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1. Verhandlungen gegen Oscar Wilde: Problemstellung und Zielsetzung
Im April 1895 begann die erste von drei Gerichtsverhandlungen, in deren Mit­

telpunkt die Persönlichkeit Oscar Wilde stand, der als exzentrischer Dandy und erfolg­
reicher Schriftsteller, Kritiker und Dramatiker bekannt geworden war.1 Der Gegen­
stand der Verhandlungen, die Ermittlung der sexuellen Orientierung Wildes, war im 
damaligen England sehr emstzunehmen, denn homoerotische Handlungen bildeten 
selbst dann, wenn sie im Privaten stattfanden, einen kriminellen Tatbestand. Im vikto­
rianischen Fin de siècle war das Thema der Homosexualität auch deshalb besonders 
brisant, weil sie als unvereinbar mit vorherrschenden Männlichkeitsidealen, dem Kult 
um die Familie und den Bemühungen um die Expansion des Empire galt. Vermutun­
gen, daß eine ständig wachsende Zahl von Mitgliedern der oberen Schichten homo­
sexuell sei, erregten daher große Besorgnis; beunruhigend wirkte darüber hinaus die 
Tatsache, daß eine Reihe von zeitgenössischen Idealen und Verhaltensweisen homo­
erotische Beziehungen zu fördern schienen.2 Für die Tragweite dieser Thematik spricht

1 Die Prozesse begannen am 3. April und endeten mit der Verurteilung Wildes am 25. Mai 1895. 
Im ersten Prozeß fungierte Wilde als Kläger, der sich gegen die Angriffe und Diffamierungen 
Lord Queensberrys wandte, der ihn öffentlich beschuldigt hatte, als "somdomite [!]" (zit. Hyde 
1973: 76) zu posieren. Aufgrund des von Privatdetektiven zusammengetragenen Beweismateri­
als wurde Queensberry jedoch freigesprochen, und Wilde fand sich in den folgenden zwei Pro­
zessen, in denen die Jury zunächst keine Einigkeit erzielen konnte, in der Rolle des Angeklagten 
wieder.

2 So wirkten sich die Bewunderung männlicher Physis und der Männlichkeitskult, der u.a. in vie­
len männlichen Romanzen und ersten Fitness-Magazinen zelebriert wurde, eher positiv als ne­
gativ auf die Akzeptanz von homoerotischen Gefühlen aus. Darüber hinaus forderten die 'reinen 
Männergesellschaften' in public schools und clubs enge Beziehungen zwischen Männern. Zu­
dem kam es im Gefolge der Aufwertung der griechischen Antike sowie der Wertschätzung anti­
ker Skulpturen und Lebensformen zu einer Aufwertung von Homosexualität. Vgl. zu diesem 
Zusammenhang und zu weiterführender Literatur Nünning (2000). Die Sektion 11 des Criminal 
Law Amendment Act von 1885 verbot jedem Mann "any act o f gross indecency with another 
male" im öffentlichen oder privaten Bereich. Zur Bedeutung dieses Gesetzes vgl. etwa Schulz 
(1996: 47) sowie Hyde (1973: 58).
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auch die Auffassung, daß Homosexualität im späten 19. Jahrhundert zu einem Be­
standteil persönlicher Identität wurde.3

Die Prozesse um Oscar Wilde, die von der Presse mit großer Aufmerksamkeit 
verfolgt wurden und das Bild von Homosexuellen maßgeblich beeinflussen sollten 
(Sinfield 1994: 109-29), gewannen aber nicht nur deshalb eine besondere Bedeutung, 
weil es um ein Kulturthema ersten Ranges ging, das in der Person des notorischen 
Dandy Wilde einen schillernden Kristallisationspunkt fand. Zu einem Schauprozeß 
wurden die Verhandlungen auch aufgrund der Tatsache, daß mit Wilde ein führender 
Vertreter einer neuen Kunstauffassung vor Gericht stand, der respektablen Viktoria- 
nem, die allerorts 'Dekadenz' und gefährliche Entartungen witterten, da diese die 'Ge­
sundheit' der Nation zu gefährden schienen, schon seit längerem ein Dom im Auge 
war. Bereits zu Beginn des Prozesses wurde klar, daß in den Verhandlungen nicht nur 
die sexuelle Orientierung Wildes zur Debatte stand, sondern auch der Wert und die 
Gültigkeit ästhetizistischer Kunstkonzeptionen. Die ausführliche Berichterstattung 
über die Prozesse in der Presse verdeutlicht zudem, daß die Aufmerksamkeit weniger 
auf Wildes homoerotische Handlungen gerichtet wurde als auf "Wilde's writings, 
which were taken as indicative of his 'perverse' character as well as symptomatic of a 
general cultural crisis" (Arata 1996: 55).

Im ersten Prozeß wurden beide Streitpunkte -  Wildes Homosexualität und seine 
Kunstauffassung -  insofern miteinander verquickt, als Lord Queensberry seine Diffa­
mierungen u.a. damit rechtfertigte, daß Wilde im Juli 1890 "a certain immoral and 
indecent work" veröffentlicht habe, das "the relations, intimacies, and passions of cer­
tain persons guilty of unnatural practices" beschreibe (zit. Hyde 1973: 102). Im Ver­
laufe des Kreuzverhörs verwendete Edward Carson, der Verteidiger Queensberrys, 
The Picture o f Dorian Gray 'folgerichtig' als vermeintliches Beweismaterial, um Wilde 
homoerotischer Neigungen und Praktiken zu überfuhren. Mit penetranter Hartnäckig­
keit zitierte der Anwalt Queensberrys einzelne Sätze, die homoerotische Gefühle der 
Romanfigur Basil Hallward zumindest andeuten, und fragte immer wieder, ob Wilde 
selbst schon solche Gefühle verspürt habe: '"[H]ave you ever been jealous of a young 
man?"', "'Did you ever have that feeling?"', "'Have you ever adored a young man 
madly?"' (ebd.: 112-13). Wie so oft konnte Wilde selbst vor dem ehrwürdigen Old 
Bailey der Versuchung nicht widerstehen, seinen Kontrahenten mit einem seiner 
schlagfertigen und geistreichen Aperçus ins Leere laufen zu lassen: "T have never 
given adoration to anybody except myself" (ebd.: 114-15); damit machte er sich ein­
mal mehr über 'the importance of being earnest' lustig. Beiläufig fügte Wilde hinzu, 
daß er die Idee ohnehin von Shakespeare übernommen habe, womit er den Rückschluß 
von den Äußerungen einer Figur auf die Ansichten des Autors vollends der Lächer­
lichkeit preisgab.

Bei diesen Wortgefechten handelt es sich zum einen insofern um mehr als eine 
Anekdote der Literaturgeschichte, als die Gerichtsverhandlung und die dadurch herge­
stellte Verknüpfung von The Picture o f Dorian Gray mit Homosexualität spätere Inter­
pretationen von Wildes Werk und dessen viktorianischer Rezeption nachhaltig beein­

3 Vgl. zu einer kurzen Zusammenfassung dieser Argumentation etwa Bravmann (1997: 6-9).
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flußten. Die Prozesse und die Verurteilung Wildes zu zwei Jahren Zwangsarbeit in 
Einzelhaft werden oft zum Anlaß genommen, die zeitgenössische Entrüstung über den 
Roman allein auf die vermeintliche Darstellung von Homosexualität Zurückzufuhren. 
Dies ist jedoch, wie im folgenden zu zeigen sein wird, ein interpretatorischer Kurz­
schluß, der eine Reihe von wichtigen Faktoren außer acht läßt -  u.a. die Tatsache, daß 
zahlreiche negative Rezensionen des Romans, die in den ersten Jahren nach dessen Er­
scheinen (d.h. knapp fünf Jahre vor den Gerichtsverhandlungen) veröffentlicht wur­
den, Homosexualität nicht erwähnen.4

Zum anderen war der verbale Schlagabtausch zwischen Carson und Wilde Aus­
druck eines ästhetischen Paradigmenwechsels, in dessen Mittelpunkt diametral entge­
gengesetzte Ansichten über das Verhältnis zwischen Kunst und Moral standen (vgl. 
Horstmann 1983). Dieser Dissens ist wiederum von großer Tragweite für den Wandel 
des englischen Romans zwischen Viktorianismus und Moderne. Besonders deutlich 
zeigt sich dies in der Debatte um das Kunstverständnis von Wilde, dem ein viktoriani­
scher Bildungsbürger wie Carson offensichtlich völlig verständnislos gegenüberstand. 
Carson konfrontierte Wilde mit den folgenden, aus seiner Sicht ungeheuerlichen Sät­
zen aus dem Vorwort zu The Picture o f Dorian Gray. "There is no such thing as a 
moral or an immoral book. Books are well written or badly written" (zit. Hyde 1973: 
109); und fragte mehrfach nach, ob Wilde wirklich der Ansicht sei, daß es keine un­
moralischen Bücher gäbe: ,MThat expresses your view? [...] a well-written book putting 
forward perverted moral views may be a good book?'" (zit. Hyde 1973: 109-10). Wäh­
rend es für den juristischen Hüter viktorianischer Moral darauf nur eine Antwort geben 
konnte, nämlich ein klares und deutliches Nein, wies Wilde die Frage als gegenstands­
los zurück: "'No work of art ever puts forward views. Views belong to people who are 
not artists'" (110).

Die Frage nach der Moral oder Unmoral eines Buches mag heute zwar auf den 
ersten Blick obsolet erscheinen, doch sie durchzieht seit mehr als hundert Jahren gera­
dezu leitmotivisch die intensiven Debatten um Wildes Roman. Außerdem handelt es 
sich dabei um eine in den letzten Jahrzehnten wieder besonders aktuelle Thematik, 
denn übersetzt in moderne literaturwissenschaftliche Terminologie geht es um grund­
legende Fragen der Textinterpretation: Um die Ermittlung des Werte- und Normensy­
stems eines Werkes und um Formen der Sympathielenkung, mithin um Probleme, die 
gerade in neueren Ansätzen wie der postkolonialen und der feministischen Literatur­
kritik sowie dem ethical criticism wieder ins Zentrum des Interesses gerückt sind.

Daraus leiten sich Thema und Fragestellung dieses Artikels ab, der sich zum 
Ziel setzt, die widersprüchlichen Strategien der Sympathielenkung und das daraus re­
sultierende ambivalente Wirkungspotential von The Picture o f Dorian Gray herauszu­
arbeiten. Das provokatorische Potential dieses Romans, so die zentrale These, beruht 
nicht in erster Linie auf den dargestellten Inhalten und den nicht beschriebenen homo­

4 Sinfield weist allerdings darauf hin, daß einige Rezensionen Anspielungen beinhalten, die Ein­
geweihte als Hinweise auf Homosexualität dekodieren konnten. Auch er betont jedoch, daß sich 
die Rezeption des Romans durch die Verhandlungen grundlegend veränderte: "Suddenly queer- 
ness seemed o f the essence" (1994: 104).
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sexuellen Beziehungen einiger Figuren,5 sondern liegt vor allem in der offenen Form 
des Werkes begründet, die etablierte Rezeptionsgewohnheiten viktorianischer Leser 
durchkreuzt. Im Hinblick auf Form und Sympathielenkung, so die zweite der im fol­
genden zu erläuternden Thesen, ist Wildes Roman geradezu ein Paradigma für den 
Wandel der Erzählkonventionen im englischen Roman zwischen Viktorianismus und 
Moderne.

2. Divergenzen zwischen viktorianischen und ästhetizistischen
Kunstauffassungen
Da die Besonderheiten und das Provokationspotential von Wildes Roman erst 

vor dem Hintergrund literaturgeschichtlicher Rahmenbedingungen verständlich wer­
den, sei eine kurze Skizze damaliger Kunstkonzeptionen als Bezugsfolie vorwegge­
schickt. In dem ersten Prozeß zwischen Wilde und Lord Queensberry prallten zwei 
diametral entgegengesetzte Literaturauffassungen aufeinander, die den Wandel der 
Kunstkonzeptionen zwischen Viktorianismus und Moderne exemplarisch verdeutli­
chen. Carsons unverhohlene Abscheu gegenüber Wildes Ansichten beleuchtet schlag­
lichtartig den für viktorianische Leser typischen Erwartungshorizont. Sein Beharren 
auf dem inhärenten ethischen Gehalt guter (lies: moralisch erbaulicher) Literatur und 
seine naiven Kurzschlüsse vom Roman auf den Autor und die mutmaßlichen Reak­
tionen von Lesern lassen erkennen, daß Literatur die Aufgabe zugewiesen wurde, Le­
ser zu belehren und zu erbauen. Der Hinzuziehung des Romans in dem Gerichtsver­
fahren lag die verbreitete Überzeugung zugrunde, daß Kunst moralische Wirkungen 
hat, die in direktem Bezug zum Inhalt des Werkes stehen. Ein un- oder amoralisches 
Buch war daher nach allgemeiner Einschätzung mehr als nur eine Gefährdung für das 
Seelenheil der Leser, es war eine Kampfansage an die vorherrschende Auffassung vom 
Stellenwert und der Funktion von Kunst.

Vor dem Hintergrund der viktorianischen Ästhetik erscheint auch Carsons Fra­
ge, ob Wilde schon einmal ähnliche Gefühle verspürt habe wie die Romanfigur Basil 
Hallward, keineswegs abwegig, denn die Authentizität des Autors galt als unabdingba­
re Voraussetzung für die Belehrung der Leser; earnestness und sincerity waren 
Schlüsselbegriffe damaliger Kunstkonzeptionen. Demgemäß vertrat der Romancier 
Edward Bulwer-Lytton die Auffassung: "[an author must] move and breathe in his 
own creation -  [he must] feel his own heart beating in the type of man which the 
passion [...] incamates."6 Der Ausdruck aufrichtiger Gefühle wurde als unerläßlich 
angesehen, weil diese von Lesern nachempfunden werden sollten. Wie Anthony 
Trollope in seiner Autobiographie bemerkte, war ein Roman damaligen Auffassungen

5 Wie Arata (1996: 66) zu Recht hervorhebt, gehen fast alle Leser davon aus "that homoeroticism 
is something that must be read into this narrative, since Wilde nowhere explicitly identifies 
same-sex love as part o f its content" (Hervorhebung V.N.). Auch Sinfield (1994: 103) betont, 
daß der Roman das Thema der Homosexualität "at no point" (Hervorhebung im Text) darstelle.

6 Bulwer-Lytton (1868: 198-99). Zu viktorianischen und ästhetizistischen Kunstauffassungen so­
wie insbesondere zur Bedeutung von moralischer Didaxe und sincerity vgl. die hervorragende 
Studie von Horstmann (1983: 39-41).
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zufolge völlig wertlos, "unless the reader can sympathize with the characters [...]. Let 
an author so tell his tale as to touch his reader's heart and draw his tears" (Trollope 
1962: 196). Leser sollten sich mit den Figuren identifizieren, die Helden bewundern, 
die guten, aber unglücklichen Charaktere bemitleiden und die Schurken verabscheuen. 
Da man davon ausging, daß Leser Werte der Figuren, mit denen sie sich identifizier­
ten, selbst verinnerlichten und nachahmten, wurden gute Figuren möglichst positiv und 
anziehend, Schurken hingegen abstoßend dargestellt. Laster durften keinesfalls neutral 
oder gar positiv gezeichnet werden; schließlich sollten Leser belehrt und nicht korrum­
piert werden. Die Frage der Sympathielenkung und die Doktrin der gerechten Sympa­
thieverteilung (vgl. Zach 1986: 305, 309) waren somit von entscheidender Bedeutung 
für die moralische Wirkung von Kunst.

Wildes pointierte Antworten auf Carsons Fragen lassen erkennen, daß seine 
ästhetischen Auffassungen in scharfem Kontrast zu dieser didaktischen Funktionali- 
sierung von Kunst standen. Wilde zufolge stellt sich die Frage moralischer Belehrung 
bei Kunstwerken nicht: "There is no such thing as a moral or an immoral book. Books 
are well written or badly written. [...] All art is quite useless" (Wilde 1891/1981: xxiii- 
iv). Nicht nur in seinen Essays wie "The Decay of Lying" und "The Critic as Artist", 
sondern auch in seinen Repliken zu Rezensionen seines Romans wurde Wilde nicht 
müde zu betonen, daß Ästhetik und Ethik gänzlich verschiedene Bereiche seien, wie er 
etwa in einem Brief an die St. James's Gazette (1890) hervorhob: "I am quite incapable 
of understanding how any work of art can be criticised from a moral standpoint. The 
sphere of art and the sphere of ethics are absolutely distinct and separate."7 Wilde zu­
folge 'beinhaltet' ein Werk keine moralische oder wie auch immer geartete 'Botschaft'; 
vielmehr projiziert jeder Leser seine eigenen Auffassungen in das Werk hinein: "It is 
the spectator, and not life, that art really mirrors" (xxiv).8

Die fur die viktorianische Wirkungsästhetik so zentrale Frage nach einer ge­
rechten Sympathieverteilung stellte sich für Wilde daher nicht. Seiner Ansicht nach 
benutzt ein Romancier Tugend und Laster lediglich als Gestaltungsmittel, um ästhe­
tische Wirkungen zu erzielen. Diese Auffassung vertrat er auch in einem Brief an den 
Scots Observer (1890): "An artist [...] has no ethical sympathies at all. Virtue and 
wickedness are to him simply what the colours on his palette are to the painter."9 Car- 
sons Anschuldigung, ein Roman wie The Picture o f Dorian Gray könne aufgrund der 
Darstellung homoerotischer Gefühle als unmoralisch und "perverted" eingestuft wer­
den, entbehrte im Rahmen von Wildes Ästhetik somit jeder Grundlage; wie Wilde in 
der Verhandlung süffisant bemerkte, konnte eine solche Auffassung nur von ahnungs­
losen Lesern, von "brutes and illiterates", vertreten werden. Und Wilde konnte es sich

7 Wilde, Brief an den Herausgeber der St James's Gazette, 26.6.1890 (zit. Hart-Davis 1962: 257).

8 Literatur sollte für Wilde daher, wie Horstmann (1983: 81) präzise darlegt, nicht eine "direkte 
obszöne Provokation" darstellen, sondern eine "ethisch unkonturierte, moralisch blasse Lein­
wand, auf der im Rezeptionsprozeß die uneingestandenen Obsessionen und Verdrängungen des 
Lesers und Kritikers sichtbar werden". Vgl. auch Nünning/Nünning (1991).

Brief an den Herausgeber des Scots Observer, 9.7.1890 (zit. Hart-Davis 1962: 266).9
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auch nicht verkneifen, deutlich zu machen, was er von Carsons Ansichten hielt: "The 
views of Philistines on art are uncalculably stupid" (zit. Hyde 1973: 110).

Das Ausmaß der Entrüstung über The Picture o f Dorian Gray, für das Carson 
und eine Heerschar von Rezensenten ein beredtes Zeugnis ablegen, ist somit nur vor 
dem kultur- und literaturgeschichtlichen Hintergrund der 1890er Jahre verständlich, in 
denen zuvor respektierte viktorianische Kunstauffassungen von verschiedenen Seiten 
unter Beschuß gerieten. Schon seit den 1880er Jahren durchbrachen naturalistische 
Romanciers im Gefolge Zolas inhaltliche Tabus und schilderten die unwürdigen Le­
bensumstände in Slums, Körperfunktionen und sogar Sexualität in präziser, emotions­
loser und möglichst objektiver Manier. Das von den Naturalisten verkörperte Feind­
bild wurde in den 1890er Jahren ergänzt um das Schreckbild der New Woman 
novelists, die etablierte Geschlechterstereotypen in Frage stellten, indem sie die Rebel­
lion emanzipierter, selbstbewußter und aktiver Frauenfiguren gegen zentrale viktoria­
nische Normen thematisierten; schlimmer noch, sie verliehen ihrer Ablehnung von 
konventioneller Moral und Autorität durch ihre provozierende Darstellung von Sexu­
alität Ausdruck.10 Da Degenerationsängste weit verbreitet waren und Kunst vielerorts 
eine große Rolle für die Verbreitung von korrumpierenden Ansichten bzw. für den Er­
halt der Moral zugewiesen wurde, betrachtete man diese Entwicklungen ebenso wie 
die vorab skizzierte ästhetizistische Kunstkonzeption Wildes mit großer Sorge (Arata 
1996: 11-32, 54-95).

Dementsprechend gab es viele Versuche, etablierte Kunstformen zu bestärken, 
um die mit der angeblich subversiven und entarteten Literatur notwendig einhergehen­
de Korrumpierung der Jugend und der unteren Schichten einzudämmen. Abenteuerge­
schichten bzw. male romances im Stile Henry Rider Haggards zelebrierten den Wert 
der 'Männlichkeit' und galten als wirksame Gegenmittel für die bedrohliche 'Verweich­
lichung' und Degenerierung traditioneller 'gesunder' englischer Eigenschaften. Best­
seller-Autorinnen wie Marie Corelli (Pseud. von Mary Mackay) verteufelten Skepti­
zismus, Unmoral und New Women und bestärkten altbewährte viktorianische Moral­
vorstellungen. Solche Autorinnen und Autoren verwendeten Darstellungsweisen, die 
für die Techniken der Sympathielenkung in vielen viktorianischen Romanen repräsen­
tativ sind; sie reproduzierten konventionelle Rollenmodelle und bestätigten ethische 
Werte.

Die Popularität von Genres wie Abenteuergeschichten und Romanzen, die in 
einer Zeit des Umbruchs konservative Werte aufrechterhielten, darf jedoch nicht 
darüber hinwegtäuschen, daß viktorianische Kunst- und Moralauffassungen von ver­
schiedenen Seiten angegriffen wurden. Die daraus resultierende Belagerungsmentali­
tät, die durch Unsicherheiten im eigenen Lager -  schließlich genoß Wilde große Popu­
larität in weiten Kreisen der Mittelschicht -  noch bestärkt wurde, ließ die Orientierung 
an etablierten literarischen und moralischen Schemata zu einer brisanten Angelegen­
heit werden. Die Tatsache, daß traditionelle viktorianische Erzähl weisen in den 1890er

10 Vgl. dazu Dowling (1979: 441): "Like the decadent, the heroine of the New Woman fiction ex­
pressed her quarrel with Victorian culture chiefly through sexual means -  by heightening sexual 
consciousness, candor, and expressiveness."
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Jahren weiterhin die Zustimmung eines breiten Publikums fanden und ästhetizistische 
sowie naturalistische Auffassungen nur von vergleichsweise kleinen Gruppen favori­
siert wurden, führte daher nicht dazu, daß die Darstellungsverfahren der neuen Strö­
mungen einfach ignoriert wurden. Vielmehr wurden sie als große Provokation em­
pfunden. Traditionelle Bauformen des viktorianischen Romans und altbewährte For­
men der Sympathielenkung wurden daher in der Krisenstimmung der 1890er Jahre zu 
einer Glaubensfrage. Die für ein Verständnis der Rezeption von Wildes Roman wich­
tigsten Erzählverfahren, die viele Romane des Hochviktorianismus kennzeichnen, 
seien daher kurz genannt:

1. Handlungsverlauf und Schlußgebung entsprechen in der Regel den 
Gesetzen der poetischen Gerechtigkeit. Wildes parodistische Absicht darf nicht 
darüber hinwegtäuschen, daß die Erfüllung dieser Maxime nicht nur von Miss 
Prism, der heuchlerisch-konventionellen Gouvernante aus The Importance o f  
Being Earnest (1895), für unabdingbar gehalten wurde: "The good ended hap- 
pily, and the bad unhappily. That is what Fiction means" (Wilde 1980: 275).

2. Oft propagieren Normrepräsentanten auf der Figurenebene zentrale 
Werte des Romans. Solche Charaktere, die häufig zugleich die Funktion eines 
Mentors übernehmen, können in eine ehrwürdige Traditionslinie eingereiht 
werden, zu der etwa Dr. Harrison in Henry Fieldings Amelia, der untadelige Mr 
Knightley aus Jane Austens Emma, der fehlerlose Titelheld aus George Eliots 
Daniel Deronda und Edward Hallin in Mrs. Humphrey Wards Roman Marcella 
zu zählen sind.

3. Die Figurencharakterisierung entspricht dem, was Wolfgang Zach 
(1986: 305, 311) die Doktrin der gerechten Sympathieverteilung genannt hat: 
Gute Figuren sollen anziehend, Schurken hingegen abstoßend dargestellt wer­
den.

4. Außerdem fungiert häufig ein auktorialer Erzähler als verbindliche 
Deutungs- und moralische Orientierungsinstanz, die mit Kommentaren und 
Wertungen rezeptions- und sympathielenkend eingreift.

5. Aufgrund dieser Merkmale entsprechen viele Romane insgesamt dem 
Muster der geschlossenen Form oder des geschlossenen Textes, den Umberto 
Eco mit einer anschaulichen Metapher charakterisiert hat: Demzufolge ähneln 
viktorianische Romane weniger einem "Kasten mit Pastellfarben", mit dem man 
unterschiedliche Bilder zeichnen kann, als vielmehr einer "Schachtel, welche 
die Stücke eines Puzzles enthält, dessen Endergebnis immer nur die Mona Lisa 
sein kann" (Eco 1987: 68-69).

3. Poetische Gerechtigkeit, Perspektivenstruktur und Probleme der ’offenen 
Form’ in The Picture o f Dorian Gray
Die überwiegend erbitterten Rezensionen zu The Picture o f Dorian Gray lassen 

nicht gleich erkennen, ob der Stein des Anstoßes in erster Linie in den Inhalten oder in 
der Form des Werkes zu finden ist. Die vermeintlich negativen Attribute des Romans, 
von denen eine kurze Auswahl aus wenigen Zeilen einer Besprechung einen guten
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Einblick verleiht, vermitteln vielmehr den Eindruck, daß man durch Wildes Roman 
eine Korrumpierung der Leser befürchtete: Negative Attribute wie "depravity", 
"voluptuousness", "licentiousness", "wickedness, "filthiness" und "vileness"11 deuten 
ebenso wie die häufig evozierte Krankheitsmetaphorik darauf hin, daß dem Roman als 
ganzem eine schädliche Wirkung zugeschrieben wurde. Diese wurde allerdings nicht 
auf die Darstellung anstößiger Inhalte wie etwa Homosexualität zurückgeführt; das 
Buch sei zwar "unmanly, sickening, vicious", aber, wie derselbe Rezensent zugleich 
betonte, "not exactly what is called 'improper'".12 Selbst erboste Zeitgenossen, die aus 
ihrer Überzeugung von der korrumpierenden Wirkung des Buches kein Hehl machten, 
echauffierten sich nicht über die Beschreibung tabuisierter Themen. Der Grund für die 
Empörung ist vielmehr in der Verflechtung von Form und Inhalt zu suchen, denn nicht 
die isolierte Darstellung von Lastern, sondern die als unklar empfundene 'Botschaft' 
des Buches wurde als in höchstem Maße verwerflich eingestuft: "Mr Wilde's book has 
no real use if it be not to inculcate the 'moral' that when you feel yourself becoming 
too angelic you cannot do better than to rush out and make a beast of yourself'.13 Of­
fenbar waren Zeitgenossen der Meinung, daß Laster in diesem Buch anziehend ge­
zeichnet wurden und zur Nachahmung einluden.

Während Rezensenten sich zur Erscheinungszeit weitgehend darüber einig wa­
ren, daß es sich um ein verwerfliches und 'unmoralisches' Werk handele, vertreten Kri­
tiker heute gänzlich andere Auffassungen. Einige gehen mit Isobel Murray davon aus, 
daß der Roman "a very moral book in a conventional sense"14 sei, andere betonen des­
sen Ambivalenz. Insbesondere Michael Gillespie hat in verschiedenen Publikationen 
den "controlled pluralism" (1994: 139) des Romans herausgearbeitet, dessen gegen­
sätzliche moralische Haltungen sich nicht in einer geschlossenen Form vereinigen 
ließen: "by presenting each response as equally valid, Wilde eschews any move toward 
closure".15 Gemeinsam ist den bislang vorliegenden Deutungen der 'Moral' oder 'Un­
moral' des Romans, daß sie rein inhaltlich argumentieren. Demgegenüber wird hier die 
These vertreten, daß man die 'Moral' des Werkes nur dann angemessen untersuchen

11 Samuel Henry Jeyes, Juli 1890 (zit. Beckson 1970: 67-71, bes. 70). Die vermeintliche "filthi- 
ness" war auch der Grund dafür, daß W.H. Smith sich weigerte, den Roman zu vertreiben (Ell- 
man 1988: 305). Auch Kohl (1980: 226) hebt hervor, daß Rezensenten überwiegend negativ 
urteilten.

12 Anonyme Rezension aus dem Athenaeum, Juni 1891 (zit. Beckson 1970: 82). Zur Krankheits­
metaphorik vgl. ebd. sowie eine anonyme Rezension, Juni 1890, aus dem Daily Chronicle (zit. 
ebd.: 72-75). Insbesondere das Attribut poisonous wird häufig verwendet; vgl. etwa auch die 
anonyme Rezension aus Punch, 19. Juli 1890 (zit. ebd.: 76-77).

13 Anonyme Rezension aus dem Daily Chronicle Juni 1890 (zit. Beckson 1970: 72).

14 "Introduction" to The Picture of Dorian Gray, 1981, vii- xvi, vii. Vgl. auch Gagnier (1986: 7, 
57, 58), die davon ausgeht, daß Dorian Gray ein moralisches Buch sei, dessen Moral von den 
Rezensenten lediglich nicht erkannt worden sei. Zu ähnlichen Wertungen vgl. Ellman (1988: 
297).

15 Gillespie (1997: 58). Vgl. auch (ebd.: 55) sowie ders. (1992: 12, 14-15). Zu einer ähnlichen 
Auffassung vgl. Seagroatt (1998: 755-56) und Höfele (1986: 183-84).
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kann, wenn man dessen Form in die Analyse einbezieht. Daß in The Picture o f Dorian 
Gray anhand von Lord Henry und Basil Hallward unterschiedliche moralische Auf­
fassungen kontrastiert werden, ist zwar die Grundlage für die Vielstimmigkeit des Ro­
mans; daß dieser sich dem Versuch, eine eindeutige Sinn- und Moralzuweisung vorzu­
nehmen, entzieht, ist jedoch auf die offene Form des Werkes zurückzuführen. In 
Wildes Roman werden zwar Formen narrativer Sympathielenkung eingesetzt, diese 
sind jeoch so widersprüchlich, daß sie sich gegenseitig außer Kraft setzen.

Aufgrund ihrer großen Bedeutung für den Gehalt des Romans sollen die Dar­
stellungsverfahren, die zur Offenheit der Form in The Picture o f Dorian Gray beitraen 
und diesen Roman zu einem Paradigma für den Wandel der Sympathielenkung im 
englischen Roman zwischen Viktorianismus und Moderne machen, im folgenden kurz 
analysiert werden. Nimmt man die typischen Bauformen des viktorianischen Romans, 
die relativ eindeutige Sinnzuweisungen zuließen, als Bezugsfolie, so entspricht Wildes 
Werk allenfalls der Doktrin der poetischen Gerechtigkeit. Nicht umsonst wird die Be­
strafung des Protagonisten häufig als Beleg für die 1998 wieder einmal vorgetragene 
These angeführt, daß es sich bei dem Roman "durchaus um eine Geschichte mit einer 
deutlichen Moral handelt".16 Für die Auffassung, daß der Roman konventionellen Mo­
ralvorstellungen Ausdruck verleihe, läßt sich sogar Oscar Wilde als Kronzeuge an­
führen, denn dieser berief sich selbst auf Handlungsverlauf und Schlußgebung, um 
sein Werk gegenüber den Angriffen aufgebrachter Rezensenten zu verteidigen:

The painter, Basil Hallward, worshipping physical beauty too much, as most painters do, dies 
by the hand o f one in whose soul he has created a monstrous and absurd vanity. Dorian Gray, 
having led a life o f mere sensation and pleasure, tries to kill conscience, and at that moment 
kills himself. Lord Henry Wotton seeks to be merely the spectator of life. He finds that those 
who reject the battle are more deeply wounded than those who take part in it.17

Nun hieße es, die Komplexität und Ambivalenz des Romans zu unterschätzen, wenn 
man Wilde beim Wort nehmen und die Frage der Sympathielenkung damit bereits als 
beantwortet ansehen würde. Vielmehr ist zu beachten, daß Wilde mit dieser und ähn­
lichen öffentlichen Stellungnahmen versuchte, seinen Roman gegen die scharfen An­
griffe der Rezensenten zu verteidigen.18 Ganz so einfach, wie Wilde hier suggeriert,

16 Werner (1998: 237). Auch Quintus (1980: 561, 563) beruft sich bei seiner Betonung der angeb­
lich eindeutigen Moral des Texts ausschließlich auf den Handlungsverlauf.

17 Wilde, Brief an den Herausgeber der St James's Gazette, 25.6.1890 (zit. Hart-Davis 1962: 258- 
59). Vgl. auch einen Brief an den Herausgeber des Daily Chronicle, 30.6.1890 (ebd.: 263-64, 
bes. 263), in dem Wilde sich ambivalenter äußert, denn Dorian ist dieser Erklärung zufolge 
"haunted all through his life by an exaggerated sense o f conscience which mars his pleasures for 
him" -  d.h. sein schlechtes Gewissen wird nicht auf seine zahlreichen Vergehen zurückgeführt, 
sondern als übertriebene Reaktion bezeichnet, die seine Vergnügungen stört.

18 Darüber hinaus verwendete Wilde noch zwei weitere Verteidigungsstrategien. Zum einen be- 
harrte er auf der rigiden Trennung zwischen Leben und Kunst sowie zwischen Kunst und Moral. 
Zum anderen betonte er, daß die Lesart eines Kunstwerkes wesentlich von den Vorannahmen 
des Rezipienten abhänge: "Each man sees his own sin in Dorian Gray. What Dorian Gray's sins 
are no one knows. He who finds them has brought them," Brief an den Herausgeber des Scots 
Observer, 9.7.1890 (zit. Hart-Davis 1962: 265-67, bes. 266). Auf die drei unterschiedlichen
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läßt sich der Handlungsverlauf des Romans außerdem nicht zusammenfassen. So steht 
das Ende des Werks mit dem numinosen Tod Dorians zwar in der Tradition des vik­
torianischen Melodramas; in bezug auf das Schicksal Lord Henrys können Wildes 
Aussagen jedoch mit gutem Recht bezweifelt werden. Zwar ist Henry gelangweilt, er 
bekennt, ernste Sorgen zu haben, und er beneidet in einer an dramatischer Ironie kaum 
zu überbietenden Aussage sogar Dorian Gray um dessen glückliche Existenz. Aber all 
dies ist kaum eine adäquate Strafe für den Mentor Dorians, der dessen zunehmende 
Korrumpierung aus sicherer Distanz mit kaum verhohlenem Amüsement beobachtet.19 
Schließlich ist der Schaden, den Dorian verursacht, immens: Nicht nur ist er für den 
Ruin zahlreicher junger Männer verantwortlich, sondern auch für den Tod einer statt­
lichen Anzahl von Figuren: Seine Handlungen treiben sowohl Sibyl Vane als auch 
Alan Campbell und einen namenlosen "boy in the Guards" (150) in den Selbstmord, 
James Vane stirbt bei dem Versuch, Sibyls Tod zu rächen, und Basil wird von Dorian 
ermordet. Wildes um Selbstrechtfertigung bemühter Verweis auf den Handlungsver­
lauf und die poetic justice macht jedoch auf ein bedeutendes Merkmal des Romans 
aufmerksam, denn abgesehen von dem Schicksal Henrys könnte die Story einem 
morality play alle Ehre machen: Ein unerfahrener, argloser und schöner junger Mann 
gerät in den Einfluß eines überlegenen, älteren, zynischen Nichtsnutz, wird fast durch 
die Liebe einer reinen jungen Frau gerettet, dann aber zunehmend korrumpiert und 
stirbt schließlich von eigener Hand, weil er seine Schuldgefühle nicht mehr ertragen 
kann. Bei einer etwas anderen narrativen Vermittlung könnte der Roman durchaus als 
moralische Fabel gelesen werden.

Berücksichtigt man hingegen die verwendeten Textstrategien, so tritt die Offen­
heit des Romans und die Ambivalenz der Sympathielenkung deutlich hervor. Von zen­
traler Bedeutung ist in diesem Zusammenhang die Perspektivenstruktur des Textes, die 
sich aus der Auswahl und den Relationen der Einzelperspektiven ergibt.20 Zu den vier 
Hauptfiguren des Romans gehört Basil Hallward, ein aufrichtiger, ernsthafter und in­
tegrer junger Maler, der fast schon wie ein Ausbund an viktorianischen Tugenden 
wirkt. Basil versucht sogar dann noch, seinem Freund zu helfen, als er, zutiefst ent­
setzt, das Ausmaß von Dorians Schuld erkannt hat: "Tt is never too late, Dorian. Let us 
kneel down and try if we cannot remember a prayer'" (158).

Verteidigungsstrategien Wildes verweist auch Pfister (1986: 115-18). Die letztere dieser Strate­
gien vereint die beiden anderen in einer übergeordneten Synthese, wie aus einem späteren Brief 
vom 31.7.1890 an den gleichen Herausgeber (zit. Hart-Davis 1962: 268) hervorgeht: "For if a 
work o f art is rich, and vital, and complete, those who have artistic instincts will see its beauty, 
and those to whom ethics appeal more strongly than aesthetics will see its moral lesson."

19 Vgl. etwa seine Freude an Dorians Egoismus, den dieser -  unterstützt durch Henry -  bei seiner 
Rationalisierung des Todes von Sybil an den Tag legt: "He found an exquisite pleasure in play­
ing on the lad's unconscious egotism" (100). Auch die Aussicht auf mögliche Schwierigkeiten 
Dorians stimmt Henry erwartungsfroh: "I hope that Dorian Gray will make this girl his wife, 
passionately adore her for six months, and then suddenly become fascinated by some one else. 
He would be a wonderful study" (74).

20 Zum Konzept der Perspektivenstruktur narrativer Texte vgl. Nünning/Nünning (1999/2000).
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Lord Henry hingegen, der im ersten Teil des Romans eine dominante Position 
einnimmt, erscheint vom ersten Kapitel an als ein Gegenpol zu Basil. Dieser geistrei­
che, zynische und elitäre Dandy, der sich in vielen Posen gefällt, bekehrt Dorian zu 
seiner Theorie des 'Neuen Hedonismus' und überzeugt ihn davon, daß man allen Ver­
suchungen im Interesse einer Kultivierung des eigenen Ich nachgeben solle:

'I believe that if one man were to live out his life fully and completely, were to give form to 
every feeling, expression to every thought, reality to every dream -  I believe that the world 
would gain such a fresh impulse o f joy that we would forget all the maladies o f medievalism  
[...]. But the bravest man amongst us is afraid of himself. The mutilation of the savage has its 
tragic survival in the self-denial that mars our lives. [...] Every impulse that we strive to stran­
gle broods in the mind, and poisons us. [...] The only way to get rid o f a temptation is to yield 
to it.'(17-18)

In dieser Passage, die Wilde den Wünschen seiner Verleger zufolge hätte streichen 
sollen, negiert Henry nicht nur zentrale viktorianische Männlichkeitsideale der Selbst­
beherrschung und -disziplin, sondern gibt auch klar zu verstehen, daß moralische Er­
wägungen für ihn belanglos sind.21 Seine konsequent amoralische Haltung zeigt sich 
besonders kraß in seiner zynischen Reaktion auf den Tod Sybils: "Some one has killed 
herself for love of you [Dorian]. I wish that I had ever had such an experience" (101).

Ebenso wie Basil steht auch Sybil Vane, ein romantisches, mitfühlendes und 
unschuldiges junges Mädchen, in scharfem Kontrast zu Henry. Wie Dorian Henry ge­
genüber zugesteht, setzt Sybil sogar dessen korrumpierenden Einfluß außer Kraft: 
Nicht nur betont Dorian, durch seine Liebe zu einer völlig neuen Einstellung zu Ehe 
und Treue gefunden zu haben, der Einfluß Sybils reicht wesentlich weiter: "When I am 
with her, I regret all that you have taught me. I become different from what you have 
known me to be. I am changed, and the mere touch of Sibyl Vane's hand makes me 
forget you and all your wrong, fascinating, poisonous, delightful theories" (77). Folge­
richtig stimmt er im anschließenden Gespräch mit Basil überein und weist die Auffas­
sungen Henrys als falsch zurück. Obgleich Dorian Henrys Theorien zur Richtschnur 
seines Handelns macht, ist er sich ihres verwerflichen Charakters demnach vollauf 
bewußt. Eine moralische Verurteilung von Henrys Idealen erfolgt somit nicht nur 
durch Basil, sondern auch durch den Protagonisten.

Gleichzeitig verstößt der Roman aber -  zumindest was die Darstellung von 
Werten und Normen angeht -  gegen die Doktrin der gerechten Sympathieverteilung. 
Laster werden von Dorian zwar punktuell als "wrong" und "poisonous" gebrandmarkt, 
gleichzeitig werden sie jedoch als "fascinating" und "delightful" charakterisiert. Diese 
zwiespältige Haltung zeigt sich etwa in einer paradoxen Äußerung der Duchess of 
Harley, die Henry gegenüber bemerkt: "that is very nice, and very wrong of you" (42).

Die widersprüchliche Darstellung des Bösen wird auch in der Perspektiven­
struktur des Romans reflektiert: Ein Teil der Figuren entspricht dem viktorianischen 
Moralkodex, der wiederum von anderen zurückgewiesen bzw. durchbrochen wird.

21 Der Verlag war Ward, Lock and Co.; Macmillan hatte aufgrund der vermeintlichen unmorali­
schen Elemente eine Veröffentlichung abgelehnt. Vgl. Ellman (1988: 304) sowie Pfister (1986: 
57). Zur Bedeutung der Selbstbeherrschung im Rahmen der sich wandelnden Männlichkeits­
ideale der viktorianischen Zeit vgl. Adams (1995).
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Während Sybil und Basil als tugendhafte Figuren für das Gute eintreten, verstoßen 
Henry und in noch stärkerem Maße Dorian gegen herrschende Normen. Der Kontrast 
zwischen den Figuren wurde von Wilde durch die Überarbeitung des Romans sogar 
noch betont. In der ein Jahr nach der Erstveröffentlichung in Lippincott's Magazine er­
schienenen Buchfassung des Romans wird besonders der Gegensatz zwischen Henry 
und Basil schärfer konturiert: Zum einen werden Basils Verantwortungsgefühl und 
seine Güte stärker hervorgehoben; zum anderen werden Henrys Mangel an Verantwor­
tungsbewußtsein sowie seine Destruktivität betont (Kohl 1980: 232-33). Die Streu­
breite der Perspektiven ist deshalb wichtig für die Sympathielenkung, weil der Kon­
trast mit 'guten' Figuren die 'schlechten' um so negativer erscheinen läßt.

Die daraus resultierende offene Form des Romans wird dadurch noch unterstri­
chen, daß sich ein Normrepräsentant unter den Figuren nicht eindeutig ausmachen 
läßt. Meist wird Henry als die Figur identifiziert, die auktoriale Werte und Normen 
verkörpert. Schon ein zeitgenössischer Rezensent empörte sich über die daraus resul­
tierende, von Henry vertretene 'Anti-Moral' des Romans, "the plausibly insinuated de- 
fence of the creed that appeals to the senses 'to eure the soul' whenever the spiritual 
nature of man suffers from too much purity and self-denial".22 Die Zuschreibung der 
Rolle des Normrepräsentanten an Henry hat viele Gründe. Innertextuell agiert Henry 
als Mentor des Protagonisten; sein Einfluß auf Dorian ist so groß, daß er ihn als "his 
own creation" (57) bezeichnet. Außerdem gleicht Henry seinem Schöpfer in bezug auf 
seinen Esprit, seine Pose als Dandy und seine Aphorismen, die teilweise ebensogut aus 
Wildes "Phrases and Philosophies for the Use of the Young" stammen könnten. Diese 
Ähnlichkeit fiel auch Zeitgenossen auf; ein Rezensent stellte etwa fest: "one cannot 
help suspecting that Mr Wilde regards Lord Harry as being an uncommonly able 
fellow".2 Da Henry zudem einige Überzeugungen vertritt, die der berühmt-berüch­
tigten "Conclusion" von Walter Paters Renaissance entsprechen, und da diese Wildes 
Kunstauffassungen maßgeblich prägte, ist Henry häufig als Wildes Sprachrohr be­
zeichnet worden. Auch Pfister (1986: 104) hält Henry u.a. deshalb für das "Zentrum 
der Normenkonstitution" des Romans, weil er Vorstellungen des Ästhetizismus und 
das Kontemplationsideal von Walter Pater repräsentiert, der von Wilde sehr bewundert 
wurde. Außerdem weist Pfister darauf hin, daß Henry seine Auffassungen "mit per- 
suasiver Beredtheit" vortrage: Weil Henry die "ästhetizistische Sicht des absoluten Pri­
mats der Kunst gegenüber der Wirklichkeit und die daraus abgeleitete Programmatik 
einer Ästhetisierung des Lebens" sehr überzeugend darlege, sei der Roman insgesamt 
"ein programmatisches Werk des Ästhetizismus" (ebd.: 82). Weil diese Kunsttheorie 
jedoch durch die Auffassungen und Erfahrungen von Basil und Sybil Vane und durch 
das Schicksal Dorians relativiert werde, bilde der Roman gleichzeitig eine Kritik des 
Ästhetizismus.24

22 Anonyme Rezension aus dem Daily Chronicle, 1890 (zit. Beckson 1970: 72-73).

23 Julian Hawthorne, Rezension in Lippincott's, September 1890 (zit. Beckson 1970: 79-80, bes. 
80).

24 Vgl. Pfister (1986: 82). Diese Einschätzung ist allerdings umstritten. Ellman (1988: 297) etwa 
betont ausschließlich eine kritische Darstellung des Ästhetizismus.
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Problematisch bleibt diese Bezeichnung Henrys als Normrepräsentant zum ei­
nen deshalb, weil auch Basil seine Einstellungen in überzeugender Manier darlegt und 
weil die konträren Kunstauffassungen somit Teil des grundlegenden Gegensatzes zwi­
schen diesen beiden Figuren sind. Zum anderen greift es zu kurz, Henry als Repräsen­
tanten der Kunstkonzeption Paters zu betrachten, denn Henry verabsolutiert das Ästhe­
tische wesentlich vorbehaltloser als Pater.25 Zweifel an einer solchen biographistischen 
Deutung des Romans nährt darüber hinaus die Ansicht Walter Paters, Lord Henry kön­
ne als ein "satiric sketch"26 intendiert sein. Norbert Kohl (1980: 255) bescheinigt die­
ser Figur sogar eine "mephistophelische Komponente". Nicht zu vergessen ist auch die 
Tatsache, daß Wildes eigene 'Identifikation' mit den Hauptfiguren alles andere als ein­
deutig war. So bemerkte er in einem Brief an Ralph Payne (1894): "Basil Hallward is 
what I think I am; Lord Henry what the world thinks me; Dorian what I would like to 
be -  in other ages, perhaps" (zit. Hart-Davis 1962: 352). Außerdem wäre es wohl ein 
Kurzschluß, dem Werk eines Autors, der sich in seinen literaturtheoretischen Essays 
konsequent gegen Authentizität und Mimesis sowie dezidiert für "Lying" ausgespro­
chen hat, zu unterstellen, eine Figur verleihe den ureigensten Überzeugungen des Ver­
fassers Ausdruck.

Im Hinblick auf die Kategorien der Perspektivenstruktur und der poetischen Ge­
rechtigkeit läßt sich daher keine eindeutige Antwort auf die 'Moral' von The Picture o f 
Dorian Gray geben. Obgleich die Schlußgebung konventionellen viktorianischen Mo­
ralvorstellungen entspricht, verkörpern die Figuren entgegengesetzte Werte. Die Streu­
breite der Perspektiven unterstreicht auch deshalb die Offenheit der Form des Romans, 
weil es keine eindeutigen Hinweise auf die Existenz eines Normrepräsentanten gibt.

4. Faktoren narrativer Sympathielenkung in The Picture o f Dorian Gray
Ob eine Figur als Normrepräsentant fungiert, läßt sich jedenfalls nur vor dem 

Hintergrund des Werte- und Normensystems eines Romans entscheiden. Und dessen 
Rekonstruktion erfordert wiederum eine Analyse weiterer Faktoren narrativer Sym­
pathielenkung. Für die Interpretation von Wildes Roman sind besonders folgende 
Aspekte narrativer Sympathielenkung von Interesse: (1) Die quantitativ zu ermessende 
Gewichtung der Figuren zueinander, d.h. die Frage danach, wieviel Raum die Darstel­
lung einer bestimmten Figur einnimmt; (2) die Innenschau der Figuren, d.h. in

25 Zum Kontemplationsideal Wildes und zur Darstellung des Ästhetizismus in Dorian Gray vgl. 
etwa Pfister (1986: 52-57, 68-87). Auch Kohl (1980: 260-62) betont die fundamentale Diskre­
panz zwischen Paters philosophischen Überzeugungen und Dorian Grays Genußsucht. Schließ­
lich wendete sich Pater dezidiert gegen einen Hedonismus, der pleasure zum höchsten Wert er­
hebt. Zu grundlegenden Differenzen zwischen Pater und den Werten Dorians und Henrys vgl. 
auch Cohen (1978: 110-16, 128, 144-45), der Henry als Verkörperung von Wildes Kritik an 
Pater deutet.

26 Rezension von Walter Pater, Bookman, November 1891 (zit. Beckson 1970: 83-86, bes. 84). Le­
ser empfanden Pater zufolge wesentlich mehr Sympathie für Dorian Gray und Basil Hallward 
als für Lord Henry, der "too much of a not very really refined world in and about him" (ebd.) 
habe.
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welchem Maße sie als Fokalisierungsinstanzen fungieren und wie häufig Lesern durch 
erlebte Rede und inneren Monolog relativ unvermittelt Einblick in die Bewußtseinsin­
halte und -prozesse dieser Figuren gewährt wird; (3) die Auswahl und Art der Darstel­
lung moralisch kontroverser Inhalte, d.h. die Frage danach, inwiefern positive bzw. 
verwerfliche Handlungen und Gedanken ausführlich geschildert, knapp thematisiert 
oder weggelassen werden; und (4) das Ausmaß, in dem der Erzähler durch Kommenta­
re, Erklärungen oder Wertungen sympathielenkend für die eine oder andere Figur Par­
tei ergreift.

Eine Analyse des Gewichts, das einzelne Figurenperspektiven in einem Roman 
haben, setzt zunächst einmal eine quantitative Bestimmung der Dominanzverhältnisse 
voraus. Dabei sind sowohl die Beschreibung der Handlungen, Gedanken und Repliken 
der Figuren als auch der Stellenwert zu berücksichtigen, den diese als Gegenstand von 
Gesprächen und Bewußtseinsvorgängen anderer Figuren haben. In The Picture o f 
Dorian Gray ergibt sich eine eindeutige Abstufung der vier Hauptfiguren: Im Mittel­
punkt des Interesses steht Dorian, dessen Bewußtseinsvorgänge, Handlungen und Re­
pliken ausführlich geschildert werden; danach folgen Henry sowie mit einigem Ab­
stand Basil und schließlich Sybil. Die Aufmerksamkeit der Leser wird daher in erster 
Linie auf jene Figuren gelenkt, die von viktorianischen Werten abweichen. Die Prä­
senz von tugendhaften Charakteren wie Sybil läßt zwar den Verfall Dorians stärker 
hervortreten, aber die quantitativen Dominanzrelationen begünstigen Figuren, die im 
Konflikt mit dem viktorianischen Moralkodex stehen.

Ein weiterer wichtiger Aspekt der Sympathielenkung -  gleichzeitig der einzige, 
der in der bisherigen Forschung zu dem Roman berücksichtigt wurde,27 -  betrifft die 
Innensicht der Figuren bzw. die Distribution der Innenweltdarstellung. So bemerkt 
Pfister (1986: 108): "In dem Maße, in dem der Leser in [Dorian] hineinversetzt wird 
und seine psychische Entwicklung in intimer Innenschau nachvollziehen kann, wird er 
ihm sein Mitgefühl selbst dann nicht entziehen, wenn er seine Ideen und Handlungen 
moralisch verwerfen muß." Obgleich Dorian in der Tat die zentrale Reflektorfigur ist 
und der Leser Anteil an seinen nuanciert wiedergegebenen Gewissensbissen und sei­
nem Leid hat, wird seine Perspektive aber in zweifacher Weise relativiert: Zum einen 
durch Passagen, in denen eine Außensicht auf Dorian wiedergegeben wird, zum an­
deren durch die Innensicht anderer Figuren.

Außerdem dient gerade die ausführliche Darstellung der Innensicht Dorians 
auch einer Distanzierung des Lesers von ihm, denn neben dessen Gewissensbissen tre­
ten auch sein Egoismus, seine Eitelkeit und seine Selbsttäuschungen zutage.28 Sein

27 Auch Booth (1961: 281) mißt der Darstellung von Innensicht große Bedeutung für die Sym­
pathielenkung zu; vgl. etwa sein Urteil: "by seeing the whole thing through the isolated suf­
ferer's [John Marcher, Figur aus Henry James' Roman The Beast in the Jungle] vision we are 
forced to feel it through his heart." Dem ist jedoch nicht grundsätzlich zuzustimmen; wie Cohn 
(1978: 116-126) darlegt, ist das Wirkungspotential von Fokalisierung und erlebter Rede grund­
sätzlich ambivalent, denn die extensive Darstellung von Bewußtseinsvorgängen kann auch zur 
Vergrößerung der Distanz zwischen Leser und Figur führen.

28 Daß der extensive Gebrauch von erlebter Rede die Konstruktion eines Zentrums der Wertkon­
stitution eines Romans erschwert und dieses Erzählverfahren häufig mit "a complex, explora-
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gefühlloser Egoismus offenbart sich bereits bei seiner Reaktion auf Sybils Tod, die 
von einer kühlen Distanz gekennzeichet ist: "How extraordinarily dramatic life is! If I 
had read all this in a book, Harry, I think I would have wept over it" (98). Diese emo­
tionale Distanzierung weicht aber schnell egozentrischen Gefühlen, als er erkennt, daß 
Sybil nun nicht mehr als sein Rettungsanker dienen und den Einflüssen Henrys entge­
genwirken kann: "She had no right to kill herself. It was selfish of her" (99). Selbst 
kurz vor seinem Tod hat er keinerlei Bewußtsein von dem Leid, das er anderen zuge­
fugt hat, und versucht immer wieder, seine Verantwortung für das Geschehene zu ne­
gieren: "Basil had said things to him that were unbearable, and that he had yet borne 
with patience. The murder had been simply the madness of a moment. As for Alan 
Campbell, his suicide had been his own act. [...] It was nothing to him" (221).

Im Kontext des Gesamtwerkes dienen die meisten Passagen, in denen Dorian 
als Fokalisierungsinstanz fungiert, jedoch dazu, Verständnis und Mitleid für den zu­
nehmend von Gewissensbissen und Ängsten geplagten Protagonisten hervorzurufen. 
Im Kontrast zu diesen Passagen, in denen Dorian, von seinen hehren Absichten über­
zeugt, sich auf dem Weg der moralischen Besserung wähnt, steht das magische Por­
trät, das Lesern das Ausmaß von Dorians Verfall unerbittlich vor Augen fuhrt. Somit 
weisen die Innensicht Dorians, der ein recht positives Selbstmodell hat und dessen Re­
flexionen Leser dazu einladen, sich auf seine Gedankengänge einzulassen, und das 
Zeugnis des Porträts in verschiedene Richtungen, was eine eindimensionale Beurtei­
lung des Protagonisten erschwert.

Ein weiterer bedeutender Faktor der Sympathielenkung betrifft die Selektion, 
Aussparung und Raffung des Erzählten, allen voran die Inszenierung von Handlungen, 
die für die moralische Bewertung von Figuren wichtig sind. Auf der Ebene der story 
hat Dorians Handeln zweifellos verheerende Folgen. Geht man hingegen von der nar­
rativen Gestaltung der Ereignisse auf der Ebene des discourse aus, so ergibt sich ein 
gänzlich anderes Bild. Einerseits wird eine große Zahl von Figuren angeführt, deren 
gesellschaftlicher Ruin bzw. Tod belegt, daß die Handlungen des Protagonisten aus­
schließlich negative Folgen haben. Andererseits werden die fatalen Konsequenzen von 
Dorians Handlungen nicht in melodramatischer Weise zur Schau gestellt, sondern 
allenfalls am Rande erwähnt. So ereignet sich Sybils Tod off-stage, Alans Selbstmord 
wird nur in einem Nebensatz erwähnt, und das Leid von Figuren, die um den Tod von 
Dorians Opfern trauern, wird gänzlich ausgeblendet. Detailliert ausgemalt werden hin­
gegen Dorians Gewissenskonflikte, seine Ängste und seine vergeblichen Bemühungen, 
die ihn bedrückende psychische Last abzuschütteln. Die Auswahl und Gewichtung des 
Erzählten wirkt daher einer Sympathielenkung für Dorians Opfer entgegen.

Maßgeblichen Anteil an der Ambivalenz der Sympathielenkung haben außer­
dem Erzähleräußerungen. Der Erzähler in The Picture o f Dorian Gray ist deshalb von 
großer Bedeutung für die Offenheit der Form und die frühe Rezeption des Romans, 
weil auktoriale Erzähler in viktorianischen Romanen in der Regel die Instanz waren,

tory, and often muted form of satire with carnivalesque features" einhergeht, hat LaCapra (1982: 
140) im Kontext seiner Analyse des Provokationspotentials von Flauberts Roman Madame 
Bovary betont.
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die unterschiedliche Perspektiven vermittelten und allgemeinen Werten Ausdruck 
verliehen.29 Die zentrale Funktion des Erzählers im Viktorianismus, der von Ermarth 
(1983: 65-92) folgerichtig als "Nobody" bezeichnet wird, da ihm im Gegensatz zu 
Romanen des 18. und frühen 19. Jahrhunderts keine individuellen Eigenschaften zuge­
schrieben werden könnten, lag in der Koordination der Figurenperspektiven in ein 
"single-point perspective system": "This convention is simultaneously an ethic and an 
aesthetic, the key tenet of which is the idea that any variety of perspectives still can 
converge in one horizon, one common medium, one and the 'same' world" (Ermarth 
1997: 71).

Trotz der Akzentverlagerung auf psychische Vorgänge und interne Fokalisie- 
rung ist ein auktorialer Erzähler in Dorian Gray passagenweise durchaus präsent. So 
werden viele Nebenfiguren und hochgeschätzte englische Eigenarten wie z.B. der 
common sense -  nach Ansicht des Erzählers bloß ein schmeichelhafter Name fur "the 
inherited stupidity of the race" (181) -  eindeutig bewertet; bei den Hauptfiguren übt 
sich der Erzähler jedoch in Zurückhaltung. Sybil z.B. erscheint zwar als ehrlich und 
einfühlsam, Anzeichen für eine explizite Bewertung oder auktoriale Sympathielen­
kung finden sich aber kaum. Lediglich im letzten Gespräch zwischen ihr und Dorian 
wird eine Metapher verwendet, die auf den ersten Blick Mitleid impliziert: "She 
crouched on the floor like a wounded thing, and Dorian Gray, with his beautiful eyes, 
looked down at her, and his chiselled lips curled in exquisite disdain. There is always 
something ridiculous about the emotions of people whom one has ceased to love" (88). 
Bei genauerem Hinsehen erweist sich diese Passage jedoch keineswegs als ein eindeu­
tiger Sympathieappell des Erzählers für eine positiv gezeichnete Figur, deren unver­
dientes Leid viktorianische Leser zu Tränen hätte rühren können. Schon die Wortwahl 
des ersten Satzes, dessen Inhalt noch Dorians Wahrnehmung zugeordnet werden kann, 
ist widersprüchlich: Einerseits kauert Sybil auf mitleiderregende Weise am Boden, an­
dererseits wird sie nicht mit einem verwundeten Tier verglichen, sondern aus der teil­
nahmslosen Sicht des Protagonisten als ein 'Ding' verobjektiviert. Betont wird dieser 
Verstoß gegen die Doktrin der gerechten Sympathieverteilung durch die anschließende 
Verallgemeinerung des Erzählers, der die distanzierte Reaktion Dorians dadurch er­
klärt, daß er Sybil aufgrund von erloschener Liebe kein Mitleid mehr entgegenbringen 
könne. Die Stoßrichtung dieser zynischen Generalisierung ist jedoch wiederum ambi­
valent, denn obgleich der sentenzenhafte Charakter der Äußerung Dorians Verhalten 
als etwas 'Normales' darstellt, wirkt sein Verhalten in dieser Situation hartherzig und 
kalt. Zudem entbehrt der Hinweis, daß Gefühle bestimmter Menschen lächerlich seien, 
angesichts der großen Bedeutung von Emotionen im "Neuen Hedonismus" nicht einer 
gewissen Ironie. In bezug auf die Frage der Sympathielenkung ist diese Beschreibung 
des Konflikts zwischen Sybil und Dorian daher für widersprüchliche Deutungen offen.

29 Cohn (1999: 179-80) weist zu Recht darauf hin, daß die Existenz eines auktorialen Erzählers 
nicht per se mit dem Vorhandensein von eindeutigen normativen Werten und einer geschlosse­
nen Perspektivenstruktur gleichgesetzt werden darf; für den von Ermarth (1997) untersuchten 
britischen Roman zwischen 1840 und 1895 kann jedoch eine Dominanz der geschlossenen 
Form verzeichnet werden.
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Die Ambivalenz der Erzähleräußerungen wird von Cohen (1978: 117) mit der 
zeitlichen Diskrepanz zwischen der Erstveröffentlichung des Romans in Lippincott's 
Monthly Magazine und den späteren Überarbeitungen für die Buchform erklärt. Wilde 
habe zunächst eine moralisch ambivalente Position eingenommen, dann aber die 
Intention verfolgt, die Moral des Romans durch die Überarbeitungen stärker hervortre­
ten zu lassen. Dies sei ihm nicht gelungen, weil er die früheren, positiven Erzähler­
kommentare zu Henry und Dorian nicht gestrichen habe, so daß widersprüchliche Ur­
teile unvermittelt nebeneinanderstehen. Allerdings gesteht Cohen ein, daß auch in der 
ersten Fassung "moral confusión and ambivalence" (ebd.) vorherrschen, was er auf 
eine Schwäche Wildes zurückfuhrt: "He cannot maintain a detached, judgmental 
relationship with his evil characters" (120).

Im Gegensatz zu dieser biographistischen Interpretation wird hier die These 
vertreten, daß widersprüchliche Erzähleräußerungen im Kontext jener Darstellungs­
verfahren zu verstehen sind, die moralische Sinnzuweisungen erschweren. Insbesonde­
re im zentralen elften Kapitel sowie im zweiten Teil des Romans nimmt der Erzähler 
wiederholt -  und mit diametral entgegengesetzter Stoßrichtung -  zu Dorians morali­
schem Verfall Stellung.30 Durch die Verwendung wertender Attribute bekräftigt der 
Erzähler die von Basil emphatisch vorgetragene Einsicht, daß Dorians Handlungen so 
monströs und ekelerregend seien wie sein wahres Gesicht, das sich nach seinem Tod 
offenbart. Der wiederholte Gebrauch von Worten wie terrible, horrible, sin oder 
poison verdeutlicht, daß der Erzähler Dorian durch die Brille viktorianischer Normen 
wahmimmt. So beurteilt er das "yellow book", das Dorian von Lord Henry geschenkt 
wird, nicht im Sinne ästhetizistischer Auffassungen, sondern in konventioneller Ma­
nier: "It was a poisonous book" (125).31 Solche punktuellen Wertungen bilden daher 
ein Gegengewicht zu den Perspektiven Henrys und Dorians.

In krassem Gegensatz zu solchen Wertungen steht hingegen eine Reihe von Er­
zählerkommentaren, die Verständnis für Dorians Gefühle und Handlungen wecken 
und diese auf allgemeinmenschliche Grunddispositionen zurückführen. So erklärt der 
Erzähler einen extremen Stimmungswandel Dorians als eine völlig natürliche Reaktion 
eines sensiblen Menschen: "With subtle and fmely-wrought temperaments it is always 
so. Their strong passions must either bruise or bend" (201). Auch bezieht der Erzähler 
durch Formulierungen wie "few of us" oder "we" (131) die Leser mit ein und unter­
stellt ihnen, selbst ähnliche Gefühle verspürt zu haben wie Dorian Gray. Eine um Ver­
ständnis für den Protagonisten werbende Verallgemeinerung, die in der typischen

30 Diese moralischen Wertungen werden in dem einzigen Aufsatz, der sich mit dem Erzähler in 
Dorian Gray befaßt, negiert: Molino (1991: 13-15) geht davon aus, daß der Erzähler die Be­
wußtseinszustände der Figuren nicht angemessen wiedergebe und nicht in der Lage sei, das Ge­
schehen auf Figurenebene zu verstehen; zudem stehe er unter dem Einfluß von Lord Henry. Ob­
gleich der Erzähler widersprüchliche Interpretationen vorstelle, gebe er keine moralischen Wer­
tungen ab: "When unable to reconcile the conflicting sides of the moral issue, the narrator re­
treats from the narrative itself" (15).

31 Viele Wendungen wie "horrible fascination" (146) oder "terrible pleasure" (175) heben darüber 
hinaus den Kontrast zwischen Dorians Gefühlen und moralischen Urteilen hervor.
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Manier viktorianischer Erzähler vorgetragen ist, stellt sogar Dorians Schuldfähigkeit in 
Frage:

There are moments, psychologists tell us, when the passion for sin, or for what the world calls 
sin, so dominates a nature, that every fibre o f the body, as every cell o f the brain, seems to be 
instinct with fearful impulses. Men and women at such moments lose the freedom o f their 
will. They move to their terrible end as automatons move. (190)

Die Widersprüchlichkeit der Sympathielenkung durch den Erzähler wird dadurch noch 
unterstrichen, daß auch solche um Verständnis werbende Erklärungen durch gegentei­
lige Äußerungen konterkariert werden. Im Anschluß an die zitierten Verallgemeine­
rungen läßt der Erzähler keinen Zweifel daran, daß Dorian moralisch scharf zu verur­
teilen ist: "Callous, concentrated on evil, with stained mind and soul hungry for 
rebellion, Dorian Gray hastened on" (190).

Der Roman weist somit einerseits einen auktorialen Erzähler auf, der traditio­
nelle Mittel der Sympathielenkung verwendet. Andererseits fungiert dieser Erzähler 
nicht mehr als verbindliche Deutungs- und moralische Orientierungsinstanz. Im Ge­
genteil sind die Kommentare und Wertungen in sich widersprüchlich; es ist geradezu 
ein Merkmal des Erzählers in Wildes Roman, in rascher Folge entgegengesetzte Wer­
tungen abzugeben und eine eindeutige Sinngebung dadurch erheblich zu erschweren.32

Die Erzählerkommentare in The Picture o f Dorian Gray sind freilich nicht nur 
in sich widersprüchlich, sie stehen häufig auch im Kontrast zu anderen Verfahren nar­
rativer Sympathielenkung. So folgt etwa kurz nach der Darstellung von Dorians ge­
fühllosem und grausamem Verhalten gegenüber Sybil eine lange Passage der Innen­
sicht, in der sein Entschluß zur Besserung und seine Selbstgeißelung unmittelbar und 
ausführlich wiedergegeben werden: "[H]ow unjust, how cruel, he had been to Sibyl 
Vane. [...] She could still be his wife. His real and selfish love would yield to some 
higher influence, would be transformed into some nobler passion" (95). Die Prinzipien 
der Selektion und der Innensicht wirken sich zu diesem Zeitpunkt positiv für Dorian 
aus; statt Sybils Leiden und ihren einsamen Selbstmord zu schildern, wird die Auf­
merksamkeit einmal mehr auf den reuigen Dorian gelenkt. Der Erzähler wirkt einer 
eindeutigen Sympathielenkung für Dorian jedoch entgegen, indem er das Ergebnis des 
Liebesbriefes, in dem Dorian um Verzeihung fleht und seinem Schmerz Ausdruck

32 Ein typisches Beispiel für die rasche Folge diametral entgegengesetzter Erzähleräußerungen 
bildet die Diskussion der relativen Bedeutung von "manners" im Vergleich zur Moral einer Ge­
sellschaft. Zunächst behauptet der Erzähler, zivilisierte Gesellschaften hielten die Umgangsfor­
men für wichtiger (142) als die ethische Gesinnung. Im selben Kontext zitiert er sogar eine 
Äußerung Henrys recht zustimmend. Diese Übereinstimmung mit Überzeugungen Henrys und 
Dorians gipfelt in der klaren Zurückweisung eines viktorianischen Werts: "Is insincerity such a 
terrible thing? I think not. It is merely a method by which we can multiply our personalities" 
(142-43). Von dieser klar auf ihn selbst zurückzuführenden Aussage distanziert sich der Erzäh­
ler aber im ersten Satz des folgenden Absatzes -  "Such, at any rate, was Dorian Gray's opinion." 
(143) - ,  bevor er sie implizit bestätigt, indem er sie in den Kontext bedeutender psychologischer 
Einsichten der Moderne einordnet: "He used to wonder at the shallow psychology o f those who 
conceive the Ego in man as a thing simple, permanent, reliable, and of one essence. To him, 
man was a being with myriad lives and myriad sensations" (143).
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verleiht, hervorhebt; denn das Schreiben eröffnet Dorian die Möglichkeit, seine 
Schuldgefühle abzuwälzen, wie der Erzähler in einer seiner auktorialen Generalisie­
rungen bemerkt: "There is a luxury in self-reproach. When we blame ourselves we feel 
that no one else has a right to blame us. [...] When Dorian had finished the letter, he 
felt that he had been forgiven" (95-96).33

Insgesamt behindern die Erzählerkommentare und die Dynamik der Informati­
onsvergabe die Suche des Lesers nach einer einheitlichen Beurteilung des Geschehens. 
Ebenso wie andere Strategien der Sympathielenkung oszillieren die auktorialen Wer­
tungen zwischen Verständnis und Ablehnung und setzen sich damit letztlich gegen­
seitig außer Kraft. Die von viktorianischen Romanen genährte Annahme, der Erzähler 
bürge fur "the convergence or formal consensus of all possible perspectives" (Ermarth 
1997: 74), wurde von Wildes Roman dadurch ad absurdum geführt, daß der Erzähler 
dazu beiträgt, die Unvereinbarkeit der Perspektiven und die Ambivalenz moralischer 
Wertungen und Sinngebungsprozesse hervorzuheben.34 Der Roman verweigerte somit 
nicht nur eine eindeutige Sinngebung, sondern er durchkreuzte auch die Rezeptions­
gewohnheiten viktorianischer Leser, die von einem 'allwissenden Erzähler’ qua Kon­
vention erwarteten, daß er eine in sich konsistente, ausgewogene Position zum Ge­
schehen einnahm und widersprüchliche Perspektiven in einer einheitlichen Struktur 
vereinigte, in formaler wie in thematischer Hinsicht.

Anders als Autoren wie Robert Louis Stevenson und Henry James, die sich für 
das Prinzip der 'organischen Form' und für eine Abkehr von einer expliziten Erzählin­
stanz aussprachen, verwendet Wilde zwar die Konvention eines übergeordneten 'all­
wissenden' Erzählers, verfremdet diese aber in einer Weise, die das Darstellungsver­
fahren als obsolet erscheinen läßt. Im Gegensatz zu der großen Mehrzahl viktoriani­
scher Romane erfüllt der Erzähler in The Picture o f Dorian Gray nicht mehr die Funk­
tion "to include all narrative voices in a single, temporal horizon [and to] assert that 
this world is one" (Ermarth 1997: 89); vielmehr unterstreichen seine widersprüchli­
chen Äußerungen die Offenheit der Form. Wie so oft zitiert Wilde damit ein etabliertes 
Darstellungsverfahren, um dessen Grenzen und Überholtheit in parodistischer Weise 
aufzuzeigen.35

33 Kohl (1980: 248) mißachtet diese Äußerung und vertritt die Auffassung, daß Dorians Reue und 
sein Wille zur Besserung "Indizien dafür [seien], wie intakt sein moral sense während dieser 
Phase der Entwicklung ist".

34 Auch Shaw (1999: 239-40) weist im Kontext seiner Diskussion realistischer Romane des 19. 
Jahrhunderts darauf hin, daß die 'Allwissenheit' und die herausgehobene, außerhalb von Zeit 
und Geschichte befindliche Position des Erzählers realistische Romanciers vor ein Problem 
stellte, da eine solche Existenzweise und solche Eigenschaften des Erzählers realistischen 
Grundannahmen widersprechen. Vgl. dazu auch Fludernik (1996: 275): "a stance that I charac­
terized as transcending real-life parameters of storytelling".

Zur Bedeutung der Parodie in Wildes Werk vgl. Höfele (1986: 148-93).35
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5. Das Provokationspotential narrativer Formen:
Wilde als Wegbereiter der Ästhetik und Narrativik der Moderne
Blickt man abschließend zurück auf die eingangs aufgeworfenen Fragen, so läßt 

sich folgendes Fazit ziehen: Wildes Roman hat insgesamt eine offene Form, denn ein 
gemeinsamer Fluchtpunkt der Figurenperspektiven, Erzähleräußerungen und sonstigen 
Formen der Rezeptionslenkung ist nicht eindeutig auszumachen. Es handelt sich somit 
nicht um ein Puzzle, das im Leseprozeß immer wieder dasselbe 'Bildnis des Dorian 
Gray' hervorbringt; vielmehr werden widersprüchliche Facetten von Dorian Gray und 
den anderen Hauptfiguren so unvermittelt nebeneinander gestellt, daß sie sich nicht zu 
einem kohärenten Bild oder einheitlichen Wertesystem zusammenfugen lassen.

Obschon die Geschichte und Schlußgebung des Romans mit der Orientierung 
an der poetischen Gerechtigkeit als Ausdruck konventioneller Sühnemoral gedeutet 
werden können, durchkreuzt The Picture o f Dorian Gray die Erwartungshaltung vikto­
rianischer Leser gleich in mehreren zentralen Aspekten: Die Doktrin der gerechten 
Sympathieverteilung wird unterlaufen, und die Strategien der Sympathielenkung sind 
-  insbesondere was den Protagonisten betrifft -  äußerst zwiespältig. Unterstrichen 
wird die Ambivalenz der Sympathielenkung durch die perspektivische Auffächerung 
der erzählten Welt und durch die widersprüchlichen Erzählerkommentare. Gerade weil 
zentrale Elemente typischer Bauformen viktorianischer Romane -  etwa die Existenz 
eines wertenden auktorialen Erzählers, eine die Emotionen ansprechende, zur Sympa­
thieverteilung auffordende Darstellungsweise, eine Figur, die als Mentor des Protago­
nisten fungiert und als Normrepräsentant gedeutet werden kann, -  formal gegeben sind 
bzw. anzitiert werden, fällt die Verweigerung einer eindeutigen Sinngebung besonders 
ins Auge. Auf einen Text, der keine offensichtlichen Verfahren der Sympathielenkung 
enthält, hätten nach Belehrung und Moral suchende viktorianische Leser ihre eigenen 
Werte projizieren können; die dezidierten, aber nichtsdestotrotz widersprüchlichen 
narrativen Darstellungsweisen Wildes erschwerten eine solche Projektion jedoch er­
heblich.

Die große Bedeutung, die der Form eines Werks für Sinngebungsprozesse und 
die Zuweisung von moralischem Gehalt zukommt, zeigt sich auch in der zeitgenössi­
schen Rezeption der Kurzprosa Wildes; denn da in einigen Geschichten die gleichen 
Themen behandelt und mindestens ebenso viele unmoralische Handlungen geschildert 
werden wie in The Picture o f Dorian Gray, sind sie im Hinblick auf die dargestellten 
Inhalte durchaus vergleichbar. Obgleich zu Recht darauf hingewiesen wurde, daß etwa 
das Märchen "The Fisherman and his Soul" "more unnamed sins than even Dorian 
Gray" (Gagnier 1986: 63) enthalte und daß die Kriminalgeschichte "Lord Arthur 
Savile's Crime. A Study of Duty" "bereits eine Distanz zur parodierten viktorianischen 
Norm erkennen läßt, die der drei Jahre später entstandene Roman The Picture o f 
Dorian Gray wenigstens teilweise wieder zurücknimmt" (Höfele 1986: 180), wurden 
diese Erzählungen von der Kritik durchweg positiv aufgenommen.36 Die bloße Tat-

36 Zur sehr positiven Rezeption der Märchen und Kurzgeschichten, die aufgrund ihrer "morals, 
poetic feeling, and literary craft" gelobt wurden, vgl. Gagnier (1986: 62). Gagnier erklärt die 
unterschiedlichen Reaktionen auf die Kurzprosa und den Roman jedoch nicht mit der Form,



Vera Nünning 297

Sache, daß in The Picture o f Dorian Gray anstößige Inhalte dargestellt werden, kann 
demnach nicht allein für die Empörung der zeitgenössischen Rezensenten verantwort­
lich gemacht werden. Schließlich nehmen die Missetaten Dorians im Gesamtkontext 
des Romans eine viel geringere Position ein als etwa in "The Fisherman and his Soul", 
in dem ein Fischer sich seiner Seele entledigt, um eine Liebesbeziehung mit einer ero­
tischen Meerjungfrau eingehen zu können; gegenüber den Greueltaten, die die Seele 
auf ihren Wanderungen verübt, nehmen sich die Vergehen Dorians eher harmlos aus. 
In der Kurzgeschichte "Lord Arthur Savile's Crime. A Study of Duty" entkommt ein 
Mörder nicht nur unbestraft, sondern wird zudem zum Gegenstand vieler sympathie­
lenkender Verfahren, und der Missetäter wird letzten Endes mit einer glücklichen Ehe 
belohnt. Im Unterschied zu The Picture o f Dorian Gray konnten Rezipienten diesen 
Texten jedoch ohne allzu große Schwierigkeiten eine Moral zuschreiben.37

Solange Wildes Werke keine in sich widersprüchlichen Verfahren der Sinnzu­
weisung aufwiesen, waren zeitgenössische Leser offenbar willens, über eine stattliche 
Anzahl von Normverstößen hinwegzusehen und Inhalte zu tolerieren, die vorherr­
schenden Normen eklatant widersprachen. Daß The Picture o f Dorian Gray so erbit­
terte Reaktionen hervorrief, ist daher nur durch die Berücksichtigung der offenen Form 
des Werks plausibel zu erklären. Die Analyse der gegenläufigen Verfahren der Sympa­
thielenkung bestätigt somit die These, daß "the question of 'style' and narrative prac- 
tice cannot be separated from the larger sociocultural and political issues" (LaCapra 
1982: 127).

Im Gegensatz zu seiner hochgelobten Kunstprosa versperrt sich Wildes Roman 
jedem noch so beharrlichen Versuch, ihm eine eindeutige moralische Deutung abzu­
gewinnen. Der Roman veranschaulicht somit Wildes Diktum, "[t]he sphere of art and 
the sphere of ethics are absolutely distinct and separate".38 Die im Ästhetizismus be­
tonte Trennung zwischen Leben und Kunst wird im Roman zusätzlich dadurch unter­
strichen, daß auch die Versuche Lord Henrys und Dorians, ihre fiktionale Lebenswelt 
als Kunstwerk zu rezipieren, letztlich scheitern.

Für die Widersprüchlichkeit von Dorian Gray ist ein ganzes Spektrum von 
Gründen angeführt worden, das von der Haltung des Autors zur Homosexualität über 
dessen vermeintliche Unfähigkeit, eine klare Position zu moralischen Sachverhalten 
einzunehmen, bis zur angeblichen Schlampigkeit bei der Überarbeitung des Romans

sondern damit, daß der Roman und die aristokratischen Figuren Wildes Ablehnung der Ideale 
und Lebensweise der mittleren Schichten demonstrierten (65).

37 Unter Mißachtung der aus heutiger Sicht unverkennbaren Ironie konnte "Lord Arthur Savile's 
Crime" etwa als eindringliche Warnung vor den negativen Konsequenzen gelesen werden, die 
dann erfolgen, wenn man obskuren Ausländern Glauben schenkt und den Pfad der Ernsthaftig­
keit und Vernunft verläßt, ln einer solchen Lesart läßt sich selbst der Mord als Ausdruck poeti­
scher Gerechtigkeit deuten, denn schließlich war der Ermordete selbst dafür verantwortlich, daß 
Lord Arthur glaubte, einen Mord begehen zu müssen.

38 Wilde, Brief an den Herausgeber der St James's Gazette, 26.6.1890 (zit. Hart-Davis 1962: 257).
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reicht.39 Gegenüber solchen Deutungshypothesen hat die Analyse der offenen Form 
des Romans gezeigt, daß vieles dafür spricht, den Autor beim Wort zu nehmen und das 
Buch als die Verkörperung seiner Kunsttheorie zu interpretieren. Es sind nicht allein 
die Inhalte des Romans, nicht in erster Linie die von den Figuren vertretenen Kunst­
konzeptionen oder die Werte eines Normrepräsentanten, die den Roman zu einem Pa­
radigma ästhetizistischer Kunstkonzeption machen, sondern dessen offene Form, die 
eine eindeutige Sinnzuweisung verhindert und die Trennung zwischen Moral und 
Kunst hervorhebt.

Obgleich die Verwendung des Romans als 'Beweismaterial' für den Nachweis 
der sexuellen Orientierung Wildes heutigen Vorstellungen gemäß eine Absurdität dar­
stellt, ist die Hinzuziehung des Romans in dem Prozeß insofern verständlich, als auch 
die Kunstauffassung der Ästhetizisten vor Gericht stand. Mit der Verurteilung Wildes 
konnte die Presse daher mit gewissem Recht einen Sieg über den Ästhetizismus feiern. 
Dies wird auch in der Berichterstattung in Reynold's Newspaper deutlich: "It is certain 
that this whole case has stamped as pernicious the kind of literature with which 
Wilde's name is closely identified. That literature is one of the most diseased products 
of a diseased time" (zit. Arata 1996: 54).40

Trotz seiner außergewöhnlichen kultur- und literaturgeschichtlichen Bedeutung 
ist The Picture o f Dorian Gray daher insofern geradezu ein Paradigma für die Kultur 
der 'Nineties, als er zentrale Konflikte und Kulturthemen dieser Zeit in innovativer 
Weise verarbeitet. Insgesamt erweist sich Wildes Roman außerdem als beispielhaft für 
den Wandel der Erzählkonventionen und der Sympathielenkung im englischen Roman 
zwischen Viktorianismus und Moderne. Obgleich er ein parodistisches Spiel mit vikto­
rianischen Werten treibt, bleibt der Roman seiner Zeit insofern verhaftet, als er sich 
nicht völlig von gängigen Konventionen löst. Andererseits unterscheidet sich Wildes 
Roman im Hinblick auf die offene Form, die Trennung von Kunst und Moral sowie 
die ambivalente Sympathielenkung und Ausgestaltung des Erzählers so signifikant von 
den meisten Romanen des Viktorianismus, daß er als Wegbereiter der Ästhetik und 
Narrativik der Moderne gelten kann. Mit seiner widersprüchlichen Sympathielenkung 
trug The Picture o f Dorian Gray nicht nur zur Aufwertung von Form und Ästhetik 
gegenüber Inhalt und Moral bei, sondern ließ auch viktorianische Kritiker wie Carson 
ins Leere laufen, denen der tiefere Sinn von Wildes kunsttheoretischen Äußerungen 
wohl verschlossen blieb. Die vorgelegte Analyse bestätigt Wildes Diktum: "There is 
no such thing as a moral or an immoral book. Books are well written or badly written. 
That is all."

39 Zur Homosexualität vgl. Deilamora (1988: 30). Zur geistigen Überforderung Wildes vgl. Cohen 
(1978: 122); zur Erklärung der Widersprüchlichkeit durch die angebliche Schlampigkeit bei der 
Überarbeitung vgl. Cohen (117).

40 Vgl. auch den Bericht des National Observer, der Queensberrys engagierten Einsatz und sein 
"destroying the High Priest o f the Decadents [...and] their hideous conceptions of the meaning 
of Art" (zit. Foldy 1997: 55) mit Lob und Anerkennung bedachte.
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