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Prolog

Zahlreiche Geisteswissenschaftler widmeten sich im Laufe des 20. Jahrhunderts der
Ausweitung des Konzepts des Intertextualitdtsbegriffs von Kristeva und Bachtin zum
Terminus der Intermedialitit und eréffneten somit einen neuen wissenschaftlichen Diskurs,’
der sich lediglich in der Theorie etablieren konnte. Auch Irina O. Rajewski fiihrt den Begriff
der Intermedialitit zuriick auf den der Intertextualitit,” was in weiterer Folge zu einem
Wechsel des Leitbegriffes fiihrt: ,, Er setzt weitere terminologische Umorientierungen in

“* Die Literatur- und Medienwissenschaftler

Gang, eine neue Sichtweise l0st die dltere ab.
sind folgetrichtig geteilter Meinung ob sich die beiden Termini distinktiv oder korrelativ,
gleichgestellt oder konkurrierend gegeniiberstehen. Die Problematik liegt im zentralen
Forschungsgegenstand selbst, da sich die Kunst als eigenstindiges Ganzes sehen will.*

Darauf autbauend stellen sich die zu erforschenden Fragen in wie fern Intertextualitét
und Intermedialitdt koexistieren und sich gegenseitig ergéinzen kdonnen und ob Intermedialitdt
Intertextualitdt beinhaltet? Ebenso sei zu erforschen welche Verdnderungen sich bei der
intermedialen Ubertragung von intertextuellen Beziigen ergeben. Diese Form der Ubertragung
lasst sich anhand einer Literaturverfilmung durch den Umgang des Films mit der literarischen
Vorlage analysieren. Davon ausgehend sei aufzuzeigen welche Mingel das audio-visuelle
Medium gegeniiber dem literarischen Medium in Kauf nehmen muss sowie in wie fern der
Film das Buch verstidndlicher macht, weshalb die Unterschiede zwischen Priatext und Film
ebenso ergriindet werden miissen, obwohl diese nicht das Hauptaugenmerk dieser kritischen
Auseinandersetzung darstellen.

Das primére Ziel dieser Forschungsarbeit soll die Untersuchung der beiden Termini
Intertextualitit und Intermedialitdt anhand von Oscar Wildes Roman The Picture of Dorian
Gray sowie dessen gleichnamiger literarischer Verfilmung von Oliver Parker sein, um
herauszufinden was von der Theorie in der Praxis anwendbar wire. Petra Maria Meyer stellt
diesbeziiglich treffend fest und erkldrt somit auch den Sinn des Aufbauprinzips dieser
Forschungsarbeit: ,,Um  wechselseitige  Einfliisse — aufzuspiiren, bedarf es einer

Herausarbeitung von Verbindungsstellen oder Vergleichskategorien zwischen den Medien. *°

! Vel. Wolf, W. The Musicalization of Fiction. S. 2.; Vgl. Kolesch, D. , Intermedialitit.* In: Fischer-Lichte, E.
et al. (Hg.). Metzler Lexikon Theatertheorie. S. 159.

2 Vgl. Rajewsky, 1.O. Intermedialitit. S. 52-57.

Janecke, C. ,,Schadet die Kunst der Intermedialitdtsforschung? In: Boéhn, A. (Hg.). Formzitat und

Intermedialitdt. S. 145.

Vgl. Zima, P.V. ,Vorwort.” In: Ders. (Hg.). Literatur intermedial. S. 7.

Meyer, P.M. ,,Die Geste als intermediale Vergleichskategorie.” In: Balme, C./Moninger, M. (Hg.). Crossing

Media. S. 55.



Ebenfalls beruft sich Ulrike Kunz auf die unabdingliche Miteinbeziehung des
,, werkgenetischen Hintergrund/[s], [...] der textinternen Zusammenhdnge [zu den]
autobiografischen Aspekten [...] [sowie zum Leben] Wildes nach [der] Publikation “6 seines
Romans, folglich auf die intertextuellen Beziige und transmedialen Gegebenheiten, auf
welche in Kapitel 1 eingegangen wird. Hinsichtlich der ergiebigen Menge der werkinternen
Aspekte, die es zu erkldren gibe, wird sich hierbei auf die fiir diese Forschungsarbeit
Relevanten beschrinkt. Das Kapitel 2 widmet sich anschlieBend der Aufnahme solcher
Aspekte bei Parkers Literaturverfilmung und zeigt die Anpassungsweise an das Medium Film
auf. Dabei praktizierte der Regisseur eine intermediale Ubertragung von intertextuellen
Beziigen sowie von intramedialen Bezugnahmen, wodurch anhand des Mediums Film eine
Beziehungs- und Wechselgeschichte unterschiedlicher medienspezifischer Formprinzipien
aufgebaut wurde unter Berilicksichtigung epochenbezogener technischer Entwicklungen. Bei
der Analysearbeit werden zudem Aspekte der vergleichenden Literaturwissenschaft und
Germanistik sowie Blickwinkel der Gender-Studies und Filmwissenschaft miteinbezogen und
beleuchtet, um danach in Kapitel 4 die genannten Forschungsfragen zu beantworten. Dabei
sollen Anhaltspunkte zur aktuell fortlaufenden Mediendebatte unter dem Gesichtspunkt der
Anwendbarkeit, der Hegemonie und der Ko-Existenz von Intertextualitdt und Intermedialitét
geliefert werden. An dieser Stelle sei noch zu verweisen, dass die fiir die jeweiligen Kapitel
zentralen Orientierungsquellen derart differenzieren, sodass sie in den einzelnen Kapiteln

selbst angefiihrt werden.

Kunz, U. Der Zeit ihre Kunst, der Kunst ihre Freiheit. S. 313.



1. Kapitel - Oscar Wilde's The Picture of Dorian Gray

In einigen einleitenden Sdtzen soll hier ein Einblick {iber die Person und das Werk Oscar
Wildes gegeben werden sowie sein einziger Roman The Picture of Dorian Gray vorgestellt
werden, welcher in den dazugehorigen Unterkapiteln ndherer Analyse unterzogen wird. Als
primére Orientierungsquelle wird hierzu die Penguin Books Edition von 20037 herangezogen
unter der Miteinbeziehung der Urfassung®.

Oscar Fingal O'Flahertie Wills Wilde gilt bis heute als fithrender Vertreter der L'art
pour l'art Bewegung und des Asthetizismus in England kurz vor der Jahrhundertwende zum
19. Jahrhundert. Sein Roman, welcher 1890 erstmals in Lippincott’s Monthly Magazine
erschien galt als Exempel fiir Immoralitit.” Im Jahre 1891 wurde er im Londoner Verlag
Ward, Lock and Co. in Buchform verdffentlicht und war ein so zu bezeichnender ,, succes de

((]0

scandale“'’, welcher durch Provokation der Offentlichkeit und dem Bruch mit damaligen

Moralvorstellungen Wildes Bekanntheitsgrad erweiterte.'' Susanne Bach macht darauf

((]2 .
von dessen Roman eine

aufmerksam, dass sich zwischen den Zeilen ,, hinter den Worten
weitere Sinnebene verbirgt, die den Asthetizismus, die Moral, den Hedonismus und die
Dekadenz thematisiert sowie kritisiert.'> Wildes Wortspiele, Philosopheme und seine
Befreiung jeglicher Verantwortung fiir das geschriebene Wort ziehen sich charakteristisch
durch den gesamten Roman.'* Bei der Interpretation und dem Verstindnis spielt Wildes

> eine essentielle Rolle, wobei dies dazu veranlasst den

Tendenz zur ,,Self—a’mmatisation“l
Erzdihler mit dem Autor gleichzusetzen.'® Dadurch entstanden einige Legenden und
historische Ungenauigkeiten um die Entstehung des Primirstoffes.'” Ebenso wird dieser
Umstand dadurch bestitigt, dass Oscar Wilde selbst gegensitzliche Aussagen sowohl zu den
Vorbildern seiner Romanfiguren als auch seines Inhalts gab.'® Robert Mighall konkretisiert

dies noch weitldufiger in seinem Vorwort zu dem besagten Roman, indem er diagnostiziert,

Vgl. Wilde, O. The Picture of Dorian Gray. [Im Folgenden zitiert als: Wilde, O. The Picture of D.G.].

Vgl. Wilde, O. The Picture of Dorian Gray (Urfassung 1890). [Im Folgenden zitiert als: Wilde, O. The
Picture of D.G. (Urfassung).].

Vgl. Batchelor,J.C./McNeer,C.(Hg.). Oscar Wilde's Guide to Modern Living.S.1.; Vgl. Kunz,U. a.a.0. S.313.
' Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. ix.

Vgl. Ebda.; Vgl. Mighall, R. ,,Chronology.“ In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. xxxv-xxxvii.; Vgl. Frenzel,
E. Stoffe der Weltliteratur. S. 664.; Vgl. Bach, S. Theatralitiit und Authentizitit zwischen Viktorianismus und
Moderne. S. 224-226.

Bach, S. a.a.0. S. 245-246.

Vgl. Jens, W. (Hg.). Kindlers Neues Literatur Lexikon. S. 667-668.

Vgl. Horstmann, U. ,,Nachwort.” In: Wilde, O. Das Bildnis des Dorian Gray. S. 330.

' Bach, S. a.a.0. S. 224-225.

' Vgl. Ebda.

"7 Vgl. Ojala, A. Aestheticism and Oscar Wilde. S. 209.

'8 Vgl. Ellmann, R. Oscar Wilde. S. 432-434.



dass es sich um einen kodierten Text handelt, der diejenigen, die wissen wie den Text zu
interpretieren, die Andeutungen und unterschwelligen Vorschlige verstehen lasst,' was
Wilde selbst in seinem Preface zu The Picture of Dorian Gray mit den Worten ,, To reveal art
and conceal the artist is art’s aim.“*’ bestitigt. Es ist wichtig zu erwéhnen, dass es sich bei
der Rezeption eines Textes um Hermeneutik, folglich eine individuelle Interpretation, handelt.
Die Hermeneutik besagt, dass ein Individuum ein bestimmtes Vorwissen zu einem Text
mitbringt, wodurch es diesem moglich ist eine Bedeutung fiir einen Text zu erschaffen.’
Daraus ldsst sich die Problematik der Interpretation von Wildes Werk ableiten, denn die
Handlung wird aus verschiedenen Perspektiven erzdhlt und legt sich auf keine definitive
Aussage fest, wodurch die Moglichkeit offenbart wird eine Vielzahl von Ansichten, die
angeblich von Wildes Auffassungen herriihren, hineinzuinterpretieren. Der Leser verliert
durch Wildes Schreibweise und seiner kiinstlerischen Umsetzung der Worte, seinem ,, mist of
words “*, die Orientierung. Die strukturelle Symmetrie der Erzihlung hingegen, lisst auf ein
wohldurchdachtes Konzept schlieBen.”

Der humoristische Roman stellt eine Sammlung der damaligen Moralvorstellungen
dar, welches die literarische Dekadenz und die vorherrschenden Stromung des Fin de siecle
subsummiert.”* In den folgenden Unterkapiteln werden die unterschiedlichen Einflisse, die
auf den Roman und Oscar Wilde gewirkt haben, erldutert, um ein besseres Verstindnis der

intertextuellen Beziige und transmedialen Gegenenheiten zu gewéhrleisten.

1.1. Die literarische Stromung des Fin de siécle

In diesem Kapitel wird die vorherrschende literarische Stromung des Fin de siecle behandelt
zu der Oscar Wildes The Picture of Dorian Gray hinzugezihlt wird. Dabei soll auf die
unterschiedlichen Auswirkungen des dominanten Zeitgeistes eingegangen werden um die
Auswirkungen auf Wildes Roman aufzuzeigen.

Das Fin de siécle ist eine literarische Stromung gegen Ende des 19. Jahrhunderts,
welche die Grundstimmung der damaligen Zeit vereinigt. Der Begriff wurde in Frankreich

gepragt und bezieht sich auf melancholische Endzeitgedanken, die charakteristisch auf ein

" Vgl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. xv.

2 Wilde, O. The Picture of D.G. S. 3.

2! Vgl. Cuddon, J.A. 4 Dictionary of Literary Terms and Literary Theory. S. 404-406. [Im Folgenden zitiert als:
Cuddon, J.A. 4 Dictionary.].

22 Wilde,O. , Letters” zitiert bei: Edener,W. “Einfiihrung.” In:Wilde,O. The Picture of D.G. (Urfassung).S.Xxvi.

2 Vgl. Edener, W. “Einfiihrung.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. (Urfassung). S. Xxvi-xxvii.

2 Vgl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. xxviii-xxix.



franzosisches Lebensgefiihl beruhen, wobei dieser Endzeitgedanke ebenfalls aus der sich
verschlechternden Wirtschaftslage hervorgeht.”> Dieser Gemiitszustand verteilte sich in ganz
Europa der damaligen Zeit und fiihrte zu Gegenbewegungen, die kiinstlerisch Kritik an der
kleinbiirgerlichen Lebenseinstellung ausiibten. Diese Zeit vor dem ersten Weltkrieg wird
ebenfalls als die Zeit der Dekadenz und des Symbolismus bezeichnet.”® Vor allem in England
betitelte man diese Schaffensperiode als die ,, Yellow, Romantic oder Naughty “Nineties“*’,
wobei dieser Begriff in der Literatur den Asthetizismus und die Dekadenz beinhaltet. Die
Entwicklung aus der Romantik und weg von den naturalistischen realistischen Normierungen

“? adiquat ausgelegt.”’ Wilde

wird durch Oscar Wildes Uberzeugung ,art for art’s sake
versuchte somit darauf aufmerksam zu machen, dass Kunst ausschliesslich der Kunst wegen
existiert und daher frei von jeglicher Moral oder gesellschaftlichen Regelungen ist. Ein
Kunstwerk sollte nur seiner selbst willen existieren und nicht einem anderen Zweck dienen.*”
Die Aussage Basil Hallwards aus Wildes Roman: ,, We live in an age when men treat art as i
fit were meant to be a form of autobiography. We have lost the abstract sense of beauty. ",
verdeutlicht die vorherrschende Sehnsucht nach Freiheit der Kunst. Diese chiffrierte Sozial-
und Gesellschaftskritik ist charakteristisch fiir die damalig vorherrschende literarische
Strémung, ebenso wie der Versuch neue soziale Normen und Philosophien auszubilden.*” Aus
der heutigen Perspektive hingegen betrachtet, wirkt viel der zeitgendssischen Literatur Wildes
melodramatisch und mit der fiir das Fin de siecle charakteristischen Endzeitstimmung
behaftet. The Picture of Dorian Gray hingegen hat mit seiner rebellischen Distanzierung vom

Realismus, den Schreibstil Wildes, den geistreichen Dialogen und Epigrammen zahlreiche

¥ Vgl. Stummer, P.O. ,,Kapitulation der Radikalitit.“ In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die "Nineties.
S. 227-229.; Vgl. Pfeiffer, K.L. ,,Fin de siécle und Endzeitbewusstsein.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B.
(Hg.). Die “Nineties. S. 45-46.; Vgl. Edener, W. “Einfithrung.” In: Wilde, O. The Picture of D.G.(Urfassung).
S. XXVi-XXVii.

26 Vgl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 249-250.; Vgl. Pfeiffer, K.L. ,,Fin de siécle
und Endzeitbewusstsein.” In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die "Nineties. S. 38-41.; Vgl.
Middeke, M. Die Kunst der gelebten Zeit. S. 105.

7 Pfister, M./Schulte-Middelich, B. ,,Die "Nineties in England als Zeit des Umbruchs. In: Dies. (Hg.). Die
‘Nineties. S. 17.

2 Lindner, M. ,,Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die
‘Nineties. S. 63-64.

¥ Vgl. Pfister, M./Schulte-Middelich, B. ,,Die ‘Nineties in England als Zeit des Umbruchs.* In: Dies. (Hg.).

Die “Nineties. S. 17-23.; Vgl. Bang-Soon, A. Dekadenz in der Dichtung des Fin de siécle. S. 24-27.; Vgl.

Honnighausen, L. ,,Maske und Perspektive.* In: Goetsch, P. (Hg.). Englische Literatur zwischen

Viktorianismus und Moderne. S. 341.; Vgl. Cuddon, J.A. A Dictionary. S. 12.

Vgl. Cuddon, J.A. 4 Dictionary. S. 12.; Vgl. Lindner, M. ,, Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus.“ In:

Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die "Nineties. S. 54-61.; Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 29-32.; Vgl.

Gerber, H.E. ,,The Nineties.” In: Goetsch, P. (Hg.). Englische Literatur zwischen Viktorianismus und

Moderne. S. 46-68.

31 Wilde, O. The Picture of D.G. S. 14.

32 Vgl. Wei, W. ,Italienische Renaissance und englische Dekadenz. In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B.
(Hg.). Die “Nineties. S. 82-83.; Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0O. S. 29-32.

30



Autoren des 20. Jahrhunderts beeinflusst.”> Wie viele Romanautoren seiner Epoche verwendet
Wilde den dsthetisierten Schonheitskult der Renaissance und wandelt diesen um zu einer mit
rein dsthetischen Mitteln beurteilten Kunstform. Ebenfalls verwendet er das Element des
Fantastischen, wodurch sein Werk bis heute exemplarisch fiir den gotischen Schreibstil
steht.* Die Ausweglosigkeit der doktrindren Norm- und Wertvorstellungen erreichte Mitte

NN T . 35
der ,, Nineties*

seinen Gipfel. Folglich bietet sich fiir die Fin de si¢cle Autoren kein tieferer
Sinngehalt auler die Wissenschaft der Schonheit, die Schonheit um der Schonheit willen an,
auch als ,,art for art's sake**® betitelt.’” Das Verlangen nach Sinn im Leben und idealistischen
Neuansitzen einer verbesserten Gesellschaft erhohte nicht nur die damalige Leserschaft
sondern auch die sich mit diesen Thematiken auseinandersetzenden Werke.*® Dabei werden
wie auch in The Picture of Dorian Gray keine Ansitze fiir ein neues Ordnungsverstindnis
gegeben, sondern die vernichtende Gesellschaftskritik verbleibt ohne Alternative.” Bernd
Lenz zeigt, dass Oscar Wilde den Asthetizismus, den Symbolismus und die
Gesellschaftskritik in seinem Roman vereinigt und dabei versucht den momentanen Zeitpunkt
des Gemiitszustandes zu einer eigenen zeitlosen erstrebenswerten Philosophie zu erheben.*
Damit versinnbildlicht Wilde eine neue Ideologie in seinem Roman, die als Resultat der

Endzeitgedanken des Fin de siécle entstanden ist'' und summiert den in der Epoche

vorherrschenden kulturellen Zeitgeist.*> Es entsteht der Gedanke, dass Kunst nicht mehr

3 Vgl. Thies, H. Hauptwerke der englischen Literatur. S. 799.; Vgl. Booth, K. “Security and Emancipation.”

zitiert bei: Bach, S. a.a.O. S. 32.

* Vgl. Jens, W. (Hg.). Kindlers Neues Literatur Lexikon. S. 667-668.; Vgl. Taylor, R. ,,Die mystisch-okkulte
Renaissance.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 100.; Vgl. Pfister, M./Schulte-
Middelich, B. ,,Die "Nineties in England als Zeit des Umbruchs.* In: Dies. (Hg.). Die Nineties. S. 22-23.

3% Pfister, M./Schulte-Middelich, B. ,,Die "Nineties in England als Zeit des Umbruchs.* In: Dies. (Hg.). Die
‘Nineties. S. 26.

3 Lindner, M. ,,Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die
‘Nineties. S. 63.

37 Vgl. Cuddon, I.A. 4 Dictionary. S. 12-14.; Vgl. Honnighausen, L. ,,Maske und Perspektive.“ In: Goetsch, P.

(Hg.). Englische Literatur zwischen Viktorianismus und Moderne. S. 350-351.; Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0O. S.

57.

Vgl. Booth, K. ,,Security and Emancipation.* zitiert bei: Bach, S. a.a.0. S. 32.; Vgl. Goetsch, P. ,,Der

Ubergang vom Viktorianismus zur Moderne.” In: Ders. (Hg.). Englische Literatur zwischen Viktorianismus

und Moderne. S. 6-7.

3 Vgl. Pfister, M./Schulte-Middelich, B. ,,Die ‘Nineties in England als Zeit des Umbruchs.* In: Dies. (Hg.).
Die Nineties. S. 9., S. 25.; Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 280.; Vgl. Mighall, R. “APPENDIX 2.” In: Wilde, O. The
Picture of D.G. S. 229.

* Vgl. Pfister, M./Schulte-Middelich, B. ,,Die ‘Nineties in England als Zeit des Umbruchs.* In: Pfister, M./

Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die Nineties. S. 28-29.; Vgl. Ahrends, G. ,,Asthetizismus und Realismus in der

englischen Kurzgeschichte der "Nineties.” In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die Nineties. S. 249.

Vgl. Pfeiffer, K.L. ,,Fin de si¢cle und Endzeitbewusstsein.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die

‘Nineties. S. 50.; Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 29-32.

Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 29-32.; Vgl. Pfeiffer, K.L. ,,Fin de siécle und Endzeitbewusstsein.* In: Pfister,

M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 50.
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Realitdat abbilden, sondern neue Wirklichkeit schaffen soll.¥ Oscar Wilde kritisiert die
Gesamtheit der spatviktorianischen Gesellschaft und wird durch dessen Negation zu einem
Spiegelbild oder Bildnis dergleichen. Die Kritikdusserung ist das markante Stilmittel des Fin
de siecle, der "Nineties in England, welches The Picture of Dorian Gray als exemplarisches
Werk dieser Epoche definiert.*® Die Publikation von isthetischen oder realistischen
Kurzgeschichten in Zeitschriften, wie beispielsweise The Yellow Book® und The Savoy™,
war in den ‘Nineties sehr beliebt.*” Dabei versuchten die Kurzgeschichten und die Romane
der damaligen Zeit neue MaBstibe zu setzten,”® wodurch sich der Ubergang vom
Viktorianismus zur Moderne konstatiert, wobei zu beachten sei, dass Wilde zu einem der
letzten Viktorianer und einem der ersten Autoren der Moderne zihlt.* In dieser Epoche des
Fin de si¢cle wurde durch die Literatur der Grundstein fiir die Moderne gelegt, aber auch
durch die massenkulturelle Perzeption des Stoffes, welches zu einer Form von
Massenmedium wurde. Durch die erreichbaren Massen war es erst moglich die
Lebensphilosophien zu verbreiten und dabei eine kulturelle Bandbreite an Rezipienten zu
erreichen. Wilde nutzte die Situation, um mit der Presse und den Rezipienten zu spielen.’® Die
Verbindung dieser erdrterten gesellschaftlichen, kulturellen und literarischen Gegebenheiten
synthetisiert diese Epoche.

Das Fin de siecle situiert sich im spéten viktorianischen Zeitgeflige der englischen
Gesellschaftsentwicklung. Die obstruktiven Norm- und Wertvorstellung des Viktorianismus
beeinflussten die Gegenbewegung der damaligen Autoren und lieBen sie aus der Perspektive
der gesellschaftlichen Moralvorstellungen als dekadente Moralbrecher festlegen.”' Im
nachfolgenden Kapitel wird auf die Dekadenzbewegung unter der viktorianischen

suppressiven Moralvorstellung eingegangen.

43 Vgl. Lindner, M. ,,Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die

‘Nineties. S. 61-62.; Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 29-32.

Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 29-32.; Vgl. Koppen, E. Dekadenter Wagnerismus. S. 58.; Vgl. Lenz, B. ,,Oscar

Wilde.“ In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 328.; Vgl. Pfister, M. ,,Endzeit und

Augenblick.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 359.

Ahrends, G. ,,Asthetizismus und Realismus in der englischen Kurzgeschichte der ‘Nineties.* In: Pfister,

M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 248.

% Vgl. Ebda.

47 Vgl. Ebda. S. 248-250.

* Vgl. Ebda. S. 271.

¥ Vgl. Gerber, H.E. “The Nineties.” In: Goetsch, P. (Hg.). Englische Literatur zwischen Viktorianismus und
Moderne. S. 46-68.

0 vgl. Klee, W.G. Leibhaftige Dekadenz. S. 198-200.; Vgl. Brantlinger, P. ,,Mass Media and Culture in Fin-de-

Siécle Europe.” In: Teich, M./Porter, R. (Hg.). Fin de Siecle and Its Legacy. S. 98-99.

Vgl. Madden, W.A. “The Victorian Sensibility.” In: Goetsch, P. (Hg.). Englische Literatur zwischen

Viktorianismus und Moderne. S. 41.
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1.2. Dekadenz im Viktorianismus: Hedonismus als Grundeinstellung

In diesem Kapitel wird die Gegenbewegung der gesellschaftlichen Moral des Viktorianismus,
die Dekadenz, sowie der daraus resultierende Hedonismus erortert. Dabei sollen die
Auswirkungen dessen auf das kreative Schreiben von Oscar Wilde aufgezeigt werden.

Der Begriff der Dekadenz, in seiner urspriinglichen Bedeutung, beschreibt den
kulturellen Verfall und damit einhergehend den Niedergang einer Gesellschaft ausgelost
durch den Zerfall von diktatorischen Norm- und Wertvorstellungen. Diese Bedeutung kann
gleichgesetzt werden mit dem Begriff Degeneration.”> Der Viktorianismus umfasst die
Herrschaftszeit von Konigin Victoria von 1837 bis 1901.”° Das Ende der sogenannten
goldenen viktorianischen Zeit, wurde von seinen Zeitgenossen ,, Great Depression“5 4
genannt, da in der damaligen Zeit seit 1870 ein wirtschaftlicher Niedergang zu beobachten
war. Die steigende Biirgerzahl und das steigende Bruttosozialprodukt, Innlandeinkommen,
verschirften das Zeitgefiihl und trugen zur pessimistischen Verunsicherung der Allgemeinheit
bei. Der sich vergroflernde Klassenunterschied zwischen der Oberschicht und der
Arbeiterschicht und die steigende Arbeitslosigkeit in England haben dazu beigesteuert eine
der Obrigkeit entgegengesetzte literarische und kulturphilosophische Strémung zu schaffen.>
Ein starker Widerspruch der damaligen sich der Priiderie und frommen Moralvorstellungen
verschriebenen Gesellschaft war, dass gleichzeitig mit der industriellen Revolution die
Prostitution im viktorianischen England stark zunahm.’® Ebenfalls paradox ist, dass der
Beischlaf als animalische Verhaltensweise unterdriickt werden musste, unterdessen zugleich
viele Méanner Dirnen aufsuchten. Die englische Oberschicht suchte nach neuen Eindriicken
und einem verbesserten Zustand des Seins und stand offiziell ablehnend der biirgerlichen
Gesellschaft gegeniiber, obwohl sie sich inoffiziell mit dieser vergniigte.”’ Diese
Gegebenheiten lassen sich als viktorianische Doppelmoral beschreiben und sind ein Teil der
Dekadenz.”® Zudem zihlte Opium zur Dekadenzsymbolik, welches damals frei erhaltlich war,
ebenso wie Morphium oder Heroin. Diese kritische historische Definition enthilt jedoch auch

die Aussicht auf eine Verdnderung, weshalb ihr insbesondere in der Dichtung eine positiv

32 ygl. Pfister, M. ,,Endzeit und Augenblick.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S.

361.; Vgl. Kunz, U. a.a.O. S. 231-232.

Vgl. Cuddon, J.A. 4 Dictionary. S. 1028.; Vgl. Broich, U. ,,Der <<Negative Bildungsroman>> der neunziger

Jahre.” In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die "Nineties. S. 197.

> Pfister,M./Schulte-Middelich,B.,,Die ‘Nineties in England als Zeit des Umbruchs.“In:Dies.Die Nineties.S.12.

53 Vgl. Ebda. S. 12-14.; Vgl. Ahrends, G. ,,Asthetizismus und Realismus in der englischen Kurzgeschichte der
"Nineties.“ In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 249.

36 Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 231-232.; Vgl. Klee, W.G. a.a.0. S. 218-219.; Vgl. Goetsch, P. , Der Ubergang vom

Viktorianismus zur Moderne. In:Ders.(Hg.). Englische Literatur zwischen Viktorianismus und Moderne.S.7.

Vgl. Ahrends, G. ,,Asthetizismus und Realismus in der englischen Kurzgeschichte der ‘Nineties.* In: Pfister,

M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 249.

% Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 35.; Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 231-232.

53
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konnotierte Bedeutung zukommt. Die literarische Bewegung der Dekadenz entstand als
bohémienne Ablehnung der viktorianischen Normen und des Naturalismus. Demgegeniiber
stand die Suche nach neuen ekstatischen Sinneseindriicken und die positive Postulierung
neuer Definitionen der Ausdriicke Sein, Selbst, Kultur usw.”’ Die Bewegung unterstiitzte die
Autonomie von Kunst, Kiinstlichkeit, Melodrama und die Position des Kiinstlers als
Umkehrung der Bourgeoisie. Die literarischen Werke beschiftigten sich mit der
Selbstanalyse, personlicher Selbstentfaltung, Perversitit, dem Genuss des Augenblickes und
neuen personlichen Erfahrungen. Daher wird in der Moderne die Dekadenz als die
europdische Literaturbewegung am Ende des 19. Jahrhunderts, speziell in der franzosischen
Dichtung, angesehen.®® Beispielshaft dafiir wire Baudelaires Les Fleurs du mal, welches 1857
in Frankreich erschien und eine Art von Manifest zur Dekadenzbewegung der damaligen Zeit
darstellt.”’ Huysmans Roman 4 Rebours aus dem Jahr 1884% stand gleichfalls reprisentativ
als Vorbild der dekadenten Stromung. Der Einfluss dieser ist ein wiederkehrendes Motiv in
den Werken von Oscar Wilde.” Die Dekadenz wurde in England von ihren Vertretern mit
dem Symbolismus gleichgesetzt.* Dies zeigt sich auch in Wildes Vorrede zu seinem Roman,
wo er festhélt, dass ,,4ll art is at once surface and symbol. Those who go beneath the surface
do so at their peril. Those who read the symbol do so at their peril.“® Darin ist wiederrum
eine paradoxe Parallelitit enthalten, die dem Rezipienten die gesellschaftlichen Widerspriiche
verschliisselt verdeutlichen soll.®® Wilde verwendet ein charakteristisches Merkmal des
literarischen Dekadenzstils, indem er durch den verwendeten Symbolismus keine direkten
Sinnbeziige aufzeigt, sondern den Roman selbstreferentielle Aussagen tdtigen ldsst, wobei
sich diese gegenseitig widersprechen.’”” Ein weiteres Beispiel dafiir wire seine Referenz zur
Emanzipation durch die Figur der Sibyl Vane, die zu Anfang des Geschehens symbolisch fiir

eine emanzipierte moderne Frau steht, eine so genannte New Woman, auf welche im Kapitel

¥ Vgl. Forbes, S. Women's transition from Victoria into contemporary identity as portrayed in the modern

novel. S. 3.; Vgl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 244-245.; Vgl. Lindner, M.
, Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus.* In: Pfister,M./Schulte-Middelich,B. (Hg.). Die Nineties. S.66-67.;
Vgl. Pfister, M. ,,Endzeit und Augenblick.“ In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die Nineties. S. 361.

0 vgl. Pfister,M. ,,Endzeit und Augenblick. In: Pfister,M./Schulte-Middelich,B.(Hg.). Die Nineties. S.369-

371.;Vgl.Sternberger,D. Uber den Jugendstil und andere Essays. S.116.;Vgl.Cuddon,J.A .4 Dictionary.S.220.

Vgl. Baudelaire, C. Die Blumen des Bésen.

Vgl. Huysmans, J.K. Against Nature.

% Vgl. Cuddon, J.A. 4 Dictionary. S. 220-221.; Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 53.; Vgl. Gilman, R. Decadence.
S.95.; Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 237.; Vgl. Lindner, M. ,, Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus.“ In: Pfister,
M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 71-72.

o4 Vgl. Lindner, M. ,,Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die
‘Nineties. S. 53.; Vgl. Gilman, R. Decadence. S. 99.

5 Wilde, O. The Picture of D.G. S. 4.

66 Vgl. Ellmann, R. a.a.0. S. 463.; Vgl. Lindner, M. ,,Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus.“ In: Pfister,
M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 75.

67 Vgl. Lindner, M. ,,Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die
‘Nineties. S. 73.; Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 59-60.; Vgl. Kohl, N. Oscar Wilde. S. 149-151.
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1.3.3. ndher eingegangen wird, jedoch durch viktorianische gesellschaftliche Ideale zu einem
an die Vorgaben angepassten Individuum wird. Ebenso konnte die Dualitédt der Personlichkeit
von Dorian Gray in der Ubergangszeit zwischen Viktorianismus und Moderne nicht
existieren. Dorian verkorpert das viktorianische Individuum, welches nach AuBerlichkeiten
beurteilt wird, wohingegen sein Bildnis sinnbildlich fiir die Moderne steht, welche die
innerlichen seelischen Vorgidnge bewertet und bevorzugt. Am Ende des Romans resigniert
Dorian vor der viktorianischen Doppelmoral und totet seine Seele, die ihn zu einem modernen
Individuum gemacht hat. Der damit vollzogene Akt der Selbstvernichtung kann als die
bevorstehende Selbstzerstérung der Gesellschaft gelesen werden.®® Wilde hilt sich nicht an
die gesellschaftliche Norm, die einen Roman mit einem auflésenden guten Ende verlangt.®’
Insbesondere die gesellschaftliche Mittelschicht, die durch die wirtschaftlichen Verhéltnisse
reicher und méchtiger wurde als der englische Adel, iibte Kritik an diesem unbefriedigenden
Romanschluss aus, welches jedoch charakteristisch fiir den dekadenten Schreibstil war.”
Diesbeziiglich dehnt Nietzsche den Aspekt der Dekadenz auf weitere Stilelemente aus,
welche Susanne Bach dementsprechend formuliert, dass diese ,sich [..] nicht nur im
inhaltlich-atmosphdrischen Bereich [finden], sondern [...] auch die formale Ebene

“7I' Die Dekadenz findet sich demnach in den Verhaltensweisen der

[bestimmen].
Protagonisten, denen eine kiinstliche gespielte Lebensweise wichtiger als eine natiirliche
Seins Form ist,”* wie Wilde dies anhand Dorians Abneigung gegeniiber Sibyl aufzeigt als sie
nicht mehr Eins mit der kiinstlichen theatralischen Welt ist.”> Durch Dorians Werdegang
symbolisiert und verdeutlicht der Autor den inneren Zerfall der Moralvorstellungen der
viktorianischen Gesellschaft. Um den Zerfall der Gesellschaft entgegenzuwirken, brachte die
damalige Legislative diverse Gesetzgebungen heraus wie beispielsweise den ,, Obscene
Publications Act von 1857°“”*, in welchem der Polizei das Recht erteilt wurde

Hausdurchsuchungen durchzufiihren und laut ihrer eigenméchtigen Einschédtzung perverses

Material und Literatur zu konfiszieren und zu zerstoren. Dies fiihrte dazu, dass Schriftsteller

% Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 239-241.

% Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 33-35.; Vgl. Pfister, M./Schulte-Middelich, B. ,,Die ‘Nineties in England als
Zeit des Umbruchs.” In: Dies. Die “Nineties. S. 16.; Vgl. Weill, W. , Italienische Renaissance und englische
Dekadenz.” In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. Die ‘Nineties. S. 95-98.; Vgl. Broich, U. ,,Der Negative
Bildungsroman der neunziger Jahre.” In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. Die 'Nineties. S. 203-204.; Vgl.
Mighall, R. “APPENDIX 2.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 227.; Vgl. Forbes, S. Womens transition
from Victoria into contemporary identity as portrayed in the modern novel. S. 26-29, S. 38, S. 46-48.; Vgl.
Bach, S. a.a.0. S. 238.; Vgl. Klee, W.G. a.a.0. S. 200-201.; Vgl. Gilmour, R. The Victorian Period. S. 237.

" Vgl. Erbe, G. Dandys — Virtuosen der Lebenskunst. S. 193.

' Bach, S. a.a.0. 8. 237.

> Vgl. Ebda. S. 238.

73 Vgl. Dawson, T. The Effective Protagonist in the Nineteenth-Century British Novel. S. 87-88, S. 91-92.

™ Schulte-Middelich,B. ,,The Other Victorians.” In:Pfister,M./Schulte-Middelich,B. (Hg.). Die ‘Nineties.S.121.
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wie beispielsweise Ovid gesetzlich strafbar wurden.”” Die Zensur der Sexualitit, durch die
Priiderie, spiegelt sich durch die Ausreizung der Zensurgrenzen in Wildes Roman wieder.”®
Die damalig vorherrschende Gesellschaftsordnung versuchte dennoch die Sinneseindriicke
von der Triebbefriedigung zu reinigen um sie gesellschaftlich und moralisch akzeptabel zu
machen.”” Junge Ménner und Frauen hielten diesem Puritanismus sein Pendant entgegen, den
Hedonismus. Der Ausdruck Hedonismus deriviert vom Altgriechischem /hedone und bedeutet
Freude, Vergniigen und Lust. Im Gegensatz zum heutigen Verstidndnis des Wortes war damals
,nicht der sinnliche Genuss [gemeint], sondern die generelle Empfindungsmoglichkeit des
Menschen als Zeichen eines lebendigen Geistes“’®. Aristoteles legte bereits den Ansatz fiir
eine epikureische Begriffsbestimmung von Hedonismus fest. Er war der Uberzeugung, dass
Einsamkeit nicht in der Natur des Menschen liegt und daher Freundschaft gliicksfordernd ist,
da sie Konflikte vermeidet. Das Ziel der eigenen Gliickseligkeit verfolgten die Wildeschen
Dandys und andere Hedonisten weiterhin und erhoben es zu einer Lebens-Maxime:'
., Pleasure is the only thing worth having a theory about [...] Pleasure is Nature's test, her
sign of approval. When we are happy we are always good, but when we are good we are not
always happy.”® Freundschaft und Wohlwollen mit allen Mitmenschen sind bei den
Hedonisten folglich keine Tugenden, sondern eine transzendente Illusion und egoistische
Taktik.®' Wilde war seinerzeit auch ein Hedonist der keinen Genuss auslassen wollte.** Der
im Roman beschriebene New Hedonism von Lord Henry Wotton beinhaltet die grenzenlose
Ansammlung von Gliicks- und Lustgefithlen mit dem Ziel der Selbstverwirklichung.*® Er
behandelt den Hedonismus im Vorwort, in der Handlung, in den Beschreibungen, in den
Dialogen der Charaktere sowie bei diesen selbst.** Der Hedonismus zeigt sich aber auch im
Humor, durch welchen sittliche Grundsitze auBer Kraft gesetzt werden, wodurch die
hedonistische Gliickseligkeit wieder hergestellt wird.*> Dorians hedonistisches Leben sollte

nach Lord Wotton die Gesellschaft des 19. Jahrhunderts von ihrer Falschheit und

7 Vgl. Schulte-Middelich, B. ,,The Other Victorians.” In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die
‘Nineties. S. 115-122.

6 ygl. Pfister, M./Schulte-Middelich, B. “Die ‘Nineties in England als Zeit des Umbruchs.“ In: Dies. (Hg.).
Die “Nineties. S. 23.; Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 320-321.

7 Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 236-237.

7 Kunz, U. a.a.0. S. 288.

7 Vgl. Dessau, B./Kanitscheider, B. Von Lust und Freude. S. 217-218, S. 221.

% Wilde, O. The Picture of D.G. S. 75-76.

1" Vgl. Dessau, B./Kanitscheider, B. Von Lust und Freude. S. 217-218, S. 221.

2 Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 217-218.

% Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 288.

¥ Vgl. Broich, U. ,,Der <<Negative Bildungsroman>> der neunziger Jahre.“ In: Pfister, M./Schulte-Middelich,
B. (Hg.). Die "Nineties. S. 211.

% Vgl. Ebda. S. 241.
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Kiinstlichkeit befreien und Dorian kénne somit als Vorbild eine neue Ara einleiten.*® In den
ausschweifenden Sinnesvergniigungen zeigt sich der Luxus eines Hedonisten, der in
abwertender Hinsicht als Vergeudung gedeutet wurde und damit nicht mit biirgerlichen
Norm- und Wertvorstellungen konform ging, wodurch er im Laufe des 19. Jahrhunderts sein
Ansehen verlor.?” Die Pointe des Romans lautet, dass das hedonistische Lebensideal durch
das vorherrschende gesellschaftliche System nicht moglich ist.*®

Die Thematisierung der Dekadenz und des Hedonismus, das Aufzeigen der
viktorianischen = Doppelmoral, die = Anlehnung an Werke der franzdsischen
Dekadenzbewegung und die Verdeutlichung der Umstdnde in England setzen Oscar Wildes
Werk in die literarische Dekadenzbewegung Englands. Dabei entstand durch die
Unterdriickung der Gesellschaft und die Freiheit der Sinne ein Schreibstil und
Erzihlverfahren, welches als Ubergang zur Epoche der Moderne gedeutet werden kann.* Der
Inhalt des Romans steht exemplarisch fiir die dekadente Kunst im viktorianischen England

sowie den Gegenpol der Asthetizisten,”® worauf im nichsten Kapitel niher eingegangen wird.

1.2.1. Asthetizistische Schriften von Ruskin, Pater und Wilde

Die Asthetik Lehre lisst sich bis in die Antike zuriickverfolgen und verweist seither auf die
Essenz der Schonheit in der Natur und den Kiinsten.”' Der Ausdruck Asthetizismus bezieht
sich darauf, bezeichnet allerdings eine Bewegung mit der Lebensausrichtung nach Schonheit
und Sinnlichkeit, welche sich durch die Steigerung der Korperlichkeit erst im 19. Jahrhundert
entwickelte.”” Der Asthetizismus war in den achtziger Jahren noch ein indirekter Protest
gegen den Materialismus der wachsenden Mittelschicht und entwickelte sich erst ab 1889 zu
einer einflussreichen Bewegung.”> Oscar Wilde galt als stellvertretender Propagandist dieser
asthetizistischen Stromung.

Die Asthetizisten der neunziger Jahre des 19. Jahrhunderts waren von Moral, Natur
und der Realitdt abgeneigt. Thre Konzepte, welche in diversen literarischen Schriften

verdeutlicht wurden, ermoglichten eine neue Beziehung und Nédhe zwischen Autor und

% Vgl. Forbes, S. Women's transition from Victoria into contemporary identity as portrayed in the modern

novel. S. 24.; Vgl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 25.

87 Vgl. Dessau, B./Kanitscheider, B. Von Lust und Freude. S. 114, S. 245.

% Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 287.

% Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 36.-39.; Vgl. Goetsch, P. ,,Der Ubergang vom Viktorianismus zur Moderne.* In:
Ders. (Hg.). Englische Literatur zwischen Viktorianismus und Moderne. S. 6.

%0 Vgl. Nassaar, C. Into the Demon Universe. S. 37.; Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 217.; Mighall, R. “Notes.” In:
Wilde, O. The Picture of D.G. S. 231.

! Vgl. Bondy, F. et al. Harenberg. S. 215.

%2 Vgl. Die Zeit (Hg.). Das Lexikon in 20 Béinden. S. 271.

% Vgl. Ellmann, R. a.a.0. S. 423-424.
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Leser.”* Zwei Vertreter der ésthetizistischen Bewegung Englands John Ruskin (1819-1900)
und Walter Horatio Pater (1839-1894) iibten enormen Einfluss auf Wildes Schaffen aus.

Ruskin stand fiir die ,, Hervorhebung alles Schénen als Ursprung des Guten

, wie sie in den
naturgetreuen Darstellungen der Préraffaeliten prisentiert wurde, was seine Verherrlichung
des griechischen Schonheitsideals erklart. Um die viktorianische Gesellschaft zu retten, gab es
fir ihn nur einen Ausweg, die Kunst.”® Seiner Ideologie zufolge dienten Kunstwerke zur
Verhiillung von Moral, weswegen fiir ihn ausschlieBlich makellose, sittliche, ehrliche und
unschuldige Kunstwerke als schon galten. Daher entsagte Ruskin der hedonistischen
Lebenseinstellung, die Pater oder Wilde hingegen als unabdinglich ansahen.’’ Pater vertrat
das franzosische 1'art pour I'art-Prinzip,”® bei welchem die Moral als irrelevant angesehen
wurde und demnach gleichfalls sittenlose, siindhafte und diabolische Kunstwerke seinem
Schénheitsideal entsprachen. Er war ein Nihilist dessen Uberzeugung nach die kurze
Zeitspanne des Lebens vollends ausgekostet werden musste.” Insbesondere dessen
Darstellung dieser Lebensphilosophie in The Renaissance (1873)'"° beeinflusste Wildes
Einstellung zum Asthetizismus.'?' Dieser diente den wahrhaften Sinn des Lebens und somit
des menschlichen Daseins aufzuzeigen, einerseits in der Schonheit, die sich in allem entfalten
kann, und andererseits in der Kunst, die Schones erschafft.'”? Auf das Leben bezogen wiirde
dies bedeuten, dass die Kunst das Leben und das Leben die hochste Kunstform ist.!”
Asthetizistische Texte verweisen folglich auf Beschreibungen der Leseerfahrung oder
Beschreibungen der Kunstbetrachtung.'® Dabei griffen die Asthetizisten auf Schonheitsideale

der griechischen Antike und der Renaissance zuriick und présentierten eine Vision einer

105 06

simplifizierten Zukunft.'” Wilde beschrieb in Intentions’”’ seine Weltanschauung von

% Vgl. Ellmann, R. a.a.0. S. 423-424.

” Kunz, U.a.a.0. S. 222.

% Vgl. Ebda. S. 222-223.

7 Vgl. Lenz, B. ,,Oscar Wilde.“ In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S. 317-318.; Vgl.
Weil3, W. ,Italienische Renaissance und englische Dekadenz.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.).
Die “Nineties. S. 95.

% Vgl. Mighall, R. ,Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 232.

» Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 223.; Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 219.; Vgl. Pater,W. Essays on Literature and Art. S.166.

190 v gl. Pater, W. The Renaissance.

%1 Vgl. Cuddon, J.A. 4 Dictionary. S. 13.

192 ygl. Lenz, B. ,,Oscar Wilde.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S. 317-318.; Vgl.

Weil3, W. ,Italienische Renaissance und englische Dekadenz.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.).

Die “Nineties. S. 95.

Dies spiegelt sich ebenso in seinen Werken The Decay of Lying (1889), Pen, Pencil and Poison (1889), The

Critic as Artist (1890) und The Soul of Man under Socialism (1891) wieder. Vgl. dazu Wilde, O. The

Collected Works of Oscar Wilde. S. 919-1016, S. 1039-1066.; Vgl. Edener, W. ,,Einfiihrung.” Wilde, O. The

Picture of D.G. (Urfassung). S. xxi.

1% Vgl. Ohi, K.J.H. Innocence and Rapture. S. 1.

195 ygl. Reed, J.R. ,,Mixing Memory and Desire.“ In: Goetsch, P. (Hg.). Englische Literatur zwischen
Viktorianismus und Moderne. S. 210.
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Asthetik, die laut ihm ,,den Hedonismus im klassisch griechischen Sinne als den

unmittelbarsten Ausdruck der Individualitit'"

offenbart. Michael Foldy bezeichnet diese
Art des Hedonismus als ,,ontologische Asthetik“'”®, bei welcher alle Gegebenheiten aus
dsthetischer Sicht beleuchtet werden. Wilde folgte einerseits dieser Anschauung und
andererseits widersprach er ihr anschlieBend, indem er aufzeigte, dass der Kunst sowohl
Schénheit als auch Schrecken innewohnen konnen. Der zentral proklamierte Asthetizismus
zeigt sich bereits im Vorwort in den aufzdhlenden Epigrammen seiner Grundsitze.'” Das
Problem das Leben als Kunstwerk zu sehen und zu gestalten liegt am schmalen Grad
zwischen Realitdt und Theatralitdt. Folglich stehen Ethik und Realitdt der Kunst und der
Theatralitit konkurrierend gegeniiber.''’ Oscar Wildes Roman vereinigt Theatralitit und
Asthetik und weist dabei auf wie weit jemand bei der theatralischen Selbstisthetisierung

gehen wiirde wenn er die Folgen nicht tragen miisste.'"’

In The Picture of Dorian Gray
existiert jedoch eine Moral, welche sich gegen den in Wildes Vorwort zum Roman geduf3erten
Asthetizismus richtet.''> Henry Wottons Aussagen stimmen mit den radikalen
4sthetizistischen Uberzeugungen Walter Paters insofern iiberein, dass sie keine soziale Moral
zulassen. Dem gegeniiber steht Basil Hallward mit seinen an Ruskin orientierten

11
1,13

Ausfiihrungen zur Kunst und Schonheit als realitdtsanlehnende Mora wodurch sich seine

Vorrangigkeit des ethischen Grundsatzes des exaltierten Asthetizismus sowie seines

"4 Die Moralitit wird

katholischen Glaubens zeigt und somit auch jene von Wilde selbst.
wiederhergestellt indem beim oskuren Romanende die unversehrte makellose Schonheit des
Abbildes im Bildnis ebenso genest.''” Dorian totet sein Bildnis und sich selbst um den letzten
Aspekt der ihn an die Realitit bindet zu zerstéren. Demzufolge wird er zum Martyrer des
Asthetizismus, der fiir die Kunst stirbt und somit dem Kampf zwischen Leben und Kunst
entflicht, dem sich sein Autor Wilde auch zu stellen versuchte.''® Der Roman prisentiert

folglich eine Anleitung zum hedonistisch #sthetizistischen Lebensstil.'"’

1% Dazu zihlen The Decay of Lying, Pen, Pencil and Poison, The Critic as Artist und The Truth of Masks,

nachzulesen bei: Vgl. Wilde, O. "Intentions." In: Ders. The Collected Works of Oscar Wilde. S. 919-1038.

"7 Klee, W.G. a.a.0. S. 209.

1% Foldy, M.S. The Trials of Oscar Wilde. S. 102.

19 Vgl. Middeke, M. a.a.0. S. 143.

1% Vgl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. XXvi-xxvii.

" Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 235.

"2 Vgl. Thies, H. Hauptwerke der englischen Literatur. S. 798.

'3 Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 307-308.

"4 Vgl. Ebda. S$.313-315.; Vgl. Edener, W. “Einfithrung” In: Wilde, O. The Picture of D.G. (Urfassung). S.xxiii.

"5 Vgl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S.xxix.

"¢ vgl. Dattner-Garza, B.B. Identity through the social phenomenon of sadomasochism in Conrad, Wilde, and
Poe. S. 86, S. 120, S. 131-133.; Vgl. Ohi, K.J.H. Innocence and Rapture. S. 143-145.; Vgl. Erbe, G. a.a.0. S.
230.; Vgl. Kohl, N. Oscar Wilde. S. 228.; Vgl. Middeke, M. a.a.O. S. 109.

"7 Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 229-230.
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Die Philosophie des Asthetizismus beruft sich auf die Schonheit als Sinnliche
Empfindung und auf Schonheitsideale die im Leben erstrebenswert sind. Die visuelle
Erscheinung spielt dabei eine essenzielle Rolle, da sie als &sthetisches Abbild der
Personlichkeit eines Menschen gesehen wird. Die duBlere Aufmachung wird zum zentralen
Leitbild des Lebens erhoben. Diese Grundeinstellung ist ebenfalls ein Grundmotiv des

Dandytums auf welches im anschlieBenden Kapitel eingegangen wird.

1.3. Das Dandytum

Um den Einfluss des Dandytums auf den Schriftsteller Wilde, auf dessen Roman The Picture
of Dorian Gray und in weiterer Folge der Literaturverfilmung zu verstehen erweist es sich als
unabdinglich den Begriff und damit zusammenhéngend dessen Ursprung zu erdrtern und um
den Umgang mit dem Begriff zu erleichtern die Wandlung der Wortherkunft aufzuzeigen. Der
Begriff Dandy ist wie Jules Barbey d'Aurevilly treffend feststellt schwierig zu definieren als
dass es sich hierbei nicht bloB um die Kunst sich elegant zu kleiden handelt, sondern auch
eine Lebenseinstellung des Seins ist, die sich jenseits des Sichtbaren, hinter der Maske der
Scharade verbirgt.'"® Der Begriff Dandy ist eine Anfang des 19. Jahrhunderts geborene
Stilrichtung, die im Viktorianismus unter der Regentschaft von Queen Victoria (1838-1901)
zur Mitte des Jahrhunderts ihre erste Bliitezeit durch den englischen Modeberater George
Bryan ‘Beau” Brummell (1778-1840) erlebte, dem Ratgeber vom Regenten der Regency-Zeit
(1811-1830), dem ehemaligen Prinzen von Wales (1783-1811), George IV,'" die einander
konkurrierend gegeniiberstanden obwohl sie zusammenarbeiteten.'”’ Vermutungen zufolge
tauchte der Begriff bereits um 1750 auf.

Der klassische Dandy a la Brummell galt seiner Zeit als arbiter elegantiarum'’, als

ein Schiedsrichter des guten Geschmacks.'?

Das Wort entsprang vom romischen
Geschichtsschreiber Publius Cornelius Tacitus (55 - ca. 115 nach Christus) mit der Intention
einen passenden Begriff fiir den Athener Staatsmann, Feldherrn und fiinffachen
Olympiasieger Alkibiades zu finden, der vom Volk begehrt wurde, obwohl es ihn liebte und

zugleich hasste.'*® Platon zufolge provozierte Alkibiades durch seine Schonheit, Aufmachung

'8 Vgl. Barbey d'Aurevilly, J. Uber das Dandytum und iiber George Brummell. S. 27-29.

"9 ygl. Mighall, R (Hg.). “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 245.
120 ygl. Kunz, U. a.a.0. S. 291.

121 Kastura, T. ,,Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 395.

122 ygl. Erbe, G. a.a.0. S. 10.

123 ygl. Kastura, T. ,,Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 403-423.

S
()
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und zur Schau Stellung, die er von Sokrates erlernte.'** Folglich ist Alkibiades (450 - 404 vor
Christus) aufgrund seiner Eleganz und Hochnésigkeit der erste Dandy der
Geschichtsschreibung.'” Parallel mit dem Aufkommen des Begriffs des Dandys im 18.
Jahrhundert entstanden auch andere Ausdriicke, die dem Ahnliches meinten. Um 1800 kam
der Begriff Geck bzw. Stutzer als deutsches Pendant zum Dandy auf und bezeichnete
Individuen, die durch ihr iibertriebenes, elegantes Auftreten Aufmerksamkeit auf sich ziehen
wollten. Ungefdhr 1828 folgte der Ausdruck Beau und manifestierte sich in England als
Ausdruck des Ideals von Eleganz.'”® Der Begriff Beau, meist spottisch gebraucht, deriviert
vom Franzdsischem und bezeichnet einen gutaussehenden reichen Mann der Upper Class. Er
steht stellvertretend fiir einen Nichtsnutz der Gesellschaft, welcher sich selbstsiichtig dem
Genuss und der Mode hingibt. Ein geldufiges Synonym dafiir ist Playboy, oder auch Adonis
oder Dandy. Beide Ausdriicke, Beau und Dandy, sind maskulin und beziehen sich folglich
nicht wie in einigen Abhandlungen angedeutet auf das weibliche Geschlecht. Die Beaux
lebten um sich zu kleiden, waren anmaflend in der Mode und offenbarten sich gern durch
Eleganz, Eitelkeit und Selbstverliebtheit.'”” Die Dandys hingegen gingen noch einen Schritt
weiter indem sie nicht allein ihre Kleidung, sondern auch ihr Auftreten, ihren Witz sowie
thren Bonmot, ein Konversationsstil mit situationsbezogenen treffenden und geistreichen
Bemerkungen, verbesserten als auch zivilisierten und diese zu einer , Kunst der Manieren

und Haltungen“'**

erhoben. Das Wort Dandy lasst sich ableiten vom englischen Wort to
dandle (tindeln, hitscheln, hiipfen), vom franzosischem Ausdruck dandiner (mit dem
Uhrkettenschmuck, Berlocken, spielen) und von der hinduistischen Wendung dandi

(Stocktriger; womit ein Gehstock gemeint ist).'”” Es konnte aber auch vom schottischen

124 Vgl. Horner, F. Die Behauptung des Dandys. S. 285.

125 Vgl. Kastura, T. ,,Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 403-423.;
Thomas Kastura macht in Postludium: The World is my Oyster eine Auflistung ,,[...] berithmter Dandys, die
vor der Einfilhrung des Begriffs >>Dandy<< und seiner Bliitezeit im 19. Jahrhundert auftraten: der Ritter
Lanzelot, die Troubadoure, der Cortegiano der italienischen Renaissance, sein franzosisches Pendant, der
Raffiné, der Herzog von Buckingham und der nach ihm benannte Buck (in dhnlicher Bedeutung wie Beau),
der Herzog von Saint-Simon (ein Honnéte Homme und Homme de Qualité), der Herzog von Orléans und der
Roué des Rokoko, First Kaunitz, einst AuBlenminister unter Maria Theresia, Marschall Richelieu und
Heinrich Reichsgraf von Briihl, der Petit-Maitre und der Muscadin (beide von den Jakobinern verfolgt), nach
der Revolution dann der Incroyable und Merveilleux, in England der Macaroni (ein von Italien inspirierter
Dandy) und schlieB3lich der Dandy selbst.” (S. 403-404.) Hierbei sei jedoch anzumerken, dass die englischen
Macaroni (1760-1780) als einzig verbleibende Gemeinsamkeit zu den Dandys die Modevernarrtheit hatten
und sich lediglich in der Nachahmung der Mode siidlicher Lander versuchten. Die Italiener haben ihren
selbstverliebten Modenarren bereits im 16. Jahrhundert in ihrer Volkskomédie Commedia dell’arte Ausdruck
verliehen durch die Vecchi Figur Pantalone, eine Spottbezeichnung fiir venezianische Kaufleute nach dem
Niedergang der Republik Venedig als Handelsmacht, die von den Zanini, ihren Dienern, verspottet wurden.

126 Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 13.; Vgl. Barbey d' Aurevilly, J. a.a.0. S. 40-41.

127 ygl. Schaukal, R. ,Leben und Meinungen des Herrn Andreas von Balthesser, 1907.% In: Kastura, T. (Hg.).
Dandys. S. 17-18.

128 Barbey d'Aurevilly, J. a.a.0. S. 43.

129 Vgl. Kastura, T. ,,Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 404.
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Begriff dainty herriihren, von einer Bezeichnung, welche mehrere Bedeutungen hat, die
wiederrum alle fiir einen Dandy kennzeichnend sind wie anmutig, elegant, anspruchsvoll,
geziert, zierlich, verspielt usw."*" Folglich stellt sich die Frage nach dem Sinn vom Dandy-
Dasein und was eigentlich ein Dandy ist. Das Problem mit der Erkldrung liegt darin
begriindet, dass ein Dandy eine Mischform ist. Er ist in mancher Hinsicht ein sich iibertrieben
modisch kleidender Mann, ein Asthet, Schongeist, Exzentriker, Lebemann, Gentleman,
Kavalier, Hochstapler, Flaneur, Bohemien, Beau, Parvenii, usw. All das sind Synonyme fiir
den Begriff des Dandy und doch erkldren sie ihn nicht ganz,m denn ,,/...] das Dandytum
[ist] nicht die Erfindung eines Einzelnen [...], sondern das Ergebnis eines bestimmten
Zustands der Gesellschaft, den es schon vor Brummell gab, [...]. "’

Das Dandytum wurde vom franzosischen Lyriker Charles Baudelaire (1821-1867) in
Paris aufgenommen und als Gegenbewegung zur biedermeierlichen Gesellschaft der
damaligen Zeit erhoben.'*® Charles Baudelaire hilt fest, dass das Dandytum zumeist in den
Ubergangszeiten erscheint:'** |, Der Dandysm ist der letzte Ausbruch von Heroismus in den
Niedergangsepochen; [...].*“'> Thomas Kastura widerspricht allerdings der verbreiteten
Ansicht, die an Baudelaire ankniipft, dass Dandys in Verfallsepochen auftreten. Er
schluBBfolgert die Geisteshaltung der Dandys auf Zeiten des Status quo, des wirtschaftlichen
Booms und folglich des Wohlstandes. Dabei verweist er auf die beiden gro3en Bliitezeiten der
Dandys. Wie bereits erwédhnt tauchen die klassischen Dandys nach Brummell bereits in den
1830ern auf wihrend der ,,Transition Period* als England seine Vormachtstellung im
Industriezeitalter des Seehandels festigte.'*® Die New Dandys tauchen in den 1890ern auf, wo
sich durch die Amerikanisierung der englische Handel bereicherte und somit geht ,,/mit/
Oscar Wilde [...] in den 1890ern die Ara des , old-style dandy*“"” zu Ende. “"*® Folglich ist
zwischen dem Begriff Dandy im klassischen Sinne nach Brummell und den New Dandy nach

Oscar Wilde zu differenzieren,'” worauf im Folgenden eingegangen wird.

130 ygl. Horner, F. a.a.0. S. 263.

11 Vgl. Kastura, T. ,,Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 404.; Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 8.

12 Barbey d'Aurevilly, J. a.a.0. S. 39.

133 Vgl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 245.

13 Vgl. Baudelaire, C. ,,Der Dandy, 1868.« In: Kastura, T. (Hg.). Dandys. S. 14.

135 Ebda. S.14-15.; Baudelaire, C. ,,Der Dandy.“ zitiert bei: Bach, S. a.a.0. S. 270.

13¢ Vgl. Kastura, T. ,,Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 407.; Vgl. Schifer,0. (Hg.). Der Dandy. S. 60-61.
Sontag, S. ,,Notes on Camp (1964).” In: Kurzweil, E. (Hg.). A Partisan Century. S. 242.

1% Bang-Soon, A. a.a.0. S. 75.

139 Vgl. Hofele, A. ,,Dandy und New Woman.“ In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S.148.



20

1.3.1. Die klassischen Dandys und die New Dandys im Vergleich

Die klassischen Dandys

Nach der Jahrhundertwende vom 18. zum 19. Jahrhundert orientierte man sich fortan als
modebewusster Mann nicht mehr an Paris sondern an der feudalen englischen Gesellschaft in
London. Vergleichbar wére der Einfluss der englischen Dandys damals mit der heutigen
Nachahmung von Idolen und Leitbildern. Tonangebend waren die klassischen Dandys
wihrend der Regency-Zeit von 1780 bis 1830 in den elitdren Klubs und Salons des Londoner
West End:'*° . [...] die Klubs, die Hindernisrennen, das Boxen, das Zigarrenrauchen ebenso
wie der phlegmatische Gesichtsausdruck, die verachtungsvolle Pose und die romantische
Verzweiflung. [...].“™*!, wie sie sich in Wildes Roman wiederspiegeln, waren klassifizierend
fiir die damals vorherrschende englische Modewelt. Die klassischen Dandys allen voran
Brummell erfiillen eine Vorbildfunktion durch die Ablehnung tradierter Verhaltensformen
und die Erschaffung neuer. Dennoch verkdrpern sie biirgerliche Vorstellungen. Sie gehoren
keiner spezifischen Gesellschaftsklasse an, orientieren sich aber an der Upper Class und
pflegen zugleich den Umgang mit allen Bevolkerungsschichten. Sie passen sich daher
innerhalb der Klassengefiige an. lhr Bestreben nach Originalitit und die Erhaltung ihres
hohen Lebensstandards veranlasst sie auch ohne eine wirtschaftliche Grundlage ihr gesamtes
Vermdgen zu investieren. Sie sind aktive Mitgestalter, die sich am Fortschritt orientieren.'*?
Nach etwa fiinfzehn Jahren nach dem Vorreiter Brummell wurde dieser von seiner
Vorbildfunktion durch den Grafen Alfred d Orsay Anfang der 1830er mit dem Beginn des
Viktorianismus abgeldst. Er provozierte erstmals eine Vereinigung zwischen dem bis dato
rein aristokratischem Dandytum und dem Kiinstlerdandytum. Waren vorerst die Mehrheit der
Bevolkerung angetan von Dandys, so war ihr Ansehen nach kiirzester Zeit bereits dem

143

Uberdruss der Bevodlkerung ausgesetzt. *° Der Grund weshalb der Dandyismus schnell zum

schlechtem Ansehen kam, liegt darin begriindet, dass sich Thomas Carlyle 1831 in Sartor
Resartus’** und William M. Thackerays 1848 in Das Buch der Snobs'® iiber die Dandys

auslieBen und somit die Meinung der breiten Masse prigten.'*®

140 Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 8.

41 Vgl. Ebda. S. 14.

142 ygl. Kunz, U. a.a.0. S. 295.

'3 Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 12.

144 Vgl. Carlyle, T. (Hg.). ,,Sartor Resartus.“ URL: http://www.gutenberg.org/files/1051/1051-h/1051-h.htm.
'3 ygl. Thackeray, W.M. Das Buch der Snobs.

146 Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 227.
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Die New Dandys

Diejenigen Dandys, die ihre Lebensphilosophie mit dem Kiinstlertum verbanden, traten in den
neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts auf und entsprachen daher auch nicht mehr dem
Kleidungsstil Brummells, sondern ,,standen in der Tradition des bizarren, durch seine
Affektiertheit auffallenden Modehelden der Nach-Brummell-Zeit.“'*” Im Gegensatz zum
klassischen Dandy nach Brummell, brach mit den New Dandys in den 1890er Jahren mit
Oscar Wilde (1854-1900) eine neue Ara der Dandys an, deren Gewinder auffallend und
iiberspitzt waren.'*® Es ging ihnen vor allem aufzufallen und sich durch ihre Andersartigkeit
von der breiten Massen abzuheben. Dies stand bei ihnen in einer ambivalenten Haltung, denn
sie wollten ebenso dazugehéren.149 Der neue Modeausdruck lautete seither ,.heavy swell “,
dessen wortliche Wortbedeutung ,,die Aufgeblasenen*”’ bedeutet. Die selbsternannten
Modehelden mit ihrer Blasiertheit und seichten Konversation nannte man auch

((]5]
,,coxcombs

. Der Begriff, welcher sich mit Hahnenkamm iibersetzen ldsst, bezeichnet
einen Narren bzw. einen Gecken, eine torichte, eingebildete, auffillige und oberflachliche
Person, die vergeblich auf ihre Leistung, ihr Wissen, ihr Aussehen und ihre Kleidung bedacht
ist."” Der urspriingliche Dandy war allerdings nicht der Mode verpflichtet, sondern der
Eleganz, denn sein Kleidungsstil war im Vergleich zu jenem der New Dandys moderat. Um
den kleidungstechnischen Unterschied zu verdeutlichen griff der Gentleman-Dandy der ersten
Genration zuriick auf lange Beinkleider, Frack, Weste, gestirkte Krawatte und Zylinderhut.
Umgesetzt wurde das neue Korperbewusstsein der klassischen Dandys vorerst durch die
Schneiderei mit den taillierten Herrenanzug, welcher die V-Silhouette des Mannes betonte.
Die New Dandys griffen auf knielange Samthosen und Samtwesten zuriick, bevorzugten eher
niederliegende Hemdkragen und charakterisierten sich durch auffillige Details wie
beispielsweise groBe Ansteckblumen oder aufwendige Krawattenknoten.'>® Oscar Wilde zahlt
folglich zu den coxcombs, einer neuen Dandy-Generation.'”* Die Kleidung der Dandys war
Ausdrucksmittel ihrer Rebellion, ebenso verhielt sich Wilde, der durch seine gewagte

duBerliche Aufmachung und seine selbst konzipierte Kleidung bei seinen Offentlichen

"7 Erbe, G. a.2.0. S. 208.

148 Neben Oscar Wilde zihlten der Graf Boni de Castellane, der Graf Robert de Montesquiou, Gabriele
d’Annunzio sowie einige Jugendstildichter zu den New Dandies, (Vgl. Kastura, T. “Postludium.” In: Ders.
(Hg.). Dandys. S. 404.) aber auch Beerbohm, Beardsley und Le Gallienne. (Vgl. Hofele, A. ,,Dandy und New
Woman.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 152.)

149 Vgl. Kastura, T. “Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 388-393.

"% Erbe, G. a.2.0. S. 208.

BT e Oxford English Dictionary zitiert bei: Ebda. S. 309.

132 Vgl. The Oxford English Dictionary zitiert bei: Ebda.

133 ygl. Kastura, T. “Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 388-393.

'3 Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 18-19.
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Auftritten zu provozieren versuchte.'” Er avancierte zum Opfer der Massenmedien und
wurde somit iiber Englands Grenzen hinaus zum Inbegriff des Dandys.'*® Der Begriff Dandy
wurde damals als abwertender Begriff verstanden, wenn man bedenkt, dass Oscar Wilde
aufgrund dessen als lebendig gewordene Karikatur angesehen wurde.'”’ Dieser machte im
Laufe seines Lebens einige optische Verdnderungen bzw. Entwicklungen durch, angefangen
bei seinen Frisuren bis hin zu seiner Garderobe.'*® Sich dandyhaft zu kleiden bedeutete nicht
eingeschrinkt sich vornehm, elegant oder modisch zu kleiden, es war vielmehr eine Technik
der Kreation, bei welcher die Garderobe nicht gekauft, sondern von Schneidern angefertigt
wurde. Dies war ein Spiel mit vorgegebenen Materialien um sich von der Masse
abzuheben.'” Der Schénheitskult mit dessen Modeeskapaden richtete sich gegen die
Amerikanisierung und damit einhergehend gegen den vorherrschenden Kommerzialismus.'®
Als durch diese die Massenproduktion in England einher fiel, blieb jedoch bloB die
Kaufoption, was letztlich zum Untergang der Dandys fiihrte. Roland Barthes beschreibt die
Mode folglich als ein Massenphidnomen, denn sie kann nicht Ausdruck der Personlichkeit
bzw. der Individualitidt sein, wenn sie durch thre Wiederholbarkeit mit einigen Neuerungen

161 74 Zeiten des

nichts weiter als eine gemeinschaftlich generierte Nachahmung ist.
Viktorianismus hingegen ging es ihnen um eine Revolte gegen die vorherrschende
Trostlosigkeit, Langeweile und Pedanterie der Mittelklasse und dem Riickgriff auf
aristokratische Ideale wie Eleganz, Charme, Grazie, Anstand und Jugendlichkeit.'®> Die New
Dandys waren romantische Menschen, die sich nach Perfektion in einem Leben voller Chaos
sehnten.'®® Wenn man den zeithistorischen Kontext miteinbezieht, so verwundert diese
melancholische Lebenseinstellung nicht in Anbetracht dessen, dass damals traditionelle Werte

durch gesellschaftlichen Umbruch verloren gingen und neue nicht absehbar waren. Fiir diese

135 Vgl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 245.

13 Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 28.

157 Vgl. Hofele, A. ,,Dandy und New Woman.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S.148.

'8 Vgl. Ellmann, R. a.a.0. S. 431.;
Richard Ellmann beschreibt die visuellen Verdanderungen Wildes in seiner Biografie iiber ihn wie folgt: ,, am
Trinty College probehalber mit Bart, der dann bald wieder abrasiert worden war; in Oxford hatte er das
Haar lang und gewellt getragen; in Paris kurzgeschoren und rémisch-gelockt; anschlieffend wieder lang.
[Seine Kleidung war] in London a la Dandy, in Amerika >outré<, danach gesucht biirgerlich.“ (Ebda. S.
431.) Nach seiner Heirat dnderte sich sein Kleidungsstil maBgeblich und entsprach mehr dem Brummells Stil,
allerdings weiterhin kombiniert mit aufflligen Details und Accessoires. (Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 226.)

139 Vgl. Barthes, R. ,,Das Dandytum und die Mode, 1972.¢ In: Kastura, T. (Hg.). Dandys. S. 117-118.; Vgl.
Moers, E. The Dandy. S. 299.

10 Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 208.; Vgl. Barbey d'Aurevilly, J. a.a.0. S. 27-29.

11 Vgl. Barthes, R. ,,Das Dandytum und die Mode, 1972.¢ In: Kastura, T. (Hg.). Dandys. S. 117-118.; Vgl.
Moers, E. The Dandy. S. 299.

12 ygl. Moers, E. The Dandy. S. 288-289.; Vgl. Mann, O. Der Dandy. S. 7.

19 Vgl. Kastura, T. “Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 383.
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Ubergangszeit verharrt der Dandy ,,auf Formstrenge und Erhabenheit*'®. Namhaft dafiir
wire Holbrook Jackson, der den New Dandys ihren Namen verlieh. Er spricht dabei von
einem Bediirfnis der Aristokratie nach Romantik zu einer Art des ,, neuen Dandyismus «165 166
In seinen Chroniken beschreibt er eine neue Ara des Verfalls und zugleich der Wiedergeburt:
,Der Verfall zeigte sich einerseits in unnatiirlicher, tibertriebener Verherrlichung der
Schonen Kiinste und der reinen kiinstlerischen Virtuositdt, andererseits in einem militanten
Erwerbsstreben. “'” Es handelt sich dabei um MiiBiggianger, die stetig in einem

Endzeitbewusstsein leben mit dem Ziel der Selbstverwirklichung.'®® Laut Baudelaire lebt und

stirbt der Dandy vor seiner Reflektion:'®
,»Er kann seiner Existenz nur gewiss werden, wenn er sie im Gesicht der Anderen wiederfindet.
Die Anderen sind sein "Spiegel. [...] Seine Berufung besteht in seiner Sonderbarkeit, seine
Vervollkommnung im Uberbieten. [...] Der Kiinstler wird zum Muster, er schldgt sich als
Beispiel vor: die Kunst ist seine Moral.«!”°
Die Nineties gelten folglich als Umbruchsphase der selbstinszenierenden Provokation
gegenliber der Priiderie auf offenere Sichtweisen zur Sexualitit, des Status quo der
viktorianischen Doppelmoral. Das Dandytum respektiert zwar die bestehende Ordnung, findet
sie zugleich auch schlecht und zum Untergang bestimmt.'’' Daher z#hlt die Einhaltung der
biirgerlichen Richtlinien, etwa politisches oder soziales Interesse als unmoderne Seichtheit.'”
Die Gruppierung der New Dandys bezieht sich auf Individuen, die nicht dem Geburtsadel
angehoren, jedoch Teil der hochrangigen Gesellschaft, der Upperclass, sind. Alle anderen
Bevolkerungsklassen werden in antidemokratischer Sichtweise abgelehnt. Fiir sie ist eine
abgesicherte Finanzlage unabkdmmlich, denn ohne diese konnen sie ihre eigens erschaffenen
Lebensweisen nicht verwirklichen.'” Viele Vertreter hatten auch enorme Spielschulden durch
thren ungezwungenen Umgang mit Geld, denn Luxus und Verschwendung waren vorrangig,

was sich anhand Wildes fiktiver Figur Dorian Gray zeigt.'”*

1% Kastura, T. “Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 384.

'S Moers, E. The Dandy. S. 288.

1% Vgl. Ebda.

167 Jackson, H. “The Eighteen Nineties.” zitiert bei: Erbe, G. a.a.0. S. 210.

1% Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 296.

19 Vgl. Gniig, H. Kult der Kiilte. S. 10.; Vgl. Camus, A. ,,Der Mensch in der Revolte, 1951.“ In: Kastura, T.
(Hg.). Dandys. S. 23-24.

Camus, A. ,,Der Mensch in der Revolte, 1951.“ In: Kastura, T. (Hg.). Dandys. S. 24-26.
Vgl. Barbey d’ Aurevilly, J. a.a.0. S. 30.

Vgl. Ebda.; Vgl. Kastura, T. “Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 386.

'3 Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 296.

17 Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 8-9, S. 206.
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1.3.2. Wildes fiktive Dandyfiguren

Wilde verlieh dem Dandyismus in seinem Roman einen gleichwertigen Stellenwert zur Kunst
aufgrund der Formierung einer Massengesellschaft um die Jahrhundertwende und daher ist er
ein essentieller Bestandteil des Analyseverfahrens.'”” Die Hauptcharaktere Lord Henry
Wotton, Basil Hallward und Dorian Gray in The Picture of Dorian Gray sind ebenfalls
Dandys.'”® Wotton vertritt die Dandy-Position, welche von seiner AuBenwelt missbilligt wird,
was ihn umso mehr dazu vorantreibt Wildes &sthetische Prinzipien zu vertreten. Er stellt somit
den Revers zum Idealisten Hallward und sogar zum egozentrischen Gray dar und entlarvt sich
dabei als einziger Realist,'”” wobei von den dreien nur der letztere den Inbegriff eines Dandy
verkorpert, wie ihn Wilde bereits 1889 in Pen, Pencil and Poison gegeniiber Thomas Griffiths

Wainewright beschrieb. Folglich meint gegen Romanende Lord Henry zu und iiber Dorian:'’®

,»You are the type of what the age is searching for, and what it is afraid it has found. I am so

glad that you have never done anything, never carved a statue, or painted a picture, or produced

anything outside of yourself! Life has been your art.«'”
Der Dandy stellt somit ein Gesamtkunstwerk dar, indem er selbst zugleich Kiinstler und
Kunstwerk verkorpert."™ Er lebt fiir die Selbstinszenierung zu einem Gesamtkunstwerk.
Wildes Beschreibung von Dorian Grays Einfluss auf den Stil und die Kleidung junger Ménner
lasst sich als direkte Parallelitit zu Brummell lesen, der diese Rolle selbst einnahm.'®!
Ferdinand Horner verweist auf Michel Foucaults Beschreibung des Dandys in Qu ‘est-ce que
les Lumiéres?’ 82, wo er diesen als einen Asketen, einen Mértyrer bezeichnet, der stets an sich
selbst arbeitet um sich zu einem Kunstwerk zu machen. Dabei geht es diesem nicht um die
Selbstfindung, sondern um die Selbsterfindung.'® Der Dandy, wie er in Oscar Wildes Roman

«l184

beschrieben ist, ist eine ,, transitional figure“ ™", welche wie Wilde vor der vollkommenen

dsthetischen Demokratisierung von Sinneseindriicken steht wie etwa die Gleichsetzung von
Stithlen und Bildern.'® Kristine Fratz oder Oswald Wiener gehen soweit zu behaupten, dass

durch diese Selbsterfindung eine Verkiinstlichung stattfindet:'*®

'75 Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 82.

176 Vgl. Dawson, T. a.a.0. S. 106-107.

7 Vgl. Klee, W.G. a.a.0. S. 207.

'78 Vgl. Dawson, T. a.a.0. S. 106-107.

' Wilde, O. The Picture of D.G. S. 207.

'80 Vgl. Schickedanz, H.J. Asthetische Rebellion und rebellische Astheten. S. 21.; Vgl. Thrig, W. Literarische

Avantgarde und Dandysmus. S. 29.

Vgl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 245.

Foucault, M. ,,What is Enlightenment?* In: Rabinow, P. (Hg.). The Foucault Reader. S. 32-50.

'8 Vgl. Foucault, M. ,,What is Enlightenment? In: Rabinow, P. (Hg.). The Foucault Reader. S. 32-50.; Vgl.
Horner, F. a.a.0. S. 285.

'8 Sontag, S. ,,Notes on Camp (1964).” In: Kurzweil, E. (Hg.). 4 Partisan Century. S. 242.

'85 Vgl. Ebda.; Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 75-76.

'8 vgl. Fratz, K. Dandy und Vampir. S. 28.; Vgl. Horner, F. a.a.0. S. 286.
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»For the dandy's persona somprises a series of antitheses [...] which are structured by the
binary paraitre/étre [...]. [...] Exploiting the binary, the dandy mystifies by both revealing and
concealing, affirming and denying, through le paritre, the presence and the absence of
I'étre. '
Des Dandys einzige Moglichkeit sich als Kunstwerk darzustellen liegt eben in diesem
parétre."™ Dorian Gray verfiihrt durch seine Verinnerlichung eines Gesamtkunstwerks, Basil
Hallward durch seine Malkunst und Lord Henry Wotton durch seine Konversationskunst.
Dem Letzteren mangelt es an Moral, welche Hand in Hand mit Gesellschaftskritik geht.'®
Das Ziel von Wildes Romanhelden Dorian ist die Selbstverwirklichung und die exzessive
Auskostung aller erdenklichen Geniisse und Sinneseindriicke, die sowohl gesellschaftliche
Anerkennung als auch Verachtung zur Folge haben. Nach auflen hin bewegen sich beide im
Rahmen der viktorianischen Moralvorstellungen, jedoch verstoen sie gegen die
vorgegebenen Normen und Regeln im Gegensatz zu einem Brummell."”® Wie seiner Figur
Dorian Gray wiederfuhr auch Wilde aufgrund seiner Skandale der Verzicht des Umgangs mit
ihm."" In seinem Roman verleiht er seinen Dandys das, was ihm selbst fehlte, um unentwegt
seinen Lebensstandard halten zu konnen, unbegrenzte finanzielle Mittel und Geburtsadel.
Somit ldsst sich eine Parallele zu anderen Regency-Zeit-Romanen herauskristallisieren.
Gleichartig zu Baudelaire oder Huysmans zeigt auch Wilde wie Lord Henry Wotton
mephistophelisch Agieren kann durch seine gesellschaftlich gefestigte Position aus sicherer

Distanz ohne selbst dabei zu Schaden zu kommen.'?

Er ist das Idol, welches Dorian ins
Dandytum einfiihrt und somit der Vorbildfunktion eines Beau Brummells entspricht. Dies sei
verstanden als eine Anspielung auf die fiir Wildes Zeit aktuell vorherrschende industrielle

Reproduktion bzw. die Industrialisierung.'””

Die Tendenz im 19. Jahrhundert ging
dahingehend alte Stile und Philosophien zu etwas neuem zusammensetzten. Aus diesem
Eklektizismus folgert sich auch die Sammlerleidenschaft der Dandys, was sich bei Dorians
Sammlung von Kultobjekten niederschligt.'” Terence Dawson umschreibt den Wildeschen
Dandy als jenen, der alles tun wiirde, um seinem Leid oder Seelenschmerz zu entgehen, wie
beispielsweise durch geistreiche Kommentare, die als eine Verteidigungsstrategie fungieren
und zugleich den Bediirfnissen anderer nicht nahekommen und sie abblocken. Dies

funktioniert nur wenn zwei Gesprachspartner einander beabsichtigt nicht verstehen wollen,

187 Stanton, D.C. The Aristocrat as Art. S. 189.

'88 Vgl. Horner, F. a.a.0. S. 287.

'8 Vgl. Klee, W.G. a.a.0. S. 210-211.

0 ygl. Kunz, U. a.a.0. S. 298.

P Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 231.

12 ygl. Hofele, A. ,,Dandy und New Woman.“ In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S.
151.; Vgl. Gniig, H. Kult der Kilte. S. 306.

193 Vgl. Horner, F. a.a.0. S. 291.

14 Vgl. Gniig, H. Kult der Kilte. S. 282.
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und einer von den beiden, in diesem Falle der Dandy, die Phrase des Ersten im spielerischen
Sinne aufschnappt um selbst eine zu erwidern, die nur dazu dient auf dessen Schlagfertigkeit
und Klugheit aufmerksam zu machen. Ebenfalls wiirde sich der Wildesche Dandy ansonsten
nicht von den anderen hervorheben und miisste sich selbst zugestehen gewdhnlich zu sein.'”
Der Dandy wird bei Wilde als Epigramm fiir die Lasterhaftigkeit der Bevolkerung unter der

1 . . .
9 Die Konversationsszenen weisen

damaligen gesellschaftlichen sozialen Norm verwendet.
klassifizierend fiir die Dandys elegante Rhetorik und eine spielerische Leichtigkeit kombiniert
mit Boshaftigkeit und Schlagfertigkeit auf und werden somit zum Instrument fiir die
Selbstdarstellung, was sich vor allem bei den Epigrammen der Figur Lord Henry Wotton
wiederspiegelt.'”” Das Amiisante und Komische wird herbeigefiihrt indem die Pointe
hinausgezogert wird und somit beim Leser zu einem Uberraschungseffekt fiihrt."”® Lord
Henry Wotton verkorpert die kennzeichnenden Charaktereigenschaften eines Dandys.'”
Seine Erzdhltechnik ist sowohl desillusionierend als auch ironisierend und ldsst
vergleichsweise zu jener von Dorian Gray keinen Spielraum fiir Ambivalenzen oder
Ilusionen.”” Sie ist extrovertiert, subjektivierend und entfremdend und nicht introvertiert in
Richtung der Esoterik gewandt wie Dorians. Wie eine derartige aristokratische Konversation
ablduft, zeigt sich in Kapitel III bei Lady Agatha, in Kapitel XI bei Lady Narborough und in
Kapitel XVII in Selby Royal.**! Sie ist letztendlich durch ihre inhaltliche Leere, ihre Paradoxa

202 Dies erklirt auch Basil

und Aphorismen lediglich ein ,, Instrument des ‘schonen Scheins
Hallwards Aussage iiber Lord Henry Wotton: ,, You never say a moral thing, and you never do
a wrong thing. Your cynicism is merely a pose.“*" Basil verdeutlicht die Position Henrys als
einen Redner, der seine eigene Philosophie nicht auslebt, im Gegensatz zu Dorian, der sie
umsetzt. Ahn Bang-Soon zufolge wird Dorian Gray Opfer des Dandyismus, was sich an
seinem langwierigen Leidensweg offenbart. Demnach rettet sein Tod die Kunst und darin

spiegelt sich das deutlichste Paradoxa von Wilde wieder.””* Klaus-Dieter Herlemann stellt

folglich eine ,, Diskrepanz zwischen Handlung und Dialog ““* fest, was ebenso auf den Autor

15 Vgl.Dawson,T.a.a.0.S.107-108.; Vgl Kosok,H.(Hg.).Das englische Drama im 18. und 19. Jahrhundert.S.325.

1% Vgl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. xiii.

7 Vgl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 79-81.

%8 Vgl. Ebda. S. 85-88.

199 Vgl.Grossegesse,O. ,,Konversation und Roman.* zitiert bei:Bang-Soon,A. a.a.0.S. 82.; Vgl.Erbe,G.a.a.0.S.9.

2 ygl. Ebda. S. 79-81.

21 ygl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 84-85.

292 ygl. Grossegesse, O. ,,Konversation und Roman.“ zitiert bei: Bang-Soon, A. a.a.0. S. 85.

29 Wilde, O. The Picture of D.G. S. 8.

204 ygl. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 90.

29 Herlemann, K.-D. ,,Oscar Wildes ironischer Witz als Ausdrucksform seines Dandytums.* zitiert bei: Bang-
Soon, A. a.a.0. S. 81.
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zutrifft dessen Sammlung an Briefen und Gedichten aus dem Zuchthaus von Reading®” seine
Lebesninszenierung widerrufen und er dabei erstmals seine Maske ablegte:*"’ ,, Der Mensch
ist am wenigsten er selbst, wenn er in eigner Person spricht. Gib ihm eine Maske und er wird
die Wahrheit sagen.“*”® Die Sammlung zeigt einen leidenden und vereinsamten Menschen,
welcher sich selbst entbloBt indem er erstmals seine Gefiihle offen darlegt. Darin liegt

Heroismus verborgen und dieser prigt bis heute das Bild des Wildeschen Dandys.*”’

1.3.3. Der New Dandy und die New Woman

Neben dem Dandy als charakteristischen geschlechterspezifischen Figurentyp bei der fiktiven
Literatur sowie in der gesellschaftlichen Realitidt der damaligen Zeit gab es laut Andreas
Hofele auch einen weiteren derartigen Typ, jenen der emanzipierten New Woman, wie sie bei
G.B. Shaw oder Thomas Hardy vorkommt.'’ Beide stehen in einem gegensitzlichen
Verhiltnis zueinander. Die einzige Gemeinsamkeit fiir den New Dandy und die New Woman
war ihre Positionierung als Gegenpol zum viktorianischen Mittelstand.”’' Dies belegt
beispielsweise ein Eintrag The Arbitrary Classification of Sex aus dem Yellow Book, der
damaligen Klatschpresse Englands, wo Richard Le Gallienne aus einem Worterbuch von

212

1856 die damals geltende Ansicht was ménnlich und was weiblich ist, zitierte.” © Darin

werden Attribute wie hart, bestimmt, tapfer, wiirdevoll, edel, stattlich, nicht burschikos oder
feminin fiir den Mann postuliert und als das Essentiellste ein Mann zu werden angesehen. Das
Pendant dazu trifft folglich auf die Frau zu deren einziges wahrhaftes Ziel darin besteht eine
Frau zu werden. Sie soll feminin sein, weibliche Verhaltensziige wie schwach, nachgiebig,

sanft, harmlos, erbdrmlich, flexibel im Sinne von anpassungsfihig, freundlich, hoflich,

213

zartlich, dngstlich und bescheiden, aufzeigen.” ~ Die Effemination und Virilitdt des Dandys

stellen eine Vermischung von minnlichen und weiblichen Attitiiden dar, von maskuliner

214

Kraft und femininer Anmut.” ™ Die Frau verkorpert fiir die New Dandys das, was sie selbst

versuchen abzudecken und zwar das Modische, Musische, Narzisstische und Asthetische.?"

Wihrend sich der Dandy in aristokratischen Kreisen bewegt, fiir die Selbstinszenierung lebt

2 ygl. Oeser, H-C. (Hg.). Oscar Wilde in Prison.

27 ygl. Erbe, G. a.a.0. S. 234.

2% Wilde, O. ,,Der Kritiker als Kiinstler.“ zitiert bei: Erbe, G. a.a.0. S. 218.

29 ygl. Erbe, G. a.a.0. S. 234.

219 ygl. Kastura, T. “Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 412.

21 ygl. Kunz, U. a.a.0. S. 241-245.; Vgl. Hofele, A. ,,Dandy und New Woman. In: Pfister, M./ Schulte-
Middelich, B. (Hg.). Die 'Nineties. S. 159.

212 ygl. Hofele, A. ,,Dandy und New Woman.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S.161.

13 ygl. The Yellow Book. “Four Prose Fancies.” zitiert bei: Ebda. S. 161.

214 ygl. Horner, F. a.a.0. S. 261.

213 ygl. Kastura, T. “Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 412-413.
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und sich von der Gesellschaft abwendet, kdmpft die Neue Frau durch ihr gesellschaftliches
Engagement fiir die Gleichberechtigung. Folglich erweist sie sich als Wegbereiterin fiir die
Emanzipation.”'® Beim Emanzipationskampf ging es einerseits um den Kampf gegen
gesellschaftliche Vorurteile gegen Frauen und andererseits um das Zugestdndnis von Rechten
sowie die Bewilligung der Gewerbetitigkeit.”'” Dies duBert sich beispielsweise bei Wildes
Roman, indem die darin vorkommenden femininen Figuren ebenso auf paradoxe Aphorismen
zuriickgreifen wie die mannlichen Charaktere.”'® Zugleich stehen die weiblichen Figuren
aufgrund ihres intellektuellen Niveaus im Hintergrund, da dieser laut den damals auferlegten
Wesensziigen dem Maskulinen nicht gleichkommt und Frauen daher ausgegrenzt werden.”'”
Beide provozieren und schockieren die vorherrschende Gesellschaftsordnung auf
gegensitzliche Weise. Diese Figurentypen, die einen durch maskuline Verweiblichung
(Dandy), die anderen durch feminine Verménnlichung (New Woman), sind Teil der sexuellen

221 Thr Ziel war es die

Revolution,zzo da sie mit den traditionellen Geschlechterrollen brechen.
Geschlechtergrenzen aufzulosen und sie auf neue Art und Weise zu vereinigen. Daher riihrt
auch die ansteigende Tendenz zum Androgynen.**” Der erste Weltkrieg fithrte zum Zerfall der
alten Gesellschaft und somit zum Untergang des Dandy-Begriffs, aber nicht der
darauffolgenden Stereotypen.””® Ein Dandy war und ist teilweise fiir manche bis heute noch
ein nachzueiferndes Vorbild und ein Ideal der Méinnlichkeit,224 was sich in Ausdriicken wie

Snob oder Camp wiederspiegelt.””’

216 yol. Pfister, M./Schulte-Middelich, B. ,,Die "Nineties in England als Zeit des Umbruchs.« In: Dies. (Hg.).
Die “Nineties. S. 24.; Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 241-245.

217 ygl. Pfister, M./Schulte-Middelich, B. ,,Die "Nineties in England als Zeit des Umbruchs.« In: Dies. (Hg.).
Die "Nineties. S.15.

218 Vgl. Lenz, B. ,,Oscar Wilde.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. Die ‘Nineties. S. 336.

219 ygl. Bach, S. a.a.0. S. 253-254.

220 ygl. Pfister, M./Schulte-Middelich, B. ,,Die "Nineties in England als Zeit des Umbruchs.« In: Dies. (Hg.).
Die “Nineties. S. 24.; Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 241-245.

221 ygl. Rossbach, S. Des Dandys Wort als Waffe. S. 7.; Vgl. Horner, F. a.a.0. S. 260.; Vgl. Feldmann, J.R.
Gender on the Divide. S. 11.

222 ygl. Erbe, G. a.a.0. S. 214.

22 Vgl. Ebda. S. 21.;

Erwédhnung gebiihrt an dieser Stelle dem Kronprinzen von Wales (1861-1901), dem Herzog von Windsor,
Albert Eduard (Edouard VII), dem &ltesten Sohn von Kdnigin Viktoria und Prinz Albert, der nach dem Tod
seiner Mutter die Thronfolge {ibernahm (ab 1901 bis 1910). (Vgl. Ebda. S. 201-205.) Auf die Kleideretikette
besonders bedacht verstand er es nach Brummells Vorbild als damals unbestrittener Modefiihrer die
Herrenmode zu revolutionieren, indem er mehr Komfort einfiihrte und somit gegen die offiziellen
Anzugsvorschriften verstoB3. (Vgl. Ebda. S. 204.)

224 Vgl. Ebda. S. 7.

3 7Zur Entstehung des Snobbegriffs bishin zur Entwicklung zum Begriff Camp im Zusammenhang mit Dandy
siche Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 291-294.; Vgl. Kastura, T. “Postludium.” In: Ders. (Hg.). Dandys. S. 396.; Vgl.
Sontag, S. ,,Anmerkungen zu Camp.“ In: Kastura, T. Dandys. S. 34.; Vgl. Wilde, O. ,,Sétze und Lehren zum
Gebrauch fiir die Jugend.“ In: Kastura, T. Dandys. S. 136-138.
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Die beriihmtesten Vertreter des Dandytums Beau Brummel, Charles Boudelaire, Oscar Wilde
aber auch Lord Byron negierten die strikte Trennung der Geschlechter und gelten somit
ebenso als Vorreiter der Queer sowie der Metrosexualitdt. Im Vergleich damit was man
heutzutage metrosexuellen Ménnern nachsagt, wurde auch dem Dandy seinerzeit durch sein
iibermiBig bedachtes Korperbewusstsein hinsichtlich der Pflege der Mangel an Minnlichkeit
nachgesagt. Allerdings stand das Dandytum tatsdchlich im engen Zusammenhang mit der
Homosexualitit. In jedem Dandy gleich zu welchem Geschlecht dieser sich hingezogen fiihlt,
wohnen unterdriickte sexuelle Neigungen inne. Daraus erschlie8t sich dessen Selbstliebe,
Exhibitionismus, Lethargie und Machtwille.**® Die diversen Abwandlungen und
Reproduktionen vor im Sinne eines Prototyps und nach dem Begriff Dandy verweisen auf die
Uberlebensfihigkeit des Dandys, aber auch auf seine Bestindigkeit und Dauerhaftigkeit. Der
Schwierigkeitsgrad den Ursprung zu erdrtern sowie die Tatsache, dass sich dieser bis in die

Antike zuriickverfolgen ldsst, macht ihn zu einem Phinomen.*”’

1.3.4. Homoerotische Liebe und Sadomasochismus

Die Kontroverse der homoerotischen Liebe steht im Zusammenhang zum umstrittenen Bezug
zu Wildes biographischem Hintergrund®® und bezieht sich desgleichen auf die
Anziehungskraft des Protagonisten Dorian Gray insbesondere auf seine beiden Freunde Basil
Hallward und Lord Henry Wotton. Wilde idealisiert in seinem Roman die
Mainnerfreundschaft einhergehend mit Sadomasochismus und kritisiert den Ehebund, dem er
ferner frauenfeindlich, misogyn, gegeniibersteht.”*

Die viktorianische priide Auffassung iiber Sexualitit fiihrte zu einer Katalogisierung
der sexuellen Neigungen und zu Vorschriften im Liebesleben. Als Handbuch dazu diente
vorzugsweise die 1857 erschienene érztliche Abhandlung von Dr. William Acton Functions
and Disorders of the Reproductive Organs”’, welche  Abstinenz, das Verbot der
Selbstbefriedigung, die Sexualitit als reines Mittel zur Fortpflanzung propagierte und sexuelle
Praktiken wie Sadomasochismus, Homosexualitit, Transvestitentum usw. untersagte.”' Die
Strafrechtsreform von 1885, das Criminal Law Amendment Act, bestrafte derartige Sodomie
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mit einer Hochststrafe von zwei Jahren Zwangsarbeit in Zuchthdusern.”” Um diese

226 ygl. Erbe, G. a.a.0. S. 20-21.

227 ygl. Horner, F. a.a.0. S. 271.

228 Vgl. Bondy, F. et al. Harenberg. 5 Bd. S. 3077.

22 ygl. Bach, S. a.a.0. S. 225-226.

2% Schulte-Middelich,B.,, The Other Victorians.“ In: Pfister,M./Schulte-Middelich, B.(Hg.). Die ‘Nineties.S.118.

21 ygl. Ebda. S. 115-122.; Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 233.

22 ygl. Ellmann, R. a.a.0. S. 362, S. 366-367.; Vgl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of
D.G. S. xxxi.



30

Gesetzgebung zu umgehen musste die Urfassung von Oscar Wilde einer strengen Zensur
unterzogen werden, weshalb sich seine homoerotischen Andeutungen auf den Subtext des
Romans beschrinken. Die Folgen der homosexuellen Praktiken Wildes sowie der
Anspielungen in The Picture of Dorian Gray darauf kamen bei seinem Gerichtsprozess zu
Tage.”” Die Problematik beim Roman liegt darin das nicht Erkennbare selbst rekonstruieren
zu miissen, um den Subtext zu verstehen.”* Die verwendete Sprache Wildes um die Hingabe
Basils und Henrys zu Dorian zu beschreiben, legt unverkennbar eine romantische als auch
tiefe Intimitédt offen, weshalb sich die Homosexualitdt den beiden zuschreiben lisst. Basil und
Henry kdmpfen um die Zuneigung Dorians, wobei Henry ab dem Zeitpunkt, wo Dorian
bereits im Besitz des Gemildes ist den Kampf gewinnt.”> Im Buch wird im Kapitel X ein
Vergleich zwischen Basil Hallward und Michelangelo Buonarroti (1475-1564) gezogen, der
neben seinem Bekanntheitsgrad als auflerordentlicher Maler Liebesgedichte an die maskuline
Schénheit schrieb und daher als homosexuell angesehen wurde.”® Die homoerotische
Komponente findet sich in der beidseitigen Vorliebe Dorians und Henrys zu Opern von
Richard Wagner wieder. Jene Basils zeigt sich in seiner Wahl Dorian zu portraitieren und
Henrys in seiner Wahl Dorian zu beschreiben als Paris, Adonis, Hadrian, usw., allesamt
klassische Helden, die sowohl dem antiken Schonheitsideal entsprechen als auch verehrt und
begehrt wurden.””” Die Knabenliebe, galt parallel zur Frauenliebe in der Antike als
gesellschaftlich anerkannte Institution zur geistigen Erzichung von Weisheit und Tugend,**®
von welcher Johann Wolfgang von Goethe seinerzeit in Ventianische Epigramme
berichtete.”” Robert Mighall verweist dabei auf die Namensgebung des Protagonisten Dorian.
Sie bezeichnet den griechischen Stamm der Dorer und stellt somit eine verhiillte Anspielung
auf die griechische Liebe dar, welche in der Antike unter Méannern, bekannt unter dem
Ausdruck Piderastie, praktiziert wurde.”*® Der Aspekt der griechischen Knabenliebe wird

durch die Begierde eines élteren Mannes fiir die Jugend sichtbar gemacht, wodurch die

233 Vgl. Horstmann, U. ,,Nachwort.” In: Wilde, O. Das Bildnis des Dorian Gray. S. 337.;
In der Folge wurde Wilde aufgrund vom damals gesetzeswidrigen ,,indecent behaviour® (Batchelor,
J.C./McNeer, C. (Hg.). Oscar Wilde's Guide to Modern Living. S. 1.) zu zwei Jahren Gefiangnis mit
Zwangsarbeit verurteilt. (Vgl. Ebda.; Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 224-225.; Vgl. Mighall, R. “Chronology.” In:
Wilde, O. The Picture of D.G. S. xxxvii.) Seinen sozialen Absturz und moralischen Ruin beschreibt er im
Gegensatz zum Roman ethisch in Form eines direkt an seinen Geliebten Sir Alfred Douglas gerichteten
Briefs in De Profundis. (Vgl. Thies, H. Hauptwerke der englischen Literatur. S. 794.)

2% ygl. Bach, S. a.a.0. S. 271.

23 ygl. Kunz, U. a.a.0. S. 307.

2% ygl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 236.

37 ygl. Kunz, U. a.a.0. S. 309.

238 Vgl. Dessau, B./Kanitscheider, B. Von Lust und Freude. S. 162-164.

2% Vgl. Goethe, J.W. ,,Venetianische Epigramme.« CXLIIL. URL:
http://ebooks.gutenberg.us/WorldeBookLibrary.com/8vepi.htm.

240 ygl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. xv.
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erotische Lust der Verschliisselung und des Sichtbarmachens vereinigt wird.**' Der scharfe
Blick des Textes affirmiert die Kraft der homoerotischen Liebe, da die Méannerliebe auf der

242 Das Auskosten

spirituellen Ebene erfolgt, die zur Frau hingegen auf sexueller Basis beruht.
sexueller Fantasien und Moglichkeiten und der damit zusammenhingende Lustgewinn als
Bereicherung der Lebensqualitit ist Teil des Hedonismus.** Wanda Klee sicht in der
Erotisierung von Dorian gegeniiber Ménnern eine krankhafte Feminisierung.*** Dabei ist die
Feminisierung ein Teil des Sadomasochismus, der in die Praktiken der Demiitigung des
Masochisten hineinfliet. Bonita Bernadine Dattner-Garza beschreibt den Wagemut der
viktorianischen Schriftsteller iiber ithre Angst hinweg zu versuchen ihre unterdriickten oder
verdrangten sadomasochistischen Triebe zu beschreiben, indem sie ihre Charaktere in
verschiedene Teile aufsplittern.*” Die sadomasochistische Natur, folglich die erotische
Komponente der Asthetik dient zur Aufldsung des Realititsbezuges. Die Vereinnahmung des
asthetischen Objekts fithrt zwangsldufig zum Masochismus, zu einer Versklavung,
wohingegen die Auflosung der Illusion um das dsthetische Objekt zum Sadismus, zur

Zerstorung fiihrt. >

Dattner-Garza beschreibt die dekadente Sichtweise als jene, welche den
Menschen zum Objekt derivieren ldsst. Zur Gestaltung des begehrten Objekts zu einem
Kunstobjekt erfolgt dessen unmittelbare Kastration. Zugleich erfordert die Beherrschung der
Kontrolle eine Distanzierung zum Objekt der Begierde. Daraus kristallisiert sich das
Rollengefiige des Sadisten Wotton und des Masochisten Dorian, wobei dadurch, dass sich
Dorian Wottons Philosophie aneignet er auflerhalb der Anwesenheit Wottons selbst zum
Sadisten wird.**’ Dorian befindet sich in der Ambivalenz zwischen der sadistischen
Zerstorung anderer mit der dadurch verbundenen Selbststirkung und dem masochistischen

Verlangen nach innerer Flucht vor der Realitit.***

Das Abhéngigkeitsgefiihl von Lord Wotton
ist hoher als jenes von Basil Hallward bezugnehmend zu Dorian. Wéhrend er den Maler zu
seinem  kiinstlerischen =~ Hohepunkt inspiriert, bendtigt 1ihn  Wotton fiir die
Erfahrungssammlung, die er selbst nicht praktiziert. Er mutiert zunehmend zum Voyeur,
welcher Befriedigung beim Zuschauen von Dorians sadomasochistischem Drama erfahrt.**’
Basil Hallward ist als reiner Masochist einzustufen, der sich selbst als auch der Realitit sowie

seiner Scham- und Schuldgefiihle zu entkommen versucht, und schlieBlich darunter leidet.

21 Vgl. Ohi, K.J.H. Innocence and Rapture. S. 174.

2 ygl. Richard, J. “Passing the love of Women.” In: Mangan, J.A./Walvin, J. Manliness and Morality. S.93.
243 Vgl. Dessau, B./Kanitscheider, B. Von Lust und Freude. S. 162-164.

2 ygl. Klee, W.G. a.a.0. S. 194-197.

5 ygl. Dattner-Garza, B.B. a.a.0. S. 6-7.

246 ygl. Ebda. S. 85-86.

7 Vgl. Ebda. S. 126-130.

8 Vgl. Ebda. S. 94-97.

9 Vgl. Ebda. S. 125.
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Sein Leid reprisentiert dabei seine selbst auferlegte Bestrafung fiir die Homosexualitit.”*® Das
Zitat aus Ballad of Reading Goal: ,,The man had killed the young thing he loved, And so he
had to die.“”', verdeutlicht einerseits den Grund weshalb Dorian Basil ermordet und
andererseits auch weshalb er schlie3lich selbst sterben muss. Trotz dessen, dass in diversen
Abhandlungen behauptet wird, dass aus dem Subtext hervorgeht Dorian wiirde aufgrund
seiner Dandy-Existenz homoerotische Gegebenheiten auskosten und der Damenwelt
gegeniiber lediglich geistige bzw. platonische Liebe empfinden,”” bleibt eine reine
Homosexualitit auszuschlieBen. Die Begriindung dafiir findet sich in der Gegebenheit, dass
selbst wenn Dorian wie Wilde nach auflen hin den Eindruck der Heterosexualitdt erwecken
wollte, sich nicht freiwillig auch mit weiblichen Prostituierten ausleben wiirde. Ein weiterer
Beleg dafiir wire seine Zuwendung zu Sibyl Vane mit dem Wunsch einer Eheschlieung oder
zu Hetty Merton. Wie aus dem Kapitel 1.3. hervorgeht verehrten die Dandys Frauen, weshalb
Misogynie keine Begriindung fiir Homosexualitidt darstellt, sondern lediglich eine
Wiederspigelung der damals geldufigen geschlechtsspezifischen Charakteristika auslegt. Die
Figur des Dorian Gray ist unmissverstdndlich aus dem verschrifteten Text sowie aus dem
Subtext hervorgehend polygam und promiskuitiv und aufgrund ihrer parallelen sexuellen
Begierde zu beiderlei Geschlechtern ohne spezifische Festlegung auf ein biologisches
Geschlecht von der sexuellen Orientierung her als bisexuell einzustufen. Dorian verspiirt
allerdings von der emotionalen Liebesempfindung lediglich die Liebe zu sich selbst. Vom
psychologischen Standpunkt nach Sigmund Freud aus betrachtet besteht eine geistige und
imagindre Verbindung zwischen der Homosexualitdt und der Selbstliebe, dem so genannten
Narzissmus.>

Die viktorianische Gesetzgebung verleitete Wilde den Aspekt der Homosexualitdt und
des Sadomasochismus im Subtext einzubauen. Die narzisstische Selbstliebe seines
Protagonisten hingegen, welche sich auf antike Vorbilder stiitzt, reprasentiert das Leitthema

des Romans.

20 ygl. Dattner-Garza, B.B. a.a.0. S. 86-89.

31 Qeser, H-C. (Hg.). Oscar Wilde in Prison. S. 7.

2 Vgl. Ellmann, R. a.a.0. S. 436.; Vgl. Leonhardt, R.W. ,,Wilde, Wilde, Wilde.“ URL:
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23 ygl. Hofele, A. ,,Dandy und New Woman.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S.160.
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1.3.4.1. Ovids Metamorphosen: Der Narziss-Mythos

Publius Ovidius Naso erzdhlt in seinen Metamorphosen”™ die Verwandlungen der
Paarbeziehungen der griechischen und romischen Mythologie wie beispielsweise jene von
Narziss und Echo oder Adonis und Aphrodite. Oscar Wilde kam, wie im Kapitel 1.2.1.
erwiahnt, bereits zu seiner Studienzeit durch den Riickgriff auf antike Schonheitsideale seitens
seiner Professoren Ruskin und Pater in Beriihrung mit diesen Vorbildern und lie sie in The
Picture of Dorian Gray miteinflieBen. Ferner machte er insbesondere den Narzifmythos zur
Grundlage des Romans.

Der Mythos wird durch vier spezifische Referenzen im Roman direkt angesprochen.>
Die erste Form der Reprisentation des mythologischen Stoffes durch diese Referenzen ist
dennoch nicht ausreichend um das Leitmotiv vollends zu beschreiben, da der Roman ebenfalls
inhaltlich und strukturell Parallelen zum Narzissmythos aufweist. In beiden Versionen wird
der miannliche Jiingling sowohl von Minnern als auch von Frauen verehrt.”® In der Sage
verliebt sich die Nymphe Echo in den Jiingling Narziss, der ihre Liebe zuriickweist,
woraufhin sie zu Stein wird. Die Strafe fiir das Verschméhen femininer Liebe ist, dass sich
Narziss in sein Spiegelbild verliebt und durch die Autoerotik stirbt. The Picture of Dorian
Gray verwendet die zuriickgewiesene Liebe zur Handlungsbeschleunigung bzw. -steigerung
in Form von Sybil Vane, die von Dorian abgewiesen wird und anschlieend den Freitod
wihlt. Die Selbstliebe, die von Henry Wotton in Dorian anklang findet, wird durch Dorians
Betrachtung seines Abbildes in Basil Hallwards Portrait verinnerlicht und lisst sich als die
Entdeckung von Narziss Spiegelbild lesen: “Once, in boyish mockery of Narcissus, he had
kissed, or feigned to kiss, those painted lips that now smiled so cruelly at him.””’” Dabei
vollzieht sich eine Verschiebung seiner Betrachtungsweise zu narzisstischen Anschauungen
iiber sich selbst bis hin zur Asthetisierung des von ihm begangenen Mordes.**® Dorian starrt
unauthorlich in alle Spiegelbilder seiner selbst. Die Selbstverliebtheit der Spiegelbilder und
duBerlichen Selbstreflexionen ist charakteristisch fiir den Narziss-Mythos.**’ Das Bildnis zeigt
das Bild seiner Seele und verdeutlicht dabei seine verwelkende Schonheit, indem es ihm seine
innere Hasslichkeit aufzeigt, wodurch Dorian es verachtet, woraus wiederum ein Selbsthass

entsteht, der Dorian und Narziss durch die Selbsterkenntnis ihrer Selbstverblendung zum

Vgl. Ovidius Naso, P. Metamorphosen.
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236 Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 305-306.; Vgl. Ovidius Naso, P. Metamorphoses. Liber I11. zitiert bei: Kunz, U.
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Selbstmord verleitet. Beide verfolgen ihre eigenen Wiinsche und die Flucht vor der Realitit,
wodurch sie verlernen zu lieben, was Dorian schluflendlich bedauert.”®® Dennoch hat Wilde
seinem Protagonisten die Macht verliehen iiber sein Leben selbst zu bestimmen, wodurch das
Schicksalhafte an der Narziss Sage ausgeklammert wird und Dorian sich selbst wieder mit

261 Der Charakter Dorian

seiner Seele vereinen kann wie er sich auch selbst gespalten hat.
Gray stimmt folglich mit Freud und Lacans Auslegung von Narziss lberein, dessen
Eigenliebe aus dem Wunsch heraus sein Ich zu erweitern herriihrt. Sein Portrait ermdglicht
ihm seine ewig wihrende Jugend und Schonheit nicht nur in einem, sondern in allen Spiegeln
vorzufinden.”®> Sein Selbstbegehren wird zur Projektionsfliche seiner innewohnenden
Sehnsiichte und Wiinsche.”®® Er beinhaltet die Dualitit von Lacans , meconnaitre (Sich-

“264, wodurch das Bildnis nicht ausschlie3lich als

Erkennen) und méconnaitre (Verkennen)
Spiegelbild gesehen werden kann, sondern als metaphorisches Sich-Erkennen nach Lacan.?®
Der narzisstische Aspekt der Objektivierung seiner selbst wird durch die fetischistische
Katalogisierung der Besitztiimer von Dorian im Roman bestitigt.*®® Dabei zerteilt Dorian
seine Selbstwahrnehmung in Bildnis und Spiegelbild, die zu zwei Arten der Selbstbetrachtung
werden.”®” Die Realitit wird durch den symbolischen Horror der vom Bildnis ausgeht zum
Ausdruck gebracht. Dabei nimmt das Abbild die Position des Lacanschen Uber-Ich ein und
bestraft Dorian fiir seine Siinden, wodurch er diese nicht mehr genieen kann. Dennoch
befiehlt ihm das Bildnis den Genuss auszuleben und verstéirkt somit seine Position als Uber-
Ich.”®® Der Titel suggeriert bereits, dass sich das Geschehen auf das Bildnis und die Asthetik
ausrichtet. Dies belegt sich durch die Fokussierung des Gemaéldes zu Beginn und zum Ende
des Romans, wodurch die vielschichtigen Thematiken gegeniiber der Handlung in den
Vordergrund geriickt werden.”®” Sowohl Narziss als auch Adonis représentierten den Inbegriff
von maskuliner Schénheit, die Basil und Henry Wotton in Dorian erkennen.”’® Adonis, der
Schonheitsgott aus der griechischen Antike, welcher zugleich die Gunst der Liebesgottin

Aphrodite genoss, lehnte ihre Liebe ab und starb an der Zuriickweisung von Weiblichkeit.
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Diese Zuriickweisung von Weiblichkeit ist ein wiederkehrendes Motiv in Wildes Roman. Die
Parallelitdt zeigt sich anhand Wildes Figuren durch beispielsweise Dorians Abweisung von
Sibyl und Henrys Abneigung seiner Frau gegeniiber.

Die eben aufgezeigten Bezugnahmen zu mythologischen Stoffen wie Adonis oder
Narziss bezogen auf Wildes Protagonist Dorian Gray durch das Schonheitsideal und der
Spiegelreferenz sind Teil der intertextuellen Ubertragung seitens Wilde und verweisen
zugleich auf dessen Verbundenheit zu literarischen Werken. Auf weitere intertextuelle

Auspriagungen wird im Folgekapitel ndher eingegangen.

1.4. Intertextuelle Bezugnahmen

Von den intertextuellen Beziligen enthélt der Roman The Picture of Dorian Gray sowohl
historische, literarische, mythologische, philosophische als auch kunsthistorische und
musikalische Referenzen.”’' Er beinhaltet historische Ovationen an Marguerite de Navarre,
Charles Darwin®’?, Marco Polo, Catherine de Médicis oder Louis XIV, um einige zu
benennen. Als literarisch philosophische Werke wurden diverse Shakespeare-Werke wie
Romeo and Juliet, As You Like It, The Merchant of Venice, King Lear, Othello, Hamlet,
Macbheth’” usw. ausdriicklich angefiihrt, aber auch Moliéres Tartuffe oder Théophile Gautiers
Emaux et Camées und Tennysons Gedicht The Lady of Shalott.*”* Namentlich genannt werden
des weiteren Plato, Michel de Montaigne, Dante Alighieri, Satyricon, usw. Musikalisch und

kiinstlerisch beleuchtet kommen Michaelangelo Buonarotti, Richard Wagners Lohengrin und

"' Die titelgebende Referenz wiirde dabei den Rahmen dieser Arbeit sprengen, daher sei lediglich verwiesen auf

Benjamin Disraelis Roman Vivian Grey, Anne Brontés Werk Agnes Grey, Charles Lambs The Tale of
Rosamund Gray and Old Blind Margret sowie Collins The New Magdalen (Julian Gray) und Henry James
The Portrait of a Lady. Dies sind Texte, die sich mit dem Nachnamen von Dorian verbinden lassen mit
einigen inhaltlichen und strukturellen Parallelen. (Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 227-228.) Ein intertextueller Bezug
lasst sich auch zur Rollenkonstellation zwischen Realitdt und Fiktion erschlieBen. Wilde wie auch Hallward
sind Kiinstler mittleren Alters, welche sich zu einem wesentlich jiingeren femininen Mann sexuell
hingezogen fithlen und zwar Wilde zu John Gray, mit welchem er 1882 eine Liaison pflegte, und Hallward
zu Dorian Gray. Ob die Namensgebung des Romans damit zusammenhingt, bleibt jedoch umstritten. (Vgl.
Kunz, U. a.a.0. S. 315-316.) Ebenfalls bezieht sich der Nachname Gray auf die Farbe Grau, wodurch der
Protagonist zwischen Gut und Bose verortet wird. (Vgl. Bach, S. a.a.O. S. 227-228.)
Auf Charles Darwins Evolutionstheorie basierend beinhaltet der Roman ebenso die Prinzipien des pushing,
bei welchen Darwins Gesetze mit gesellschaftlichen Phdnomenen anzugleichen sind. Der Triumph der
Starken bezieht sich dabei auf die Mehrheit der Biirger und die Schwachen auf die Minderheit der Kiinstler.
(Vgl. Mighall, R. ,Notes.“ In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 251.)
Beispielsweise besitzen Dorian Gray von Oscar Wilde und Macbeth von Shakespeare einige Parallelen im
strukturellen Aufbau der Handlung. Dorian und Macbeth umgehen die Natur indem sie den natiirlichen
Verlauf der Zeit umgehen. Beide iiberleben einen Attentatsversuch und sterben eines unnatiirlichen Todes,
Macbeth durch Macduff und Dorian durch die Vernichtung des Bildnisses. (Vgl. Bach, S. a.a.O. S. 227-228.)
27 Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 227.;

In Tennysons Gedicht entflieht eine Frau aus ihrer kiinstlichen Welt und wird von einem Fluch t6dlich dafiir

bestraft. Diese damals populdre Referenz eignet sich Wilde als weiterfilhrenden Bezug zu seinem eigenen

Roman an. (Vgl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 240-241.)
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Tannhduser, Johann Joachim Winckelmann sowie Fréderic Chopin vor.’”” Als weitere
intertextuelle Beziige, die nun im Folgenden nicht ndher analysiert werden, da sie den
Rahmen dieser Arbeit sprengen wiirden, gelten Balzacs La Peau de Chagrin, Meinholds
Sidonia von Bork, Antoine-Francois Prévosts Histoire du Chevalier des Grieux et de Manon
Lescaut, Charles Robert Maturins Melmoth der Wanderer, Gautiers Mademoiselle du Maupin,
Paters Gaston de Latour, Platons Charmides-Dialog usw.>’® Die zahlreichen Bezugspunkte zu
anderen literarischen Werken erkldren sich durch Wildes Interesse an der klassischen
Literatur. Laut seiner eigenen Aussage wurde er von antiken Autoren fiir sein Schaffen
beeinflusst ebenso wie Keats, Flaubert und Walter Pater, dennoch ist sein Roman nicht das
Produkt seiner Vorginger, sondern die Verschmelzung und Konzentrierung von Wildes
Fihigkeiten als Autor.””” In den folgenden Unterkapiteln finden sich diejenigen intertextuellen
Bezugnahmen, die in weiterer Folge fiir die Analyse der intermedialen Ubertragung relevant
sind. Dabei werden die griechische Mythologie, weitere literarische Werke des Fin de siecle
darunter auch die Gothic Novels sowie Goethes Faust, von welchen sich der Verfasser

inspirieren hat lassen und die in seinen Roman Eingang gefunden haben, behandelt.

1.4.1. Mythen und Sagen der Antike

Die Mythologien beziehen sich einerseits auf jene, die bereits im Kapitel 1.3.4.1. analysiert
wurden, Adonis und Narziss, und andererseits auf die im Folgenden erorterten wie Actacon

und Artemis, Pygmalion und insbesondere auf Apollo und Dionysos.*"

Actaeon und Artemis

Artemis, die griechische Goéttin der Jugend und des Waldes, in der romischen Mythologie mit
der Goéttin Diana gleichzusetzen, wird von Actacon beim Nacktbaden beobachtet. Darauthin
bestraft Artemis Actaeon indem sie ihn in einen Hirsch verwandelt, der von seinen eigenen
Hunden zerfleischt wird, da er die jungfrauliche Weiblichkeit mit sexueller Lust verbunden
hat. Die Parallele zu Dorian Gray liegt darin, dass er Sybil dazu bewegt sich ihrer adulten
Sexualitdt bewusst zu werden, wodurch er sich dem gleichen Vergehen schuldig macht wie

Actaeon. Ebenso macht sich Basil dem Vergehen schuldig Dorian seine Schonheit und

73 ygl. Bach, S. a.a.0. S. 227.

7% Vgl. Ebda.; Vgl. Ellmann, R. a.a.0. S. 430.

277 Vgl. Mighall, R. “APPENDIX 2” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 227-228.; Vgl. Wilde, O. “Interview
from 1895 zitiert bei: Mighall, R. “APPENDIX 2 In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 227.

"8 ygl. Bach, S. a.a.0. S. 227.; Als weiterfithrende Beschiftigung mit den in Wildes Roman innewohnenden
Mythen siehe auch jene tiber Bacchus und Silenus, Perseus, Medusa und Janus.
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Sexualitdt zu verdeutlichen und korrumpiert damit seine jugendliche Unschuld. Bestraft

werden Basil und Dorian durch ihre unterbewussten Hunde, die sie innerlich zerfleischen.?”’

Pygmalion

Das Motiv aus der Pygmalion Sage, die Kunst zum Leben zu erwecken, findet sich im Roman
wieder. Der Pygmalion Mythos, wie er in Ovids Metamorphosen vorkommt, beschreibt den
Bildhauer Pygmalion, der eine Statuette von Venus erschafft, in die er sich verliebt und der
von Venus selbst Leben gegeben wird. Diese Erzdhlung beeinflusst den Roman von Wilde
dahingehend, dass einem leblosen Objekt Leben eingehaucht wird, jedoch ohne eine gottliche
Instanz und rein aus dem Wunsch des Abgebildeten und nicht aus dem Wunsch des Kiinstlers
heraus. Dadurch entsteht eine neue Form vom Doppelginger-Motiv, da der Doppelgénger,
das Bildnis, anstelle des Originals, Dorian Gray, altert und Dorian deshalb das Bildnis als
einen Spiegel seiner Seele ansieht. Infolgedessen verwandelt sich Dorian zu einer
gesellschaftlichen Hiille und sein Portrdt zu einem versteckten Seelischen Inneren. Wilde
prasentiert als Erster einen Protagonisten, welcher durch seine Aufspaltung die Féhigkeit
besitzt sich auerhalb der gesellschaftlichen Moralvorstellungen auszuleben ohne dabei die

Folgen seines Handelns physisch ertragen zu miissen.”™

Apollo und Dionysos

Das apollinisch-dionysische Paar bezieht sich auf die gegensétzlichen Charaktereigenschaften
der griechischen Gottheiten Apollon und Dionysos, die von Friedrich Nietzsche auf
Wesensziige der Menschen iibertragen wurden (Vgl. Tab. 1). Der Gott Dionysos, auch
bekannt unter dem lateinischen Namen Bacchus, der Gott des Weines, des Wahnsinns und der
Freude, suchte die Ekstase im Rausch, wohingegen der griechisch-romische Gott der
MaifBigung, Heilung und der Kiinste Apollon fiir die Triebziigelung verehrt wurde. Wie auch
Walter Pater mit Marius the Epicurean gelang es auch Oscar Wilde mit seinem Roman nicht
eine Balance zwischen den beiden bipolaren Kunsttrieben des Dionysischen und
Apollinischen herzustellen. Wihrend der Protagonist Marius ein Ubermal3 an Apollinischen
aufweist und somit ein Mindermall an Dionysischem, hat Dorian einen Mangel an

Apollinischen, was sich in seinen dionysischen Orgien und Riuschen offenbart.**’

27 ygl. Dawson, T. a.a.0. S. 112-115.; Vgl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 252.
20 ygl. Kunz, U. a.a.0. S. 284-287.
21 ygl. Middeke, M. a.a.0. S. 109-110, S. 165.
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Apollinisch

Dionysisch

Beispiel: Walter Paters Marius in

Marius the Epicurean

Beispiel: Oscar Wildes Dorian in

The Picture of Dorian Gray

Streben nach Formgebung

Streben nach Formsprengung

Streben nach Ordnung

Streben nach Chaos

MaBhaltung im Sinne der Grenzbefolgung

MaBlosigkeit im Sinne der Grenziiberschreitung

Ethik im Sinne der Moral und Sittlichkeit mit

dem Ziel der Harmonie

Verfolgung der Urinstinkte mit dem Ziel der
Ekstase durch Rausch
(geschlechtliche Zuchtlosigkeit, Wollust,

Trunkenheit, Tanz, Psychopharmaka usw.)

Vergéttlichung des Individuums und damit
einhergehend dsthetische Notwendigkeit der
Schonheit

Vergottlichung durch Ekstase und damit
einhergehend orgiastische Notwendigkeit des

Rausches

Der Mensch soll sich selbst erkennen.

(Selbsterkenntnis)

Der Mensch soll sich selbst verkennen.

(Selbstverkennung)

Wiederholung als Lebensinhalt

Momente als Lebensinhalt

Durch seine visiondre Phantasie wird der

Mensch zum Kiinstler.

Durch das Nachgehen der Urtriebe und die
Vereinigung mit der Natur wird der Mensch zum

Kunstwerk.

Tabelle 1: Zur Verdeutlichung des Gegensatzpaares Apollinisch-Dionysisch
Quelle: Vgl. Middeke, M. a.a.0. S.109-110.
Beide Pole sind auf einander angewiesen, denn um die MaBlosigkeit des Dionysischen zu
bandigen bedarf es an Apollinischen und umgekehrt wird das Dionysische um die rationale,

282 Bedenklich wird es wenn

ausgeglichene Harmonie des Apollinischen zu brechen benétigt.
eines der beiden ins Extreme iibergeht, was Nietzsche als coincidentia oppositorum
bezeichnet, indem das dionysische Begehren autonom wird oder das apollinische Mal3 in
biirokratische Harte iibergeht. Das Mittelmall wire demnach die Verbindung von
dionysischem Lebensdrang mit dem apollinischen MaBeinhaltung.*®® Dorians Suche nach
neuen Sensationen und Sinnesgeniissen ist letztlich doch ein dsthetisches Streben, wie dies
insbesondere beim einzig beschreibenden Kapitel des Romans, Kapitel XI, ersichtlich wird.
Dorian Gray ist ndmlich nicht in der Lage zwischen sinnlichen bzw. wolliistigen und

284

asthetischen Vergniigungen zu unterscheiden.”" Die Realitdt kommt zum Vorschein durch

282 ygl. Middeke, M. a.a.0. S. 109-110.
28 ygl. Ebda. S. 111, S. 165.
28 Vgl. Dawson, T. a.a.0. S. 88-89.
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den makellosen und ansehnlichen Asthetizismus sowie durch die vorausgesetzte Souverinitit

der Kunst:**
,,Viktorianische“s Pflichtgefiihl und Sehnsucht nach Unbeflecktheit stehen hier der
hedonistischen Uberzeugung gegeniiber, [...]. Dorian steht fiir immer zwischen diesen Polen,
er ertrankt das schlechte Gewissen [...] momentan im apollinischen Augenblick, als er mit
Lord Henry noch am selben Tage in die Oper geht und Sibyls Selbstmord ésthetisiert.«**
Realititsentfremdet sieht Dorian daher ihren Freitod als Ende einer griechischen Tragddie aus
welcher er selbst unversehrt aussteigt.”®” Erst durch seinen eigenen Tod deckt Dorian sein
inneres apollinisches Licht auf, welches zu einem ewigwihrenden Kunstakt erblitht.”®® Im
vorletzten Romankapitel XIX findet seitens Lord Henry eine Anspielung auf Marsyas statt,
einem Satyr, der den Gott Apollo zu einem Wettkampf im Fl6tenspiel herausforderte, verlor
und von diesem danach gequilt wurde.”® Dabei identifiziert er sich selbst mit Marsyas, der
sich von der Stimme Apollos, bzw. von Dorian, gequélt fiihlt. Was ihn dabei quélt ist seine
innerliche Begierde Dorian gegeniiber, da er sich nach dessen Jugend verzehrt.”° Basil ist
gleichzeitig von Dorian fasziniert und in Angst versetzt. Dieses Verhalten erinnert an die
Darstellung der Reaktion der Seeleute in Gegenwart von Dionysos bei Homers [lias®’’. Damit
schreibt Basil Dorian die Attribute der Gottheiten Dionysos und Apollo zu.*’* Da Dorian von
Basil als die Inkarnation von Perfektion gesehen wird, wobei Perfektion ein rein apollinisches
Attribut reprisentiert, und von Henry Wotton als der Inbegriff des dionysischen
Lebensstils,”® definiert wird, erfolgt eine Bestrafung fiir seine Identifikation mit Gottheiten.
Widerspriichlicher Weise wird diese am Ende des Romans von der apollinischen Schonheit
vollzogen und nicht von der dionysischen Lust.”*

Beide Schriftsteller, sowohl Pater als auch Wilde zeigen anhand der Protagonisten
threr Romane welche Konsequenzen getragen werden miissen, wenn sich ausschlielich
einem der beiden Wesenziige verschrieben wird. Somit handelt es sich seitens Wilde in Bezug
zu Pater um eine intertextuelle Ubertragung. Diese ensteht dadurch, dass sich Wides Roman
nicht an dem seines Mentors anlehnt, sondern lediglich einen kontrastierenden Standpunkt

verdeutlicht, ebenso wie beim Aspekt der griechisch-romischen Mythologie.

2 ygl. Middeke, M. a.a.0. S. 138, S. 165.

26 Ebda. S. 153.

27 Vgl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 98.

288 Vgl. Monsman, G.C. Pater’s Portraits. S. 204.

8 ygl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 252.
20 ygl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 206.

! Vgl. Homer. Ilias.

22 ygl. Dawson, T. a.a.0. S. 96-97.

2% Vgl. Ebda. S. 98-100.

2% Vgl. Ebda. S. 100-103.
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1.4.2. Zeiteendossische Beziige: Werke des 19. Jahrhunderts

Die im vorangegangen Kapitel erwdhnte Suche nach Ekstasen findet bei den fiktiven
hedonistischen Figuren der zeitgendssischen Romane des 19. Jahrhunderts Eingang, indem
die sexuellen Ekstasen mit kiinstlichen wie jene, die durch Rauschmittel hervorrufbar sind,
thematisiert werden. Daraus kristallisiert sich nach dem apollinisch-dionysischen
Gegensatzpaar das damals bei Schriftstellern beliebte Doppelgénger Motiv heraus.

In einigen zuvor erschienenen Kriminalromanen zu Wildes Lebzeiten bewegen sich
die Charaktere wie Dorian bei Wilde in ein ihnen unbekanntes Territorium, eine so zu

“?wo die verlorenen Seelen der Armen, Kriminellen und

bezeichnende ,, terra incognita
Drogenabhingigen umherwanderten und wo Adelige heimlich ausnahmslos zum
Vergniigungen hingingen. Damit ist das Ostliche Ende von London gemeint, zwischen
Shadwell und Limehouse, dem Siiden Whitechapels, Gebieten, die mit diesen Einrichtungen
in Verbindung gebracht wurden.””® Charles Dickens beschrieb bereits 1870 in The Mystery of
Edwin Drood”’ eine derartige Doppelexistenz zwischen einem seriésen, apollinischen
Tagcharakter und einem heimlichen dionysischen Genusssucher, der ebenso wie Dorian in der
Néhe Shadwells und Blue Gate Fields, welches in Kapitel XI von The Picture of Dorian Gray
erwihnt wird, Opiumhéhlen aufsuchte.””® Besonders beliebt waren Opium oder Haschisch, da
sie als einzige Moglichkeit angesehen wurden dem Alltag zu entfliechen. Grund dafiir konnte
einerseits eine Sehnsucht nach dem Paradies sein oder auch die Langeweile.”’

Die Thematik des Rausches und des Doppelgéingers zeigt sich anhand der Gothic
Novels, aber auch in Huysmans A Rebours, worauf im Folgenden niher eingegangen wird.
Der dionysische Part steht dabei reprisentativ fiir das Ubernatiirliche und Diabolische, was

sich insbesondere in Anlehnung an Goethes Fauststoff mit dem Teufelspakt bemerkbar macht.

25 Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. xii.

2% Vgl. Ebda; Vgl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 246, S. 250.; Vgl. Sweet, M.
Inventing the Victorians. S. 86-102.

7 Vgl. Dickens, Charles. The Mystery of Edwin Drood.

2% ygl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 246, S. 250-251.

299 Vgl. Dessau, B./Kanitscheider, B. Von Lust und Freude. S. 200, S. 205-206.; Vgl. Koppenfels, Werner.
»Mysterium und Methode.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S. 164.;
Robert Mighall interpretiert Wildes Anspielung im XV Kapitel auf eine griine glainzende Wachspaste als eine
Beschreibung von Haschisch. Obwohl im Roman unmissverstindlich darauf hingewiesen wird, dass Lord
Henry Opium-Zigaretten raucht, die zu jener Zeit haufig als Beschwerden linderndes Mittel verwendet
wurden, kann es sich bei dieser Substanz nicht um Opium handeln. Zwar ist Opium in roher Form
wachsartig, aber die Farbe wére nicht griin, sondern je nach Herkunft entweder dunkelbraun oder rotbraun. In
der Regel wurde bei Opium allerdings auf seine fliissige Form, unter dem Namen Laudanum bekannt,
zuriickgegriffen. (Vgl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 250.) Die in Kapitel VIII
erwihnten Mohnblumen und Liliengewichse werden mit dem Tod assoziiert. In der griechischen Mythologie
wurden Lilien auf die Griaber der Toten gepflanzt und somit stellen sie einen Sinnesbezug zu Hades, dem
Gott der Unterwelt, dar. Dorians Aussage er wolle Mohnblumen im Garten anpflanzen konnte sich hingegen
auch lediglich auf die Gewinnung von Opium beziehen. (Vgl. Ebda. S. 241.)
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1.4.2.1. Huysmans A Rebours

In Oscar Wildes Roman kommt ein Buch vor, dass als Yellow Book® bezeichnet wird,
welches die entstehende Lebensphilosophie Dorians mitpragt und ihn jahrelang fesselt. Der
Hauptcharakter vom Yellow Book mutiert zu Dorians Idol. Der Titel wird nicht explizit
genannt,”' sondern nur als ein franzdsischer Roman betitelt, der die empérenden Erfahrungen
eines Vergniigungssiichtigen schildert. Die Bezeichnung erschlief3t sich folglich aus der Farbe
des Buchumschlages von der Ausgabe, welche Lord Henry Wotton Dorian zukommen

. 2
lisst.*°

Die Farbe Gelb stand im Viktorianismus symbolisch fiir den vorherrschenden
Zeitgeist und damit zusammenhéngend fiir alles Moderne, Fremdartige und Vorausschauende.
Es betraf tiberwiegend die Kiinstlerkreise, was auch Wilde miteinschlieB und zugleich erklért
weshalb die &sthetizistischen Romane gelb eingebunden waren. Wildes Roman im Roman,
das Yellow Book, avancierte zum Paradebeispiel dieser Weltsicht und verursachte ebenso die
Namensgebung The Yellow Nineties jenes Jahrzehnts.’” Aubrey Beardsley, der Illustrator von
Oscar Wildes Salome, brachte vier Jahre nach dem skandalumwitterten Inhalt des Romans
The Picture of Dorian Gray, als Redakteur 1894 eine neue Kunstzeitschrift heraus, welche
nicht nur Wildes vertretene Ansichten des Romans vertrat, sondern zudem wie das
vergiftende Buch Dorians hie, Yellow Book.>**

Das Yellow Book in The Picture of Dorian Gray stellt einen direkten Bezug zu Joris

397 (,Gegen den Strich® oder auch ,,Gegen die Natur*)’*”® dar, ein

Karl Huysmans 4 Rebours
Roman, der 1884, fiinf Jahre vor der Erstverdffentlichung von Wildes Roman erschien.’”’
Trotz Wildes Ausserungen dieser hitte ihn fiir seinen eigenen inspiriert,”” ist es nicht
moglich ginzlich zu behaupten, dass Wildes Yellow Book Huysmans A Rebours darstellt.
Beim Yellow Book handelt es sich vielmehr um eine teilbedingte Anlehnung und somit um

eine Variation von Huysmans A Rebours. Die Abinderungen entsprechen Wildes

39 Wilde, O. The Picture of D.G. S.120.

1 Urspriinglich hatte das Yellow Book den Titel Le Secret de Raoul par Catulle Sarrazin, doch dieser wurde
der Geheimnistuerei bzw. Ritselhaftigkeit wegen spiter von Wilde entfernt. (Vgl. Mighall, R. “Notes.” In:
Wilde, O. The Picture of D.G. S. 244.)

392 ygl. Montgomery Hyde, H. The Trials of Oscar Wilde. S. 130.

39 ygl. Boltz, 1. ,,Kunst und Design in der Yellow Decade.* In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die
“Nineties. S. 377.

39 vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 249.

303 Vgl. Huysmans, J.K. Against Nature.

3% ygl. Klee, W.G. a.a.0. S. 209.

397 ygl. Middeke, M. a.a.0. S. 104.; Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 225.

3% ygl. Mighall, R. “Notes.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 246.;

Unter anderem sagte Wilde das wéhrend des Verhors beim Gerichtsprozess aus: (Vgl. Klee, W.G. a.a.0. S.
204.) ,, You describe the gift of a novel, which affected for evil the mind of Dorian Gray. You had a book in
mind?“ — ,, Yes, ,,A Rebours*“. I consider it badly written, but it gave me an idea.” (Goodman, J. (Hg.). The
Oscar Wilde File. S. 55.)
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sozialpolitischer dsthetizistischer Weltansicht. Die Differenzen zeigen sich im siebten, achten
und neunten Kapitel des Yellow Books und betreffen die Vorstellung des Protagonisten eine
wahnsinnige kaiserliche Personlichkeit zu sein wie einst Caligula, Tiberius oder Domitian und
des weiteren Beschreibungen der abscheulichen, brutalen Verbrechen, die in der Renaissance
veriibt wurden. Der Protagonist von 4 Rebours Herzog Jean Floressas Des Esseintes ist im
Gegensatz zu seiner Beschreibung im Yellow Book nicht selbstbemitleidend iiber seine
verwelkende Schonheit noch bedngstigt von seinen Reflektionen in Spiegelflichen. Die
Riickziige zur Moralitit unterscheiden ebenso die beiden Romane drastisch von einander.’”
Ubereinstimmungen finden sich hingegen auf inhaltlicher Ebene der Beschreibungen, in den
starken ~ Stimmungsschwankungen der beiden Protagonisten, sowie in ihrer
Sammlerleidenschaft und in dem Bestreben nach kiistlichen Sinnesgeniissen.’'® Dorian und
Des Esseintes legen groflen Wert auf Sakrilege wie Messegegenstinde und kirchlich-geistige
Roben. Bis auf die Nationalitit, der eine ein Franzose, der andere ein Engldnder, sind beide
wohlhabende adlige Dekadente und Astheten, die nach absonderlichen Sinneserfahrungen
suchen.’'' Sie versuchen auf unterschiedliche Weise eine Welt zu schaffen in welcher die
Kunst die Oberhand zum Leben gewinnt und in welcher sich der Kiinstler frei entfalten
kann.’'? Eine weitere Parallele besteht in der Verortung des Geschehens in Innenschauplitzen
und einer real existierenden AufBenwelt. Dennoch lebt Dorian Gray kein einsames
abgeschlossenes Dasein wie Des Esseintes, sondern nimmt am gesellschaftlichen Leben Teil
und ldsst andere in seine &dsthetische selbstgeschaffene Welt eintreten, wie beispielsweise in

3 Durch die Miteinbezichung der abstoBenden AuBenwelt der

seine Stadtresidenz.”!
Armenviertel, den dsthetischen selbstgeschaffenen Kleinoden Dorians und der Gesellschaft in
The Picture of Dorian Gray wird im Vergleich zu Huysmans A4 Rebours ein Dandytum

314 Die von Wotton

beschrieben, welches sich nicht von der Auflenwelt hermetisch abriegelt.
angepriesene Sinnlichkeit rechtfertigt den Genuss als Ausdrucksmedium der Personlichkeit,
was den kreativen Vorstellungen Des Esseintes entspricht.’”’ Oscar Wilde sah in Huysmans
Roman die erstmalige Umsetzung der Lehren von Pater, indem der Roman im Roman den

Rezipienten die Moglichkeit aufzeigt ihr eigenes Leben nach einem Kunstobjekt zu

39 ygl. Klee, W.G. a.a.0. S. 203-204.

319 ygl. Ellmann, R. a.a.0. S. 438-439.

3 Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 309.; Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 212.; Vgl. Huysmans, J.K. ,,Gegen den Strich, 1884.
In: Kastura, T. (Hg.). Dandys. S. 164-165.

312 ygl. Ellmann, R. a.a.0. S. 430-431.

Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 265-266.; Vgl. Broich, U. ,,Der <<Negative Bildungsroman>> der neunziger Jahre.*

In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S. 212-213.

3% ygl. Kunz, U. Der Zeit ihre Kunst. S. 270-271.

313 ygl. Klee, W.G. a.a.0. S. 209.
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gestalten.’'® Dorian stiitzt sein gesamtes Leben und Handeln auf dieses Buch. Folglich zeigt es
den tiefgreifenden und schidlichen Einfluss der Kunst gegeniiber bestimmten Personen auf.
Insbesondere das Kapitel XI erweist sich als Quelle fiir die anthropologischen
Verhaltensweisen und Interessensgebiete des Fin de siecle wie die Auseinandersetzung mit
exotischer Musik, Instrumenten, die Herstellung orientalischer Diifte, die Wiederauferlebung
von Mythen und Mirchen in neuer Form, die Beschiftigung mit Alchemie usw.

Die Parallele zwischen Dorian und Jean liegt bei ihrer Verschriebenheit der Kunst
bzw. Kiinstlichkeit als hochste Form der Existenz, bei ihrer Lebensésthetisierung sowie ihrer
pathologischen Abneigung gegen die Gesellschaft, ohne die sie jedoch nicht existieren
konnen. Die beiden Hauptprotagonisten stehen in der ambivalenten Haltung den Kontakt mit
der Gesellschaft pflegen zu miissen um ihre Existenz aufrecht zu erhalten. Jean benétigt sie
um seine geistige Gesundheit zu erhalten und Dorian bendtigt sie einerseits als Spiegelflache
seiner Selbstliebe andererseits zum Ausleben seiner Lebensphilosophie. Daher sind beide

gezwungen eine Doppelexistenz aufrecht zu erhalten.”"”

1.4.2.2. Die Gothic Novels

Die Thematik des Doppelgingers wurde in der spétviktorianischen Gesellschaft als Norm
angesehen. Der Doppelginger, der die bose Seite des jeweiligen Charakters darstellt, ist
vergleichbar mit dem Es aus Sigmund Freuds Psychoanalyse. Oscar Wildes Roman war von
grofer Bedeutung fiir dieses literarische Motiv, ebenso wie Robert Louis Stevensons 7he
Strange Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde’'® von 1886, E.T.A. Hoffmanns Die Elixiere des
Teufels’”’ von 1815 sowie die Erzihlungen von Edgar Allen Poe.

Wildes Roman zihlt zu den in dieser Periode entstandenen Gothic novels, die sich mit
,,den Nachtseiten der Existenz und des rationalen Verstandes, den /fngsten der Menschen
[beschiftigten],; sie deckten Verborgenes auf, thematisierten das Unsagbare, stellten
bestehende gesellschaftstabilisierende und Sicherheit suggerierende Institutionen wie Ehe
und Familie in Frage.***" Angelehnt an Wildes eigens gefiihrtes Doppelleben hervorgerufen
durch seine nicht tolerierten Lebensweisen seitens der Gesellschaft, fiihren auch seinen

1

Titelhelden in eine vergleichbare Lage.”' Im ersten Romankapitel taucht bereits das

318 ygl. Kunz, U. a.a.0. S. 280-282, S. 510.; Vgl. Broich, U. ,,Der Negative Bildungsroman der neunziger
Jahre.” In: Pfister, M./Schulte-Middelich, B. (Hg.). Die ‘Nineties. S. 212-213.

317 Vgl. Erbe, G. a.a.0. S. 212-214.; Vgl. Middeke, M. a.a.0. S. 104-105.; Vgl. Hansen, K.P. ,, Die Anbiederung
des Dandy.“ zitiert bei: Middeke, M. a.a.O. S. 105.

318 ygl. Stevenson, R.L. The Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde and Other Tales of Terror.

319 ygl. Hoffmann, E.T.A. Die Elixiere des Teufels.

%20 Bach, S. a.2.0. S. 230.

321 Vgl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. xi-xii.
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Strukturelement der Fin de siécle Literaren auf als der Protagonist seinen Kdrper von seiner
Seele spalten will.** Dorian Gray bricht mit den vorgegebenen Werten und Normen durch
sein Doppelleben als unschuldiger Jiingling und zugleich als promiskuitiver bisexueller
Drogenabhéngiger, Intrigant und Morder. In weiterer Folge kommt es zu einem sozialen und
moralischen Abstieg ohne Happy End, denn er miindet im Mord an seinem wahrhaftigen
Freund Basil Hallward und schlieBlich in seinem Selbstmord. Thematisiert Wildes Roman
zum Ende hinauslaufend den Abstieg, so behandelt er ab Erzdhlungsbeginn den neuen
Hedonismus, an welchem der Protagonist letztlich scheitert.”*® Dorian teilt sich selbst in einen
symbolischen Teil und einen AuBeren durch die innerliche Vorstellung dies wiirde ihn
befriedigen.’** Seine verdringten Siinden werden auf dessen gemaltes Abbild projiziert,

323 Durch die Enttiduschung der Befriedigung will

sodass er fortan an sein Portrit gebunden ist.
er am Ende den abgetrennten Teil seiner selbst vernichten, ebenso wie Dr. Jekyll in der
Erzihlung von Stevenson.’*® Dieser stellt einen Trank her, welcher ihn in einen bestialischen
und kriminellen Mr. Hyde verwandelt. [hm wiederfahrt durch seinen Doppelginger eine
erfiillende Verderbtheit, denn nach auflen hin kann er sein apollonisches Leben weiter fithren
und zugleich durch Mr. Hyde aus dem gesellschaftlichen Zwang heraus brechen.’”” Neben
Stevensons Gothic Novel sind deutliche Anlehnungen neben den charakteristischen Spiegel-
und Doppelgédnger-Motiven auch zu anderen Schauerromanen zu erkennen wie beispielsweise
zu Mary Shelleys Frankenstein: or, The Modern Prometheus™® mit der Transformation von
toter Materie in lebende. Dr. Frankenstein erschafft einen kiinstlichen Menschen ebenso wie
Basil durch seine Kunst die Rekreation von Leben in seinem Gemélde erschafft. Durch diese
Uberschreitung von Naturgesetzen wird in beiden Romanen eine fantastische Welt erzeugt,
die durch den Aspekt der Unsterblichkeit und des Unnatiirlichen gepriagt ist. In beiden
Geschichten wird zudem die Naturwissenschaft repriasentiert durch besagten Dr. Frankenstein
und den Chemiker Alan Campbell in the Picture of dorian Gray.*”

Die Grenziiberschreitung der Naturgesetzte und somit das Ubermenschliche bzw.
Ubernatiirliche bilden ein weiteres charakteristisches Motiv der Gothic Novels, wobei dieses

Motiv schon zuvor in anderen literarischen Werken Verwendung fand wie beispielsweise in

322 ygl. Klee, W.G. a.a.0. S. 207.; Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 317.

33 ygl. Ellmann, R. a.a.0. S. 436.; Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 277-278.

324 ygl. Bach, S. a.a.0. S. 248.

323 Vgl. Bir, G. Das Motiv des Doppelgingers als Spaltungsphantasie in der Literatur und im deutschen
Stummfilm. S. 306-308.

326 ygl. Bach, S. a.a.0. S. 248.

327 ygl. Stevenson, R.L. The Strange Case of Dr Jekyll and Mr Hyde and Other Tales of Terror. S. 60.

328 Vgl. Shelley, M.W. , Frankenstein: or, The Modern Prometheus.” URL:
http://www.gutenberg.org/files/42324/42324-h/42324-h.htm.

32 Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 228-229.
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Goethes Faust, zu welchem ebenso Anlehnungen zu Wildes The Picture of Dorian Gray

gezogen werden konnen.

1.4.2.3. Goethes Faust

Gemal der literarischen Vorlage der Bearbeitung des Fauststoffes von Johann Wolfgang von
Goethes 1808 erschienenen Faust. Eine Tragédie™ vollzieht sich genauso bei The Picture of
Dorian Gray ein Pakt mit dem Teufel, doch ist dieser nicht Mephistopheles, sondern Lord
Henry Wotton. Dadurch gewinnt der Romanheld Doktor Faust bzw. Dorian Gray jenseits des
menschlichen Mdoglichkeitsbereiches magische Krifte durch welche er andere Erkenntnisse
erlangt. Diese Grenziiberschreitung wird mit dem diabolisch Bésen und Blasphemischen
gleichgesetzt und hat somit die Verdammnis zur Folge.*"

Die édlteste Ausgabe, das Volksbuch vom Doktor Faust, entstammt dem Jahr 1587 von
einem unbekannten Verfasser, der die miindlichen Uberlieferungen und Geschichten iiber den
historischen Georg Faust, der von 1480 bis 1540 lebte, zusammen schrieb in Form von
einzelnen einander unabhidngigen Geschichten. Dieser Ausgabe lag bereits ein religios-
moralischer Zweck zugrunde, ndmlich der Warnung an die Leser sich dem Bosen zu
verschreiben, indem sie sich ein Beispiel am Schicksal von Faust nehmen sollten. Dieselbe
Quintessenz ldsst sich aus Wildes Roman herauslesen. Ebenfalls beinhaltet das Volksbuch
vom Doktor Faust erotische Tagtrdumereien bei welchen sich Faust in einem tiirkischen
Harem befindet, welche einen Bezug zu Wildes Darstellung des erotischen Aspekts in The

332

Picture of Dorian Gray bilden.””” Dorian Gray ist ein &dsthetisches Kunstwerk zweier

Einfliisse. Die Vereinigung von Basil Hallwards Gemilde und Lord Henry Wottons
reichhaltiger Uberredungskunst fiihren schlieBlich zum Pakt mit dem Teufel und erschaffen
somit einen Dorian, der sein Leben dem Sinnesgenuss der Kunst willen verschreibt.>* Der
334

teuflische Handel mit der eigenen Seele wird jedoch auf génzliche neue Weise prisentiert.

Er avanciert aus der narzistischen Selbstverliebtheit Dorians heraus:**°

»Why should it keep what I must lose? Every moment that passes takes something from me,
and gives something to it. Oh, if it were only the other way! If the picture could change, and I
could be always what I am now!***

30 Vgl. Goethe, I.W. Faust. Der Tragédie erster und zweiter Teil: Urfaust.; Dies bezieht sich allerdings nicht

auf den zweiten Teil Faust Il. Der Tragddie zweiter Teil von 1832.
31 ygl. Killinger, R. Literaturkunde. S. 116.; Vgl. Dawson, T. a.a.0. S. 70.
32 ygl. Killinger, R. Literaturkunde. S. 116.
333 Vgl. McGinn, C. Das Gute, das Bose und das Schéne. S. 196.; Vgl. Ellmann, R. a.a.0. S. 437.
3% Vgl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. xx.
333 ygl. Middeke, M. a.a.0. S. 150.
3¢ Wilde, O. The Picture of D.G. S. 28.
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Dieses blasphemisch satanische Sto3gebet dulert sich folgetrachtig in der Handlung und den
Figuren®> und stellt durch den Seelentausch fiir die ewige Jugend einen direkten
intertextuellen Bezug zu Goethes Faust her. Dorians Leben wird durch dieses Gebet
mythologisiert, was eine Anlehnung an die Spiritualisierung des katholischen Glaubens ist,
welche durch Wortmagie zu einem Wunder befihigt.”*® Sibyl Vane hat mit Gretchen
Ahnlichkeiten, da beide den Protagonisten lieben und durch ihre Liebe zu Mdrderinnen
werden, Valentin und James Vane werden beide als ehrliche Méanner beschrieben, die durch
den Versuch der Rache sterben. Anders als in Faust wird bei Oscar Wilde die Lebenserfiillung
durch den Genuss erreicht. Damit entspricht Dorian dem faustischen Wunschgedanken.**’
Dorians MaBlosigkeit krankt Basils Idealismus sowie Henrys durchgehende Fehlinterpretation
von paterschem Gedankengut. Die Folge davon ist, dass Dorians Korper und Seele sich
zunehmend von einander abtrennen. Dem liegt das Faustische zugrunde, aber ebenso durch
den Wunsch menschliche Grenzen zu {iberschreiten und sich gottliche Schopfungsmacht

340 Wotton wird zudem etwas

zuzusprechen wie dies Basil Hallward und Lord Wotton tun.
Diabolisches und Vampirhaftes anerkannt, da er sich durch seine Einflussnahme auf den noch
unschuldigen Dorian berauscht.’*' Er wechselt dabei zwischen dem passiven Beobachter und
Analyst und dem aktiven Part durch sein Eingreifen in Dorians Leben mit dem Resultat seiner
eigens erschaffenen Schopfungsgestalt, wobei er sich der Verantwortung seiner Taten
ginzlich entzieht. Er wie auch Dorian scheitern letztendlich an der Fliichtigkeit der Zeit und

somit an der Endlichkeit bzw. der Realitit.>*

Dem Pakt mit dem Teufel widerspricht sich
wiederum, dass Dorian dieser nicht durch einen Vertrag wie Dr. Faust aufgezwungen wird,
sondern dem freien Willen des Protagonisten entspringt. Lord Henrys geistreiche
Uberredungskunst kann an dieser Stelle nicht als Verleitung Dorians fiir den Seelentausch
gelten, da Dorian selbst den Entschluss dazu fasst, wie Faust ihn beschreibt: ,, Mich plagen
keine Skrupel noch Zweifel,/ Fiirchte mich weder vor Hélle noch Teufel - [...].“°* Basil
Hallward entspricht der Figur von Wagner, der kliglich versagt Dorian/Faust von seinem

Weg abzubringen.’** Dorians Entscheidungen verdndern jedoch nicht die Gegebenheiten.

Wihrend Dorian zwischen Intuition und Empfindung schwangt, ist Faust zwischen Fiihlen

37 Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 287-291.; Vgl. Dawson, T. a.a.0. S. 70-80.

338 Vgl. Bach, S. a.a.0. S.233-234.

339 Vgl. Kunz, U. a.a.0. S. 287-291.; Vgl. Dawson, T. a.a.0. S. 70-80.; Vgl. Ellmann, R. a.a.0. S. 437.
Vgl. Summers, C.J. (Hg.). The Gay and Lesbian Literary Heritage. S. 694.

3 Vgl. Paglia, C. Sexual Personae. S. 518.; Vgl. Middeke, M. a.a.0. S. 147.

32 ygl. Middeke, M. a.a.0. S. 147-149.

3 Goethe, J.W. Faust. S. 20, Vers 368-369.

3 Vgl. Kohl, N. Oscar Wilde. S. 227, S. 264-265.
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und Denken zwiegespalten.’*> Die Implikationen, die den Handlungsverlauf steuern, sind fiir
Faust dennoch AuBerliche und fiir Dorian Innerliche,**® allerdings haben die beiden Werke
die Verdammnis des Kiinstlers gemein. Das Spaltungsmotiv und das Motiv der ewigen
Jugend ist in der Literatur zu Wildes Zeiten kein neues Thema gewesen, aber wurde von
Wilde auf neue Weise durch die Darstellung des inneren Konflikts verarbeitet anstatt die
Katastrophe von AuBen herbeifiihren zu lassen.**’

Die Intertextualitit in Wildes Roman bezogen auf den Fauststoff ist auf der
inhaltlichen Ebene situiert und beinhalten ebenfalls motivische Parallelen. Im abschlieBenden
Unterkapitel von 1 werden die erdrterten transmedialen Gegebenheiten und intertextuellen

Auspriagungen von Wildes Roman The Picture of Dorian Gray reslimiert.

1.5. Fazit: Ubertragung transmedialer Gegebenheiten und intertextueller Beziige

Wildes inhaltliche konkrete und subtile sowie stiltechnische Gleichsetzungen in The Picture
of Dorian Gray bieten eine Vielzahl an Anleithen zu vorangegangen epochenspezifischen
Mentalititen, Traditionen, Mythologien und diversen literarischen Stoffen in Kombination zu
seinem zeitgenossischen Kontext. Die darin behandelten Thematiken variieren derart stark,
sodass die Interpretationsansétze zu jeglichen Materien eine Unsumme darstellen, weswegen
ordnungshalber nicht nur eine Eingrenzung vollzogen werden musste, sondern auch eine
Aufteilung fiir das spidtere Verstindnis in transmediale Gegebenheiten, welche kein

eindeutiges Ursprungsmedium haben, und intertextuelle Bezugnahmen (Vgl. Tab. 2):

Transmediale Gegebenheiten Intertextuelle Beziige
* Viktorianische Endzeitstimmung e Huysmans 4 Rebours:
* Dekadenzbewegung Yellow Book, Kunst-Leben-Problematik,
*  Priiderie und Zensur struktureller Aufbau
*  Viktorianische Doppelmoral *  Walter Paters Schriften:
e Gesellschaftskritik Hedonismus, 1’art pour [’art Prinzip,
*  Wildes Autobiographie Asthetizismus, Schonheitsverehrung
»  Asthetizismus und Schénheitskult *  John Ruskins Schriften:
Lart pour l'art Einstellung Asthetizismus, Schonheitsverehrung

3 ygl. Dawson, T. a.a.0. S. 91.
34 Vgl. Ebda. S. 70-80.
37 Vgl. Mighall, R. “Introduction.” In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. xviii.



* Hedonismus als Ideologie
* Das Dandytum
* Homosexualitdt und Bisexualitit

¢ Sadomasochismus
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Ovids Metamorphosen:

Narziss — Selbstliebe und Identitétskrise,
struktureller Aufbau;

Adonis — Ablehnung von Weiblichkeit;
Actaeon — Gleichsetzung von Unschuld
und Lust;

Pygmalion — Belebung toter Materie
Mary W. Shellys Frankenstein:

Belebung toter Materie,
Grenziiberschreitung von Naturgesetzen
J. W. von Goethes Faust:
Grenziiberschreitung von Naturgesetzen,
Teufelsbundmotiv, struktureller Aufbau
Robert L. Stevensons The Strange Case
of Dr. Jekyll and Mr. Hyde:
apollinisch-dionysisches Doppelginger-

Motiv

Tabelle 2: Kontrastierung von transmedialen Gegebenheiten und intertextuellen Beziigen
in Wildes The Picture of Dorian Gray

Quelle: Vom Verfasser erstellt.

Infolgedessen entsteht eine Plattform aus der sich das Medium Film fiir seine eigene

Interpretation bedienen kann. Durch die Vielzahl der Motivik des Romans scheint eine

Literaturverfilmung, die sich auf die Authentizitit beruft jedoch erschwert. Im Folgekapitel

werden die historischen Rekonstruktionen der transmedialen Gegebenheiten vom Prétext

aufgezeigt um anschlieBend in Kapitel 3 die Transmedialitdt theoretisch zu erdrtern. Dies

dient zur Verdeutlichung der direkten Verbindung zwischen Wildes England und dem visuell

Dargestellten im Film. Zudem werden anhand der Literaturverfilmungsanalyse von Oliver

Parkers Dorian Gray die behandelten Aspekte der intertextuellen Verbindungsstellen

behandelt, wodurch die praktisch angewandte Intermedialitit fassbar gemacht werden soll,

um abschlieBend die Intertextualitdt mit der Intermedialitit in Kapitel 4 gegeniiber stellen zu

konnen.
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2. Kapitel - Oliver Parkers Literaturverfilmung: Die Filmanalyse

Der britische Regisseur Oliver Parker verfilmte bereits zwei klassische Biihnenstiicke von
Oscar Wilde, einerseits 1999 An Ideal Husband’*® und andererseits 2002 The Importance of
Being Earnest’™®. Im Jahre 2009 fiihrte er Regie bei Dorian Gray™’ auf der Grundlage von
Wildes Roman The Picture of Dorian Gray, eine Ealing Studios und The UK Film Council
Produktion von einem Fragile Film in Zusammenarbeit mit Aramid Entertainment, Alliance
Films und Prescience. Anzumerken ist, dass die Blu-ray Disc des Films von Oliver Parker, die
zur Analyse herangezogen wurde, ca. 78 Minuten an Bonusmaterial bietet, wobei die
Produktion des Films oberflichlich behandelt wird.>>' Daher ist zu beachten, dass jegliche
Schlussfolgerungen auf den Produktionsprozess und die Entstehung des Werkes auf die
Analyse des Films zuriickzufiihren sind.

Klaus Kanzog schreibt in seinen Faustregeln fiir den Umgang mit
,, Literaturverfilmungen “, dass ,, [e]in literarisches Werk [...] nicht verfilmt [wird], sondern
[...] Referenz des Films [ist], [...] von der blofsen Verwertung von Motiven bis zur Reflexion

“332 Urspriinglich beschreibt auch die Autorin Scarlett Winter in

der literarischen Vorlage.
threm Buch Robbe-Grillet, Resnais und der neue Blick den Zusammenhang zwischen
Literatur und Theater, allerdings trifft ihre Aussage, dass Theater und Literatur dasselbe

“33 mit dem Rezipienten durchfiihrt, wodurch eine

,,dsthetische Spiel des Imagindren
Parallele zwischen den beiden Medien gezogen werden kann, ebenso auf die Beziehungen
zwischen den beiden Medien Literatur und Film zu, auf welche im Folgenden eingegangen
wird. Das Augenmerk wird bei diesem Kapitel auf Angaben zur Analyse einer
Literaturverfilmung anhand diverser Orientierungsquellen®” gelegt, die zur Untersuchung der
Wirkungsdimensionen des Films dienen. Dazu zdhlen die Analyse der Filmrealitit, was im
Film passiert, der Bedingungsrealitit, wie, wo, warum und durch wen der Film entstanden ist,
der Bezugsrealitidt, worauf sich der Film bezieht und wie er dies darstellt sowie der

Wirkungsrealitit, wie der Film seitens des Publikums und der Filmkritiker rezipiert wurde.

Dabei werden zwei Arten der Filmanalyse umgesetzt, einerseits jene als umfassende

38 An Ideal Husband (Ein perfekter Ehemann). Regie : Oliver Parker. UK/USA: 1999.
3 The Importance of Being Earnest (Ernst sein ist alles). Regie : Oliver Parker. UK/USA: 2002.
;:(1) Dorian Gray (Das Bildnis des Dorian Gray). Regie : Oliver Parker. UK : 2009.

Ebda.
Kanzog, K. ,,Faustregeln fiir den Umgang mit Literaturverfilmungen.” In: Hagen, K./Hoffmann, C. (Hg.).
Intermedia. S. 15.
3 Winter, S. a.2.0. S. 58.
Faulstich, W. Grundkurs Filmanalyse.; Faulstich, W. Die Filminterpretation.; Gast, W. Literaturverfilmung.;
Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse.; Paech, J. Literatur und Film.; Spedicato, E. Literatur auf der
Leinwand. u.v.a.
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., Medienanalyse “ und andererseits jene als ,, Produktanalyse“*”. Die erste Variante ist in drei
Phasen gegliedert: die Produktion (Regieanalyse), die Distribution und die Rezeption

«“330) 357 wwobei die mittlere mit ihrer Beleuchtung der wirtschaftlichen

(,, Filmpsychologie
Aspekte®® keine intermediale Anwendbarkeit aufzeigen kann und daher ausgelassen wird.
Die zweite Variante der Produktanalyse , widmet sich der systematischen Analyse der
Gestaltungs- und Vermittlungsformen, innerhalb deren bzw. mit denen Bedeutung konstituiert

und ausgedriickt wird. "’

, und beinhaltet daher die Handlungs-, Figuren-, Bauformen- sowie
Norm- und Wertanalyse, folglich das Was, Wer, Wie und Wozu.**

Die Unterkapitel befassen sich konkret auf die Ubertragung der Filminhalte
(Filmstruktur, filmische Strategien, Bild-Ton-Beziehung)’®' in eine schriftliche Form, dem
Filmtranskript oder auch Filmprotokoll, und mit der Visualisierung dieser Inhalte. Dabei

“362 nicht in dieser Arbeit

werden jedoch die ,, Sequenzliste“ und das ,, Einstellungsprotokoll
angegeben, sondern die daraus entstandenen nachhaltigen Beobachtungen des Films mit den
damit verbundenen, fiir die Beantwortung der Forschungsfragen relevanten, Resultaten

angefiihrt.

2.1. Der Plot: Filmstruktur und Handlungsphasen

Die Handlungsanalyse bietet eine Mdglichkeit den Buchtext dem Film gegeniiberzustellen,
indem erzdhlte bzw. gefilmte &uBlere Geschehnisse herausgearbeitet werden anhand der
Haupt- und Nebenhandlungen in den beiden Medien. Laut Spedicato ist dies ein
Basisparadigma der intermedialen Literaturverfilmungsanalyse.*®® Primir zeigt die

364 auf und somit die

Handlungsanalyse die Reihenfolge des  Filmgeschehens (Plot)
Filmstruktur. Die vom Theater her iibernommene Aufteilung der Kapitel in Akte ist
gleichermallen, trotz der strukturellen Vorgaben, zur Einteilung von Handlungsphasen in
Biichern als auch Filmen geeignet’® und entspricht zumeist dem Muster der 5.-Akt-Struktur

des klassischen Aristotelischen Dramas:

335 Faulstich, W. Grundkurs Filmanalyse. S. 9.

*° Ebda. S. 14.

37 Vgl. Ebda. S. 9, S. 13-14.

%% Vgl. Ebda. S. 13.

** Ebda. S. 18.

%0 ygl. Ebda. S. 26.

1 ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 14.

%2 Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 35.
3 ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 81-85.

%% ygl. Rother, R. (Hg.). Sachlexikon Film. S. 232.
395 ygl. Monaco, J. Film und neue Medien. S. 11.
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Gliederung der Handlungsphasen in Oscar Wilde's Roman

Die fiinf Phasen umschlieen die Problementfaltung/Exposition, die Steigerung der Handlung,
Krise und Umschwung/Peripetie, Retardierung und Katastrophe (bei der Tragddie) oder auch
Happy End (beim Melodrama).’*® Der erste Akt umfasst die Exposition von Kapitel 1 bis 3
sowie die Problementfaltung von Kapitel 4 bis 7 und endet mit dem Tod von Sibyl Vane. Der
zweite Akt der Handlungssteigerung beginnt mit dem 8 Kapitel und zieht sich bis in das 10
Kapitel. Im dritten Akt bzw. Kapitel 11 erfolgt ein Umschwung mit einer darauffolgenden
Krise von Kapitel 12 bis 18, wo sowohl Basil Hallward als auch James Vane sterben. Im
vierten Akt der Retardierung Kapitel 19 ereignet sich die erstmalige Infragestellung der
moralischen Werte und Prinzipien und somit die Umkehrung von Unkenntnis bzw. Ignoranz
in Kenntnis. Die von Aristoteles ebenso beschriebene Anagnorisis, die Wiedererkennung, ist
der Moment der Wahrheitsanerkennung, der in diesem Werk mit der Peripetie, der
Umkehrung des Schicksals zusammenfillt.”®” Daraufhin folgt der abschlieBende fiinfte Akt
der Katastrophe in Kapitel 20 durch Dorian Grays Selbstmord und durch die Zerstérung

368

seines inneren Selbst im Abbild am Portrét.”™" Graphisch wiirde dieses Handlungsmuster wie

folgt aussehen:

Darstellung der Handlungsphasen im Buch nach der Graphische Darstellung der Handlungsphasen im Buch
5-Akt-Strucktur des klassischen aristotelischen Dramas nach der 5-AktStrucktur des klassischen aristotelischen
als Pyramidendiagramm: Dramas:

etardierung  (Kapitel 19.)

Quelle: Vom Verfasser erstellt basierend auf: Vgl. Wilde, O. The Picture of D.G.

3% Vgl. Faulstich, W. Grundkurs Filmanalyse. S. 81-82.

%7 ygl. Aristoteles. Poetik. S. 35.; Vgl. Cuddon, J.A. 4 Dictionary. S.38.

% Der Pritext kann von den Einteilungsvarianten aber auch iiber weniger (zumeist drei) oder mehr (zumeist
sieben) Akte verfiigen. Die erste Handlungsphasenunterteilung erfolgt auf stilistischer Ebene, da sich Kapitel
11 génzlich von allen anderen durch das Weglassen von Dialogen und einer Zeitraffung von 18 Jahren
unterscheidet. Es trennt somit die zwei Phasen der Abfolge der Geschichte (1. Phase: Kapitel 1-10; 2. Phase:
Kapitel 12-20). Die zweite Variante der Aufteilung der Vorlage wire sie in sieben Akte einzuteilen,
beginnend mit der Ausgangssituation (Kapitel 1 und 2), gefolgt vom Konflikt (Kapitel 3-10) einhergehend
mit der Komplikation (Kapitel 10 und 11) bis hin zum Héhepunkt (Kapitel 12 bis 15). Dieser Punkt lésst sich
als Wendepunkt (Turning Point) klassifizieren. Daraufhin folgt der Spannungsakt (Kapitel 16 und 17), die
Auflésung (Kapitel 18) und die abschlieBende Konklusion (Kapitel 20).
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Gliederung der Handlungsphasen in Oliver Parkers Verfilmung

Oliver Parkers Dorian Gray entpricht demselben strukturellen Aufbau, wobei um die
Handlung des Films (Story) einen Rahmen gelegt wurde, der die einzelnen Episoden
miteinander verbindet. Diese Rahmenhandlung (Frame Story) setzt vor Beginn des ersten
Aktes ein und trennt sie durch eine Texteinblendung (Insert) in Form eines Flash Forwards.*®
Der Schlussrahmen setzt nach dem Ende des fiinften Aktes in Form einer
Handlungserweiterung ein und resultiert in einem angedeuteten offenen Ende der Geschichte.
(1:45:05-1:46:26.) Die groBeren Erzdhleinheiten werden ebenfalls durch Blenden in einen
schwarzen Hintergrund (Abblenden) untereinander visuell abgegrenzt. Sie reprisentieren die
einzelnen Akte nach dem aristotelischen 5-Akt-Schema. Der erste Akt der Exposition und
Problementfaltung beinhaltet Dorian Grays Ankunft in London, die Vorstellung der
Protagonisten und des Portrits sowie Dorians Sexualakt mit Sibyl Vane. (0:03:16-0:28:35)
Im zweiten Akt wird die Handlung durch die Trennung der Liebenden, Sibyl Vanes Freitod
und Dorians Umkehrung zu einer hedonistisch dionysischen Lebensfiihrung gesteigert und
miindet in der Ermordung Basils. (0:28:38—-1:07:35.) Der dritte Akt setzt nach einem
mehrjdhrigen Zeitsprung an, verdeutlicht eine Krisensituation durch die Verfolgung seitens
James Vane und fiihrt zum Umschwung durch die Bekanntschaft mit Wottons Tochter Emily.
(1:07:36-1:30:41) Im Retardierungsakt verzogert sich die Handlungsentwicklung durch
Dorians Vorhaben mit Emily nach Amerika auszuwandern und die damit einhergehende
Abschiedsparty. (1:30:45 — 1:39:20) Im fiinften abschlieBenden Akt ereignet sich die
Katastrophe ausgelost durch ein Streitgesprach zwischen Henry und Dorian auf dem zentralen
Setting des Schreckens, dem Dachboden, und endet in Explosionsflammen. Kontrastiv zum
Prétext ersticht Dorian dabei eigenméchtig sein Portrét. (1:39:22—-1:44:58.) Graphisch gesehen

gleicht die Handlungskurve des Pritextes nach aristotelischer Poetik jener des Films:

Darstellung der Handlungsphasen im Film
als Pyramidendiagramm:

Graphische Darstellung der Handlungsphasen im Film:

Quelle: Vom Verfasser erstellt basierend auf: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009).

% Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:02:06 — 0:03:06. [Im Folgenden in den Haupttext
integriert]
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Eine Gegeniiberstellung der Handlungsphasen vom Prétext und Film nach der 5-Akt-Struktur
des klassischen Aristotelischen Dramas als Pyramidendiagramm wiirde demnach wie folgt

aussehen:

Gegentiberstellung der Handlungsphasen vom Pritext und vom Film
nach der 5-Akt-Struktur des klassischen aristotelischen Dramas

Quelle: Vom Verfasser erstellt basierend auf: Vgl. Wilde, O. The Picture of Dorian Gray. (links);
Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). (rechts)

Zur Verdeutlichung der Buch- bzw. Filmrealitét, was im Buch bzw. im Film passiert, und um
aufzuzeigen worauf sich das Buch bzw. der Film bezieht, was neben der Darstellungsweise
dessen Teil der Bezugsrealitit darstellt wird durch die Kontrastierung von Vorder- und
Hintergrundsgeschehnissen ersichtlich. In der Vorlage zum Film vollzieht sich die
Handlungsachse primir durch Dorian Gray inklusive der Gespriche, die sich auf ihn
beziehen, aber auch durch die anderen Protagonisten wie Basil Hallward, Lord Henry Wotton
und Sibyl Vane. Das Handlungsgeschehen ist an keine spezifischen Ortlichkeiten gebunden,
sondern verteilt auf London Selby, Algier, usw. Im Gegensatz dazu erschlieBt sich die
Haupthandlung bei dessen Verfilmung von 2009 aus allen Elementen, Figuren und
Ereignissen, die Einfluss auf Dorian Gray oder sein Leben nehmen, wobei die Ortlichkeit der
Vorkommnisse, der Handlungsort des Schauplatzes (Setting), ausnahmslos an London
gebunden ist. Die Nebenhandlungen im Pritext, vollziehen sich parallel zur Haupthandlung
sowohl in als auch auflerhalb Londons und geben eingebettet in Dialoge, wortliche
Andeutungen oder in den Gedanken der Hauptfiguren beildufige Zusatzinformationen zu den
Figuren oder Geschehnissen. Zu den Nebenhandlungen zéhlen James Vanes Aufenthalt auf
See, Hetty Mertons Verhéltnis mit Dorian Gray, die Geriichte um Dorian Grays Einfluss auf
junge Minner und Frauen, Basil Hallwards Ausstellungen, usw. Der Vorlage entsprechend
finden die Nebenhandlungen beim Film ebenfalls innerhalb und auBlerhalb Londons statt.

Diese Handlungsstringe laufen parallel zur Haupthandlung und stehen entweder zu ihr in
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Kontrast oder unterstreichen sie. Sie werden entweder in kurzen Szenen angedeutet oder
kristallisieren sich aus Gesprichen, wortlichen Andeutungen oder Dorians Vorstellungen
heraus wie beispielsweise James Vanes Aufenthalt in der Irrenanstalt, Sibyl Vanes Freitod,
die Schwangerschaft von Lord Henry Wottons Ehefrau und die Geburt seiner Tochter Emily,
Celias Verfall, Dorians Weltreise, Emilys Aktivismus bei der Frauenbewegung wihrend des
ersten Weltkrieges, usw.

Durch den Vergleich der Handlungsphasen der beiden Medien ldsst sich
schlussfolgernd feststellen, dass Oliver Parker mit der Verfilmung eine Umsetzung des
strukturellen Aufbaus des Pritextes erreicht hat. Die Bilder auf der Leinwand dienen zur
Visualisierung des Bewusstseins, des Mindscreens des Protagonisten Dorian Gray, durch die
Kombination von Bildauftbau und Erzdhlinhalt. Diese Verflechtung soll im Folgenden bei der

visuellen Umsetzung der narrativen Ebene aufgezeigt werden.

2.2. Visuelle Umsetzung der narrativen Ebene

Unter narrativer Ebene wird das inhaltliche Konzept des Films verstanden, welches sich laut
Aristoteles aus dem mimetischen und diegetischen Part zusammensetzt. Die mimetische
Narration bezieht sich auf das Gezeigte wihrend sich die diegetische auf das, was nicht
gezeigt werden kann und daher erzihlt werden muss, folglich auf die Dialoge bezieht.””® Die
folgenden Analysen sind orientiert an der Narrationsanalysemethode von Gérard Genette Die
Erzihlung’”. Dabei wird die Untersuchung der Zeitebene durchgefiihrt sowie der Modus und
die Narration (Point of View) erklirt. Die Zeitebene ist in drei Kategorien unterteilt, Ordnung,
Dauer und Frequenz, die eine Differenzierung zwischen Erzdhlzeit und der erzédhlten Zeit
ermOglichen. Der Vergleich der Erzédhlstrukturen der beiden Medien eingeschlossen der
Streichungen und Ergénzungen unter Beriicksichtigung des zeitlichen Aspekts und der
Wendepunkte (Plotpoints) als auch die zentralen sich wiederspiegelnden Thematiken und die
Darstellung derer sind die Intention dieses Kapitels. Dabei wird primir eine
Auseinanderlegung und Klassifizierung der Konstituenten von Pritext und Verfilmung nach
narratologischen Kriterien anhand einer intermedialen Arbeitsweise durchgefiihrt, indem eine
literaturwissenschaftliche Narrationsanalysemethode von Gérard Genette an dem Film
angewandt wird. AnschlieBend wird darauf aufbauend eine Gegeniiberstellung der

subjektiven Zeitempfindung zwischen Pritext und Verfilmung vollzogen.

370 ygl. Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 107.
31 vgl. Genette, G. Die Erzihlung.



55

Analyse der narrativen Ebenen bei der Verfilmung

In Dorian Gray ist die chronologische Reihenfolge der erzdhlten Ereignisse nicht ident mit
dem Ablauf der Erzdhlung selbst. Dies bedeutet hinsichtlich des Films, dass die zeitliche
Abfolge der Erzdhlung durch ihre Vor- und Riickblenden nicht mit der Reihenfolge der
Geschichte selbst iibereinstimmt. Die Umstellung der Ereignisse (Anachronie)’’” steigert den
Reiz fiir die Zuschauer.>” Der Film beinhaltet sowohl eine Vorausdeutung (Prolepse)’’* als

auch mehrere Riickwendungen (Analepsen/Retrospektionen)’”.

Mit einer derartigen
zeitlichen Prolepse beginnt auch die Rahmenhandlung, einem so zu bezeichnenden Flash
Forward, in welchem der Protagonist jemanden ermordet. Kennzeichnend ist der Flash
Forward mit Riickblenden versehen, die dem Regisseur ermdglichten in den Zeitabldufen hin
und her zu springen. Im Vergleich zur ausfiihrlich prasentierten Ermordungsszene im zweiten
Akt, (0:57:45-1:03:04) welche die Einheit von Ort und Zeit aufweist, ist der Flash Forward
wesentlich  kiirzer gefasst. (0:02:06-0:03:08) Da das gleiche Ereignis von der
Rahmenhandlung spéter nochmals in ausgedehnter Form aufgezeigt wird, handelt es sich bei
dieser Rahmenhandlung um eine ,, repetitive Prolepse ", die einen Vorgriff und zugleich
eine Vorausschau der noch kommenden Ereignisse darstellt. Der Ursprung dieser Anwendung

377 zwischen den Dingen, beschreibt bei der

liegt bei Horace Ars Poetica. Das ,,in medias res “
Anwendung auf den Film die Methode eine Geschichte mitten im Handlungsgeschehen an
einem entscheidenden Punkt in der Handlungsachse anzufangen.’’® Bei der angefiihrten
repetitiven Prolepse werden fiir den spannenden FEinstieg daher beabsichtigt mehrere
Einstellungen weggelassen bzw. ausgelassen. Somit beinhaltet dieses Rahmenereignis

“37% eine so zu bezeichnende Lateralauslassung. Der Film weist

zugleich eine ,, Paralipse
mehrere Analepsen auf, einerseits durch zahlreiche nachtrigliche Erwédhnungen von
vergangenen Ereignissen wie beispielsweise Sibyls Freitod, und andererseits durch den
Zeitsprung in die Vergangenheit anhand von Riickblenden {iber die Misshandlungen des
GrofBvaters Lord Kelso Dorian gegeniiber (0:12:03—0:12:10, 0:12:14-0:12:15, 0:12:19—
0:12:20) sowie Uber die Erinnerung Lord Henry Wottons an den Teufelspakt in Basil
Hallwards Atelier (0:18:15-0:19:52). Eine andere Assoziationsriickblende Dorians wire im

Armenviertel in Whitechapel an das groteske Bildnis und gleich darauf zu Sibyls Grab.

32 Vgl. Genette, G. a.a.0. S. 18-20.

373 Vgl. Nagel, U. Der rote Faden aus Blut. S. 21 — 24.

37 Vgl. Genette, G. a.a.0. S. 21.

373 Vgl. Ebda.

7% Ebda. S. 44.

Horace. ,,Ars poetica. zitiert bei: Cuddon, J.A. A Dictionary. S. 450.
378 Vgl. Cuddon, J.A. 4 Dictionary. S. 450.

" Genette, G. a.a.0. S. 29.
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(1:13:08-1:15:26) Seine guten Erinnerungen an sie verwandeln sich durch seine
Regressionsausbriiche in alptraumhafte. Charakteristisch fiir eine Regression ist der
, Riickgriff auf friiheres Erleben>*’, wo durch Halluzinationen und Illusionen ein Ausbruch
von verdringten Gefithlen erzielt wird®®' und somit Dorian erstmals anfangen kann seine
Taten zu bereuen. (1:13:08-1:15:26) Eine starke Differenz herrscht zwischen der Erzdhlzeit
bzw. der Filmdauer und der erzdhlten Zeit, der Dauer der Filmgeschichte. Die Filmzeit betrigt
lediglich 112. Minuten und ohne den Vor- und Abspann 105. Minuten, (0:01:56-1:46:26)
wohingegen die erzdhlte Zeit schitzungsweise 27 Jahre umfasst, die sich aus einem Jahr der
erzdhlten Geschichte, einem Zeitsprung von 25. Jahren und erneut einem Jahr erzdhlter
Geschichte erschliefit. Oftmals wird zwischen zeitdeckendem Erzdhlen, bei dem das
Geschehen denselben Zeitraum einnimmt wie die Filmzeit, und zeitlichen Parallelen, welche
gleichzeitiges Geschehen kurz hintereinander abwechselnd zeigen, variiert. Insgesamt
beinhaltet der Film acht Zeitdehnungen, die bei bestimmten Filmpassagen angewandt wurden,
um bestimmte Gefiihlslagen, Erlebnisse und Eindriicke des Protagonisten zu betonen.
(0:03:09—-0:04:15, 0:28:38-0:28:41, 0:41:48-0:41:55, 0:31:07-0:34:00, 0:51:06—0:55:23,
1:04:13-1:04:43) Oftmals geht auch eine zeitliche Parallele mit einer Zeitdehnung einher, wie
bei der Szene bei welcher Dorian neben Sibyl Vane im Bett liegend schlift und gleichzeitig
von ihrem blauen Kleid im Wasser traumt. (0:28:38—-0:28:46) Zeitliche parallele Ablaufe, die
nicht mit einer Slow Motion gekoppelt sind, sondern dazu dienen gleichzeitige Abldufe in
verschiedenen Ortlichkeiten aufzuzeigen, um damit die Spannung aufrechtzuerhalten, sind
ebenfalls integriert.*** Beispielhaft dafiir wére wie sich Lord Wotton Zugang zu Dorians Haus
verschafft. (1:34:33—1:36:42) Der Film weist einen Zeitraffer von mehreren Koitus-Szenen
vom Protagonisten auf, die jeweils Slow Motion beinhalten. (0:50:27-0:51:06) Die teilende
Achse des Fortschreitens der gefilmten Zeit ist durch die ,, Ellipse «383 gegeben, bei welcher
das Visuelle still zu stehen scheint wihrend das Geschehen weiter verlduft.*®* Dieser
Zeitsprung, der im Vergleich zum Prétext nicht achtzehn Lebensjahre Dorians umfasst, in
denen von den Geschehnissen in der Zeit nur in Kapitel 11 des Buches berichtet wird, sondern
fiinfundzwanzig Lebensjahre von denen durch die Briefe Dorians an Lord Wotton berichtet
wird. (1:06:48-1:07:37) Ein eventueller Grund fiir diese Abweichung der Vorlage wire um
den Schockeffekt iiber Dorians Nicht-Altern zu verstirken, indem der kleine Unterschied im

Buch von einem 38. jdhrigen jugendlich aussehenden Mann in der heutigen Gesellschaft, die

380 SchiiBler, G. Psychosomatik/Psychotherapie systematisch. S. 206.

! Vgl. Ebda.

382 vgl. Beller, H. (Hg.). Handbuch der Filmmontage. S. 9.; Vgl. Monaco, J. a.a.0. S. 188.
**3 Genette, G. 2.2.0. S. 28.

¥ Vgl. Ebda. S. 28-31.
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vom Streben nach makellosen jugendlichen Aussehen geprigt ist, nicht derart dramatisch oder
schockierend erscheint wie ein schidtzungsweise 46. jahriger Mann mit pubertierendem
Aussehen. Die etlichen Zeitspriinge sind insofern von Relevanz fiir die Filmzeit und die
Filmdauer als dass sie die fiir den Regisseur essentiellen Ereignisse eines Geschehens von 27.
Jahren den Zuschauern in 105. Minuten prédsentieren konnen. Die Geschichte wird groBteils
singulativ, auf einer einzelnen Frequenz ohne Wiederholungen vermittelt, wodurch das, was
einmal geschieht, auch nur einmal gezeigt wird,”® mit Ausnahme des Flash Forwards in der
Rahmenhandlung und der Erinnerung Lord Henry Wottons an den Seelentausch. Diese beiden
Szenen zeugen von einer repetitiven Frequenz, da sie das wiederholen, was bereits geschehen
ist, und das aufzeigen, was spiter erneut zu sehen ist. Dadurch wird das, was einmal
geschieht, mehrmals gezeigt.’*®

Der Modus ist der Grad der Mittelbarkeit und Perspektivierung des gezeigten

Erzihlinhalts®®’

in Form einer dramatisch inszenierten Literaturverfilmung, die den Inhalt des
Buches nicht nur zeigt, Mimesis, sondern auch die Geschehnisse im Buch durch direkte
Figurenrede intermedial kreativ erzahlt, Diegese.’®® Dabei rezipiert der Zuschauer den Inhalt
des Films ohne Distanz und kann sich unmittelbar mit den Figuren identifizieren. Dies zeigt
auf, dass hierbei eine Verbindung von diegetischer und mimetischer Narration gegeben ist.
Die Erzdhlsituation ist eine personale, aus der Sicht des Protagonisten ohne einen Voice
Over, der allwissend oder begleitend den Film umschreibt. Der Film wird aus der Perspektive
Dorian Grays und seines Portraits erzdhlt oder durch die Kamera, die teilweise die Funktion
eines Erzdhlers iibernimmt. Da der Film allein aus diesen Perspektiven den Buchinhalt
wiederspiegelt, ldsst sich daraus schlu3folgern, dass es sich hierbei um lediglich eine narrative
Ebene handelt. Die durch den Film erzéhlte Geschichte ist in sich schliissig und linear narrativ
strukturiert, folglich weist sie einen Anfang und ein Ende auf und wird zusammenhiangend
erzdhlt. Aufgrund der Zurilickfilhrung an den Anfang des Geschehens und dem sich
wiederholendem Anfangs- und End-Bild (Dorian Gray auf einem Dachboden) ist auf eine
Spiegelung der beginnenden Einstellung im Schlussteil sowie auf eine geschlossene Form der
Filmnarration zu schlieBen. Der Film weist zudem eine relativ uneingeschriankte
Informationsvergabe auf, bei welcher der Rezipient mehr weil3 als die handelnden Figuren. Er

ist durchzogen mit so genannten ,, Suspense “*** Momenten, die insbesondere bei Thrillern und

¥ Vgl. Genette, G. a.a.0. S. 74.

% Vgl. Ebda.

37 Vgl. Ebda. S. 14-15.

¥ Vgl. Winter, S. a.a.0. S. 26.; Vgl. Balme, C. Einfiihrung in die Theaterwissenschaft. S. 47.

% Borstnar, N. et al. Einfiihrung in die Film- und Fernsehwissenschaft. S. 167. [Im Folgenden zitiert als:
Borstnar, N. et al. Einfiihrung.].; Faulstich, W. Grundkurs Filmanalyse. S. 42.
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Horrorfilmen eine zentrale Rolle fiir die Spannungslenkung spielen. Die Rahmenhandlung
zeigt hingegen eine relativ eingeschrinkte Informationsvergabe, womit der ,, Surprise“**’-
Effekt erzielt wird.””' Der Beginn gibt keine Ubersicht iiber das Geschehen und erzeugt
dadurch Unsicherheit und Verwirrung beim Rezipienten, indem er ihn gespannt macht wie
sich die uniibersichtlichen Bilder zu einem Ganzen zusammenfiigen werden. Eine
unheimliche und spannende Atmosphire wird durch wesentliche Momente und Plot Points
(Wendepunkte) wie die Ermordung von Basil Hallward oder das Erstechen vom Portrait
vermittelt. Die zentralen Thematiken spiegeln sich bei der expliziten Darstellung des
exzessiv-hedonistischen und dekadenten Lebensstils Dorian Grays, den Asthetizismus, der
den gesamten Film durchzieht und selbst die grisslichsten Ereignisse und die
Verfallsthematik in der europdischen Literatur des Fin de siécle sowie dessen
gesellschaftlichen Werte visuell &sthetisch darstellt.*** Dadurch iiberfiihrt Oliver Parker
genauso die im spdten 19. Jahrhundert vorherrschende Opiumpolitik intermedial auf das
Medium Film. Die Folgen des freien Konsums von Opiumderivaten werden durch das Bildnis
selbst aufgezeigt wie beispielsweise Kratzspuren, eiternde Wunden, fahl graue Haut.® Wie
in Eugenio Spediactos Abhandlung Literatur auf der Leinwand der intermediale
Zusammenhalt zwischen Asthetizismus, Dekadenz und Dionysos-Kult bezogen auf Luchino
Viscontis Morte a Venezia beschrieben ist, ldsst sich dieser ebenso auf die hiesige
intermediale Arbeit von Oliver Parker iibertragen. Demnach war Oliver Parker bei der
Verfilmung von The Picture of Dorian Gray ebenso strebsam die ,, anriichige[n] und dennoch
glinzende[n] Verfallsgeschichten auf die Leinwand zu bringen, die mit historischen
Prozessen verbunden waren. “***** Ebenfalls wird der innere Kampf iiber die homoerotische
Liebe durch die Figur des Basil Hallwards, das Dandytum zur Zeit des Viktorianismus in
London durch die Kostiime und Requisiten sowie die Untergangsstimmung des Fin de siccle
durch die Aussagen der einzelnen Figuren intermedial im Film wiedergespiegelt. Zudem
bringt der Film neue Thematiken im Vergleich zum Buch auf wie die Emanzipation und den
ersten Weltkrieg. Zur Kontrastierung soll folglich ein kurzer Abriss der narrativen Ebenen

beim Roman aufgezeigt werden.

30 Borstnar, N. et al. Einfiihrung. S. 168.

1 Vgl. Ebda. S. 167-168.

32 ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 52.

3% ygl. Johnson, B.D. ,,Die englische und amerikanische Opiumpolitik im 19. und 20. Jahrhundert.“ In: Gros,
H./Redaktion Naturwiss. (Hg.). Rausch und Realitdt. 3 Bd. S. 28-31.; Vgl. Mdsch, M. , Krankheitsbilder.“ In:
Gros, H./Redaktion Naturwiss. (Hg.). Rausch und Realitdt. 3 Bd. S. 132.

3% Spedicato, E. a.a.0. S. 53.

3% ygl. Bach, S. a.a.0. S. 260.
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Gegeniiberstellung der narrativen Ebenen zum Priitext
In Oscar Wildes Buch The Picture of Dorian Gray ist die chronologische Reihenfolge der
erzdhlten Ereignisse, wie auch in dessen Verfilmung, nicht ident mit dem Ablauf der
Erzdhlung selbst. Obwohl sich der Narrationablauf im Préitext nicht ausschlieBlich durch die
Rahmenhandlung vom Film unterscheidet, ist jedoch auch beim Buch von einer Anachronie
die Rede, denn es enthilt Analepsen und Prolepsen. Diese werden jedoch durch erzdhlte
Ereignisse von den Figuren oder dem Erzédhler wiedergegeben und passieren dadurch nicht
unmittelbar als Einschnitt in die Gesamthandlung wie dies bei den Flashbacks im Film der
Fall ist. Ellipsen sind ebenso enthalten, insbesondere zwischen zwei Kapiteln, die dadurch das
Erzdhltempo erhdhen sollen. Wie beim Film gibt es beim Buch eine starke Differenz
zwischen der Erzéhlzeit und der erzédhlten Zeit. Das Buch umfasst zwanzig Kapitel auf, je
nach Ausgabe, 314. Seiten, die erzédhlte Zeit beim Film hingegen 105. Minuten (0:01:56 -
1:46:26), wobei die Erzdhlzeit im Buch ca. 18. Jahre einnimmt und beim Film 29. Jahre. Dies
ist nur durch Zeitraffung mdglich, bei der Ereignisse und Gegebenheiten, die sich iiber Jahre
erstrecken, in wenigen Sitzen zusammengefasst werden, wie beispielsweise im Kapitel 11.
Oscar Wilde bediente sich der zeitdehnenden Erzdhlweise, die dem Slow-Motion des Films
dhnlich ist, und dem zeitdehnenden Erzdhlen, welches bei den Dialogen vorherrschend ist. In
erster Linie ist das Buch singulativ, jedoch enthélt es auch ,,iterative “396 Brzihlstrukturen.®®’
Wilde erzeugt eine Spannung in seinem Roman zwischen der Ablehnung der Dekadenz und
dem Emporheben der Kunst als iiberlegene Form der intellektuellen Lebensfiihrung und
Erkenntnis.*”®

Eine weitere Parallele bildet sich zur Schreibweise ohne Distanz zum Leser heraus. Daher
ist Wildes Roman sowohl dramatisch geschriebenes als auch unmittelbar zur Mimesis des
Lesers fiihrend. Der Erzéhler ist allwissend, auktorial und wei3 mehr als die Figuren. Trotz

399

Zuriickhaltung verbleibt er prasent.””” Die Mehrfachperspektivierung deutet auf eine ,, Null-

Fokalisierung “**° hin.*"'
Der Roman ist in der Vergangenheitsform geschrieben und zdhlt daher zur klassischen

«402

,,spdteren Narration . Der Erzédhler ist nicht Teil des diegetischen Raumes und somit als

heterodiegetisch zu beschreiben.*” Die Zeit dehnt sich nach der Wahrnehmung des

3% Genette, G. a.a.0. S. 75.

37 ygl. Middeke, M. a.a.0. S. 158-159.
3% Vgl. Spedicato, E. a.a.0. S. 49.

3% Vgl. Bach, S. a.a.0. S. 260.

Y Genette, G. a.2.0. S. 121.

1 ygl. Middeke, M. a.a.0. S. 158-159.
2 Genette, G. a.a.0. S. 140.

493 ygl. Ebda. S. 28.
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auktorialen Erzdhlers. Im Film hingegen liegt die subjektive Zeitempfindung beim Zuschauer.
Allgemein lésst sich sagen, dass je nach subjektiver, geistiger Téatigkeit, das Zeitgefiihl des
Rezipienten lang bei hohen Denkprozessen und kurz bei geringen Denkprozessen ist.***
Eugenio Spedicato duBert sich diesbeziiglich mit dem Kommentar: , Die Verlangsamung der
Zeitempfindung deutet auf das Erlebnis des Stillstehens hin. Der Stillstand der Zeit bildet den
Rahmen fiir Kontemplation und Ekphrasis. “*””> Worauf Spedicato damit aufmerksam machen
will, ist dass die verldngerte Zeitempfindung den didaktischen Wert besitzt den Rezipienten
tiefer in die Handlung eintauchen zu lassen und somit zu einer verbesserten Aufnahme des
Beschriebenen fiihrt. Daher liegt die subjektive Zeitempfindung allein an der Person, die das
Buch liest oder den Film rezipiert, weshalb sich keine objektive Strukturierung der

empfundenen Zeit direkt und allgemeingiiltig festlegen ldsst.

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass die visuelle Umsetzung des Primaérstoffes in das
Medium Film auf der Ebene der Narration diverse Parallelen aufweist. Nicht nur durch die
intermedial bertragene Erzédhlstruktur, sondern auch durch die visualisierte asthetische
Grundhaltung werden diese Parallelen verdeutlicht. Zur genaueren technischen Umsetzung

wird im nachfolgenden Kapitel Bezug genommen.

2.3. Die Verwendung filmischer Strategien

In den Unterkapiteln wird spezifisch auf die Kameratechnik, die Montageeinstellungen, die
Spezialeffekte sowie auf die Farb- und Lichtkomposition eingegangen, um die Umsetzung des
Asthetizismus, aber auch der Dekadenz, des Yellow Books, des Narzissmus und Wildes

Schreibstil auf visueller Ebene aufzuzeigen.

2.3.1. Kameratechnik: Visualisierung der Teufelbund-Motivik und Verfallsthematik

Die Kamerafithrung von Roger Pratt unter Absprache mit dem Regisseur vermittelt durch die
ausgewdhlten, abgestimmten FEinstellungen, Kamerabewegungen und -fahrten ,,/e/in

kontinuierlich belichtetes, ungeschnittenes Stiick Film «d06

, wodurch die Grundstimmung des
intermedial libertragenen Romans bestimmte visuelle Reize beim Zuschauer stimuliert und
somit beabsichtigt dessen Aufmerksamkeit lenkt. Zur Verdeutlichung der Machart wird die

zentrale Szene des Seelentausches im Detail anhand der Kameratechniken dargestellt.

4% ygl. Klein, S. Zeit. S. 71-85.
43 Spedicato, E. a.a.0. S. 84.
4% Monaco, J. a.a.0. S. 54.
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Die besagte Szene des Teufelsbundes (0:10:16-0:19:53) beginnt mit einer
., Grofaufnahme“*”” des Gesichts vom Portrait. Durch diese Einstellung wird auf das
Innenleben des Bildnisses hingewiesen, wodurch dem Zuschauer suggeriert wird, dass das
Portrdt lebendig ist bzw. ein Eigenleben besitzt und dadurch als eigenstindiger Protagonist
anzusehen ist. Zur Vorstellung des Gemildes wird ein langsames Hinaus-Zoomen von der
GroBaufnahme in eine ,, Nahaufnahme “*"® vollzogen. Katz argumentiert, dass ,, [d]ie GrofSe
einer Einstellung, ob Detailaufnahme oder Totale, [...] den Zuschauer in eine korperliche
Beziehung zum Bildgegenstand [bringt].“*”’ Der Film besitzt somit die Qualitit den
Rezipienten in die Lage zu versetzen eine Beziehung zu einem scheinbar leblosen Objekt
aufzubauen. Die nichste Einstellung wurde in ,, Normalsicht“*'° (Eye-Level-Shot) gedreht
und zeigt eine fokussierte Nahaufnahme von Lord Henry schréig hinter Dorian stehend, wobei
Dorian leicht out of focus ist. Diese Einstellung prédsentiert die Perspektive von Basil
Hallward und ist dadurch ebenfalls ein ,, Point of View Shot“*!!, der die Anspannung des
Kiinstlers auf die Reaktion Wottons und Grays dem Rezipienten aufzeigt. Da die erste
Einstellung der faszinierende Blick Dorians auf das Gemalde ist und die zweite diesen bei der
Betrachtung seines Bildnisses zeigt, handelt es sich gleichfalls um einen ,, Retrospektive[n]
POV-Shot“*"?. Dabei verhilt sich die Kamera wie ein auktorialer oder personaler Erzihler in
der Literatur und vermittelt eine , wahrnehmungssubjektive Informationsvergabe“*”. Die

darauffolgende Einstellung ,, Over-Shoulder-Shot «tld

zeigt den Blickwinkel liber Wottons
Schulter zu allen drei Protagonisten wie sie das Gemadlde betrachten. Dadurch wird ein
Uberblick iiber den Raum gegeben, der zur Orientierung des Rezipienten dient. Roger Pratt
hat somit eine klassische Methode angewendet, um die Spannung des Zuschauers auf Dorians
Reaktion beim Anblick des Portraits zu lenken. Auf Dorians ersten Kommentar zum Bildnis
hin wird seine Perspektive angenommen. Dies ist ebenfalls ein ,, Prospektiver POV-Shot“*",
der dem Zuschauer seine Bewunderung fiir das Bildnis vermittelt. Dabei fingt die Kamera
zuerst den Blick auf und danach das Betrachtete. Auf diese Weise wurde das subjektive

Geflihl von Dorian Gray bei der Betrachtung seines Abbildes, welches im Pritext beschrieben

wird, visuell eingefangen. Die ndchste Einstellung zeigt zwei GroBaufnahmen von Basil

“7 Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 56.
% Ebda. S. 56.

499 Katz, S.D. Die richtige Einstellung. S. 334.

419 Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 56.
' Borstnar, N. et al. Einfiihrung. S. 168.

2 Ebda. S. 171, Abb. 21.

I Ebda. S. 169.

“* Ebda. S. 170.

5 Ebda. S. 171, Abb. 21.
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((4]6

Hallward und Lord Wotton, welche rechts und links im ,, Kader stehen sowie von Dorian,

der zwischen ihnen zu sehen ist. Der Kader ist ,, /d]as einzelne Bild auf einem Filmstreifen,

“I”" Durch die innere Rahmung der

durch den Bildstrich vom ndchsten abgegrenzt.
Einstellung mit Basil und Henry als Rahmen wird dem Zuschauer die Perspektive des
Bildnisses aufgezwungen, sodass durch die subjektive Kamerafiihrung die Parteilichkeit des
Rezipienten simuliert wird. Die innere Rahmung suggeriert ebenfalls ein Gefiihl der
Beengtheit und Scham, welches vom Gemélde ausgeht.*'® Der Zuschauer fiihlt sich dadurch
wie das beobachtete Gemilde und kann mit ithm mitfiihlen. Die subjektive Kamerafiihrung
dient auch zur Suggestion der Aufmerksamkeitsverlagerung des Bildnisses auf Dorian.
Danach erfolgt ein Einstellungwechsel zur ,, Amerikanische[n] “*"* Einstellung, die Kiinstler
und Muse vor dem Kunstwerk stehend und betrachtend zeigt. Die Kamera sinkt von einer
Normalsicht zu einer Bauchsicht, eine leichte Untersicht, um die bedrohliche Stimmung zu
untermalen. Darauthin wechselt die Perspektive wieder zu jener des Portraits und zeigt eine
GroBaufnahme von Dorians Gesicht. Diese weitere Innenperspektive des Geméldes
verdeutlicht die Intention des Regisseurs und Kameramanns dem Bildnis eine zentrale Rolle
zu verleihen und dem Zuschauer die subjektiven visuellen Eindriicke des Portraits zu
vermitteln. Dabei hat Oliver Parker nicht nur das Medium des Gemaildes (Malerei) im Film
intermedial reprisentiert, sondern die Emotionen und Eindriicke eines sonst leblosen Objekts
in dem Medium Film intermedial aus dem Buch iibertragen. Ebenfalls wurde, durch die
subjektive Kamerafiihrung, der intertextuelle Narziss-Mythos, visuell vom Medium Buch in
das Medium Film iibertragen. Die nichste Einstellung zeigt Henry Wotton, wie er sich auf ein
Sofa in der Ecke des Raumes hinsetzt. Dann wird wieder aus der Perspektive des Bildnisses,
POV-Shot, eine GroBaufnahme von Dorian gezeigt, wobei Henry Wotton out of focus sitzend
hinter Dorian in einer Totalen zu sehen ist. Bei Wottons Rosenblatt entziinden in einer

((420

Kerzenflamme wechselt die Perspektive zur ,, Untersicht (low-angle-shot). Diese

Einstellung soll verdeutlichen wie Dorian seine Unschuld und seine gute Seite in den
Flammen vergehen ldsst. Zusétzlich unterstiitzt diese Szene visuell den mythischen Verkauf
seiner Seele fiir ewige Jugend. Aus einer leichten Untersicht préasentiert sich die

((42]

., Halbnaheinstellung von Henry beim Wenden des Rosenblattes in der Flamme,

¢ Monaco, J. a.a.0. S. 87.

47 Ebda. S. 87.

418 Vgl. Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 44-45.
419 Ebda. S. 55.

420 Epda. S. 59.

21 Ebda. S. 56.
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. . 422
worauthin eine ,, Detailaufnahme

(extreme close-up) von Dorians Finger gezeigt wird, wie
er sanft liber das Gesicht des Portraits streift. Dies veranschaulicht Dorians narzisstische
Bewunderung des Abbildes, zu wessen Perspektive dann verlagert wird mit einer
GroBaufnahme von Dorian. In dieser Einstellung, die einen ,,inneren Rahmen «d23 bildet, steht
der dunkel, schwarzgekleidete Henry Wotton out of focus iliber der rechten Schulter von
Dorian Gray und der helle, grau gekleidete Basil Hallward ebenso out of focus {iber seiner
linken Schulter. Diese klassische Engel-Teufel Konstellation verdeutlicht den schlechten
Einfluss Henrys auf Dorian und den guten Einfluss von Basil. Als Dorian sich zu henry
wendet und somit den Pfad des Bdsen wihlt, wird eine Kamerafahrt mittels einer
Kamerabiihne (dolly) gemacht, um die Bildtiefe zu verdndern. Gleichzeitig wird ein Zoom
verwendet, um bei der Fahrt das Bild out of focus (aus der Schirfentiefe) zu nehmen und nur
Dorian in focus zu zeigen. Daraufhin folgt eine Detailaufnahme von Dorians unterer
Gesichtshilfte mit dem Gemailde out of focus im Hintergrund. Ein schneller Wechsel mittels
Schirfentiefe ermoglichte die rapide situationsbezogene Momententwicklung von Dorians
scharfer Gesichtshdlfte zum plotzlich in den Fokus geriickten Portrdt. Damit wurde die
Ubertragung von Dorians Seele zum Bildnis durch die Anwendung technischer Mittel visuell
dargestellt. (0:10:16-0:19:53) Im weiteren Verlauf nimmt der Zuschauer immer wieder die
Perspektive des Bildnisses ein wie in der ndchsten Szene, in der das Gemadlde enthiillt wird.
(0:19:58-0:20:04) Der Rezipient verfolgt den subjektiven Blick des Geméldes aus der
,, Vogelperspektive “*** hinunter auf die staunenden Gesichter der Betrachter. Im weiteren
Handlungsverlauf verdndert sich die Blickrichtung aus der Perspektive des Portrdts von
Aufsicht zur Untersicht bis bei der letzten Szene des Films (1:45:42-1:46:05) der POV-Shot

. (13 2
aus der ,, Froschperspektive 423

angewendet wird. Diese Verdnderungen der perspektivischen
Einstellungen stehen symbolisch fiir den Niedergang und den Verfall von Dorian Grays Seele
und den Folgen seiner Taten. Ebenso verdndern sich die Blicke der Bewunderung dem Portrét
gegentiber in Blicke der Furcht, des Ekels und schluflendlich der Verachtung. Eine pragnante
Innenperspektive wird durch die mentale und emotional subjektive Perspektive in den POV-
Shots aus der Sicht des Gemaildes erzeugt, (0:57:44-0:57:57, 0:58:57-0:59:00, 1:42:19-
1:42:43) die nicht nur das zeigen, was es sieht, sondern auch wie. %6

Das Verfahren der intermedialen Ubertragung wird durch die verwendete

Kameratechnik umgesetzt und zudem der Beobachter zur Identifizierung mit dem Portrét und

22 Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 56.
3 Ebda. S. 44-45.

“* Ebda. S. 59.

3 Ebda.

426 Vgl. Borstnar, N. et al. Einfiihrung. S. 172.

[SIES)
NN



64

der filmischen Wirklichkeit gezwungen.*”” Das nichste Kapitel beschiftigt sich mit der
Zusammenfiigung der einzelnen aufgenommenen Kamerabilder durch die Montage mit ihrer

dazugehorigen Effekterzielung.

2.3.2. Montageeinstellungen: Asthetische Verwendung eines filmischen Mittels

Die Montage ist die technische Zusammenfiihrung einzelner Bild- und Toneinstellungen zu
einem zusammenhéingenden Ganzen. Das beinhaltet jedoch nicht die Mise-en-scene, die eine
Zusammenfiihrung innerhalb einer Einstellung beschreibt.*”® In diesem Kapitel sollen die
unterschiedlichen Auspriagungen der Montage verdeutlicht werden auf der Grundlage von
Doris Agotais Architekturen in Zelluloid*® und James Monacos Film und neue Medien™”’.
Am héaufigsten wurde der unsichtbare Schnitt bzw. der Hollywood-Stil angewendet,
welcher eine moglichst storungsfreie Vermittlung der Erzdhlung ermoéglicht ohne den

Zuschauern aufzufallen.*’!

Dieses Schnittverfahren gestattet diesen in den Film einzutauchen
und sich auf ihn einzulassen, da kein Verfremdungseffekt sie bewusst werden lésst einen Film
anzusehen. Dazu zéhlen auch die Anwendungen von Zwischenschnitten, Shot-Reverse-Shots,
Uberblendungen und Riickblenden.** Guy Bensley, der bei der Postproduktion des Films fiir
die Schnitte zustindig war, griff oftmals auch auf zwei weitere Schnittarten zuriick, den
harten Schnitt und den Match Cut.*** Eher selten wurden andere Schnitte verwendet wie Auf-
und Abblende, Blende aus und in schwarzen Hintergrund, Wischblende, Einblende und
Fettblende. Weitere Montagearten wie Jump Cut, Still und Split Screen kommen noch

434

seltener vor.” Obwohl die Assoziationsmontage und das Cross Cutting den Handlungs- und

Wirkungsverlauf des Films entscheidend mitbestimmen, werden auch diese Montagearten

vereinzelt eingesetzt. Somit griff Bensley sowohl auf ,, intrasequenzielle Schnitte (Schnitte

((435

innerhalb einer Szene) zuriick als auch auf ,, transsequenczielle Schnitte (Schnitte von einer

437

Szene zur anderen).”® Die Frage wann und wozu diese Montagearten und Schnitte®’’ beim

hiesigen Film angewendet wurden soll sich aus der folgenden Detailanalyse

27 Vgl. Agotai, D. Architekturen in Zelluloid. S. 54.

28 Vgl. Ebda. S. 96.

429 Vgl. Ebda. S. 96-98, S. 100, S. 107.

4% Vgl. Monaco, J. a.a.0. S. 218-228.

1 Vgl. Ebda. S. 219.; Vgl. Agotai, D. a.a.0. S. 96-98.

#2 Vgl. Monaco, J. a.a.0. S. 218-221.; Vgl. Agotai, D. a.a.0. S. 107.
3 Vgl. Monaco, J. a.a.0. S. 221.

% Vgl. Ebda. S. 219.

3 Agotai, D. a.a.0. S. 100.

¢ Vgl. Monaco, J. a.a.0. S. 221-228.

“7 [Im Folgenden Hervorhebungen der Montagearten und Schnitte durch den Verfasser].
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herauskristallisieren, wobei lediglich jene angefiihrt werden, die den intermedialen
Bearbeitungsprozess des Films wiedergeben:

Der erste Match Cut verbindet die rdumlich und zeitlich getrennte Rahmenhandlung
mit dem ersten Akt durch einen harmonischen Ubergang zwischen zwei Einstellungen von
einem Koffer mit den Initialen ,,D.G.“. (0:03:00, 0:03:16) Charakteristisch fiir dieses
Schnittverfahren kehren zwei gleiche Objekte aus der letzten Einstellung nach dem Schnitt
wieder. Die Verdnderung in der ersten Einstellung mit dem Versinken des Koffers in der
Themse weist auf den Zustand Dorians hin, der durch den vorangegangenen Mord in seinen
Taten versinkt. Die Blende in den schwarzen Hintergrund sowie das Textinsert zwischen den
beiden Einstellungen mit der Aufschrift ,,Ein Jahr zuvor* (0:03:10) verdeutlichen den Flash
Forward, trennen ithn chronologisch vom ersten Akt und bieten somit von Beginn an dem
Rezipienten die Moglichkeit sich in der Geschichte zeitlich zu orientieren. Ebenfalls in
chronologischer Reihenfolge werden folgende Blenden eingesetzt, zuerst die Abblende mit
daran anschlieBender Blende in schwarzen Hintergrund, dann Blende aus schwarzem
Hintergrund mit anbindender Aufblende. Diese Blendenaneinanderreihung markiert jeweils
das Ende eines Aktes und den Anfang eines Neuen und somit den Beginn und das Ende einer
grofleren Erzdhleinheit damit der Handlungsverlauf an Struktur gewinnt. (0:03:07-0:03:15,
0:28:36-0:28:37, 1:07:35-1:07:36, 1:30:42-1:30:44, 1:39:20-1:39:22, 1:44:58-1:45:04) Bei
nahezu allen Dialogen erfolgt ein Riickgriff auf den fiir das Filmverfahren iiblichen Shot-
Reverse-Shot, bei welchem zumeist Unterbrechungen durch Zwischenschnitte erfolgen. Das
Verfahren soll einen Dialog dynamischer wirken lassen und dem Zuschauer das Gefiihl
vermitteln beim Gespréach dabei zu sein. Durch das Hin und Her riicken die Worte und deren
emotionale Wirkung auf den Gegeniiber, ersichtlich durch die Mimik der Darstellenden, in
den Vordergrund. (0:17:56-0:17:59) Der Split-Screen zeigt simultan zwei rdumlich von
einander getrennte Handlungen, indem die Leinwand in mehrere Teile gespalten wird. Diese
Technik wird im Film einmalig angewendet um die Emotionen und Mimiken bei der
Unterhaltung zwischen Sibyl Vane und Dorian Gray gleichzeitig aufzuzeigen obwohl diese
rdumlich nicht von einander getrennt sind. Der Effekt des Split-Screens wird dabei nicht
konventionell mit einer Trennlinie erreicht, sondern mit einem dreiteiligen
Schminktischspiegel in Sibyls Umkleideraum. Der Spiegel ist derart konzipiert, dass der
mittlere Teil eingerahmt ist und die beiden Seitenfliigel rahmenlos sind. Dies ermoglicht, dass
bei der Aufnahme vom Split-Screen Sibyl lediglich im eingerahmten Teil des mittleren
Spiegels zu sehen ist wihrend Dorian leicht schrdg im angewinkelten Spiegelfliigel erscheint

und die beiden dadurch dennoch mit einer Trennlinie versehen sind. (0:23:02) Die
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Wischblende, auch Wipe genannt, markiert urspriinglich den Ubergang von einer Einstellung
in die nichste entlang einer Trennlinie, einer so zu bezeichnenden Split-Line, wodurch das
eine Bild das andere auf die Seite schiebt. Charakteristisch fiir den hiesigen Film ist jedoch
die unkonventionelle &sthetische Verwendung dieser klassischen Montagetechnik zur
Erschaffung eines Ubergangs zwischen der Unterredung von Dorian Gray mit Basil Hallward
nach Dorians Geburtstagsfeier und der Szene, in welcher Dorian sein verdndertes Bildnis
Basil prasentiert. (0:57:44 - 0:57:45) Diese Wischblende versetzt den Zuschauer in die
Perspektive des Portraits, welches seine Enthiillung beobachtet einhergehend mit dem
langsam freiwerdenden Blick auf Basil. Die vertikale Trennlinie der Wischblende verlduft
durch den Vorhang von links nach rechts. (0:59:44) Die Fettblende schafft ebenso einen
Ubergang zwischen zwei Szenen durch Mattierung der Aufnahmen. Dies wird sechs Mal
angewandt, beispielsweise beim Ubergang von Dorians Sexualakt mit Prostituierten zu Sibyl,
der er spiter im Theater begegnet. Diese Fettblende unterstreicht Dorians Fall in den
Stindenpfuhl und kontrastiert seinen Gegensatz zu Sibyls Unschuld. (0:33:59-0:34:01) Der
Jump Cut ist vergleichsweise zu den anderen Aufgezeigten Montagearten ein abrupter Schnitt
mit gezielt sichtbaren Zeit- und Bewegungsspriingen. Er wird zumeist aufgrund der
Auslassungen einer Szene als Stérung empfunden und daher beabsichtigt als
Verfremdungseffekt eingesetzt. Eine derartige Verfremdung beispielsweise von Dorians
Innerem wird bei der Aneinanderreihung von drei Jump Cuts erzielt: Dorian rammt Basil eine
Spiegelscherbe in den Hals, holt sich ein Tuch und verbindet seine eigene Hand. Der
Rezipient wird dabei mit Dorians schnellem Wandel der Gefiihle konfrontiert als auch von
einer unheimlichen, abstrakten Bilderflut hingerissen. (0:59:40 — 0:59:57) Der harte Schnitt
wird angewandt um einen Kontrast herzustellen durch einen Einstellungswechsel ohne
jeglichen Ubergang. Ein Exempel stellt jener von Henry Wottons Gesicht zur Einstellung bei
der das Portrait enthiillt wird dar. (0:19:53) Bezeichnend sind auch diese beiden Einstellungen
rdumlich und zeitlich nicht ident. Pragnant erscheint der Still-Schnitt, der mit einem Standbild
markiert wird durch die Integration eines weiteren Mediums, jenes der Fotografie, ins
Medium Film. Das Foto, welches von Dorian Gray, Basil Hallward, Lord Henry Wotton und
dem Gemailde gemacht wird, wird unmittelbar nach dem Auslésergerdusch des Fotoapparates
zum sepiafarbenen Standbild der Aufgenommenen, welches Bruchteile von Sekunden
visualisiert wird. (0:20:35) Riickblenden durchbrichen ebenfalls die Chronologie der
Handlung um vorangegangene FEreignisse zu veranschaulichen und um das aktuelle
Geschehen zu begriinden. Sie dienen zur Visualisierung der Gedanken von Protagonisten wie

beispielsweise Dorians Erinnerungen an seine Kindheit. Der Regressionsausbruch in Form der
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Erinnerungen an die Misshandlung kommt blitzartig in Dorian hoch und ist daher auch Teil
des Mindscreen. (0:42:03 — 0:42:15) Die Chronologie der Hauptgeschichte durchbrechend ist
auch die FEinblende, die entweder etwas Aktuelles oder etwas Imagindres in den
Handlungsverlauf integriert. Erwdhnenswert ist die Szene, in der Dorian an Sibyl Vanes Grab
steht und Riickblenden an ihre gemeinsame Zeit hat. Seine Erinnerungen sind von intensiven
Schuldgefiihlen durchdrungen, sodass sich eine seiner Riickblenden in eine Einblende
verwandelt. Diese zeigt Sibyl Vane als Wasserleiche. (1:15:10) Die Einblenden fokussieren
sich ausschlieflich auf Dorian und sind Teil des Mindscreen, folglich der visualisierten
Gedanken des Protagonisten. Da es sich bei diesen Szenen nicht um direkte Erinnerungen an
bestimmte Ereignisse handelt, sondern diese seine aktuelle Gefiihlslage reprisentieren,
werden sie als Einblenden definiert. Die Uberblendung, der weiche Schnitt, findet
Verwendung zur Visualisierung innerer Vorgidnge. Komprimiert erweist sich jene von
Dorians Gesicht zu dem am Portrait. (0:18:15), da sie zudem auf einen Absatz im ersten Akt
verweist. Nach dem Gesprach mit Henry Wotton {iber dessen Lebensphilosophie, steht dieser
weiche Schnitt symbolisch fiir eine Verdnderung in Dorian und reprisentiert einen
Vorausblick auf die nichste Szene, in welcher er seine Seele ans Bildnis anheften wird. Die

Assoziationsmontage beinhaltet zwei oder mehrere zusammengeschnittene Einstellungen mit

der Intention den Zuschauer eine bestimmte Schlussfolgerung daraus ziehen zu lassen. Diese
Montageart wird nicht oft verwendet, trigt aber einen wesentlichen Beitrag zur inneren
Handlung der Charaktere bei wie am Ende der Szene, in welcher Dorian seinen Butler
gefeuert hat. Sie endet mit einer Grofleinstellung von Dorians Gesicht, das sich zur Hélfte im
geschwérzten Schatten hiillt angelehnt an die Gitterstdbe zum Dachboden, (1:25:12) um in der
nachfolgenden FEinstellung Ratten, die sich auf Dorians Dachboden eingenistet haben, zu
prasentieren. (1:25:22) Die Verbindung dieser beiden Einstellungen, die durch eine
Uberblendung ineinander iibergehen, (1:25:16) suggeriert, dass sich Dorian selbst in ein
unheilbringendes Wesen verwandelt, wobei dieser Sachverhalt zusétzlich durch die
Uberblendung der beiden Einstellungen verstirkt wird. Diese Technik der
Assoziationsmontage dient zur Verdeutlichung und Betonung der Suggestion.

Die Verfilmung folgt dem Prinzip der , Kontinuititsmontage “**

, welche damit
definiert ist, dass sie dem Rezipienten die Moglichkeit unterbreitet sich in einem fiktiven,
rdumlich und zeitlich zusammenhéingenden Raum zu orientieren. Die dsthetische Verwendung
der Montagetechnik im Film ist der Versuch den &dsthetizistischen Schreibstil des Fin de si¢cle

von Oscar Wilde in das Filmmedium zu iibertragen. Die dabei verwendeten Ubergiinge zu

% Agotai, D. a.a.0. S. 45.
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einzelnen Einstellungen, Szenen oder Sequenzen verdeutlichen diese Ubertragung des
Asthetizismus. Die intermediale Verwandlung des Schreibstils des Buches in die
Montagetechnik des Films zeigt, dass die kiinstlerische Ausprigung eines dezidiert
personlichen Findruckes in einem grundsitzlich unterschiedlichen Medium {ibertragen
werden kann. Im folgenden Kapitel wird weiter auf die dsthetische Umsetzung des Pritextes

eingegangen in Form der verwendeten visuellen Effekte.

2.3.3. Special Effects: Rekonstruktion von Historismus und Asthetizismus

In diesem Kapitel soll eine Analyse der visuellen Effekte durchgefiihrt werden, um auf den
asthetischen Verwendungszweck der digital erzeugten Bilder hinzuweisen. Der Film bietet ein
abwechslungsreiches Repertoire an visuellen Effekten wie beispielsweise Zeitlupen (Slow-
Motion).*® Charley Henley, der fiir die Spezial Effekte im Film zustindig war, erklirte in
einem Interview, dass beim Film Set-Ergdnzungen durch Computer-Animationen erfolgt sind.
Die Stralen wurden erweitert und die Gebdude nachbearbeitet sowie hinzugefiigt, um den
Flair Londons gegen Ende des 19. Jahrhunderts zu vermitteln.**’

Eine visuelle Umgestaltung erfasste die Szene am Armenfriedhof in welcher das
gegeniiberliegende Ufer dem damaligen historischen London des Jahres 1916 angepasst

441
wurde.

Zur Anpassung an die handlungsbedingten Wetterverhéltnisse der kalten Jahreszeit
wurde eine Schneemaschine eingesetzt.** (0:07:28 — 0:07:39) Eine weitere digitale
Nachbearbeitung erfuhr die Verungliickungsszene von James Vane im U-Bahnschacht
Farrington Station, die 1863 in Betriecb genommen wurde.** Durch die relativ kleinen
Dimensionen war eine digitale Erweiterung notwendig wie beispielsweise durch Animation,
um den Aufprall der U-Bahn mit dem Verungliickten sichtbar zu machen, oder durch die
Green-Screen-Methode, um eine Verlidngerung des Schachtes zu erreichen.*** Ein weiteres
Beispiel fiir die Set-Erweiterung durch diese Methode wére die Bahnhofsszene bei der Dorian
Gray erstmals in London ankommt. Dabei wurden die Décher, Dampflokomotiven und der

Dampf nachtriglich eingefiigt.**> Jeremy Woodhead bewirkte durch die Frisuren und das

Make-Up der Darsteller und Ruth Myers durch die Kostiime einen zusétzlichen Querschnitt

4% Vgl. Monaco, J. a.a.0. S. 188.

440 ygl. Henley, C. , Featurettes: Visual Effects. In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009).
0:06:03 — 0:06:22.

! Vgl. Ebda. 0:07:28-0:07:39.

2 vgl. , Hinter den Kulissen.“ In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:01:38 — 0:02:52.

3 Vgl. Robertson, P. Was war wann das erste Mal? S. 235.

44 Vgl. Henley, C. , Featurettes: Visual Effects. In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009).
0:07:40 — 0:08:08, 0:09:41 — 0:09:55.

3 Vgl. Ebda. 0:03:53 — 0:04:20.
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durch die damaligen Bevolkerungsschichten Londons.**® AbschlieBend wurde die Szene
derart digital nachbearbeitet, dass die Kulisse bereits den Eindruck eines Gemaéldes erzeugt. In
Anlehnung an die heutige Zeit obliegt der filmischen Adaption der Versuch eine Parallele zu
jener Zeit, in welcher der Pritext entstand und in der sich auch das Buchgeschehen abspielt
aufzubauen. Gleichzeitig wurde bereits beim Drehbuch darauf Wert gelegt einen neuartigen
britischen Historienfilm zu schaffen, weshalb alle realen Schauplétze wie die Toynbee Hall
und Whitechapel historisch rekonstruiert wurden.**’ Das Moglichkeitsspektrum der digitalen
Nachbearbeitung von Filmmaterial wird anhand von zwei detaillierten Szenenanalysen im
Folgenden aufgezeigt:

Die erste zu analysierende Szene stimmt mit einer Panorama-FEinstellung iiber den
Déchern Londons des 19. Jahrhunderts an. Eine Parallelfahrt der Kamera (Parallel Tracking
Shot) fiihrt {iber das Dach eines fiir den Zuschauer noch unbekannten Gebdudes. Zu sehen ist
die Themse, wie sie zuletzt im 19. Jahrhundert zu sehen war. Die gesamte Einstellung ist mit
einer Kranfahrt aufgenommen worden. Die Kamera sinkt nach der Parallelfahrt und schwenkt
langsam nach rechts, wodurch der Blick auf die Strallen sichtbar wird. Befahren werden diese
lediglich von Kutschen, die man durch eine leichte Neigung der Kamera aus einer schrigen
Aufsicht beobachten kann. Die Kamera sinkt darauthin in einem Fluss weiter um eine weite
Totale von Dorian Gray zu zeigen wie er in seiner Kutsche sitzend langsam vor dem Haus
stehen bleibt. Sie folgt seinem Blick mittels eines Tracking Shots néher an das Haus heran,
um anschliefend eine leichte Vertikalbewegung nach oben zu machen. Daraufhin stoppt sie
und macht eine vertikale Neigung nach oben, wodurch der Zuschauer das Gefiihl bekommt
selbst auf das Haus hinauf zu blicken. Gleichzeitig suggeriert diese Art von Untersicht (Low
Shot) eine bedrohliche Stimmung, die dem Haus anhaftet. (0:04:15-0:04:50) Diese 35
Sekunden lange auBenperspektivische Szene wird als Einspieler oder Establishing Shot
bezeichnet. Durch sie wird der Zuschauer in den Handlungsort, das London des 19.
Jahrhunderts, eingefiihrt und erfdhrt somit auch eine Orientierung zum noch folgenden
Handlungsverlauf. Diese Szene wurde mittels 3D-Digital-Bearbeitungsprogrammen am
Computer nachbearbeitet. Die erste Einstellung, das Panorama von London, wurde
iiberarbeitet, um es der Szenerie des Fin de siecle anzupassen. Jegliche modernen Gebédude
wurden herausgeschnitten und durch die damaligen Bauten ersetzt. Ebenfalls wurde die Farbe

des Himmels aufgrund der historisch schmutzerfiillten Luft verdunkelt. Allein mit dieser

446 Vgl. Myers, R. ,,Featurettes: Hair, Costumes, Make-Up.“ In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK
2009). 0:00:39 — 0:00:48; Woodhead, J. ,,Featurettes: Hair, Costumes, Make-Up.* In: Das Bildnis des Dorian
Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:01:14 — 0:02:04.

7 Vgl. Gotze, R. ,,Toynbee Hall (London)“. URL: http:/stadtteilarbeit.de/themen/theorie-stadtteilarbeit/Ip-
stadtteilarbeit/8 7-toynbee-hall-1p.html.
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Verdanderung des Panoramas hat der Regisseur Oliver Parker die transmedialen
Gegebenheiten des Buches intermedial in den Film iibertragen. Dennoch wird die Szenerie
weiterbearbeitet und erfahrt die Einsetzung eines Gebdudes auf einen Green-Screen und eine
Erweiterung der StraBen. Die somit iibertragenen damaligen Verhéltnisse lassen den
Zuschauer in das London des 19. Jahrhunderts hinein tauchen, wodurch dank moderner
Computertechnik das London, welches im Buch intertextuell durchscheint digital intermedial
vom Buch in den Film iibertragen wurde.**®

Die grofite Herausforderung bei den 3D-Animationen waren die Effekte fiir das
Portrdt, welches génzlich animiert wurde. Fiir die digitale Nachbearbeitung wurde es vorerst
von Paul Benney gemalt, der das Aussehen des darstellenden Protagonisten Ben Barnes als
Mallstab nahm. Wihrend des Portraitierens gelang es ihm bereits im Gesicht des
Abgebildeten am Portrdt beide Assoziationsseiten einzufangen, die Bewunderung fiir das
Gesicht eines unschuldigen jungen Mannes und die dunkle Seite seiner Seele vor seinem
Niedergang.** Das Portrit wurde digital mittels , Morphing“*’, einer digitalen
Verschmelzung von zwei oder mehr Bildern, auf der Grundlage vom Green-Screen eingefiigt.
Dem Rezipienten wird das Gemélde in 3. Stadien der Verwandlung préasentiert. Die Ideen fiir
diese Entwicklungen entstammen den Vorstellungen des Regisseurs und des Leiters von den
Visuellen Effekten, die auf zahlreiche Bezugspunkte zuriickgriffen wie sexuell libertragbare

Krankheiten und vergammeltes Obst.*”’

Als beispielhafte Szene der Umsetzung dessen eignet
sich jene, in welcher Dorian sein Bildnis ersticht. In dieser Einstellung wurde mittels digitaler
Nachbearbeitung des Filmmaterials Feuer und Rauch eingefiigt um einerseits das Bildnis zu
verdecken und andererseits um die Szene zu dramatisieren. Dorian Gray ist als schattiger
Schemen von hinten vor dem brennenden Hintergrund zu sehen, wodurch dieser Einstellung
eine weitere surreale Note verliehen wird. Durch diese visuelle weitere Kadrierung der
Einstellung wird dem Zuschauer das Gefiihl von Beengtheit und mitten in den Flammen zu
stehen vermittelt. Die Kamera verharrt in der Halbtotalen, neben Dorian und dem Bildnis,
sodass sichtbar wird wie Dorian in das brennende Bild mit seinem Stockdegen einsticht.*>?
Mittels 3D-Animation kommt das Bildnis aus dem begrenzten Rahmen hervor als ob es

Dorian gegeniiber stehen will. In dieser Einstellung wurde der Ekel, den Dorian im Buch vor

“8 Vgl. Henley, C. ,Featurettes: Visual Effects. In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009).
0:08:09 — 0:09:06.

49 ygl. Benney, Paul. ,,Featurettes: The Portrait. In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009).
0:02:21 — 0:03:44.

4% Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 158.

1 Vgl. Henley, C. , Featurettes: Visual Effects. In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009).
0:06:23 — 0:07:24, 0:09:07 — 0:09:40.

2 Vgl. Ebda. 0:09:10 — 0:09:40.
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seiner eigenen Seele verspiirt durch den intermedialen Bearbeitungsprozess ins audiovisuelle
Medium eingebaut. Dorian verwandelt sich allméhlich in sein Abbild wéhrend ihn dieses
abzuschrecken versucht. Hier dullert sich die gravierende Differenz zum Pritext, in welchem
Dorian sein Bildnis mit demselben Messer ersticht, mit dem er Basil ermodet hat. Zudem
legte Wilde das Katastrophenende gleich im Anschluss offen von einem alten gebrechlichen
Mann mit einem Messer in der Brust neben einem unversehrten Jiingling im Portrdt. In der
Verfilmung der literarischen Vorlage hingegen erfolgt nach dem Verjagen Dorians eine
GroBaufnahme bei welcher er durch eine plastische Maske und digitale Nachbearbeitung
entstellt von einem Low-Angle-Shot gefilmt wurde. Er dreht sich hin zum flammen-
umrahmten Bildnis. Die Szene ist symbolbehaftet mit der Akzeptierung seiner
Selbstverdammnis durch die Wahl des Todes. Im Gegensatz zum rein narzisstischem
Beweggrund im Pritext deriviert sein Antrieb im Film durch die Liebe zu einer Frau. Bei
beiden verbleibt die Ursache in ithrem Egoismus, da sie das was sie begehren nicht erreichen
konnen. Durch die 3D-animierten Stiickchen, die vom Bildnis auf Dorian Gray iibergehen,
werden visuell die Ubertragung oder Verwandlung von ihm in das Bildnis noch weiter
unterstrichen. (1:44:08-1:44:48) Hierbei ist Charley Henley auf die 3D-Animation der
Explosion angewiesen gewesen, die digital in das Filmmaterial eingefiigt wurde. Diese
Detonation dient zur Dramatisierung der Handlung und steht symbolisch fiir den Ausbruch
der Taten des Handlungstragenden. Daraus kristallisieren sich zwei Interpretationsansitze
heraus, einerseits die Verbildlichung der erlittenen Hollenqualen Dorians und andererseits die
Fegefeuersymbolik. Der zweite Ansatz wiirde demnach fiir das Reinwaschen der Siinden
stechen und eine Parallele zu Wildes Glaubenbekenntnis, dem Katholizismus, bilden. Oliver
Parker hat sich augenscheinlich bei der intermedialen Ubertragung des Romanendes dazu
entschlossen Dorian eine Moglichkeit der Erlésung zu bieten.

AbschlieBend ldsst sich festhalten, dass ohne die digitalen Spezial Effekte und
Nachbearbeitungen des Filmmaterials mittels CGI-Effekten von MPC keine realistische
Ubertragung der Vorlage moglich wire. Durch die auf die Asthetik ausgerichteten
Bearbeitungen wird nicht nur das intertextuelle London des 19. Jahrhunderts, demnach eine
transmediale Gegebenheit, intermedial iibertragen, sondern auch der Asthetizismus Oscar
Wildes veranschaulicht. Im folgenden Kapitel wird auf das Farb- und Lichtdesign
eingegangen, welches der d&sthetischen Vermittlung des Primaértextes weiter Ausdruck

verleiht.
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2.3.4. Farbkomposition und Lichtdesign

Die unterschiedliche Anwendung von Beleuchtungsstilen, die Lichtfarbe, aber auch die
Hervorhebung im Film von Farben, beispielsweise der Requisiten, der Kleidung, der
Accessoires usw., tragen sehr viel zur Bezugsrealitit des Films bei. Dies bezieht sich auf die
Wirkung, die beim Film-Sehen beim Betrachter erzeugt wird, folglich auf die von den beiden
Elementen vermittelten Gefiihle und Stimmungen.*

Die natiirlichen Lichtverhéltnisse wirken iiberspitzt hell oder iiberspitzt dunkel. Die
Tagesszenen im Freien wurden authentisch fiir die Zeit des Fin de siecle mit blauweillem
Licht erzeugt, um den Smog zu simulieren. Diese helle Ausleuchtung, auch High Key Stil
genannt, wird innerhalb von Rdumlichkeiten eingesetzt, um eine freundliche Wirkung auf den
Zuschauer zu erzeugen und zugleich das vornehme Milieu der Aristokratie vom Armutsviertel
in Whitechapel abzuheben.** Dementsprechend wird der High Key Stil bei Lady Agathas
Wohltétigkeitsveranstaltungen in der Toynbee Hall oder im Atelier von Basil Hallward
angewandt. (0:06:12-0:06:57, 1:21:31-1:23:34; 0:06:58-0:08:02) Dieses weillliche Licht steht
stellvertretend fiir die Gleichheit Dorians unter den Menschen aus seiner sozialen Schicht und
fiir die vortduschende Ordnung der Dinge in dieser. Die Szenen in den Gassen von
Whitechapel sind vergleichsweise dazu in Low Key Stil gehalten, um das Bedrohliche und
Gefihrliche der Gegend zu unterstreichen.”” (0:14:52-0:18:15) Beleuchtet werden dabei
lediglich die grausamen oder mitleidserregenden Menschen und Vorkommnisse. Die dunkle
Ausleuchtung kommt auch in anderen Ortlichkeiten bzw. Riumlichkeiten vor, um besonders
spannende Szenen zu betonen wie beispielsweise im Atelier von Basil Hallward, explizit bei
den Malszenen vom Gemilde mit graulich-weilichem Licht, (0:06:58-0:07:00) bei den
Koitus-Szenen (0:31:07-0:34:00) und jenen am Dachboden (0:57:45-1:03:04). Dorians
Riickblenden, Flash Backs, heben sich von diesen Szenen deutlich ab. Hauptséchlich beziehen
sie sich auf seine Erinnerungen an seine Kindheit und die kdrperlichen Ziichtigungen seitens
seines Onkels Kelso am Dachboden. (0:12:03—-0:12:10, 0:12:14-0:12:15, 0:12:19-0:12:20)
Die Bilder von Dorians Vergangenheit erscheinen durch die dunkle Ausleuchtung im
brauntonigen Sepia-Effekt, wodurch die Schwere der Ereignisse und dessen Trauma untermalt
wird. Die Sichtweise des Portraits wird auch durch verdnderte Lichtverhiltnisse deutlich
gemacht. Die Mitte des Blickes ist hell erleuchtet, wohingegen der Rand dunkel erscheint.
Dadurch kommt Dorian Gray aus der Sicht des Geméldes ein leichenartiges Erscheinungsbild

zu. Dieser Effekt wird durch eine starke Uberblendung hervorgerufen, wobei der Blick des

3 ygl. Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 75-79.
% Vgl. Ebda.
43 ygl. Ebda.
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Portrits dadurch kalt und unheimlich wirkt. Die kalten ausgeblichenen Farben bzw. die
Farblosigkeit von Dorian Gray weist somit auch auf seine Seelenlosigkeit hin. Das Portrait
selbst hélt ein Streiflicht fest. Die eine Gesichtshilfte des Abgebildeten erscheint besonders
hell und die andere halbdunkel zur Betonung der Gefahr und des Bdsen vom Portrait.*
(0:57:45-0:57:56) Die Verwendung der beiden Elemente Licht und Farbe zur Kontrastierung
von Gut und Bése kommt in einer Szene besonders zur Geltung, in jener in der Basil in der
Anwesenheit Henry Wottons noch mit dem Erstellen des Gemaildes beschéftigt ist. Von einer
grof3en Staffelei getrennt erscheint Basil Hallward links vor ihr mit einem gelben Jackett vor
einem gelbbraunem und griinem Hintergrund auf weiflen Steinfliesen mit einem weillem
Engel an der Wand und einem hell ausgeleuchteten Gesicht, wohingegen Henry Wotton
rechts von ihr in schwarz gekleidet mit einem schwarzen Spitzschnauzer und Bart vor einem
schwarz-braunen Hintergrund auf einem roten Teppich mit einem dunkel ausgeleuchteten
Gesicht zu sehen ist. (0:14:08) Von der Farbsymbolik zeugen die Farben Gelb, Braun und
Grlin, die Basil Hallward umhiillen von Optimismus, Wérme, Licht, Erlosung, Lebensfreude
und Hoffnung. Die Requisite des weillen Engels auf der Wand und der weifle Boden deuten
auf die Reinheit und Unschuld hin. Die Farben Schwarz, Braun und Rot, die Henry umgeben,
betonen die Schwere seiner bevorstehenden Tat, die Gefahr und den Eroberungswillen, die
von ihm ausgehen und die Verneinung von Vernunft und Moral, sowie seine
Undurchdringlichkeit und seinen Pessimismus. Durch die zusitzlich unterschiedliche
Hervorhebung der Gesichtsbeleuchtung der beiden erscheint die Einstellung wie eine visuelle
Kontrastierung von Gut und Bése, dem Engel und dem Teufel auf den Schultern Dorians, die
versuchen ihn zu beeinflussen. Stereotypisch fiir eine derartige Darstellungsweise hélt sich
der gute Basil im Vergleich zur Extrovertiertheit seines Gegeniibers Henry Wotton zurtick.

Die Betonung von Gut und Bdse, Sicherheit und Bedrohung, wird nicht ausschlieBlich in
dieser Szene hervorgehoben. Die gute Seite in Dorian wird ebenfalls durch das Licht
besonders in der Szene in der Gin Bar, in welcher er das erste Mal mit Henry und Basil
ausgeht, mit einem Rembrandt-Licht von schrdg oben aufgezeigt, welches sein Haupt
beleuchtet und ihm den Effekt eines Heiligenscheins verleiht.*” (0:18:14) Das unterstreicht
seine Unschuld und Jugendlichkeit und verdeutlicht seine noch unbefleckte, reine Seele. Die
Lichtfarben blau-wei3 zu Beginn am Bahnhof kehren auch in der farblichen Gestaltung von
Sibyl Vanes Kleidung und Haarschlaufen wieder. Ebenfalls sticht ihre intensiv-blaue
Augenfarbe hervor, wodurch Harmonie und Unschuld auch bei ihr farblich untermalt wird.

Die Verwendung von Blau-Wei} ist auch eine intermediale Ubertragung der Symbolik

48 ygl. Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 75-79.
7 Vgl. Ebda.
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derselben Farben mit denen sich Sibyl Vane im Buch das Leben genommen hat, Bleiwei3 und
Blausiure.*® WeiB ist ebenfalls eine Farbe, die sich intermedial aus dem Roman im Film
wiederfinden ldsst. Dabei steht das Weil im Roman Anfangs fiir die Unschuld Dorians, gegen
Ende des Romans jedoch fiir den Tod. Die dabei versteckte Symbolik verweist auf den Tod
der Unschuld in der spétviktorianischen Gesellschaft, der sich im Film wiederspiegelt.

Die bose Seite in Dorian und seine Bedrohlichkeit kommt bei der Ermordung Basil Hallwards
am deutlichsten zum Vorschein. Basil wird durch ein hart gerichtetes Licht und durch seine
zentrale Positionierung in der Mitte der Bildfliche hervorgehoben.*” Das hellgleissende Licht
lasst seinen intensiv-gelben Schal aufleuchten. Erreicht wurde dieser Effekt durch eine starke
Uberblendung und die digitale Nachbearbeitung des Filmmaterials. Die Lichtkomposition
erzeugt dadurch eine bedrohliche und unheimliche Stimmung. Anschlieend tritt Dorian ins
Licht und stellt sich neben ihn. Obwohl beide von hart gerichtetem Seitenlicht ausgeleuchtet

460 Markant ist

werden, erscheint Basil Hallward in warmeren und gelblicheren Farbtonen.
hierbei das Hell-Dunkel-Prinzip des Lichts, welches Dorians Gesicht zur Hilfte zeigt und die
andere Gesichtspartie in den Schattenbereich fallen ldsst. Dadurch wird der ambivalente
Charakter Dorians und Dorian als negative Identifikationsfigur entlarvt und zudem ruft die
dunkle Ausleuchtung eine gefdhrliche Atmosphire hervor, was signifikant fiir spannende
Szenengestaltung in Thrillern und Horrorfilmen ist. Eine weitere dominierende Farbe kommt
zum Gelb hinzu durch das rote Blut von Basil Hallward. Das Geschehen fokussiert sich
danach zunehmend auf den gelben Schal, welchen Dorian Gray mit seiner blutbeschmierten
Hand vom Leichnam zu sich zieht und sich an diesem berauscht. (0:57:45-1:03:04) Die Licht-
und Farbkomposition ist der Dramatik untergeordnet und verschrieben, die die sadistische
Verdorbenheit Dorians hervorhebt. (0:57:43—1:01:34) Farbe und Licht sind primér auch der
Asthetik verpflichtet, welche fiir Oscar Wilde und seine Charaktere im Buch zentral war.
Dementsprechend wird die Asthetik bei einer optisch reizvollen Mordszene aufgezeigt. Der
intermediale Bezug zum Asthetizismus wird dabei deutlich.

Die Farbe Gelb weist einen intermedialen Bezug zum Yellow Book auf. Dieses Buch wird im
visuell-akustischen Medium Film reprédsentativ durch die Farbe Gelb als wiederkehrendes
Motiv eingesetzt. Bereits im Vorspann erscheint gelbe Schrift auf schwarzem Hintergrund,
papyrusdhnlich wirkt sie wie gemalt und geht auf Stiicke des Portraits iiber, die ebenfalls
betont gelblich erscheinen. Des Weiteren kommt die Farbe Gelb bei der Kerze zum Einsatz

wihrend Dorian Gray seine Seele verkauft und ebenso bei Lord Henry Wottons Erinnerungen

8 Vgl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 96.
9 ygl. Hickethier, K. Film- und Fernsehanalyse. S. 75-79.
40 ygl. Ebda.
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an den Teufelspakt, die génzlich im gelben Licht erscheinen. Auch die Requisiten spielen mit
der Farbe Gelb wie bei der Ansteckrose Dorians bei Basil Hallwards Beerdigung, bei seinem
gelben Blumenmuster auf dem Gilet, bei seinem gelben Anstecktuch in der Gin Bar und vor
allem bei seinem gelben Schal. Selbst in der letzten Szene taucht die Farbe besonders betont
durch die gelb aufleuchtenden Augen des Portraitierten abschlieBend auf. Neben zahlreichen
positiven und negativen Farbassoziationen wie Kreativitdt, Intellekt, Neid, Gier oder Geiz
bietet sich die Assoziation mit Dekadenz am echesten an, um den Sinn der immer
wiederkehrenden Farbverwendung von Gelb zu erkliren.*®!

Die natiirlichen Lichtverhéltnisse bei Tag und Nacht sowie im Freien als auch
innerhalb der Rdumlichkeiten wurden dsthetisiert und an das Grundkkonzept des Romans
angepasst. Das Wechselspiel der Ausleuchtung steht reprasentativ fiir die Betonung von Gut
und Bose, Reichtum und Armut bzw. die Kontrastierung der sozialen Gesellschaftsschichten,
die apollinische Ordnung und das dionysische Chaos. Es erzeugt bestimmte Atmosphéren und
ist spannungslenkend. Die Farbkomposition dient gleichfalls dazu und zusétzlich spiegelt die
Farbe Gelb die Sozialkritik Wildes wieder. Somit konnte von einer intermedialen Kreation
des Regisseurs ausgegangen werden, der die Bedeutung der Farbe Gelb im Buch als Gift
iibernommen und zugleich abgeédndert hat, um die Dekadenz auf seine Adaption des Films zu

iibertragen und ihr somit eine neue Bedeutungsdimension zu verleihen.

2.4. Beziehung von Bild und Ton: Wiederspiegelung der pritextuellen Grundtsimmung

Der Ton ist ausschlaggebend fiir die Narration des Films, denn durch ihn erscheint ein Film
als zusammenhingendes Ganzes. Er kann , Sound Bridges“*”, Verbindungen zwischen
Szenen, Sequenzen und Einstellungen schaffen und auf Details, ohne dass sich die Kamera
darauf direkt konzentriert, aufmerksam machen und sie damit direkt in das Bildgeschehen
einfligen und fokussieren. Ebenfalls kann durch den Ton eine bestimmte Atmosphire und
Charakterisierung der Protagonisten vermittelt werden, sowie die Verstirkung oder
Modifikation der optischen Bilder erreicht werden,*®® um Riickschliisse auf die intermediale
Ubertragung des Pritextes moglich zu machen.

Die dramaturgische Akzentuierung, die von der Musik ausgeht, suggeriert bereits zu

Filmbeginn eine spannende und unheimliche Situation. Die komplementir genutzte

akustische und visuelle Ebene verschmilzt zu einem prignanten und intensiven Filmerlebnis.

1 Vgl. Wolf, 1. Was Farben sagen. S. 102-103.
42 Borstnar, N. et al. Einfiihrung. S. 123.
493 Vgl. Ebda. S. 123-124.
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Die Vorspannmusik miindet in einer zunehmend lauter werdenden Streichmusik, crescendo,
wobei ein Streichquartett den visuellen Ubergang zur ersten Szene abrundet. Die Musik ist
mit einem chromatischen, schrillen Ton unterlegt, um ein Gefiihl von drohender Gefahr zu
erzeugen. (0:01:05-0:03:08) Dies ist eine ,, affektiv-evokative “*** Verwendung von Musik, um
bestimmte Gefithle oder Affekte hervorzurufen.*® Dieses Attribut der musikalischen
Untermalung und Lenkung des Rezipienten ist eine vom Regisseur intendierte Richtung mit
dem Ziel der Asthetisierung von Dekadenz, die sich durch den gesamten Film zieht. Die
musikalische Gestaltung findet ebenso ihren Nutzen in der akustischen Darstellung der
inneren psychischen Verfassung und Vorginge des Protagonisten Dorian, als Ausdruck
psychischer Erlebnisse von Emotionen, die Auskunft {iber seinen Charakter und die Welt um
thn herum geben. Der innere Wandel und Dorians Korrumpierung lasst sich akustisch im Film
mitverfolgen. Beginnend mit einer sanften, liebevollen Musikgestaltung, in der Szene am
Smithfield Market, die Dorian als neugierig, ehrfiirchtig, voller Vorfreude und Faszination
definiert, (0:03:09—0:04:15) bis hin zu Dorians Lust, Dekadenz, Gleichgiiltigkeit,
Schadenfreude und Grausamkeit in der Szene in der er bei einer Teegesellschaft in
Erinnerungen schwelgt. (1:03:04—1:04:13) Die stilistische Verwendung der Musik bleibt
jedoch nicht darauf beschrinkt, sondern wird ebenfalls zur Unterstreichung des visuell

“¥66 yerwendet indem die Musik harmlose Skizzen und den ersten

Dargestellten ,, kontrastiv
Pinselstrich auf der Leinwand unheimlich wirken lédsst. (0:06:58-0:08:02) Die Aussage der
Musik steht folglich im starken Gegensatz zu den Bildern des Films.**” Diese kennzeichnende
kontrastive Funktion der Musik wird eingesetzt um scheinbar harmlose Ereignisse in einem
diisteren und unheilversprechendem Licht zu prisentieren. Damit schafft die Musik eine fiir
den Film charakteristische dunkle und spannende Atmosphire, die in vielen Szenen

pd {K468
,, komplementdr

verwendet wird, um das visuell Dargestellte akustisch zu
unterstreichen.*®® Die Musik wurde von Charlie Mole komponiert mit Ausnahme von String
Quartet op. 76 no. 4 von Joseph Haydn, (0:08:03—0:10:42) A Perfect Picture von Flipper
Dalton, (1:21:31-1:23:34) Carnival of Venice von Niccolo Paganini, (0:51:06-0:55:23) St.
Louis Rag von Tom Turpin (1:37:16—1:38:58) und Sadness Waltz von Hans Christian Lumbye
(0:51:06-0:55:23, 1:03:04-1:04:13).*’° Der Darsteller Pip Torrens, der Dorians Butler Victor

spielt, erkldrte in einem Interview, dass der Film einen Sprung ins Jazz-Zeitalter mit dem St.

Borstnar, N. et al. Einfiihrung. S. 96.

45 ygl. Ebda.

*%° Ebda. S. 127.

7 Vgl. Ebda.

5 Ebda.

499 ygl. Ebda.

4% Vgl. Dorian Gray. Original Score Soundtrack. (UK 2012).
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Louis Rag macht, was im Pritext urspriinglich nicht enthalten ist. Die Erkldrung dafiir liege in
der Verdeutlichung der Verdnderung der Zeit vor dem noch bevorstehenden Krieg, um die

471

Emotionen musikalisch zu untermalen.”’" Zusétzlich zur Musik gehoren zum Ton eines Films

die Gerdusche, demnach alle nichtmusikalischen auditiven Reize, die auf den Rezipienten

. . . . . . «A72
einwirken sollen. Dabei konnen die Gerdusche zum ,, On-Ton Y’

gehoren, bei dem die
Tonquelle im Bild zu sehen ist, oder zum ,, Off-Ton “*”, bei dem die Tonquelle im Bild nicht
zu sehen ist. Der Off-Ton kann entweder sich logisch in die Umgebung der Szene einfiigen
oder unabhingig von ihr sein wie beispielsweise die Filmmusik.*’* Die Gerdusche werden als

«d75

., Atmoton verwendet, um eine akustische Umwelt und Atmosphére zu erschaffen. Dabei

kann der diegetische Raum durch die ,,Sound Perspective”476, akustische Mittel wie
beispielsweise Echo, Hall oder Gedidmpftheit des Tons, erweitert oder begrenzt werden.*’”’
Ebenso kann das Weglassen des Tons, demnach die Stille, verwendet werden um bei dem

Rezipienten Angst und Spannung zu erzeugen:478

. Da Gerduschlosigkeit fiir uns so
ungewohnlich ist, ist sie automatisch mit einer Semantik von Nicht-Leben oder Bedrohung
verbunden. “*”* Ebenfalls kann durch die Verwendung von hyperrealistischen Gerduschen der
Fokus des Zuschauers auf bestimmte Details gelenkt werden, um die Spannung zu erhden
oder den rezipienten zu verunsichern. Als beispielhafte Veranschaulichung der Verwendung
der Gerdusche im Film dient die Ermordungsszene. In dieser représentativen Szene wurde die
Musik weggelassen damit der Mord an Grausamkeit zunimmt. Der Effekt durch die
hyperrealistischen Gerdusche wie der Entnahme des Spiegelsplitters, der Mordwaffe,
verstiarkt. Aus dem Off-Ton ist ein Wind zu vernehmen, der eine Form von akustischer Kailte
vermittelt. Durch die Sound Perspektive wirkt der Dachboden erdriickend klein, wodurch das
Entkommen von Basil noch unmoglicher erscheint. Die weiteren hyperrealistischen
Gerdusche gehen von der Mordwaffe und vom Bildnis aus, welches, gekoppelt mit einem
Donnergerdusch um den Schockeffekt zu verstirken, einatmet. Beim Akt des Erstechens ist
aus dem On-Ton unnatiirlich laut das Schmatzen beim Herausziehen der Scherbe zu
vernehmen sowie Dorians Atmung und anschlieBend beim Riechen am gelben

blutbeschmierten Schal, Dorians Einatmen. Durch die komplementér bezeichnende Funktion

471 Vgl. Torrens, P. , Interviews : Uber die Adaption.* In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK

2009). 0:00:55-0:01:45.
472 Borstnar, N. et al. Einfiihrung. S. 126.
7 Ebda.
47 Vgl. Ebda. 126-127.
7 Ebda. S. 125.
7% Ebda. S. 126.
477 Vgl. Ebda. 125-126.
478 Vgl. Ebda. 126.
47 Ebda.
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der akustischen Ebene gegeniiber des visuell Dargestellten entstehen Schockeffekte und eine
Intensivierung der Handlung. (0:57:45-1:03:04) Bei der Literaturverfilmung wurde darauf
geachtet, dass der Dialog der Figuren nicht von der Filmmusik und den Gerduschen iiberdeckt
wird, um die Stimmen der Protagonisten klar und rein wiederzugeben damit sie sich logisch in
das Bildgefiige einfligen. Die musikalische Ebene des Films ist jedoch nicht abschliefend,
sondern lésst ein offenes Ende in den Gedanken der Zuschauer zuriick. Dabei wird durch die
medialen Moglichkeiten des Films die Eventualitit einer filmischen Fortsetzung in den
Gedanken der Rezipienten erschaffen.

AbschlieBend ldsst sich festhalten, dass durch die diister gehaltene musikalische
Ebene, die effektvoll eingesetzte Gerduschkulisse und deren Zusammenspiel mit der visuellen
Ebene die Grundstimmung des Buches intermedial auf &sthetisierende Weise iibertragen
wurde. Der Film baut auf allen ihm zugénglichen Ebenen eine interpretierende Parallelitét
zum Pritext auf ohne ihn dabei zu verfélschen oder lediglich zu wiederholen. Das folgende

Kapitel betrachtet dies auf die Wiederauferlebung fiktiver Wildscher Figuren.

2.5. Figurenanalyse: Dandy, New Woman und sexuelle Orientierungen

Laut Spediacto stellen Figurenkonstellationen ein Basisparadigma der intermedialen
Literaturverfilmungsanalyse dar.*® Dabei werden die textuell beschriecbenen imaginativen
Charaktere durch technische Mittel je nach filmischen Aspekten der Visualitét ersetzt, gekiirzt
oder erweitert und konnen daher nicht gidnzlich konform mit der Vorlage sein. Das
Handlungsgeschehen kreist um die Hauptcharaktere Dorian Gray, Lord Henry Wotton und
Basil Hallward. Zur Kontrastierung der weiblichen und maénnlichen Darstellungsweise
werden auf die beiden femininen Nebencharaktere Sibyl Vane und Emily Wotton
eingegangen. Bei dieser Verfilmung sind allerdings keine markanten wiederkehrenden
Merkmale, die auf den Charakter der jeweiligen Figuren durch Kameraeinstellungen,
Beleuchtung, Musik, usw. schlielen lassen, gegeben. Daher erweist sich eine Herausarbeitung

der Erzdhlercharakteristik als obsolet.

Dorian Gray
Ben Barnes mimt einen Round Character, eine komplexe Figur nach, die vor Ende des 5.
Aktes eine Personlichkeitsveranderung durch den Sieg iiber sein boses Inneres erfiahrt. Somit

stellt Dorian die gerechte Ordnung wieder her und entlarvt sich als aktiver Protagonist. Er ist

0 ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 83.
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der Held, weil er zur Erlosung fiihrt, und zugleich der Anti-Held, da er sich zum Verbrechen
hingezogen fiihlt, sein Verderben sowie das Verderben anderer herbeifiihrt und im Finale
durch die Liebe zu Emily Wotton auf den rechten Weg zuriickfindet. Als Figurentyp stellt er
einen aristokratischen Gentleman, Astheten, Rebellen, Dandy, Verfiihrten und Verfiihrer dar,
gottlich durch die Unsterblichkeit, der das Gute und das Bose simultan in sich birgt ebenso
wie den Sadismus und Masochismus. Bei den anféanglichen Konversationen duflert sich seine
Schiichternheit durch seine Gestik und Mimik. Das geneigte Halten des Kopfes und das
nervose Festhalten seiner Miitze zeugen von Knabenhaftigkeit und Kindlichkeit. Seine
Aussagen und Antworten sind zogerlich, aber seine Sprache ist wohl gewandt, vornehm und
hoflich. Die ersten Verdnderungen in seiner Artikulation, Gestik, Mimik und Koérperhaltung
offenbaren sich nach dem Seelentausch. Er wandelt sich zu einem stolzen und
selbstbewussten Lebemann mit aufrechter, standhafter Haltung, der auf sein AuBeres und die
Kleideretikette sehr bedacht ist, was sich an seiner narzisstischen Spiegelsucht zeigt. Wahrend
die Handlung voranschreitet, verliert er zunehmend die Kontrolle {iber seine Gefiihleund hat
Wutausbriiche. Die erste Fremdcharakterisierung iibt Lord Radley bei einer Feier aus als er
Dorians Kleidungsstil als schibig degradiert. Auch Lord Wotton gibt offen zu einen grésslich
gekleideten, sommersprossigen Dorftrottel erwartet zu haben. (0:08:03-0:10:42) An dieser
Stelle parodiert Parker die Erwartungshaltung der Zuschauer, indem er das Erwartete
vorwegnimmt und negiert. Zugleich baut er eine Parallele zum Amiisement der Amerikaner
iiber Wildes Kleidungsstil auf. Dorian wird von den anderen Filmcharakteren als makellos
und grausam beschrieben und alle verwundert sein nicht alterndes Wesen. Manche
Konversationen wurden bei der Ubertragung vom Buch zum Film auf andere Figuren
iibertragen. Durch die Weglassung des Charakters Lord Fermor, Wottons Onkel, ibernahm
dessen Tante Lady Agatha die Vermittlerrolle {iber Dorians familidre Hintergriinde, welche
ebenso abgedndert wurden. Wiahrend Dorians Mutter im Préitext einen mittellosen

Infanterieoffizier heiratete, der beim Duell Verstarb,48]

ist sie in der Verfilmung mit einem
mittellosen Maler durchgebrannt. (0:09:25-0:10:00) In beiden Varianten wuchs Dorian bei
seinem lieblosen Onkel Kelso auf, der Dorian fiir den Tod seiner Mutter bestrafte.
SchluBBendlich hélt Henry Wotton fest, dass Lord Kelso Recht hatte mit seiner Behauptung
Dorian sei der Tod. (1:41:54-1:41:57) Gravierende Differenzen in der Charakterdarstellung
zeigen sich an seiner Haltung Sibyl Vane gegeniiber und an seinem Umgang mit ithrem Tod.
Wihrend sein Anliegen an ihr im Pritext an ihren darstellenden Rollen liegt und er Gefallen

an der Assoziation ihres Todes zur schrecklichen Schonheit einer griechischen Tragddie

1 vgl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 35.
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findet,*** liegt sein Interesse in der Verfilmung an ihr selbst, weshalb er zutiefst bestiirzt,
verletzt und gebrochen agiert. (0:41:48-0:41:55, 1:13:08-1:15:26) Erst nach Wottons Reden
reagiert er kalt und herzlos. Die Gemeinsamkeit der Charakterdarstellung liegt einerseits in
seiner bisexuellen Veranlagung und andererseits in seinem Beweggrund sein Leben zu dndern

durch James Vanes Tod.

Lord Henry Wotton

Der von Colin Firth dargestellte Charakter reprisentiert ebenso eine komplexe Hauptfigur. Er
ist der Téter aufgrund seiner Beeinflussung und Manipulation Dorians durch seine Predigten
des dekadenten Lebensstils, doch am Ende bereut er, verliert den Glauben an seine Predigten
und wird somit zum Opfer der Auswirkungen seiner Taten. Auch bei ihm vollzieht sich die
Wandlung seiner Personlichkeit und Einstellung erst am Ende des 5. Aktes. Er ist ein adliger
Gentleman, Asthet, Dandy, der ewige Verfiihrer, aber auch der ewig Bdse. Seine
Homosexualitit verbleibt im unterschwelligen Subtext, wohingegen sein Sadismus und
Voyeurismus verdeutlicht wird bei der Streitszene im Theater zwischen Dorian und Sibyl mit
dem Genuss an der theatralischen Darbietung seiner resultierenden Verleitungstechnik.
(0:34:01-0:36:25) Seine Haltung, Gestik, Mimik als auch seine Reden zeugen von
Selbstbewusstsein. Er agiert durch seine Egozentrik und Belehrungen eingebildet, hochnisig
und herablassend. Seine Aussagen stehen im Widerspruch zu seinen Taten, da er seine
Predigten nicht verwirklicht. Er genief3t ein gewisses Amiisement beim Unruhe stiften und der
Manipulation, was seinen 6den Alltag in ein Spektakel verwandelt. Beispielhaft dafiir wére
folgende Aussage: ,, There is no shame in pleasure, Mr. Gray. You see, a man just wants to be
happy, but society wants him to be good. When he is a good man he is rarely happy, but when
he is happy he is always good. “ (0:16:03-0:16:15) Sie zeugt von Hedonismus ohne Furcht vor
Moral, ebenso wie jene, dass der einzige Weg einer Versuchung zu entgehen ihr nachzugehen
ist, und, dass er ein Asthet ist, der in der Schonheit das hochste Gut sieht. (0:25:49-0:26:13)
Seine eloquenten Reden und sein Kleidungsstil definieren ihn als Dandy des Fin de siecle in
dessen Sichtweise sich die Untergangsstimmung spiegelt. (0:19:08-0:19:12) Daran wird die
intermediale Ubertragung der Ansichten Lord Wottons deutlich erkennbar. Im Buch ist Henry
Wotton immer der Uberbringer schlechter Neuigkeiten. Diese Rolle wird ihm im Film
abgetragen, um ihn schlieflich seelengut priasentieren zu konnen. Das Yellow Book, welches
im Roman eine zentrale Rolle spielt und von Wotton an Dorian {iberreicht wird iibernimmt im

Film Henry Wotton selbst. Daher wirft ihm Dorian im 5 Akt vor ihn vergiftet zu haben

2 Vgl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 85, S. 106.
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(1:41:06-1:41:18) anstatt thm wie in der Vorlage dafiir zu beschuldigen ihm das Buch
gegeben zu haben, welches ihn vergiftete.*™ Das Einzige, was er ihm in der Verfilmung
schenkt ist ein Zigarettenetui mit dessen eingravierten Namen. Dies bildet eine Parallele zum
autobiographischen Hintergrund Wildes, da dieser fiir das Verschenken von Zigarettenetuis
bekannt war. Dorian Gray ist der Einzige, der Henry und seine Ansichten bis kurz vor Schluss
in Schutz nimmt, denn sogar seine eigene Tochter bezeichnet ihn spéter als diisteren alten
Zyniker. (1:12:28-1:12:30) Im Unterschied zur Vorlage taucht sein Charakter in der
Verfilmung spiter auf. Die Verdnderung der chronologischen Handlungsabfolge war bei der

Ubertragung ins visuelle Medium insofern bedeutsam, um den Fokus auf Dorian zu riicken.

Basil Hallward

Ben Chaplin inszeniert einen Round Character, der die geringste Personlichkeitswandlung
durchlduft. Erst kurz vor seiner Ermordung bekennt sich Basil zu seiner homosexuellen
Neigung und offenbart Dorian seine wahren Gefiihle. (0:59:07-0:59:17) Dies ermdglicht ihm
aus seiner masochistischen Position herauszutreten, Dorians wahres Ich zu erkennen und sich
von ihm abzuwenden. Seine Haltung, Mimik und Gestik zeugen von selbstbewusstem
Auftreten, obwohl er auf die Anerkennung anderer angewiesen ist. Er versucht kldglich sich
in den hoheren Gesellschaftskreisen zu integrieren, was eine Anlehnung an Oscar Wildes
Leben reprisentiert. Dadurch dass auch dieser Charakter erst spéter eingefiihrt wird, verlagert
sich der Fokus auf das von ihm gemalte Portrdt, dem eine fast idente Bedeutung zukommt wie
den Charakteren selbst. Als Figurentyp ist er ein Gentleman, Kiinstler, Idealist, der New
Dandy par excellence sowie der ewige Verlierer. Er verliert gegen Henry Wotton um die
Gunst von Dorian, gegen Dorian um den Kampf um dessen Seele und den Kampf gegen sich
selbst um die Unterdriickung seiner sexuellen Orientierung. Dadurch wird ein direkter Bezug
zur homoerotischen Liebe zum Subtext des Romans gezogen. (0:30:41-0:30:44) Dies duBlert
sich beispielsweise in der in beiden Medien vertetenen Betroffenheit {iber die
Verlobungsverkiindung von Dorian und Sibyl. (0:29:30-0:30:01) Der Buchbeschreibung
ungetreu treffen sich Basil und Dorian im Film bei Dorians Geburtstagsfeier bei der Basil
zum Oralverkehr verfiihrt wird. (0:53:13-0:53:48) Im Buch lebte Basil seine Homosexualitit
nicht aus. Ein derartiges Tabuthema aufzuzeigen wire mit der damaligen Zensur und den
Moralvorstellungen unvereinbar gewesen. Heutzutage ist diese Thematik gesellschaftlich

anerkannt und daher problemlos darzustellen. Basils Leichnam wird auch nicht in

4 Vgl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 85, S. 208.
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Salpetersiure aufgelost,”* sondern zerstiickelt und die Leichenteile in der Themse entsorgt.
(1:02:34-1:02:52) Die Grundeigenschaften von Basil Hallward wurden beibehalten, die
Handlungen mit ihm jedoch abgeédndert, um einen dramatischeren Effekt zu erzielen und die

Asthetik in den Vordergrund zu riicken.

Sibyl Vane

Rachel Hurd-Wood stellt den Figurentyp der Kiinstlerin, der Theaterschauspielerin, der
Keuschen und der Geliebten dar. Durch die erste Fremdcharakterisierung seitens des
Theaterdirektors erfahrt der Rezipient sowohl ihren Namen als auch ihren Berufsstand am
»Theatre Royale®, wo sie Shakespeares Ophelia verkorpert (0:21:18-0:22:02) kontrastiv zur
Vorlage mit der Darbietung von Shakespeares Julia**’. Weitere Abweichungen zeigen sich in
ihrer Darstellung als Flat Character, der keine Wandlung vollzieht, in ihrem Reifegrad, ihrer
Schwangerschaft und ithrem Freitod. Dieser Charakter hat eine reine Opferrolle, da er die

reine Unschuld verkorpert und Dorians erstes Opfer représentiert.

Emily Wotton

Sie ist die Reiche, die Geliebte, die Revolutiondrin und zugleich die sensible Vamp. Die
einzige Fremdcharakterisierung iiber Emily Wotton, dargestellt von Rebecca Hall, ist, dass ihr
Vater sie gegeniiber Dorian Gray als seine Tochter zu erkennen gibt. Sie erscheint erstmals im
spateren Handlungsverlauf des Filmes bei der Willkommensfeier zu Dorians Riickkehr von
der Weltreise. Ihre Aussagen beziiglich der Frauenbewegung und Emanzipation waren fiir die
damaligen Verhéltnisse revolutiondr, aber doch zeitgemd, da =zu jener Zeit
Frauenrechtlerinnen anfingen sich fiir das feminine Wahlrecht einzusetzen.**® Ihr Standpunkt
und Aktivismus sind ein Beleg fiir ihre Positionierung als New Woman. In der damaligen
Gersellschaft ebenso verpont war das Rauchen als Frau in der Offentlichkeit und die
Ziigellosigkeit der Emotionen, die sie charakterisieren.*®” Sie ist ein Flat Character, weil sie
als Figur konstant bleibt. Sie ist das Opfer, da sie durch ihre Liaison mit Dorian einsam und
verlassen zuriickbleibt. Der Charakter kommt in der literarischen Vorlage nicht vor, aber stellt
einen Ersatz fiir die Figur der Hetty Merton dar, wobei in der Vorlage Dorian diese nicht liebt
und mit ithr auch nicht verlobt ist. Henry Wotton und seine Frau Victoria bleiben im Buch

kinderlos. Die hinzugefiigte Figur dramatisiert den Handlungsverlauf, bringt ihn auf eine

4 Vgl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 166.

5 vgl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 50.

48 ygl. Hall, R. “Interview.” In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:00:03—-0:00:49.

7 Vgl. Schivelbusch, W. ,,Die trockene Trunkenheit des Tabaks.* In: Gros, H. (Hg.). Rausch und Realitit. 1
Bd. S. 176.
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emotionale Ebene, erweckt Hoffnung beim Zuschauer und bereitet ein sentimentales Ende
durch die Ermdglichung von Dorians Erlésung. Henrys und Dorians Beziehung zu Emily

verdeutlichen deren Menschlichkeit, Bodenstdndigkeit und gute Seite.

Ein differierender Unterschied zwischen weiblicher und ménnlicher Darstellungsweise ist zu
erkennen. Bei der Definition von Weiblichkeit im Film spielen sowohl Romantik als auch
Sexualitdt eine zentrale Rolle. Alle weiblichen Figuren sind eindimensionale Charaktere, die
sich durch romantische desillusionierte Liebe definieren lassen. Sie sind unterwiirfig, passiv,
naiv und hduslich mit Ausnahme von Emily Wotton. Obwohl sie in einer anderen Zeit als die
anderen weiblichen Charaktere aufwéchst lebt sie dennoch in einer von Méannern dominierten
Welt und findet schlieBlich auch ihre Erfiillung in einer Liebesbeziehung. Das duBere
Erscheinungsbild der Frauen ist fiir die Filmhandlung nicht relevant. Bei den Koitus-Szenen
hingegen ist ein starker Fokus auf die Sexualitit des weiblichen Korpers zu erkennen,
ausgenommen davon ist jedoch der Charakter der Sibyl Vane, der selbst da unbeholfen und
unschuldig anmutet. (0:26:41-0:28:37) Hingegen wird die maskuline Macht der ménnlichen
Protagonisten zelebriert. Die dullere Erscheinung ist bei allen drei Hauptdarstellern aufgrund
der asthetischen Sichtweise zur Schonheit von Relevanz. In weiterer Folge kristallisieren sich
diverse Figurenkonstellationen heraus: Herr und Diener — Dorian Gray und dessen Butler
Victor; der Gute und der Bose — Basil Hallward und Lord Henry Wotton; der Reiche und der
Arme — Dorian und James Vane; die Arme und die Reiche — Sibyl Vane und Emily Wotton;
Liebhaber und Geliebte — einerseits Dorian und Sibyl sowie andererseits Dorian und Emily.
Dabei sei anzumerken, dass die Paarung Dorian und Sibyl zum Untergang und zum
Selbstmord Sibyls fiihrt. Als Kontrast steht die Paarung Dorian und Emily, die zur Erldsung
und zum Selbstmord von Dorian Gray fiihrt. Des Weiteren existieren noch zwei weitere
Figurenkonstellationen jene der sensiblen Vamp und der Keuschen — Emily und Sibyl — und
jene des Verfiihrers und des Verfiihrten — Henry und Dorian.

AbschlieBend ldsst sich festhalten, dass die intermediale Reflexion des Schauspiels,
die paradoxe Simultaneitit der intermedialen Gegebenheiten eines Filmes veranschaulicht. Es
handelt sich um eine Gleichzeitigkeit des Romans und des Films, da jeder, der den Film sieht
und das Buch gelesen hat es durch innerpsychologische Bezugnahme miteinander verbinden
wird, ebenso wird jeder, der den Film gesehen hat und das Buch lieBt Verkniipfungen in
seinen Gedanken ausbilden.”® Die dabei entstandenen Thematikspiegelungen und —

kontrastierungen sowie die Anpassung an die Zeitgeschehnisse nach Wildes Ableben sind

8 Vgl. Winter, S. a.a.0. S. 48-50.
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Teil der Intermedialitdtsarbeit und werden im néchsten Kapitel ndher auf den Aspekt des

Dandytums und der New Woman behandelt.

2.5.1. Historische Anpassung an die Zeit: Kostiime

Die Kostiime wurden benutzt um die Figuren zusitzlich zu charakterisieren und ihnen durch
thre Aufmachung ein Innenleben zu verleihen. Ebenfalls wurde die Kleidung utilisiert um die
historischen Gegebenheiten der damaligen Zeit wiederzuspiegeln und dadurch dem Zuschauer
den transmedialen Aspekt der Mode, der intermedial in den Film ibertragen wurde, zu
vermitteln. Dieses Kapitel beschiftigt sich mit den Kostiimen der im vorangegangenen
Kapitel detailanalysierten Figuren und der Bedeutungsebene, die ihnen beiwohnt.

Die Kostiimdesignerin Ruth Myers legte bei der Auswahl der getragenen Garderobe
groBen Wert auf die zeithistorische Korrektheit. Dennoch verlieh sie den Kostiimen des
viktorianischen Zeitalters einen edwardianen Hauch, sodass sie sich von den bisherigen
Filmadaptionen abheben und keine Wiederholung einer reinen Reproduktion der damaligen
Mode darstellen. Durch die Akzentuierung mit Elementen aus der edwardianen Mode, welche
zeitlich gesehen auf die der viktorianischen folgte, geben die Kostiime den Protagonisten,
insbesondere Dorian Gray, ein fiir damalige Verhiltnisse fast schon futuristisches Aussehen,
wodurch Myers ihm die Rolle eines Modeavantgardisten zukommen lédsst. Dies wiederum ist
in Oscar Wildes Roman ein Aspekt den Dorian besitzt und kultiviert. Bei der Kleidung der
Frau am Ende des viktorianischen Zeitalters, in welchem der Film zu Beginn situiert ist, war
das Korsett in der Damenmode vorherrschend. Ebenfalls entwickelte sich eine Opposition der
Damen gegen die Krinoline, dem Stahlfederunterrock, welcher zu einer Kegelform
zusammenschrumpft und durch die schmaler werdende Rockkontur zu einem ersten
emanzipatorischen Gedankengut beitrdgt. Dadurch entwickelte sich das Streben nach der

9 Die Kleidermode des Fin de siécle war

schlanken Linie der Frau, welche bis heute anhilt.
von Rocken geprigt. Diese wurden zu einem abgeflachten ,, Cul de Paris“*’’, ein enormer
GesidBaufbau, welcher ab 1885 die Turniire ersetzte, aufdrapiert mit vertikalen Falten, die
teilweise am Boden schleiften. Die markantesten Verdnderungen lagen an der Bekleidung der
Frau darin, dass sie durch die Faltenrockkreationen zu erhohter Bewegungsfreiheit befahigt

waren. Weiterhin wurde durch das Korsett eine vergroferte Busenform erreicht

4 vV gl. Bonsch, A. Formengeschichte europdischer Kleidung. S. 247-262.
* Ebda. S. 255.
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(,, Monobosom , die Armel der Kleidung waren schmal und unauffillig, die Frisuren
gepragt von Knoten, die am Hinterkopf
zusammengebunden wurden, und volumindsen
aufwendigen Kopfbedeckungen. Dadurch entstanden
sehr elegante Uberkleider und dekolletierte
Gesellschaftskleider (Vgl. Abb.1).*”* Die Kostiime
im Film Dorian Gray, die von den Damen der
oberen Gesellschaft getragen werden, halten sich mit
einigen wenigen Verdnderungen an diese Vorgaben.
Die Abweichungen betreffen das Hinzufiigen vom

glamourdseren Flair aus der edwardianen Mode.

Ruth Myers Arbeit spielte somit eine essenzielle

Rolle bei der Ubertragung der Mode und des
zeithistorischen Kontextes im Film.

Abb. 1: Gesellschaftskleider um 1890
Quelle: Bonsch, A. a.a.0. S. 358.

Sibyl Vane

Die Einfachheit ihrer Kostiime steht im Kontrast zu den aufwendigen Damenkleidern der
oberen Gesellschaft. Sie sind zart, leicht, besitzen keinen Cul der damaligen Zeit und sie
scheint auch kein Korsett zu tragen, welches erst 1910 aus der modischen Frauenbekleidung

4
verschwand.**?

Ihre Rocke sind nicht bodenlang, was zur damaligen Zeit jedoch iiblich war,
wodurch ein moderneres Bild von ihr entsteht. Anlehnend an die Blusen des Biedermeier
suggerieren auch ihre Oberteile Keuschheit. Myers kombinierte fiir diesen Charakter immer
wieder die Farben Weill und Blau, was einerseits auf ihre Kélte und Unnahbarkeit hinweist
und andererseits auf ihre Reinheit und ihre Unschuld. Die Farbsymbolik Blau und Weil3 aus

dem Prétext findet somit auf neue Art Eingang in die Verfilmung.

Emily Wotton
Henry Wottons Tochter Emily, die erst 1915 auftaucht, ist verglichen mit Sybil Vane gidnzlich

kontrdr gekleidet. Diesen Zeitraum definierend war in der Mode das Aufkommen der

494

., Kriegskrinoline“”". Der Rock verkiirzte sich bis zum Knochel, wurde nicht mehr

! Bonsch, A. a.a.0. S. 255.
2 Vgl. Ebda. S. 247-262.
4% Vgl. Ebda. S. 280-287.
4% Ebda S. 286.
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aufgebauscht und somit gesellschaftsfahig gemacht. Durch das Sichtbarmachen der beliebten
Schniirstiefeletten traten diese mehr in den Fokus und zeigten wie als sie noch vom Rock
bedeckt waren kein nacktes Bein. Die Oberbekleidung wirkte zufillig, leicht und miihelos.
Dabei entstand der optische Effekt den Busen abzusinken. Die Frisuren passten sich der
natiirlichen Kopfform an durch zusammengeschniirte Knoten am Hinterkopf, die aus der
Frontalansicht wie Kurzhaarfrisuren wirkten. Die Hiite erfuhren auch eine Reduktion zu

denen des Fin de siécle, denn sie folgten den vereinfachten Frisuren (Vgl. Abb. 2).*”

Abb. 2: Abendgarderobe um 1915 Abb. 3: Emily Wotton
Quelle: Bonsch, A. a.a.0. S. 327. Quelle: Das Bildnis des Dorian Gray
(Dorian Gray, UK 2009). 1:12:13.

Emily Wotton tragt diese edwardianen Kleidungsstiicke, die sie durch puristische Farbgebung
und minimalistische Akzentuierung der Weiblichkeit, wie die kleinen Ohrringe, zu einer sehr
modernen Frau der damaligen Zeit charakterisieren, indem diese ithren emanzipatorischen
Zeitgeist betonen. Da sie eine neue Generation darstellt, duBert sich das auch mit ihrer
Kleidung und hebt sie von den Kleidungsstilen der anderen Figuren ab. Bei ihrem ersten
Erscheinen trigt sie eine weile Bluse mit Spitzenrollkragen, einem kndchellangen schwarzen
Rock und ménnlich anmutenden Stiefeletten (Vgl. Abb. 3). Ihr Haar ist streng nach hinten
gebunden mit herausragenden Stirnfransen. Sowohl ihr Kleidungsstil als auch ihre Frisur
zeugen von einer neuen Mode. Zudem ist sie schlagfertig, sagt offen ihre Meinung und

verkorpert somit die New Woman der damaligen Zeit.

495 Vgl. Bénsch, A. a.a.0. S. 280-287.



87

Die Mannermode am Ende des 19. Jahrhunderts war schlicht und einfach gehalten, jedoch
versuchten sich die Ménner durch ihre Kleidung und Akzentuierungen, wie beispielsweise
elegant und aufwendig gebundene Krawatten oder Halstiicher, sich von Anderen
Abzugrenzen (Vgl. Abb. 4). Die Anforderungen an die Kleidung waren ein perfekter Schnitt,
der passend verarbeitet war, eine hoch qualitative Verarbeitung und sehr edle Materialien.
Diese Kriterien konnte nur ein Herrenschneider erfiillen. Daher konnte die finanzielle
Situierung eines Mannes anhand der Qualitdt und dem Preis
seiner Kleidung abgelesen werden. In dieser Zeit entwickelte
sich der moderne Schnitt der bis heute getragenen
Minnerhose von Fracks und Sakkoanziigen.*”® Die Dandys
trieben das elegante modische Verstiandnis in die Hohe, wie in
Kapitel 1.3.1. ndher erdrtert wurde. Oscar Wildes ménnliche
Charaktere in seinem Roman kleideten sich ebenfalls wie
Dandys, elegant, stilvoll und ausdrucksstark. Die
Protagonisten im Film von Oliver Parker wurden mit

derselben Modeform eingekleidet, wobei versucht wurde

durch die edwardianen Einflisse ein zukunftweisendes
Aussehen zu schaffen.

Abb. 4: Herrenmode ab 1890
Quelle: Bonsch, A. a.a.0. S. 268.

Henry Wotton

Henry Wotton ist sehr elegant und vornehm gekleidet, oftmals trdgt er eine Krawatte, mit
einem Windsor Knoten, mit Jackett dariiber. Seine aufwendige Aufmachung mit den
beeindruckenden, aber schwierigen Krawattenknoten spiegeln wieder, dass er sein Leben der
Schénheit und dem Asthetizismus unterwirft, was damals markant fiir einen Dandy war. Die
auf das Detail exakt komponierten Kostlime von Henry fangen seinen egozentrischen
Charakter ein, der seine Erfiillung in dem Moment des Lebens sucht, sogar in seiner Kleidung
scheint alles im Voraus geplant und abgestimmt zu sein um einen bestimmten Effekt bei

((497 :
, welche in

seinem Gegeniiber heraufzubeschworen. Henry trdgt eine ,, Dinnerjackett
England der Vorreiter des Smokings war und von Herren fiir informellere Anlédsse in Clubs
oder Rauchersalons getragen wurde (Vgl. Abb.5). Durch die farbliche Akzentuierung hebt

sich Henry von der damalig vorherrschenden Kleidernorm ab und macht somit auf sich

4% Vgl. Bonsch, A. a.a.0. S. 262-268.
“7 Ebda. S. 318.
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aufmerksam. Dennoch sind die Kleiderfarben seiner Anziige nicht so schrill und betont wie
die von Basil Hallward, wodurch sein Auftreten dennoch von einer Form von Zuriickhaltung
gepragt ist, die ebenfalls charakteristisch fiir ihn ist, da er sich mit dem Ausleben seiner
Geliiste ebenfalls zuriickhilt. Durch die Farbwahl konnten die innerpsychologischen Prozesse
von ihm aufgezeigt werden. Gegen Ende des Films wandelt sich Henrys Kleidung zu
Grauténen und den modernen Schnitten von 1915 (Vgl. Abb. 6).**® In seiner neuen
Bekleidung spiegelt sich nicht mehr seine einstige Resignation gegeniiber der
vorherrschenden Kleiderordnung wieder. Von seiner dandyhaften Eitelkeit zeugt lediglich

seine Krawattennadel.

Abb. 5: Wotton als Dandy Abb. 6: Wotton 1915 Abb. 7: Hallward als Coxcomb
Quelle:
Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:14:08 und 1:10:49 und 0:08:14.

Basil Hallward

Der Charakter, welcher in parkers Verfilmung der Definition eines New Dandy entspricht ist
Basil Hallward. Sein schicker modischer Kleidungsstil entspricht der damaligen
kleiderordnung und hebt sich zugleich von ihr ab. Durch die auffilligen Details und
Accessoires wirkt er fiir die damalige Zeit revolutiondr wie bei der gesellschaftlichen Feier,
bei welcher er als Einziger ein goldblumiges schwarzes Gilet tragt (Vgl. Abb. 7), oder spéter
mit seinen Schals hervorsticht. Des Weiteren trigt Basil immerzu ein Ascot-Tie in bunten
Farben, entweder mit Blumenmotiven oder mit Schnorkeln und mit einem Plastron, welcher
seinen klassischen viktorianischen Look unterstreicht. Er trdgt intensiv nuancierte Gelb- und
Goldtone in seinen Anziigen um wie ein Coxcomb der damaligen Zeit aufzufallen und zu
provozieren. Diese Farbwahl, die sich in allen seinen Kostiimen wiederfinden lédsst, verweist
direkt auf das Yellow Book aus dem Roman und indirket auf die Dekadenz. Anlehnend an
Oscar Wilde als Person schmiickt er seine Anziige mit einer Blume im Knopfloch, die Dorian

von thm spéter iibernimmt.

4% Vgl. Bonsch, A. a.a.0. S. 318-322.
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Dorian Gray

Die Bekleidung des Hauptprotagonisten ist anfanglich abgenutzt und von minderer Qualitat
und entspricht nicht den modischen Voraussetzungen der Oberschicht des Fin de siecle. Bei
seiner ersten gesellschaftlichen Veranstaltung erscheint er in einem Hemd mit einem
abgenutzten und alten Jackett und einer falsch gebundenen Krawatte (Vgl. Abb. 8). Er wirkt
unbeholfen als hétte er eine Schuluniform an, angespannt, unsicher und versteift. Fiir das
Modellstehen beim Portrait veréndert er erstmals seinen Kleidungsstil. Er zeigt sich in einem
weillen Ballhemd und schwarzer Sakkohose mit einem schwarzen Cordsamt-Gilet dariiber
sowie mit einer schwarzen Krawatte im Atlantikknoten, folglich den urspriinglichen
Krawattenknoten fiir soziale Veranstaltungen (Vgl. Abb. 9). Mit dem Handlungsverlauf passt
sich der junge Dorian auch zunehmend an die Kleiderordnung der oberen Gesellschaftsklasse
an. Ebenso verdndert sich sein Selbstbild. Er gibt sich der Mode hin wie in einem Exzess, in
welchem sich sein hedonistischer Lebensstil wiederspiegelt. Nach dem Tod von Sybil Vane
lasst sich seine innerliche Verwandlung an seinen Kostiimen mitverfolgen, wodurch der Film
seine optischen Mittel dazu einsetzt die im Roman beschriebenen Gedankengénge zu
verdeutlichen, ohne direkt auf sie hinweisen zu miissen. Dorians Bekleidungsstil bleibt den
restlichen Film {iber dem der iibrigen Charaktere einen Schritt voraus. Seine Anziige wirken
fiir die damalige Zeit visiondr und durch die edwardianen Einfliisse stilweisend fiir seine
Gesellschaft. Selbst nachdem er 1915 wieder nach London zuriickkehrt wirkt er durch sein
Modebewusstsein wie ein Vorbild des guten Geschmacks. Er verbleibt ein Dandy auf

Lebzeiten und entspricht somit den Vorgaben Wildes.

Abb. 8: Gray bei seiner ersten Abb. 9: Gray beim Modellstehen

gesellschaftlichen Veranstaltung
Quelle: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:05:16 und 0:07:22.

Durch die Ruth Myers Kostiimkreationen gelang eine historische Aquivalenz zum

zeithistorischen Kontext des Romans. Die ungenaue Wiedergabe der Modeverhéltnisse der
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damaligen Zeit im Film beinhaltet dennoch den Zeitgeist und die Bedeutung der Aufmachung
des Fin de siecle. Somit erfolgte eine historische Anpassung des Films an die Zeit des
Romans sowie eine Charakterisierung der Figuren durch die Bedeutungsebene ihrer Kleidung.
Die Kostiime sind ein Bestandteil der Mise-en-scene, die im nachfolgenden Kapitel

veranschaulicht wird.

2.6. Bild- und Raumkonzept: Mise-en-scene

Dieses Kapitel widmet sich der Arbeit des Production Designers John Beard und des
Biihnenbildners Niamh Coulter vor und hinter der Kamera im Bezug zur Darstellung vom
filmischen Raum im Gegensatz zum literarischen Raum. Der Film bedient sich auf der
visuellen Ebene der Einstellungskomposition. Die visuelle Gestaltung der einzelnen
Einstellungen ergibt sich aus dem Zusammenspiel von Kostiimen, Requisiten, Darstellern,
den rdumlichen Beziehungen zwischen den Personen und Objekten, GroBenverhdltnissen und
Relationen im Filmbild, Einstellungsgréf3en, Kamerapositionen und -bewegungen, Licht- und
Schatten-Verhiltnissen, Farben und den visuellen Effekten. Das eingeblendete Zwischenbild,
der Textinsert, zdhlt nicht als eigene visuelle Ebene, da er lediglich eine Zeitorientierung
darstellt. Zur Erldauterung der Einstellungskomposition bzw. visuellen Umsetzung, der Mise-
en-scene des Films ist die Szene, in der Dorian Gray an einer Teegesellschaft teilnimmt,
(1:03:03—1:04:13) exemplarisch. Die Szene ist durchzogen von den gedanklichen Flash-Backs
von Dorian Gray, der alltigliche Handlungen wie zum Beispiel ein Brot bestreichen, mit
seinen sexuellen und hedonistischen Erfahrung assoziiert.

Diese Szene beginnt mit einer Nahaufnahme aus der Seitenperspektive in Augenhdhe,
Normalsicht, zur Fokussierung von Lady Agatha. Im Hintergrund und Out of Focus ist Dorian
Gray in der Mitte des Kaders durch eine Halbtotale Aufnahme zu erkennen, links von ihm
Lady Radley, rechts von ihm Gladys und hinter ihm Lord Radley. Die Einstellung ist in High-
Key-Light gehalten, wobei nur Dorian durch eine Spotlight Beleuchtung radumlich
hervorgehoben ist. Das Licht scheint aus einem Fenster zu kommen, wodurch der diegetische
Raum um den so genannten Off-Screen-Raum erweitert wird. Der Fokus dndert sich im
Verlauf der Einstellung von Lady Agatha zu Dorian Gray und dem Rest der visuellen
Inszenierung. Damit wird die Aufmerksamkeit des Rezipienten in die Mitte des Kaders und
somit auf Dorian gelenkt. Durch die Kostlimwahl der Figuren sticht er ebenfalls hervor,
bekleidet in einem weilen Anzug mit braunen Lederschuhen. Die Figuren in der Einstellung

sitzen alle auf gelbbeigen Diwanen mit goldenen Ornamenten, mit Ausnahme von Lord
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Radley, der steht oder hinter den Diwanen zum Fenster geht. Ebenfalls befindet sich ein
Teetisch zwischen den Figuren, der mit Teegebick und einem Teeservice gedeckt ist. Darauf
folgt eine GroBaufnahme von Dorian Gray, wie er Tee trinkt, dann eine GroBaufnahme von
Gladys gefolgt von einer weiteren GroBaufnahme von Dorian wie er Gladys ansieht. Es folgt
ein POV-Shot aus der Perspektive von Dorian Gladys Gesicht, dann eine Kameraneigung auf
ihr Dekolletee, in welchem ein rotes Tuch steckt. Das rote Tuch dient als Verbindungselement
zur nichsten Einstellung. Durch diesen Match-Cut wird postuliert, dass es sich hierbei um
Dorians Erinnerung handelt. Diese Einstellung ist in Low-Key-Light gehalten, wodurch
ebenfalls die Verderbtheit seiner Seele visuell umgesetzt wird. Seine Erinnerung wird in einer
Einstellung von ihm in GroBaufnahme présentiert wie er mit verbundenen Augen mit dem
roten Tuch von Gladys seinen Geliisten nachgeht mit zwei jungen Damen und einem jungen
Mann, die mit ihm als auch unter einander sexuelle Akte vollziehen. Die nichsten beiden
Einstellungen zeigen Dorian in einer Groaufnahme mit verbundenen Augen wie er eine Frau
und danach einen Mann kiisst. Darauf folgt eine harter Schnitt zuriick zur Teegesellschaft, die
erneut in High-Key-Light gehalten ist. Diese Szene ist mit sechs solcher Match-Cuts bestiickt
und endet damit wie Dorian Gray sich selbst eine Heroininjektion auf dem Dachboden gibt.*”
Markant dabei ist, dass die Flash-Backs von Dorian im Low-Key-Light gehalten sind und die
intensivste und hervorstechendste Farbe Rot ist, wihrend das Verbindungsglied der
Teegesellschaft im High-Key-Light erscheint und somit die Dekadenz der viktorianischen
Gesellschaft verdeutlicht wird. Die Zusammenfiigung unterschiedlicher Bildsegmente und die

((500

dadurch entstehende assoziative Vereinigung dieser wird ,, Associational genannt.

Dadurch werden dem Rezipienten sublime Verkniipfungen von widerspriichlichen Elementen
suggeriert. Eisenstein nannte dies eine ,, Kollisionsmontage " °** Durch diese wird indirekt
auf die damalig vorherrschende Postulierung eines perfekt anmuteneden &dulleren
Erscheinungsbildes mit hinterfragenden Wertmalfistiben der gehobenen Gesellschaft Englands
verwiesen, welche in Wildes Romansubtext ebenfalls inkludiert ist. Akustisch bildet das Lied
Sadness Waltz von Hans Christian Lumbye eine musikalische Klammerfunktion, die die
gegensitzlichen Einstellungen der Szene verbindet und einen sanften Ubergang verschafft.

Die grausame und dekadente Atmosphére, welche die Musik erzeugt, wird durch die einzig

vorkommenden Gerdusche der Szene noch verstirkt, durch Schreie, Stohnen, Schneide- und

49 ygl. Kénig, R. ,,Uber einige ethno-soziologische Aspekte des Drogenkonsums in der Alten und der Neuen
Welt.“ In: Gros, H. (Hg.). Rausch und Realitdt. 1 Bd. S. 9.

3% Borstnar, N. et al. Einfiihrung. S. 39.

! Ebda.

%02 ygl. Ebda.; Vgl. Nagel, U. Der rote Faden aus Blut. S. 25.; Vgl. Beller, H. (Hg.). Handbuch der
Filmmontage. S. 40.
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Schlaggerausche. Mittels dem Sounddesign wurden diese zu hyperrealistischen Gerduschen
umfunktioniert. Die Musik ist mit einer doppelt bezeichnenden Funktion versehen, einerseits
steht sie kontrastiv zur visuellen Ebene der Teegesellschaft, andererseits jedoch
komplementéir zum Visuellen von Dorians Flash-Backs. Somit parodiert das Musikalische die
gesellschaftlichen Verpflichtungen der Teegesellschaft. Die Einstellungskomposition wird
damit durch das Auditive verstdrkt und in seiner Bedeutung unterstiitzt. Das Zusammenspiel
der auditiven und visuellen Ebene dieser Szene besitzt die Wirkung den Rezipienten den
Subtext der Vorlage zu verdeutlichen, wodurch dem Film eine Vermittlerfunktion zugewiesen
wird, die den Pritext erklart und beschreibt. Diese Annahme wird dadurch bestirkt, dass die
Bildgestaltung im Film in geschlossener Form gehalten ist, wodurch allein durch die
Einstellungskomposition der Asthetizismus des Fin de siécle vermittelt wird. Bei der
Gegeniiberstellung der gefilmten Innenrdume mit den AuBlenrdumen wird deutlich, dass sich
die Handlung bzw. die Gefahrensituation der Vorlage entsprechend groBteils in den
Innenrdumen vollzieht. Dieses stilistische Mittel verwendeten Parker und Wilde um Dekadenz
durch die Gestaltung von Interieuren aufzuzeigen. Dadurch tragen sie zugleich zur
Figurencharakterisierung bei indem sie die inneren psychologischen Prozesse der Individuen
wiederspiegeln®”. (1:03:03—1:04:13)

Der gefilmte Raum besitzt groBe Unterschiede zum erzéhlten Raum. Demnach wird

4 . . ..
304 qurch die Blumen und die Assoziation zu deren

beispielsweise der Duft von Basils Atelier
Wohlgeruch visuell dargestellt. Im Kontrast zur Romanvorlage wird jedoch nicht Basils
Garten oder die blilhende Natur vor den Fenstern des Ateliers als gefilmter Raum visuell
dargestellt, sondern die beschriebenen groBlen Fenster durch die Lichtfiihrung im Film
suggeriert, sodass der Garten im Off Screen Space verbleibt. Somit wird der diegetische Raum
iiber den tatséchlich sichtbaren Einstellungsraum erweitert.’”> Ebenfalls wurde die von Wilde

bevorzugte bohémienne Stilrichtung des ,, Japonisme “*”°

in der Gestaltung von Hallwards
Atelier iibertragen. (0:06:58-0:08:02) Dorian Grays Haus geht mit den Beschreibungen im
Pritext groBtenteils konform, wodurch der gefilmte Raum fast identisch mit dem erzédhlten
Raum ist. Diese Adaptionspraktik eines Filmes wird als Visualitit-Matching bezeichnet.””” Im
weiteren Verlauf der Romanhandlung sammelt Dorian Gray sehr viele Artefakte auf seinen

Reisen und schmiickt damit sein Haus.”®® Im Film hingegen wird diese Sammlung nicht

393 ygl. Kunz, U. a.a.0. S. 269.

% ygl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 5.

305 ygl. Schleicher, H. ,Montage.“ In: Koebner, T. (Hg.). Reclams Sachlexikon des Films. S. 390.
3% Mighall, R. ,Notes.“ In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 232.

97 ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 89-90.

% ygl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 127-135.
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dargestellt. Stattdessen wird seine Passion fiir das Exotische durch seine Geburtstagsfeier als
ein Maskenball mit einem Opernauftritt, exotischen Tanzern und weiteren exotischen
Elementen visualisiert. (0:51:06-0:55:23) Entgegengesetzt zum Raumkonzept der Vorlage
lasst der Protagonist sein Portrdt nicht in sein altes Kinder- und Studierzimmer

transferieren,’ 09

sondern versteckt es auf dem Dachboden, eine charakteristische
Horrorfilmumgebungzur Suggestion von Bedrohlichkeit und Grusel.’'® Die Spannung im
Film wird durch das Substituieren des Kinderzimmers mit einem dunklen, diisteren
Dachboden verstiarkt. Somit hat der Film innovativ einen neuen Raum erschaffen, in dem sich
die Geschehnisse des Buches wiederspiegeln. Neben dem Gemélde ist auch der Speicher
reprisentativ fiir das Innenleben von Dorian.”'' (0:42:15-0:46:14) Weitere Anderungen bei
der Ubertragung des Primirtextes zur Unterstreichung der dramaturgisch wirkenden
Raumebene erfuhren die gefilmten Réumlichkeiten durch Elemente von Oscar Wildes
Erzdhlung wie die heruntergekomme, dunkle und schmutzige Opiumhohle voller
drogenabhingiger Gestalten und Dirnen, die vorher eine angesagte Gin Bar gewesen ist, die
von Oscar Wilde nur erwéhnt wird’'?. (0:14:52-0:18:15, 1:13:08-1:13:54) Andererseits ist das
Bordell ,,Casino de Venise® von den architektonischen Gegebenheiten her der im Buch
beschriebenen Opiumhohle dhnlicher als die filmische Opiumhohle. Das ,,Casino de Venise*
ist vergleichsweise verlockend gestaltet, voller warmer Tone und Farben, als ob es die
literarische Opiumhohle vor ihrem Zerfall und Verfall wire. (0:31:07-0:34:00) Diese
intermediale Verteilung dieses literarischen Teilaspektes durch den gesamten Film ist laut
Spedicato eine Form der intermedialen Adaption, die er als Diffusion, und eine Form der
intermedialen Innovation, die er als Amplifikation bezeichnet. Teil der Innovation ist ebenso
eine Adjunktion, die dem Film einen neuen Aspekt hinzufiigt um den Pritext verstdndlicher
zu machen’" wie beispielsweise die analysierte Szene von der Teegesellschaft. Durch diese
verdeutlicht Parker die Drogen- und Suchtthematik des Romans. Beim Konsum von
bewusstseinsverdndernden Drogen wird oftmals die Verdnderung der Selbstempfindung einer
Person beobachtet, wie auch bei Dorian. Dadurch entsteht das subjektive Gefiihl einer
intensivierten Erfahrung. Die Intoxikation mit Rauschmitteln, insbesondere mit psychotropen
Substanzen, fiihrt zu einer sexualstimulierenden Wirkung, die in der analysierten Szene

visualisiert wird.”'* Dies wird in beiden Medien durch Dorians masochistische Neigung der

99 ygl. Wilde, O. The Picture of D.G. S. 118-119.

319 yg]. Bang-Soon, A. a.a.0. S. 80.
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Selbstzerstorung veranschaulicht, die darauf beruht das eigene Verderben in seinem Bildnis
zu verfolgen und dabei von den Folgen seiner Handlung unberiihrt zu bleiben. Diese Form
von Sucht offenbart bei Dorian eine pervertierte narzisstischen Neigung, ebenso wie eine
sadistische Genugtuung des Mords an Basil.”’> Im Roman beschreibt Wilde Dorians
Gemiitswandel wie folgt: ,, Ugliness that had once been hateful to him because it made things
real, became dear to him now for that very reason. Ugliness was the one reality. "'’ Diese
Aussage wurde durch die filmischen Mittel der Visualisierung vom geschriebenen Text in den
Film iibertragen. Der Regisseur erschafft eine Einheit der Rdume und eine Kontinuitit des
Ortes London. Alle auflerhalb Londons spielenden Ereignisse des erzéhlten Raums mussten
daher nach London transferiert werden.’'” Beispielsweise wurde der Tod James Vanes nach
London in einen Londoner U-Bahn-Schacht verlegt, (1:27:18-1:29:24) was einen
Widerspruch zum literarisch erzihlten Raum auf dem Land bei einem Jagdunfall darstellt.’'®
Oliver Parker hat damit die Raumlichkeiten verdndert, jedoch nicht ihre vom Buch
angegebenen Bedeutungen fiir Dorian Gray modifiziert. Die verwendeten Sets waren
Smithfield Market fiir Kings Cross, Basildon Park in Berkshire, das ,,Café de Paris* als das
,»Casino de Venise“, Crocker's Folly Pub in St. John's Wood als die Opiumhdhle und Gin-
Bar, die in den Ealing Studios nachgebauten U-Bahn- und Dachboden-Sets und Witanhurst on
Highgate West Hill, welches als Studio fungierte, wo Dorian Grays Haus, Lord Henry
Wottons Haus und Basil Hallwards Atelier eingerichtet wurden.”"

Zusammenfassend ldsst sich sagen, dass Oliver Parker nicht nur die Grundstimmung
des Romans intermedial iibertragen hat, sondern durch seine Innovationen den tieferen
Sinngehalt des Romans verdeutlicht. Die dabei entstandenen Amplifikationen helfen den
Rezipienten den Primértext aus einer epochenspezifischen Perspektive zu sehen, indem Parker
ihn adaptiert und rezipierbar fiir den Rezipienten des 21. Jahrhunderts macht. Im néchsten
Kapitel werden die intermedial iibertragenen intertextuellen Aspekte des Romans restimiert

wihrend die Bild-Symboliken des Films erortert werden.
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2.7. Bildsymboliken: Intermediale Ubertragung von intertextuellen Beziigen

Die Analyse des Films auf seinen strukturellen und technischen Aufbau und seine inhaltlichen
Zusammenhdnge ermdglicht einen direkten Bezug zu Wildes Roman aufzubauen. Da jedes
Buch eine Gesamtheit von Biichern ist beschiftigt sich dieses Kapitel mit der Ubertragung der
Vorlage und ihrer intertextuellen Beziige anhand der erarbeiteten Materie in das audiovisuelle
Medium Film.

Die viktorianische Dekadenz und Doppelmoral als markante transmediale
Gegebenheiten einherehend mit Wildes Gesellschaftskritik im Roman werden durch den im
Film visuell umgesetzten exzessiven Lebensstil Dorians, Lord Henry Wottons oder Alan
Campbells, reprisentiert. Dadurch wird ebenfalls die Auswirkung von Henrys hedonistischer
Weltanschauung aus dem Roman in den Film intermedial iibertragen. Dies ldsst sich
exemplarisch an den Konversationen von Henry mit Dorian erkennen, bei denen aus Oscar
Wildes Roman zitiert wurde. Dieser Aspekt des Films vermengt den Asthetizismus von Pater
und Wilde mit dem Hedonismus, wodurch die Philosophie des Genusses als das hochste Ziel
im Leben angefiihrt wird: ,, Es gibt keine Grenzen.” (0:46:14:-0:47:06), wie im Film von
Dorian und Henry im Chor bestétigt wird. Durch die strukturellen und technischen Mittel, die
von der Montage zusammengefiigt werden sowie durch die ekstatische Musik, die das
flieBende Zusammenspiel dieser ermdglicht, wird dem Rezipienten die Asthetik vermittelt,
einerseits durch die dsthetische Verwendung dieser filmischen Mittel und andererseits durch
die optischen Eindriicke der Bilder. Das Dandytum wird obwohl nicht direkt angesprochen
visuell durch die Kostiime und die schauspielerischen Darbietungen durch Bewegungen,
Posen und Haltungen aufgezeigt. Durch die Kostiime und Aussagen von Emily Wotton wird
zudem die New Woman iibertragen und erklirt. Die versteckte Homoerotik des Romans wird
eindeutig visualisiert, wodurch dieser Aspekt bei der intermedialen Ubertragung eine
zunehmende Erweiterung erfahrt, die zugleich den Prétext erkldrt. Beispielhaft dafiir wire der
Kuss zwischen Basil und Dorian gefolgt von der Andeutung von Oralverkehr. (0:53:08-
0:53:47) Die imitierende Nachbildung von Wildes autobiographischen Aspekten wie das
Verschenken von Zigarettenetuis an Liebhaber’?® oder seine Aussage beim Gerichtsprozess
iiber die reinste Form der Liebe zwischen einem ilteren und einem weitaus jiingeren Mann>'
wird direkt vom Film aufgezeigt, welche aufgrund ihres damals verponten und illegalen
homoerotischen Hintergrundes zensurbedingt bei Wilde lediglich in den Subtext einflossen.

Die transmedialen Gegebenheiten wie Zensur oder Priiderie gehen dabei génzlich verloren, da

520 ygl. Erbe, G. a.a.0. S. 231.
21 ygl. Wilde, O. zitiert bei: Mighall, R. , Notes.“ In: Wilde, O. The Picture of D.G. S. 243.
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sie sich fiir die heutige Gesellschaft als obsolet erweisen. Der Aspekt des Bisexualismus von
Dorian zeigt sich in Szenen in denen er mit Frauen und Ménnern gleichermafen den Beischlaf
vollzieht. (1:03:03-1:04:13) Der Sadomasochismus ist ebenso enthalten durch die
dargestellten Praktiken, die Dorian vollzieht. Dabei nimmt er wie im Pritext die Rolle des
Masochisten und die des Sadisten an. Der Narzissmythos wird durch die zur Schau gestellte
Selbstverliebtheit Dorians, durch die Verehrung von beiderlei Geschlechtern sowie durch die
zahlreichen Spiegelmotive dargeboten. Exemplarisch dafiir und von der Vorlage abweichend
ist der Mord an Basil Hallward mit einem Spiegelsplitter, (0:57:45-1:03:04) der wiederum auf
Dorians Zwiegespaltenheit und Identitétskrise hinweist. Auch hier wird der Werdegang von
Selbsterkenntnis und Selbstverblendung zum Selbstmord theatralisch dargeboten. Die
Parallelitdt zwischen Sibyl und Echo zeigt sich sowohl in der Zuriickweisung femininer Liebe
als auch im Element Wasser. Wihrend in der Verfilmung Sibyl ihre Erlosung von ihrem Leid
durch die Wiedervereinigung mit dem Element des Lebens findet, so findet Echo als Nymphe
ebenso ithren Tod durch das Verlassen des Wassers. Im Gegensatz zum Pritext besitzt die
handlungstragende Figur Dorian die Féhigkeit auBerhalb seiner Selbstliebe auch Liebe
gegenliber Anderen zu empfinden. Dies duflert sich in seinen Schuldgefiihlen die mit dem
Mord an Basil und dem Selbstmord von Sibyl einhergehen. (1:21:31-1:23:34, 1:13:08-
1:15:26) Die von Ruskin, Pater und Wilde praktizierte Schonheitsverehrung wird auf
intermedialer Ebene durch die Verehrung von Dorian seitens der anderen Filmcharaktere
wiedergespiegelt. Somit zeigt sich an ihren Reaktionen auch die Verehrung eines Adonis, der
unter anderem fiir die Ablehnung von Weiblichkeit, in diesem Falle Emily Wotton, bestraft
wird bzw. sich selbst bestraft. Durch die ndheren Beziige entsteht eine intermediale
Riickfiihrung des antiken Stoffes, der intertextuell in Wildes Roman durchscheint. Ein
weiterer mythologischer intertextueller Bezug wurde im Film durch die kurze Albtraumszene
intermedial {ibertragen, in welcher Dorian nach dem vollzogenen Koitus mit Sibyl Wasser
siecht. (0:28:41-0:28:46) Diese kurze Einblendung des Wassers kann als eine visionire
Vorausschau von Sibyls Selbstmord gesehen werden oder als Anlehnung an die Artemis-
Actaeon Sage, in der durch den vorzeitigen Verlust der Unschuld der Tod des Verursachers
folgt. Das Dionysische und Apollinische wird durch Dorians dionysischen Lebensstil
aufgezeigt und durch die Zuriickfiihrung zur apollinischen natiirlichen Ordnung und
Perfektion der Kunst anhand Dorians Tod. Die mythologischen Aspekte des Priatextes wurden
von Oliver Parker zu einer Essenz reduziert, die sich in den Filmdetails wiederspiegeln.’*

Das Yellow Book, welches im Roman direkten Bezug zu Huysmans 4 Rebours nimmt, wurde

322 ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 64.



97

nicht direkt iibertragen. Dennoch wurde das Motiv der Farbe Gelb beibehalten, wodurch die
Bedeutung des Yellow Book intermedial in den Film eingebaut wurde durch beispielsweise
Basils gelben Schal, ein symbolisches wiederkehrendes Motiv. Dennoch ldsst sich eine
eindeutige Parallele zu Huysmans A4 Rebours im Film finden. In Oscar Wildes Roman liebt
Dorian wie Narziss sein Spiegelbild und scheut nicht davor sich immer wieder zu betrachten.
Der Film folgt dem Prétext bis er schlieflich einen Bruch mit ihm macht und sich gegen
Filmende doch auf A Rebours bezieht, indem sich der Protagonist plétzlich vor seiner eigenen
Spiegelung fiirchtet aus Angst sie konne sich in sein Bildnis verwandeln. (1:37:16-1:38:58)
Darin ist eine direkte Parallele zu Des Esseintes zu sehen, der sich ebenfalls vor seinem
Spiegelbild fiirchtet und es daher meidet. Zudem entspricht die visualisierte
handlungsbedingte Kunst-Leben-Problematik sowohl Huysmans als auch Wilde einhergehend
mit dem von Pater postulierten I'art pour 1'art Prinzip, welches sich darin dussert, dass sich
der Protagonist als etwas und nicht mehr als jemand ansieht: ,,/ am what you made me.“
(1:41:06-1:41:09), wirft er Wotton vor obwohl Basil ihn potrédtiert hat und somit setzt er sich
selbst als Kunstwerk fest, welches durch die augenscheinliche Ordnung der Dinge um ihn
herum und an der Gesellschaft misslungen ist. Die viktorianische Doppelmoral verweist
zugleich direkt auf das Doppelgingermotiv, welches sowohl Dorian als auch andere
Charaktere wie Wotton oder Campbell miteinschlieft. Anlehnend an Stevensons The Strange
Case of Dr. Jekyll and Mr. Hyde fiihrt Dorian wie sich am Paradebeispiel der
Teegesellschaftsszene zeigte dem Pritext geniige tuend den gravierenden Unterschied
zwischen seinem apollinischen Tag- und seinem dionysischen Nachtcharakter bzw. —leben.
(1:03:03—1:04:13) Ebenfalls kann das Bildnis als optisch mit Grusel- und Schockeffekten
versehenes, lebendig gewordenes Objekt eine direkte Verbindung zu dem vom Roman
angedeuteten Pygmalion-Mythos darbieten durch beispielsweise das Bewegen, Atmen, Bluten
oder Weinen des Bildnisses. (0:36:25-0:37:08, 1:25:20-1:25:55, 1:42:02-1:45:01) Durch die
Special Effects und die Kamerafiihrung wird das zum Leben erwecken toter Materie und die
Grenziiberschreitung von Naturgesetzen veranschaulicht, was ebenso eine weiterfiihrende
Anlehnung an Mary Shellys Frankenstein: or The Modern Prometheus reprasentiert. Das
Ringen zwischen Moral und Kunst, welches im Film und im Roman beim Rezipienten als
erotische Wahrnehmung einer Geschichte begriffen wird ist ein Kampf der auch in Goethes
Faust thematisiert wurde.”*

Durch die eben erdrterte intermediale Ubertragung der intertextuellen Beziige Wildes

in die Literaturverfilmung von Oliver Parker wird ein Teil der praktischen Intermedialitit

533 ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 51.
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beschrieben, die sich darauf bezieht inhaltliche Referenzen aufzubauen, die reprédsentativ fiir
eine umfassende Rezeption des Pritextes stehen. Die intermediale Wirkung die ein derartiges
dsthetisches Produkt auslost wird zusammen mit seinen Nebenwirkungen im folgenden

Kapitel ndherer Betrachtung unterzogen.

2.8. Die intermediale Wirkungsweise

Bei der Analyse der intermedialen Wirkungsweise sind intramediale Beziehungen durch
vorherige Filmversionen des literarischen Stoffes sowie Genre-Elemente einhergehend mit
den Erfahrungen des Regisseurs bis dato ebenso von Relevanz, denn die dramaturgischen
Raum- und Zeitstrukturen sowie der damit verbundene Grad an Illusion wird nahezu
vollstindig bei der Ubertragung des literarischen Priitextes in das Medium des Films durch
filmische Strukturen ersetzt.

Die inszenierte Bewegung eines Filmes hervorgerufen durch aneinandergereihte
vereinzelte Einstellungen, die sich zu Szenen und folglich zu einer Erzdhlung erschlieen,
vermitteln dem Zuschauer eine Raumdramaturgie. Um dies zu analysieren bedarf es einer
Aufspaltung in einzelne erzihlerische Elemente.”** Dabei spielt das Vorverstindnis im Sinne
der Vorkenntnisse der Zuschauer eine wesentliche Rolle, die Doris Agotai als ,, historisch
gewachsene Medienkompetenz““> bezeichnet. Daraus resultiert eine hohe Erwartungshaltung
seitens des Publikums, welche durch spannende Neuerungen gesittigt werden soll. Das
Produktionsteam zielt gewollt auf eine Auflosung der Distanz zwischen Zuschauer und Film
hin, um den Betrachter emotional in das Sehabenteuer zu involvieren.’*® Fiir das emotionale
Filmerlebnis des Zuschauers sorgt die Spannung, Riihrung, Uberraschung, Komik oder der
Schock.”” Folglich ist darauf zu schlieBen, dass sich ein stiller unterbewusster

528

Kommunikationsprozess zwischen Leinwand und Zuschauerraum vollzieht, eine

., Interaktion der Blicke, wo in den Augen das auf der Leinwand Gezeigte wie in einem Spiegel

reflektiert und symbolisch interpretiert wird «“i29.

Die Leinwand fungiert demnach als
Spiegelfliche, eine Kopie der Wirklichkeit, indem sie dem Auge Bekanntes aufzeigt und

zugleich den Zuschauer mit seinem Inneren konfrontiert. Das Imaginire, welches durch Néihe

2 ygl. Agotai, D. a.a.0. S. 46.

°>> Ebda. S. 53.

526 ygl. Ebda.; Vgl. Winter, S. a.a.O. S. 27.

Vgl. Herrmann, J. Sinnmaschine Kino. S. 88.

52 ygl. Balme, C. ,,Theater zwischen den Medien.“ In: Balme, C./Moninger, M. (Hg.). Crossing Media. S. 18.;
Vgl. Faulstich, W. Grundkurs Filmanalyse. S. 17.; Vgl. Schweizerhof, B. ,,Jede Zeit hat ihren Ort.“ In:
Birkenhauer, T./Storr, A. (Hg.). Zeitlichkeiten. S. 145-146.

529 Paech, J./Paech, A. Menschen im Kino. S. 243.
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hervorgerufen wird, trifft dabei auf das Visiondre bzw. Illusionistische, durch Identifikation
mit den dargestellten Personen und Situationen, und miindet in Halluzination durch
narzisstische Schaulust.”*” Durch die Brechung von Distanz kommt es folglich zu einer
Bindung als auch zu einer Wunscherfiillung seitens des Zuschauers, welche einem Traum
nahekommt.”®' Die Wunscherfiillung erschlieBt sich aus der Identifikation und Projektion des
Unterbewusstseins, wie es Freud oder Lacan erklirten, ausgelost durch Angste, Versagungen,
Triebverzicht und Befriedigungsaufschub.”> Es handelt sich dabei um einen kollektiven
Traum, der von allen Zuschauern synchron getrdumt wird.>*> Kérper und Seele werden somit
zu einem Medium fiir das unsichtbare Dazwischen und sind folglich intermediar.”** Wihrend
diesem Umbruchprozess liegt der Spielraum fiir den Regisseur die audiovisuellen Eindriicke
umzulenken.’> Dieser bedient sich durch den filmischen Blick der Kamera, dem Point of
View, einer bewussten Gestaltung der Zuschaueridentifikation.’*® Demnach identifiziert sich
der Zuschauer beispielsweise mehr mit dem dargestellten Charakter’ ,/...] je néher die
Blicklinie des Schauspielers in einer Grofaufnahme an der Kamera ist,[...] “>*°. Zur Analyse
der Zuschauer- und Spannungslenkung sind Spielfilmtechniken wie Symbolisierung und
Splitting von Bedeutung. Bei der Symbolisierung geht es darum einer Person oder auch einem
Objekt einen neuen Rang zu verleihen, indem die Bedeutung auf etwas anderes verschoben
wird, um auf das Wahrheitsgemidfle oder Wesenhafte hinzuweisen. Durch diese
bedeutungstrachtige Verfremdung werden die Zusammenhidnge neu verortet. Die
Verschiebung ist ein Teil der Traumarbeitstechnik, aber ebenso die Verdichtung. Mit
Verdichtung ist Splitting gemeint und bezeichnet den Gegensatz zur Symbolisierung, denn
dabei wird die eigentliche Bedeutung zerrissen und die Zusammenhénge ausgeklammert, um
neue Betrachtungsweisen aufzuzeigen, die das Wahrheitsgemidfle oder Wesenhafte
unkenntlich machen. Dies kann sich sowohl auf Objekte, Personen oder Ereignisse beziehen.
Beide Varianten zeigen Mglichkeiten fiir den Spannungsaufbau eines Filmes auf.”*’
Charakteristisch fiir die Rezeption, gleich ob sie auf jene des Lesers oder des
Zuschauers bezogen ist, ist die Befassung mit der Wahrnehmung, Verarbeitung und

Involvieren von Medieninhalten. In den folgenden Unterkapiteln soll erdrtert werden wie die

3% ygl. Winter, S. a.a.0. S. 27-28.

31 ygl. Ebda. S. 30.

332 ygl. Faulstich, W. Grundkurs Filmanalyse. S. 19-20.

533 ygl. Ebda. S. 21.

33 Vgl. Tholen, G.C. ,,Der blinde Fleck des Sehens.“ In: Huber, J./Heller, M. (Hg.). Konstruktionen
Sichtbarkeiten. S. 195-196.; Vgl. Winter, S. a.a.0. S. 46-47.
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Aufmerksamkeit des Publikums gewonnen wird und wodurch sie gelenkt wird aufgrund des

Unterschieds der Wahrnehmung beim Film schauen und beim Lesen der Geschichte.

2.8.1. Genrezuordnung: Zuschauer- und Spannungslenkung

Vergleichsweise zu den bisherigen Verfilmungen dieses literarischen Stoffes kniipft Parker an
die Anfinge seiner Karriere an bei der er sich mit der Horrorfilmreihe von Hellraiser einen
Namen in diesem Genre machte.”*® Trotz der Horror- bzw. Gruselelemente bei seiner
Verfilmung sind wie auch im Pritext Zweideutigkeiten und Wortwitz, welche teilweise
wortlich aus der Vorlage libernommen wurden, zentral. Beim Film handelt es sich primér um
eine Literaturverfilmung von Oscar Wildes The Picture of Dorian Gray und somit um reine
Fiktion, die ,,dem literarischen Code [unterliegt], den es in werkspezifischer Form [..] in
allen Medien gibt: den Roman im Medium Buch, [...] und den Spielfilm im Medium Film.“*'.

Parkers Film wurde seitens der Kritiker sowie im Web 2.0 unterschiedlichen Genres
zugeordnet als Gothic-Horror, Drama, Melodrama, Thriller oder Fantasy-Produktion.
Zusammenfassend ldsst sich allerdings festhalten, dass der Film gattungstechnisch nicht
eindeutig einem einzigen Genre zugehorig ist. Er bedient sich den Elementen des
Horrorfilmgenres, aber nicht alle typischen Kriterien und Bauformen dieses Genres stimmen
mit dem Film {berein. Bei diesem Film handelt es sich ndmlich um einen Thriller im
klassischen Sinne, der teilweise Themen und Motive eines Dramas aufgreift, insbesondere
jene eines Historical Dramas, und diese mit Elementen und Tricks des Horrorgenres

kombiniert.>*?

Der Zuschauer wird vom Film gebannt durch die Special Effects, die
asthetische Montage, die spannungserzeugende Musik, die Verdnderungen in Dorian Grays
Sein und Bewusstsein, die Erotikszenen, die historische Spiegelung des Zeitalters des
Viktorianismus samt den beeindruckenden Kostiimen und die Suspense-Effekte. Die
Spannung stellt folglich den Ausgangspunkt des Bewertens beim Filmschauen dar. Der
Drehbuchautor Toby Finlay und der Regisseur haben sich bereits beim Drehbuch und spéter
dann auch beim Film bemiiht die gruselige Seite des Pritextes neu zu erfinden ohne dabei die
Gegenwart des Geméldes in der Geschichte zu reduzieren. Der zentrale Fokus des Films liegt
auf der Personlichkeit Dorian Grays und dessen Motivation. Im Buch als auch im Film geht es

um dessen den Fall: ,, Man verfolgt [ihn], weil man sehen will, wie er aufschligt.“”* Die

dramatische Handlung wird durch diesen Spannungsaufbau und durch das Hochkatapultieren

349 ygl. Thompson, B. "Interview." In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:01:00—-0:02:01.

1 Faulstich, W. Grundkurs Filmanalyse. S. 16.

2 7ur Genredefinition nach Gattungsmerkmalen, die zu dieser Schlussfolgerung fiihrten, siche: Faulstich, W.
Grundkurs Filmanalyse.

3 Barnes, B. "Interview." In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:01:52-0:03:18.
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des Protagonisten mit Hilfe der zugefiigten Figur der Emily Wotton vorangetrieben. Einer der
Griinde warum die neue Figur eingefithrt wurde, war um am Ende einbisschen mit den
Sympathien des Publikums zu spielen. Dadurch wird dem Rezipienten suggeriert, dass es eine
Moglichkeit fiir Dorian geben konnte sich zum Besseren zu verdndern und wirft zugleich die
Frage auf ob er tatsdchlich fiir immer verloren ist. Die Intention Oliver Parkers war es die
Figuren gegenwairtig wirken zu lassen, insbesondere durch die Einfithrung der Figur der

% Fiir den

Emily, sodass sich die Zuschauer eher mit ihnen identifizieren konnen.
Drehbuchautor Toby Finlay hingegen war es besonders wichtig, dass man vom Gemélde
durch den Film hindurch und bis zur letzten Minute moglichst wenig zeigt, um schluflendlich
einen starkeren Effekt beim Zuschauer freizusetzen.

Das erzeugte Spannungsgefiihl im Buch hélt sich im Vergleich zum Film stark in
Grenzen. Der Roman verlockt den Leser vielmehr zum Weiterlesen indem es ihn durch die
Schreibweise Wildes bannt und vor allem indem es ihn durch die duerst amiisanten und mit
schwarzem Humor versehenen Epigramme bei den Dialogen begliickt. Bei diesem Film war
nicht die Intention die Geschichte des Pritextes eins zu eins in einem anderen Medium

darzustellen, sondern das Zufriedenheitsgefiihl, welches beim Buch lesen vermittelt wird auch

beim Film schauen hervorzurufen.

2.8.2. Norm- und Wertanalyse

Die Analyse dessen welche Normen und Werte beim Film vertreten werden, welche
Weltansicht durch den Film vermittelt wird und welche Symbole als Bedeutungstriger
enthalten sind durch welche eine bestimmte Aussage vermittelt wird, wird in diesem Kapitel

naher beleuchtet.

% Die Verleihung von Authentizitit sowie die aufgebaute Parallele zur besseren Identifikationsmoglichkeit

bieten auch in den Film eingebaute zeitgemiBe technische Innovationen wie Emily Wottons Handkamera
von Kodak, Modell ,No.2C  Autographic Kodak Jr.“, produziert 1916-1927, (Vgl
http://www.nwmangum.com/Kodak/No2CAKJ-1.html.)  oder beispielsweise ~der Ubergang von
Kutschenfahrten zu Automobilen, wie den Fiat Typ ,,70“, produziert 1915-1920, (Vgl. ,,FIAT.“ URL:
http://www.piemonte-online.com/Magazine/Auto1/Fiat1914-15.html.) und das Rolls Royce Model ,,Silver
Ghost“, produziert 1907-1925. (Vgl. ,,History“.URL: http://www.rolls-roycemotorcars.com/history/.) Dabei
werden auch Bezugspunkte aufgebaut zu wirtschaftlichen und politischen Ereignissen, die nach dem Ableben
des Autors tatsdchlich stattgefunden haben wie das Erkdmpfen des Frauenwahlrechts in England, (Als
weiterfiihrende Literatur diesbeziiglich siche Rowbottam, S. Im Dunkel der Geschichte.; Karl, M. ,, Wir
fordern die Hilfte der Welt!“.; Liddington, J./Norris, J. One Hand Tied behind Us.) dargestellt durch die
Figur der Emily Wotton, oder den ersten Weltkrieg gegen Deutschland von 1914 bis 1918, dargestellt durch
die behangenen Stralen mit zeithistorischen Postern wie ,,Britons wants you. Join your Country's Army!
God save the King.“ von 1914, (Vgl. Leete, A. ,,Britons wants you.”“. URL: http://www.nam.ac.uk/online-
collection/detail.php?acc=1981-04-73-1.) oder ,,Britain needs you at once™ von 1915. (Vgl. Parliamentary
Recruiting Committee (Hg.). ,»Britain needs you at once®. URL:
http://www.loc.gov/pictures/item/2003675387/.)
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Die Thematik des Buches und des Films ist zeitlos und zugleich zeitgemal, wobei
heutzutage im ,,Zeitalter der Prominenz, einem Zeitalter in dem gutes Aussehen und
Popkultur eine immer wichtigere Rolle [...] spielen‘”* die Sehnsucht nach Jugend und gutem
Aussehen aktueller ist als zur Entstehungszeit des Romans. Die Thematik ewiger Jugend ist
stets aktuell, da die Menschheit schon seit Jahrhunderten danach strebt den Alterungsprozess
aufzuhalten. Treffend erkldrt Rebecca Hall, dass jede Zeit eine andere Vorstellung von

schonem und jugendlichem Aussehen hat.>*

Diese obliegt in weiterer Folge auch subjektiver
Empfindung, weshalb nach der Ausrichtung der Zielgruppe fiir diese Filmproduktion viel
Wert auf die AuBerlichkeit des Protagonisten Dorian Gray, dessen AuBeres zunehmend der
Vorliebe der jugendlichen Médchen entspricht, gelegt wurde. Die verstidrkte Verdnderung
seines AuBeren durch visuelle Effekte fiihrt zur Infragestellung dessen ob Menschen
verantwortlich fiir ithre Taten sind und ob sie dabei ohne jegliche physische und spirituelle
Konsequenzen durchkommen wiirden. Diese Fragestellungen werden in beiden Medien
behandelt. Zur Erleichterung der Identifikation mit den Protagonisten spiegelt sich im Film
auch die heutzutage noch aktuelle Weltanschauung des Romans wieder, in der Stil und
Reichtum mehr verehrt werden als gute Charaktereigenschaften. Das Prinzip alles tun zu
diirfen, moralische Richtwerte in sich zu tragen und die Differenzierung von ,.richtig® oder

47 Die Aktualitit der Macht der Schonheit wird

,falsch® kehren im Film als Motiv wieder.
lediglich als eine bereits vertraute Weltansicht weitergefiihrt.

Trotz Andersartigkeit des Drehbuchs und folglich des Films, beinhalten diese wie
teilweise ersichtlich dennoch alle zentralen Thematiken und Fragestellungen des Pritextes
und spiegeln dadurch Normen und Werte die im Buch vermittelt werden im audiovisuellen

Medium wieder.

2.8.3. Analyse der intramedialen Beziige

Im Laufe der Jahrzehnte gab es zahlreiche Verfilmungen des Romans The Picture of Dorian
Gray, die den Pritext unterschiedlichen Interpretationsansédtzen unterzogen und sich in ihrer
Darstellungsweise daher auch differenzieren. Seit der Jahrhundertwende zum 21. Jahrhundert
wurden in lediglich vierzehn Jahren fiinf Adaptionen verdffentlicht. Im hiesigen Kapitel soll
auf einige eingegangen werden, um folglich die intramedialen Beziige zur letzten Adaption

von 2009 aufzuzeigen. Im Folgenden werden die Filmversion von 1945 von Albert Lewin,’*®

% Thompson, B. "Interview." In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:03:00-0:04:07.

346 ygl. Hall, R. "Interview." In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:02:26-0:03:05.

7 Vgl. Thompson, B. "Interview." In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:03:00—0:04:07.
8 The Picture of Dorian Gray (USA: 1945).
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jene von Massimo Dallamano von 1970,>* Glenn Jordans von 1973°°° und John Gorries von
1976>°" herangezogen. Der Grund fiir die Wahl von drei Versionen aus den 70er Jahren ergibt
sich aus dem Schwierigkeitsgrad andere Préitextverfilmungen wie jene vor 1945 aufzufinden.
Die Filmversion von 1945 unter der Regieleitung von Albert Lewin mit George
Sanders als Henry Wotton und Hurd Hatfield als Dorian Gray ist eine schwarzweil3e, brave
Hollywood-Variante der Distributionsfirma Metro-Goldwyn-Mayer, ein Horror-Drama mit
Elementen des Thrillers und des Fantasy. Parker lieB sich von dieser Adaption fiir seine
eigene inspirieren.””> Demnach spielen beide Verfilmungen in London gegen Ende des 19.
Jahrhunderts mit einem Protagonisten, der naiv und leicht manipulierbar ist. Kontrdr zum
Pratext als auch zu Parkers Verfilmung duflert Dorian seinen Wunsch in Gegenwart einer
dgyptischen Statue, die Wiinsche erfiillt. Die Problematik der Hauptfigur liegt darin, dass sie
wie hinter einer Maske gespielt wird, regungsarm und vorsichtig, weshalb sie die anderen
Figuren iiberschatten als wire sie nicht im Zentrum des Interesses. Eine Angleichung findet
sich in der Fokussierung des Portrits und in der makaberen Verwandlungsdarstellung Dorians
zu seinem Abbild. Beide Regisseure griffen dabei auf Symptome von Geschlechtskrankheiten
zuriick. Lewins Ausflihrung dessen gleicht einer stark impressionistischen, surrealistischen
und abstrakten Vogelscheuche, an der man kaum etwas erkennen kann. Bei beiden wurde ein
zusitzlicher Charakter hinzugefiigt, bei Parker die Figur der Emily Wotton, bei Albert Lewin
Basil Hallwards Nichte Gladys Hallward, die schon seit ihren Jugendjahren in Dorian verliebt
ist, wodurch sie mehr der Pritextfigur Hetty Merton gleicht als Emily Wotton. Im Gegensatz
zur Version von 2009, in der Dorian Emily seine Beweggriinde nicht erklért, hinterldsst er in
der 1945er Version Gladys einen Abschiedsbrief. Den Charakter der Sibyl Vane betreffend,
hélt sich diese Filmadaption nicht génzlich an die Vorlage wie jene von Parker. Sie ist von
Beruf Sdngerin anstatt Schauspielerin, sie lernt Dorian in einer Slide Show kennen und ist
kurz darauf bereits mit ihm verlobt. Sie liest ihm ein Gedicht iiber Katzen und sinnliche
Verfiihrung vor ,,von einem Iren namens Wilde*, ein Exzerpt von Wildes 1894 geschriebenen
Gedicht ,,The Sphinx*. Thre Trennung erfolgt durch einen Brief seitens Dorian mit einer
enormen Geldsumme als Entschiddigung. Von ihrem Selbstmord berichtet der Vorlage
entsprechend Henry Dorian. Auch in der Version von 2009 ist Henry Wottons Drang nach
Hedonismus der Ausléser fiir die Trennung der beiden.’> Die 1970 Version von Massimo

Dallamano ist aufgrund ihrer enormen Gegensétzlichkeit zur Vorlage keine Adaption, sondern

¥ The Evils of Dorian Gray (UK/Italien/West Deutschland: 1970).

% The Picture of Dorian Gray (USA: 1973).

1 BBC Play of the Month: The Picture of Dorian Gray (UK: 1976).

32 ygl. Parker, O. ,,Interview* In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray UK: 2009). 0:00:03-0:01:07.
33 Vgl. The Picture of Dorian Gray (USA: 1945).
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eine reine Innovation bei welcher Helmut Berger als Dorian Gray den grausamen Narzissten
derart iiberzeugend darstellt, dass er sogar das Portrait in seinen Schatten stellt. Seine
Selbstliebe ist bedingungslos, sodass er nicht auf sein Portrdt, sondern auf sich selbst
einsticht. Als Ersatz fir das Yellow Book dient sein ungruseliges impressionistisches
Gemailde in intensiv gelben Farben. Das Handlungsgeschehen ist in den frithen 70er Jahren in
London angesiedelt zur Zeit der sexuellen Befreiung, wodurch die Kostiimwahl entsprechend
angepasst wurde. Die einzige Parallele zu Pakers Version von 2009 ist der offene Umgang mit

Sexualitit sowie das Hinzufiigen neuer Charaktere.”*

Glenn Jordan Adaption mit Shane
Briant als Dorian Gray wurde 1973 ausschlieBlich fiir das Fernsehen produziert. Dorian
fungiert dabei als Erzihler, der seine Gedanken, Ansichten, Befiirchtungen und Angste
mitteilt. Er berichtet von seinen Emotionen, zeigt aber keine Mimik. Dafiir stehen dessen
Ringe besonders im Fokus, da das Yellow Book als Symboltriger nicht vergegenwartigt ist.
Diese Fernsehproduktion hélt sich von den Dialogen her nah an der Vorlage, jedoch wurde
alles andere in abstruser, nahezu ldcherlicher Weise abgeédndert. Sibyl Vane ist ein
Barmédchen, die von Dorian zum Koitus gezwungen wird, Basil Hallward hat eine Nichte
namens Beatrice, die Dorian Gray aus Eigennutzen heiratet und um an das Geld von Basil
Hallwards Erbe heranzukommen. AuBerst sonderbar wird das Portrait dargestellt, welches den
Anschein erregt als ob ein weiteres Portrait {iber das Originalportrait gemalt wurde, sodass die
abgebildete Person kaum erkennbar ist. Die direkt gerichtete Moralpredigt an die Zuschauer
durch die Zitat-Einblende von Oscar Wilde zu Beginn sowie am Ende des Films verweist auf
die eindeutige Aussage des Films. Bei dieser Produktion gleicht das Hinzufiigen neuer
Charaktere der Version von Paker, wobei diese den prdgnanten intramedialen Bezug durch
Sibyl Vanes Ertrinken in der Themse darstellt.”>> John Gorries UK und BBC Produktion von
1976 mit Peter Firth in der Hauptrolle, dem Vater Colin Firths, welcher bei der Version von
2009 die Rolle des Lord Henry Wotton iibernimmt, ist von den fiinf Filmadaptionen jene mit
einer exakten Werktreue, eine nahezu reine Reproduktion ohne kiinstlerischen Akt. Der Film
akzentuiert den homosexuellen Subtext von Wildes Roman mehr als andere Versionen mit
Ausnahme jener von 2009. Bei der sehr theatralischen Darstellungsweise des Pritextes
versucht Dorian Gray vergebens Alan Campbell zu verfiihren, der ihm droht ihn als
Homosexuellen zu entlarven. Der Verfilmung von Parker entsprechend werden Dorians
Emotionen offen dargelegt sowie der Gaube des gottesfiirchtigen Basil Hallwards. Im
Kontrast zu ihr wird das Portrait nach dem Malen kaum gezeigt, sondern erst wieder am

Schluss des Films. Dorian Gray sieht darauf kahl, alt und dick aus, aber auch geschwollen,

% Vgl. The Evils of Dorian Gray (UK/Italien/West Deutschland: 1970).
35 Vgl. The Picture of Dorian Gray (USA: 1973).



105

blass, mit Faulnisanzeichen und Blutkratzern. Seine Leiche am Boden atmet offensichtlich
noch. Die einzigen Unterschiede zum Pritext sind, dass das Yellow Book auch hier nicht
vorkommt, aber auch keine andere gelben Motive, dass James Vane Dorian attackiert, aber
das Gespriach mit der Prostituierten nicht stattfindet und auch nicht das Wochenende am Land
mit dem Jagdunfall, und dass Dorian nach der Unterredung mit Henry gleich hinauf eilt um
sein Portrit zu erstechen.’*®

Oliver Parkers Adaption des Primértextes weist folglich einige wenige intramediale
Beziige zu vorangegangenen Literaturverfilmungen auf, die sich ebenso auf Wildes Roman
stiitzen und zugleich von ihm abweichen. Allen gleicht die Abdnderung der Darstellungsweise
des Protagonisten, aber im Gegensatz zu Parkers Variante ,, steht Dorian nicht im Zentrum der
Geschichte. Da geht es um die Welt und um die Dinge, die mit ihm passieren. Es geht um die
Dinge, die er tut, nicht darum, wie er sich dabei fiihlt oder wie ihn die Dinge verdndern, die
er tut und die ihm widerfahren.“””” Darin liegt der gravierende Unterschied zu den vorherigen
Versionen. Im nichsten Kapitel wird auf die Eigenschaft des Films eingegangen die Realitdt

des Erzdhlens auf ein multimediales Spektrum zu erweitern.

2.9. Die Filmrealitit durch das multimediale Erzihlen

In diesem Kapitel wird die Filmrealitdt beleuchtet unter dem Aspekt des Erzdhlens eines
Inhaltes iiber mehrere Medien. Die Filmrealitéit ist die Verbindung von dem was im Film

5% unter der

passiert und der Realitdt, dem Filmischen Raum, den der Film erschafft
Berticksichtigung literarischer und filmischer Mittel fiir die Erzdhlweise.

Der Film schafft durch seine Montage eine [llusion des realen Raumes, in der sich die
Handlungsabliufe einfiigen.””® Oscar Wildes Roman hingegen kreiert durch sehr detaillierte
poetische Beschreibungen, demnach mit Adjektiven, eine Welt die von der Fantasie des
Lesers vollendet wird. Anders als im Buch kann ein Film nicht durch die Vorstellungskraft
eines Zuschauers ausgefiillt werden. Dadurch riickt der Film in die Position all jene Details
aufzuzeigen, die durch das geschriebene Wort auch nur angedeutet werden. Somit iibernimmt

die Kamera die Rolle der Erzdhlinstanz im Film und muss auf innere Abldufe der Charaktere

aufmerksam machen und {iberdies die Zusammenhinge verdeutlichen, die im Roman

336 ygl. BBC Play of the Month: The Picture of Dorian Gray (UK: 1976).

7 Barnes, B. Interview. In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:01:52-0:03:18.
% ygl. Agotai, D. a.a.0. S. 95.

5% ygl. Ebda.
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hindurch scheinen.’® Dem Regisseur obliegt durch filmischen Mittel Aspekte aus einem
Roman sichtbar zu machen, die einem Leser verborgen geblieben wiren. Folglich kann ein
Film neue Verbindungen kniipfen und Handlungsverldufe verdeutlichen, um den Pritext in
ein deutlicheres Licht zu riicken und eine fiir den Zuschauer verstindlichere Form zu
schaffen.”®' Durch die Aufldsung von chronologischen Handlungsabliufen kreiert der Film
zusitzliche Sinnzusammenhédnge. Die filmischen Verstirkungen und Intensivierungen der
Handlung geben dem Medium Film die Fahigkeit einen Roman zu visualisieren ohne dabei
den Einfluss anderer Medien, die auf den Pritext eingewirkt haben, zu vernachlissigen.
Dadurch kann ein Film multimediale Erzdhlstrukturen aufgreifen und sie in einem
audiovisuellen Medium wiedergeben. Die auf einen Pritext einwirkenden Medien konnen
beriicksichtigt werden selbst wenn sie im Roman chiffriert vorkommen.

Es lasst sich festhalten, dass das Medium Film die Eigenschaften des multimedialen
Erzdhlens mit seinen eigenen Mitteln umsetzen kann und dadurch eine Synthese von
multimedialen Einfliissen auf einen Pritext in einem Medium vereinigt. In den
dariiberstehenden Unterkapiteln zu Punkt 2 wurde diese Eigenschaft des Films anhand von
Oliver Parkers Literaturverfilmung aufgezeigt. Diese Praxis der intermedialen Ubertragung
von Inhalten und Kontexten kann als Beispiel fiir die praktisch anwendbare Intermedialitét
gehandhabt werden. Im folgenden Kapitel wird auf die Problematik eingegangen, die bei der

Rezeption einer Literaturverfilmung bei der intermedialen Bearbeitung autkommt.

3. Kapitel —Problematiken der Rezeption einer Literaturverfilmung

In der Analyse und Bearbeitung des Films von Oliver Parker wurden bereits Beziige zum
Pratext von Oscar Wilde aufgezeigt. Dadurch wurde eine Voraussetzung geschaffen die in
Kapitel 4 bearbeiteten Theorien der Intertextualitit und Intermedialitit anhand eines
praktischen Beispiels erldutern zu konnen. Dieses Kapitel widmet sich der Problematiken
einer Literaturverfilmung in Zusammenhang mit der Rezeption sowie der Transmedialitdt und
bildet somit ein grundlegendes Verstdndnis fiir die nachfolgende Bearbeitung des Sujets.

Die Klassifizierung eines Films als Literaturverfilmung bewegt den Rezipienten einen
direkten Vergleich zum Prétext zu ziehen, wodurch dieser voreingenommen oder mit zu

erfilllenden Erwartungen den Film beurteilt. Ein literarisches Werk ist nicht dazu verpflichtet

360 ygl. Peters, J.M. ,,Die malerische und die erzihlerische Komponente in der bildlichen Formgebung der
Fotografie und des Films.* In: Paech, J. (Hg.). Film — Fernsehen - Video und die Kiinste. S. 44 — 49,
361 ygl. Ebda. S. 48.
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seinen Inhalt detailliert zu erkldren oder zu beschreiben. Dies kann es der Vorstellungskraft
der Rezipienten {iberlassen. Ein Film hingegen, welches sich auf ein literarisches Werk beruft,
muss kurze Andeutungen der Vorlage mithilfe medialer Spezifika umschreiben und
visualisieren. Dies wird als unbestimmtes Schreiben definiert welches von einem Regisseur
durch die Festlegung auf bestimmte Bilder umgesetzt wird.”*® Die Literaturverfilmung obliegt
somit einer individuellen Vision, welche zu einer Enttduschung der Erwartungshaltung des
Rezipienten fiihren kann.’® Die Literaturverfilmung verhilt sich demnach zur Literatur als ob
sie die Mdglichkeit entdeckt hitte diese in neuer Form wiederzuspiegeln.’®* Ebenso beteuern

565

die mitwirkenden Darsteller bei der Verfilmung in den Interviews die Werktreue.” Kritiker

vereinfachten und verurteilten die Verfilmung hingegen, ,,/w/ollte man ihnen Glauben
schenken, miisste man zu dem Schluss kommen, [Parker] habe [den Roman] entstellt”%.
Dadurch schluBfolgert sich, dass der Meinung der breiten Masse nach Parkers Verfilmung
nicht mit dem Roman vergleichbar ist. Die Hauptaufgabe von Kritikern besteht darin zu
unterhalten und den Hauptgeschmack des Publikums zu spiegeln, welcher wiederum der

%7 Eine Kritik, die versucht objektiv zu sein, macht auf

Subjektivitidt unterliegt.
Zusammenhédnge, Sinn, Ziel und Unterhaltungswert eines Werkes aufmerksam. Beide Formen
beeinflussen maBgeblich die Entscheidung der Masse.”®® Die Kritiken am Film kénnen als
Parallelen zum Roman gesehen werden, welche im viktorianischen Zeitalter zu Oscar Wildes
Verurteilung gefiihrt haben. Dennoch wird die Kritik von Wilde selbst als die niedrigste und
héchste Form von Autobiographie gesehen.’®® Ein Film verursacht wie veranschaulicht eine
medieniibergreifende Reaktion der Rezipienten durch Kritiken, Werbung, Plakate und

beispielsweise Internetblogs, die durch eine Literaturverfilmung wie jene von Oliver Parker

562 Vgl. Rajewski, 1.O. a.a.0. S. 154.; Vgl. Chatman, S. ,,Story and Discourse.” zitiert bei: Rajewski, I.O. a.a.O.
S. 154.; Vgl. Gast, W. et al. ,,Literarturverfilmungen als ein Kulturphdnomen.* In: Gast, W.
Literaturverfilmung. S. 14.; Vgl. Schnell, R. Mediendisthetik. S. 160.

363 ygl. Mecke, J. ,,Jm Zeichen der Literatur.“ In: Mecke, J./Roloff, V. (Hg.). Kino-/(Ro)Mania. S. 110.; Vgl.

Sélkner, M. ,,Uber die Literaturverfilmung und ihren “kiinstlerischen Wert'.“ In: Neuhaus, S. (Hg.). Literatur

im Film. S. 57-58.; Vgl. Winter, S. a.a.0. S. 58.; Vgl. Kreuzer, H. ,,Arten der Literaturadaption.” In: Gast, W.

Literaturverfilmung. S. 27.

Vgl. Gast, W. et al. ,Literarturverfilmungen als ein Kulturphdnomen. In: Gast, W. Literaturverfilmung. S.
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365 ygl. , Interviews.“ In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009).

366 Spedicato, E. a.a.0. S. 54.;

Die Filmzeitschrift Cinema schrieb beispielsweise: ,, Oliver Parker [...] hdlt sich halbwegs an die Struktur
der Vorlage, doch seine uninspirierte Adaption streift die philosophischen Ideen des Buches nur am Rande
und setzt stattdessen auf billige Schockeffekte. Die kraftlose Inszenierung und die blassen Darsteller tragen
diesen Klassiker der Weltliteratur zu Grabe, statt ihn neu zu beleben.“ (Redaktionsmeinung. ,,Das Bildnis
des Dorian Gray*. URL: http://www.cinema.de/film/das-bildnis-des-dorian-gray,4102280.html.)

367 ygl. Rossler, P. ,,Gefangen in der Informationsfalle?* In: Schenk, 1. (Hg.). Filmkritik. S. 201.; Vgl. Visarius,
K. ,,Die Allgegenwart des Filmischen.” In: Schenk, 1. (Hg.). Filmkritik. S. 19.; Vgl. Borstnar, N. et al.
Einfiihrung. S. 17-20.
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kontextuell zusammengehalten werden. Dadurch erfahrt der Priatext eine Aktualisierung durch
die erneuete Auseinandersetzung mit diesem.’’® Spedicato schreibt der Literaturverfilmung
aufgrund der Aufnahme und Verarbeitung neuer Aspekte einen kiinstlerischen Stellungswert
zu, indem er sie als einen , intermedial-kommunikative[n] Prozess*’' definiert.””* Ein
derartiger Aspekt wire ,, transmediale Gegebenheiten”” hineinflieen zu lassen, die sich auf
Rekonstruktion von Historismus berufen und daher eine kulturanalytische Funktion erfiillen.
Die von Rajewski und Hickethier definierte ,, Transmedialitit™  beschreibt
., medienunspezifische Phinomene”’, die sich dadurch definieren, dass sie zwischen den
Medien ohne ein Ursprungsmedium existieren, aber von ihnen aufgegriffen werden.
Transmedialitdt ist demnach das was aus keinem Medium kommt, aber in allen Medien
vorkommen kann, das Aufgreifen von duBleren Gegebenheiten, die selbst kein Medium
repriasentieren, und die Verwandlung ihrer Form in ein Medium, wodurch kein
Medienwechsel stattfindet (Vgl. Grafik). Geradeso verhdlt es sich mit historischen

Hintergriinden wie Kleidung oder der viktorianischen Londoner Skyline des Fin de siécle.””

Transmedialitit

W@

medienibergreifende
spekte

Quelle: Vom Verfasser erstellt basierend auf:
Vgl. Rajewski, 1.O. a.a.0. S. 206.

Die erarbeiteten Grundlagen sind Bestandteile der intermedialen Wirkungsweise einer
Literaturverfilmung. Dieses essentielle Grundverstdndnis ist flir das weitere Verstindigkeit
des folgenden Kapitels von Noten, in denen die Intertextualitdit und Intermedialitit
gegentibergestellt und anhand der Literaturverfilmung von Oliver Parker und dem Roman von

Oscar Wilde erortert wird.

370 ygl. Bazin, A. ,,Fiir ein unreines Kino.* In: Gast, W. Literaturverfilmung. S. 36-37.

1 Spedicato, E. a.a.0. S. 9.

372 Vgl. Ebda.; Vgl. Binder, E./Engel, C. ,,Film und Literatur.* In: Neuhaus, S. (Hg.). Literatur im Film. S. 45-
47.; Vgl. Hickethier, K. ,,Literatur und Film.“ URL: http://www.aww.uni-hamburg.de/hickethier.pdf, S. 7.;
Vgl. Bazin, A. ,,Fiir ein unreines Kino.“ In: Gast, W. Literaturverfilmung. S. 36-37.

53 Hickethier, K. Einfiihrung in die Medienwissenschaft. S. 239.

™ Rajewski, 1.0. a.a.0. S. 206.
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4. Kapitel - Intertextualitit versus Intermedialitiit

Dieses Kapitel soll einen Einblick in die Definition der Begriffe Intermedialitit und
Intertextualitdt verschaffen. Dabei sei zu beachten, dass dies lediglich ein Einstieg ist und zur
Herstellung der Grundvoraussetzungen dient, um in den Unterkapiteln eine erweiterte
Begriffsdefinition zu ermoglichen. Der Differenzierung der beiden Begriffe Intermedialitét
und Intertextualitét ist die Definition der Wortstimme Text und Medium voranzufiihren. Erst
nach exakter Pointierung dieser ist es moglich sich der umfassenderen Theoriebildung
zuzuwenden. Dadurch erscheint es sinngeméfl mit einer solchen zu beginnen, obwohl die
namentliche Sinndeutung einer Theorie nicht weitreichend genug ist, um diese mit ihren
Funktionen und den entstehenden Folgen zu definieren. Im weiteren Verlauf dieses Kapitels
wird die Entwicklung der Theorie verfolgt und dargelegt ohne dabei wichtige Aspekte zu
iibergehen, die von zahlreichen Wissenschaftlern kontrovers diskutiert wurden.’’®

Der Begriff Medium reprisentiert einen Uberbegriff fiir jegliche Form der
Informationsvermittlung, die Kommunikationstechniken umfasst, die zur Ubertragung,
Verarbeitung und Speicherung von Inhalten verwendet werden.””” Seit dreiBig Jahren wird in
medienwissenschaftlichen Abhandlungen eine noch umfassendere Definition des Begriffs

8 Medien — media von gr. meson: das Mittlere, (auch Offentlichkeit,

((579

Medium verwendet:
Gemeinwohl, dffentlicher Weg) bezeichnen die Gesamtheit der Kommunikationsmittel.
Die Allgemeingiiltigkeit dieser Begriffserklarung ist fiir die genaue Definition von Medium
als Ausgangspunkt zu sehen. Zur Konkretisierung des Begriffs soll das Medium nicht als

(4'580

,, Gesamtheit der Kommunikationsmittel gesehen werden, sondern ,, konventionell als

€, ] . M .
8 , wie es bereits Werner Wolf und Irina

distinkt angesehene[s] Kommunikationsdispositiv
Rajewski als solches beschrieben haben. Die Simplifizierung des Begriffs Medium zu einer
klassifizierbaren Definition in welcher beispielsweise der Film als eigenstindiges Medium
angesehen wird, obwohl er aus Bild und Ton besteht, ermoglicht die Zuordnung einzelner,
von einander getrennter, Medien (semiotischer Systeme) ohne dabei einen allumfassenden
Begriff zu verwenden, der in weiterer Folge zu Wiederspriichen fithren konnte.”®* Somit ist

eine Basis geschaffen, um den Begriff der Intermedialitit zu erldutern und die damit

376 ygl. Rusch, G. et al. Theorien der Neuen Medien. S. 89.

377 ygl. Mecke, J. ,,Jm Zeichen der Literatur.“ In: Mecke, J./Roloff, V. (Hg.). Kino-/(Ro)Mania. S. 99.
378 Vgl. Pfeiler, M. Poetry goes intermedia. S. 36.

37 Schanze, H. (Hg.). Metzler Lexikon. S. 200.

%0 Ebda.

Wolf, W. , Intermedialitdt.” zitiert bei: 1.O. Rajewski. a.a.0. S. 7.

82 ygl. Rajewski, 1.O. a.a.0. S. 7.
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verbundene Theorieentwicklung verstindlich zu vervollstindigen.”® Die Definition des Prifix
Inter, welches bei der Gegeniiberstellung der Intermedialitdit und Intertextualitit von

Bedeutung sein wird, wird von Scarlett Winter wie folgt dargelegt:

»Akzentuiert das ‘Inter’ [...] zum einen die Wechselwirkungen, Interferenzen und die
Komplementaritét der verschiedenen Medien und Diskurse, signalisiert es zum anderen die
aufbrechenden Zwischenrdume, Differenzen und Briiche und damit die Transformationen von
Diskursen und Verfahrensweisen des einen Mediums in das andere. Auf paradoxale Weise
setzt das Fusionspotential der Medien ihre mediale Differenzierung voraus, denn erst die
Differenzierung lasst das Flechtwerk der audiovisuellen Strukturen im Spielraum ihrer Grenzen
und Knotenpunkte erkennen. Daraus resultieren die Perspektiven intermedialer Sicht- und
Verfahrensweisen, die sich im Raum der medialen Vernetzungen und Uberginge an eben
diesen Grenzmarken zwischen [...] den Medien entwickeln [...]. Gemeint sind die [...]
Zwischenrdume [...].«™
Damit definiert Winter das Inter als eine Signalisierung des Zwischenliegenden. Die daraus
schlussfolgernden Auswirkungen auf die Verbindung von Inter und Medium zur
Intermedialitdt verdeutlichen, dass es sich bei der Intermedialitit um eine Theorie zwischen
Medien bezogen auf die Zwischenrdume handelt. Die dadurch gewonnene Grundlage
ermdglicht die theoretische Auseinandersetzung mit einem fiktiven Raum der zwischen den
einzelnen Medien existiert.”® Die Grunddefinition der Intermedialitdt, auf der weiter
aufgebaut werden kann, beschreibt somit: ,, /...] Mediengrenzen iiberschreitende Phinomene,
die mindestens zwei konventionell als distinkt wahrgenommene Medien involvieren. %
Ausgehend von dieser Auslegung ldsst sich ableiten, dass es sich bei der Intertextualitdt um
eine Theorie der Zwischenrdume zwischen Texten handelt, jedoch muss die Definition von
Text vorangestellt sein um einen weiteren Aufbau einer Grundthese zu formulieren. Ein Text
als eigenes Medium das ., konventionell als distinkt angesehene[s]

. . . LR ({587
Kommunikationsdispositiv

gewertet wird, ist im Allgemeinen die Literatur, oder um einen
klareren Einblick in das Verstindnis des Begriffs zu ermoglichen, das geschriebene Wort.
Damit lasst sich ein Text als ein einzelnes Medium klassifizieren, wodurch die Intertextualitét
zu einer Intramedialitit wird, einem ,, Phdnomen, [dass] nur ein Medium involviert. «388
Rajewski geht sogar soweit, dass sie die Intertextualitit als einen Spezialfall der
Intramedialitit sicht.”® In den letzten Jahren haben Autoren jedoch angefangen ihre Texte/
ihre Literatur mit visuellen oder auditiven Medien zu verkniipfen. Die dadurch entstandenen

Werke lassen sich konventionell nicht als eigenstindiges Medium definieren und miissen

% Vgl. Leschke, R. Einfiihrung in die Medientheorie. S. 318.
¥ Winter, S. a.a.0. S. 55.

%5 ygl. Ebda. S. 54-55.
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somit dem Hypermedium zugeordnet werden.””® Ein Hypermedium entsteht durch die
Verschmelzung von getrennt angesehenen Medien zu einem neuen Gesamtwerk. Ein Beispiel
fiir ein solches Hypermedium ist das Internet, welches durch digitale Ubertragung Texte,
Videos, Musik und Malerei, folglich mehrere Medien, miteinander verbindet.
Dementsprechend ist Literatur die mit visuellen und auditiven Medien verkniipft ist keine
neue Form von Literatur, sondern die Verbindung mehrerer einzelner Medien zu einem
hypermedialen Werk.””' Davon abzugrenzen ist das Verschmelzen von Genres und durch
Regeln begrenzte Darstellungsweisen, beispielsweise wenn der audiovisuelle Raum des Films
sich mit dem digitalen Raum des Computers vereinigt. Dadurch entsteht eine Vermischung,
eine Hybridisierung der Medien, folglich ein Medienhybrid. Die bei einem Hypermedium und

einem Medienhybrid verwendete ,, Medienkombination “392 ist laut Definition als ein Teil der

Intermedialitit zu sehen.>”

Zusammenfassend lédsst sich sagen, dass ein Medium nur dann ein Medium ist, wenn
es konventionell als solches anerkannt wird. Ein Text ist ein Medium und somit bezieht sich
die Intertextualitit auf ein eigenes, einzelnes Medium, dem geschriecbenen Wort. Sie
beschreibt die entstehenden Wechselwirkungen zwischen Texten. Die Intermedialitdt
hingegen bezieht sich auf die Wechselwirkungen zwischen Medien. In den nachfolgenden
Unterkapiteln werden diese allgemeinen Theorien der Intermedialitit und Intertextualitét einer
weiteren Theoriebildung unterzogen, um eine eindeutige, praktisch verwendbare
Grundstruktur dieser aufzuzeigen. Dabei wird die Analyse des Films von Oliver Parker in

Beziehung mit dem Priatext von Oscar Wilde als Grundlage dienen die -erorterte

Theoriebildung zu unterstiitzen.

4.1. Intertextualitit: Terminus, Definition

Dieses Kapitel widmet sich der Begriffsdefinition von Intertextualitit, wobei die
verschiedenen Ansitze und Theorien, die seit der Entstehung des Begriffs disputiert werden,
erldutert werden, um sich darauthin einer analytisch verwendbaren Intertextualitit zu ndhern.
Es ist unabdingbar sich mit der geschichtlichen Entwicklung des Begriffs
auseinanderzusetzen, um ein Grundverstindnis des Terminus Intertextualitit herzustellen. Zu

beachten ist jedoch, dass je ldnger die Diskussion eines Terminus anhélt, desto umfangreicher

3% ygl. Pfeiler, M. a.a.0. S. 24.
1 ygl. Ebda. S. 37.

%92 Rajewski, 1.0. a.a.0. S. 157.
3% Vgl. Ebda.
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seine Definitionen werden.’”*

Die Verwendung und Konsolidierung des Begriffs
Intertextualitdt wurde in den sechziger Jahren von Julia Kristeva geprégt, die sich auf Michail
Bachtin stiitzte und seiner Definition von Dialogizitidt, was sich auch in ihrem Titel
wiederspiegelt Bakhtine, le mot, le dialogue et le roman’®”.>*® Kristeva entwickelte eine
Theorie zur Intertextualitit, die auf der Definition des Textes als ein allumfassendes Medium
beruht und demzufolge Filmtexte, Radiotexte, literarische Texte usw. existieren. Damit 16st
sie alle Grenzen auf, wodurch die Intertextualitit zu einer nicht klassifizierenden oder
abgrenzbaren Theorie wird, die ebenfalls die Intermedialitit beinhaltet. Diese weitgefasste
Theorie einer universellen Intertextualitidt nach der franzosischen Poststrukturalistin Kristeva
beschreibt weiterhin die Beziechung zwischen Texten.”’’ Das Verstindnis der Theorie der
Intertextualitdt beruht auf der Definition und Eingrenzung der Begriffserlduterung von Text,
die sich demnach beliebig erweitern oder reduzieren ldsst wie beispielsweise durch die

% Dabei sei zu beachten, dass

Beschrankung auf die Zitierung anderer Texte in einem Text.
ein Text Einfluss auf einen anderen Text ausiibt ohne dabei ausdriicklich in diesem genannt
zu werden, wodurch eine totale Reduktion der Intertextualitit unbrauchbar wird. Knut

Hickethier beschreibt die Intertextualitdt daher wie folgt:

»Jeder Text bezieht sich immer auch auf andere Texte, selbst wenn er dies nicht in expliziter
Weise herausstellt. Er benutzt Formen des Darstellens, die bei Lesern, Zuschauern und Hérern
eingefiihrt sind, er greift Argumente aus anderen Texten auf und beantwortet sie, er variiert
Bilder, Motive, Figuren, Handlungsformen und —orte. Der einzelne Text steht auf diese Weise
im Dialog mit der Welt der Texte, zwischen den Texten entstehen Beziehungen, die
>intertextuell< genannt werden.«>”

Hickethier sagt vereinfacht, dass die Intertextualitit die Wechselwirkung zwischen Texten ist,
die Ubertragung von Inhalten von einem Text in einen anderen. Zugleich behauptet er, dass

“000 auf einen anderen Text bezieht. Dadurch wird ebenfalls offen

sich ein Text ,, immer
gelassen worum es sich bei Texten handelt. Eine Schlussfolgerung daraus ist, dass es keinen
Text gibt oder geben kann, der nicht mit anderen Texten in Verbindung steht. Der Titel der
Arbeit von Roland Barthes Der Tod des Autors™ ist das Ende der plausiblen Beweisfiihrung
einer solchen Theorie. Barthes beschreibt die Intertextualitit bzw. den Text als eine

Verflechtung von Zitaten, die miteinander in Verbindung stehen.®”” Dies ist der Aufgriff der

% ygl. Broich, U./Pfister, M. ,,Vorwort.* In: Dies. (Hg.). Intertextualitit. S. IX.

395 ygl. Pfister, M. ,,Konzepte der Intertextualitit.“ In: Broich, U./Pfister, M. (Hg.). Intertextualitiit. S. 1.

3% ygl. Ebda.

7 Vgl. Cuddon, J.A. 4 Dictionary. S. 454.; Vgl. Rajewski, 1.O. a.a.0. S. 199.

% Vgl. Rajewski, 1.O. a.a.0. S. 199.

%% Hickethier, K. Einfiihrung in die Medienwissenschaft. S. 143. [Hervorhebungen aus dem Originaltext
iibernommen].

% Ebda.

691 ygl. Barthes, R. ,,Der Tod des Autors.“ In: Jannidis, F. et al. (Hg.). Texte zur Theorie der Autorschaft. S.190.

692 ygl. Ebda. S. 190-191.
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von Julia Kristeva geprigten Theorie, dass ,,[sich] jeder Text [...] als Mosaik von Zitaten
auffbaut], jeder Text ist Absorbtion und Transformation eines anderen Textes. “*". Jedoch ist
es moglich, dass sich ein Text ausschlieBlich auf den Eindruck eines Filmes bezieht. Dies ist
ein medieniibergreifendes Phinomen und sollte daher der Intermedialitdt zugeordnet werden,
jedoch eben dies ldsst eine ontologische, allumfassende Theorie der Intertextualitit nicht
zu.°”* Svenja Volkel beruft sich bei Kristevas Definition von Intertextualitit auf jene von Irina
Rajewski und konstatiert, dass Intertextualitit von der Intermedialitdt getrennt werden muss,
da durch die Reduktion des allumfassenden Begriffs Text beispielsweise auf nur geschriebene
Texte Intertextualitdt Intermedialitdt nicht beinhaltet.®” Zuriickfiihrend auf die Definition der
Intertextualitit, unabhingig von den Auswirkungen auf die Intermedialitdt, demzufolge dem
Grundprinzip der Intertextualitét, ldsst sich sagen, dass ein Text aus einer Mischung von
weiteren Texteinfliissen besteht, ob zitiert oder in einem versteckten Kontext, welche die
Intertextualitit zu entschliisseln und einzuteilen versucht. Bachtin hat das Fundament gelegt
um eine solche Theorie {iberhaupt méglich zu machen,®”® Kristeva hat diese Theorie erweitert
und damit jedoch nicht nur die Intertextualitidt als eine Text-Text Beziehung mit ihrer
Aussage: ,,An die Stelle des Begriffs der Intersubjektivitdt tritt der Begriff der
Intertextualitiit. “*” definiert, sondern ebenfalls alle nicht textuellen Bezichungen eines Textes
darunter eingeschlossen. Darauf beruht die Komplikation einer klassifizierbaren
Intertextualitit.®® Diese universelle Intertextualitit wird von Julia Kristeva, Svenja Volkel,
Michail Bachtin, Christian Knoppler, Manfred Pfister, Charles Grivel, Leyla Perrone-Moisés
und Rolf Kloepfer beschrieben, wobei Knut Hickethiers pragnante Definition einer
ontologischen Intertextualitit, wie sie am Anfang dieses Kapitels zitiert wurde, eine

verstindliche Zusammenfithrung der bisherigen Intertextualititsforschung ist.®”” Basierend

693 Kristeva, J. ,,Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman.* In: Kimmich, D. et al. (Hg.). Texte zur
Literaturtheorie der Gegenwart. S. 337.

694 ygl. Rajewski, 1.O. a.a.0. S. 199.

895 ygl. Vélkel,S. , Einfiihrung.* In:Grein, M. et al.(Hg.). Polyphonie, Intertextualitit und Intermedialitdt. S.2-3.

69 ygol. Kloepfer, R. ,,Intertextualitit und Intermedialitit oder die Riickkehr zum dialogischen Prinzip.* In:
Mecke, J./Roloff, V. (Hg.). Kino-/(Ro)Mania. S. 28.

897 Kristeva, J. ,,Bachtin, das Wort, der Dialog und der Roman.“ In: Kimmich, D. et al. (Hg.). Texte zur
Literaturtheorie der Gegenwart. S. 337.

698 ygl. Kloepfer, R. ,Intertextualitit und Intermedialitit oder die Riickkehr zum dialogischen Prinzip.* In:
Mecke, J./Roloff, V. (Hg.). Kino-/(Ro)Mania. S. 28.; Vgl. Kristeva, J. ,,Semiotiké.“ zitiert bei: Kloepfer, R.
»HIntertextualitdt und Intermedialitdt oder die Riickkehr zum dialogischen Prinzip.” In: Mecke, J./Roloff, V.
(Hg.). Kino-/(Ro)Mania. S. 30.

89 v gl. Hickethier, K. Einfiihrung in die Medienwissenschaft. S. 143.; Vgl. Kloepfer, R. , Intertextualitit und
Intermedialitit oder die Riickkehr zum dialogischen Prinzip.“ In: Mecke, J./Roloff, V. (Hg.). Kino-
/(Ro)Mania. S. 34.; Vgl. Volkel, S. , Einfilhrung.” In: Grein, M. et al. (Hg.). Polyphonie, Intertextualitiit und
Intermedialitdt. S. 1.; Vgl. Knoppler, C. ,Intertextualitit und das Filmremake.* In: Grein, M. et al. (Hg.).
Polyphonie, Intertextualitit und Intermedialitéit. S. 121.; Vgl. Bachtin, M. Die Asthetik des Wortes. S. 352-
353.; Vgl. Kristeva, J. Sémeiotiké. S.145 - 146.; Vgl. Pfister, M. ,,Konzepte der Intertextualitét.” In: Broich,
U./Pfister, M. (Hg.). Intertextualitdt. S. 6, S. 21.
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auf dem erweiterten Verstindnis der Intertextualitit gibt es mehrere Ansédtze die
Intertextualitdt sinnvoll zu beschreiben. John Fiske teilt sie beispielsweise in horizontale und
vertikale Intertextualitit, wobei die Horizontale die Beziehung zwischen Texten aus dem
selben Medium umfasst und die Vertikale die Beziehung zwischen Texten aus
unterschiedlichen Medien. Dabei {ibergeht Fiske die gesamte Intermedialitidtsforschung,
indem er nicht zwischen Intertextualitdt und Intermedialitit unterscheidet. An diesem Beispiel
wird ersichtlich, dass es relevant ist die Theorie der ontologischen Intermedialitdt
aufzunehmen und diese zu definieren ohne sie auf lakonische Modelle zu reduzieren. Manfred
Pfister macht in seiner Arbeit Konzepte der Intertextualitit bewusst darauf aufmerksam, dass
es an Einteilungskriterien in der Intertextualititstheorie fehlt, da die weitgefasste und die eng
gefasste Intertextualitdt einander nicht ausschlieBen, sondern sich auch ergénzen konnen.®'
Gérard Genette startet einen solchen Versuch mit der Umbenennung von Intertextualitdt zu
Transtextualitdt, wodurch er die ontologische Intertextualitit einfach umbenennt. In Genettes
Transtextualitdt existieren fiinf eindeutig definierte Unterkategorien, die jedoch durch eine
unpassende Benennung zu Verwirrungen fiihren konnen. Laut Genette ist Intertextualitét ,, die
Koprdsenz zweier oder mehrerer Texte, die greifbare Anwesenheit eines Textes in einem

anderen (Zitat, Anspielung, Plagiat usw.)“*"

. Damit wird die Bedeutung und Verwendung
der Intertextualitit auf ein sehr geringes Spektrum reduziert. Ebenfalls beschreibt er in seinem
Werk Palimpsestes: La littérature au second degrée die Paratextualitit als , die Beziige
zwischen einem Text und seinem Titel, Vorwort, Nachwort, Motto und dergleichen, [...] die
Metatextualitdit als den kommentierenden und oft kritischen Verweis eines Textes auf einen
Prdtext, [...] die Hypertextualitdt, in der ein Text den anderen zur Folie macht (Imitation,
Adaption, Fortsetzung, Parodie usw.) und schlieflich [...] die Architextualitit als die
Gattungsbeziige eines Textes. “*’*.°"® Diese Reduktion des Begriffs Intertextualitit und dessen
Aufspaltung in  Transtextualitit, Intertextualitit, Paratextualitit, = Metatextualitit,
Hypertextualitdt und Architextualitdt ist der Beginn einer verwendbaren Klassifizierung der
Intertextualitdt im Sinne von Kristeva. Diese Benennung der einzelnen Ausprdgungen der
Intertextualitdt oder Transtextualitdt nach Genette fithrt dennoch zu einer nomenklatorischen
Verwirrung. Daher wird im Folgendem ein Versuch gewagt die ontologische Intertextualitit
und deren Phdanomene bzw. Einfliisse auf einen literarischen Text eindeutiger zu klassifizieren

bzw. zu benennen beginnend mit Julia Kristevas Definition:

610 ygl. Pfister, M. ,,Konzepte der Intertextualitit.“ In: Broich, U./Pfister, M. (Hg.). Intertextualitit. S. 25.

"' Ebda. S. 16-17.

%12 Ebda.

613 Vgl. Ebda.; Vgl. Kndppler, C. ,Intertextualitit und das Filmremake.* In: Grein, M. et al. (Hg.). Polyphonie,
Intertextualitit und Intermedialitdt. S. 127.
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»Pour analyser non plus la structure, mais la structuration du roman, nous le situerons dans
I'ensemble des textes littéraires antérieur sou synchroniques. [...] Ainsi, pour étudier la
structuration du roman comme une transformation, nous 1'envisagerons comme un dialogue de
plusieurs textes, comme un DIALOGUE TEXTUEL, ou disons mieux, comme une
INTERTEXTUALITE.“*"*
Dadurch entwickelt sich der Begriff der Intertextualitdt als ,,fermine ombrello“m, die
Umberto Eco als Uberbegriff einer komplexeren Theorie definiert. Somit bleibt die
allgemeine Definition von Intertextualitit bei der Wechselwirkung von Texten zueinander
und untereinander. Dabei muss beachtet werden, dass das Ausmal3 der Definition von Text
nicht medieniibergreifend wird und zuriick zu einer ontologischen Theorie fiithrt. Die
unterschiedlichen Ausprdagungen von Intertextualitit werden basierend auf Genettes Muster
einer Einteilung wie folgt kategorisiert:®’® Es handelt sich dementsprechend um
intratextuelle Intertextualitit wenn ein zweiter Text in einem zu analysierenden Text direkt
présent ist, durch Zitierung, Plagiieren, Quotation und Benennung. Beispielsweise handelt es
sich um intratextuelle Intertextualitdt in Oscar Wildes Roman, wenn er seine Charaktere
Philosophien von Pater zitieren ldsst. Die paratextuelle Intertextualitit ist die Beziehung
zwischen dem Text und seinem Titel, Vorwort, Nachwort und Klappentext beispielsweise
besteht eine paratextuelle Intertextualitidt zwischen dem Titel dieser Arbeit und den Zeilen die
gerade geschrieben werden oder zwischen dem Vorwort von Wildes Roman und dem Inhalt
seiner Geschichte. Die metatextuelle Intertextualitit ist die Auseinandersetzung eines
Textes mit einem Prétext, dabei kann dieser spezifiziert benannt sein oder sich unter der
Oberfliche im Kontext befinden wie beispielsweise das Yellow Book in Wildes Roman,
welches sich auf J-K. Huysmans 4 Rebours bezieht oder der Narziss-Mythos, der durch
metatextuelle Intertextualitdt im Roman einteilbar wird. Die hypertextuelle Intertextualitiit
entsteht dadurch, dass ein Text eine Adaption, Fortsetzung oder die Parodie eines Pritext ist.
Die architextuelle Intertextualitiat existiert durch die Schreibweise, die Schreibform, den
Schreibstil und die Genrezuteilung eines Textes, wie beispielsweise Wildes Schreibstil,
welcher epochenspezifisch fiir das Fin de siecle steht. Diese Einteilung und Nomenklatur der
Phénomene, die Intertextualitit beinhaltet, vereinfachen die Einteilung einer Analyse eines
Textes auf seine intertextuellen Beziige unter Berlicksichtigung von Knut Hickethiers
Definition von Intertextualitidt und ohne reduktiv oder universell zu werden.
Abschlieflend lasst sich festhalten, dass die Intertextualitit mit einer verwendbaren

Klassifizierung als Analysekriterium einen brauchbaren Wert besitzt und abhidngig von der

614 Kristeva, J. Le texte du roman. S. 67-68.

815 Eco, U. Apocalittici e integrati. zitiert bei: Rajewski, 1.0. a.a.0. S. 6.
816 [Tm Folgenden Hervorhebungen der Intertextualititskategorien durch den Verfasser].
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Begriffserkldarung von Text ist. Dabei muss beachtet werden, dass die medientheoretische
Definition von Medium nicht umgangen wird. Demnach kann ein Buch keine intertextuellen
Beziehungen zu einem Film aufbauen, da Mediengrenzen iiberschritten werden, jedoch sind
intertextuelle Bezilige zwischen einem Roman und einem Filmdrehbuch méglich und lassen
sich dementsprechend analysieren. Die Wechselwirkungen zwischen Literatur und Film

werden vertiefend im folgenden Kapitel erortert.

4.1.1. Verhiltnis Literatur-Film: Filme lesen

Die Unterschiede von Film und Literatur scheinen laut Definition der beiden Medien
ersichtlich zu sein, dennoch weisen diese beiden Zeichensysteme einige Parallelititen auf, die
nicht zu missachten sind. Die Intertextualitdtsdebatte beruft sich auf die Kohérenz eines Films
ein Drehbuch zu seiner Umsetzung zu bendtigen. Damit wire der Film nicht nur abhingig von
dem literarischen Text, sondern wiirde auch laut den Einteilungs- und Analysekriterien der
Literatur klassifizierbar und bewertbar gemacht werden. In diesem Kapitel wird aufgezeigt,
dass es sich dabei trotz vieler tangierender Affinitdten der beiden Medien diese dennoch von
einander unabhéngige Analysekriterien bediirfen um entsprechend interpretiert zu werden.
Beide Medien, das Buch, demnach die Literatur, und der Film etablierten sich als
Massenmedien. Die Literatur wurde in einem flieBenden Prozess Mitte des 18. Jahrhunderts
zum Offentlichen Medium und Anfang des 20. Jahrhunderts vom Medium Film ersetzt. Dabei
spielt die Eigenschaft des Films ein breiteres Spektrum von Rezipienten anzusprechen eine
zentrale Rolle.’"” Dariiber hinaus schreibt Bertold Brecht 1930 iiber die Entwicklung der
Literatur, dass sie sich von dem Medium Film beeinflussen lassen wird und somit eine neue
Form des Schreibstils entwickeln wird um mit dieser zu konkurrieren.®’® Trotz ihrer
Gemeinsamkeit der Informationsvermittlung steht die Sprache in der die beiden Medien ihren
Inhalt vermitteln im Kontrast zueinander, das Buch vermittelt mittels des geschriebenen
Textes und der Film gibt seine Informationen mittels einer Vereinigung von Bild, Sprache,
Abfolge von Einstellungen und Mimik der Schauspieler, demnach auf einer auditiven und
visuellen Ebene im Gegensatz zur deskriptiven Ebene der Literatur, wieder.’® Der
Schreibprozess produziert Literatur, hingegen liegt die Bedeutung des Schreibprozesses im

Film in der Vorarbeit, demnach der Exposition, der Produktion.®?® Daraus lisst sich ableiten,

817 Vgl. Neuhaus, S. ,,Vorspann.“ In: Ders. (Hg.). Literatur im Film. S. 7.; Vgl. Pfeiler, M. a.a.0. S. 227.

618 Vgl. Brecht, B. ,,Der Dreigroschenprozess.* In: Ders. Gesammelte Werke. S. 156-157.; Vgl. Rusch, G. et al.
Theorien der Neuen Medien. S. 183-184, S. 186.

619 ygl.Neuhaus,S. ,,Literatur im Film. In:Ders.(Hg.). Literatur im Film. S.11.; Vgl.Spedicato,E.a.a.0. S.44-45.

620 ygl. Meyer, P.M. ,,Die Geste als intermediale Vergleichskategorie.“ In: Balme, C./Moninger, M. (Hg.).
Crossing Media. S. 60.
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dass der Schreibprozess, die Erstellung des Drehbuches, in der medialen Entwicklung des
Films miteinbezogen ist, aber er produziert dennoch nicht wie in der Literatur ein Medium
selbst. Der Film produziert eine Perspektive, wie auch die Literatur, in der durch
unterschiedliche Einfliisse eine innere Vorstellung vom Rezipienten vollzogen wird. Dieser
Beriihrungspunkt der Transformation der Reize in ein inneres Geschehen des Rezipienten und

621

die dadurch vermittelten Inhalte liegt beiden Medien zugrunde.”” Die dadurch entwickelte

innere Perspektive der Rezipienten wird von beiden Medien erschaffen und beeinflusst,
wodurch beide Medien dasselbe Endergebnis verfolgen und dadurch wiederum in Konflikt

geraten.®”” Ulrike Schwab und Jochen Mecke beschreiben jedoch den Riickgriff auf

(4'623

literarische Kategorien zur Analyse des Films als ,, Afavismus “”*” und fordern ein Model nach

welchem sich die beiden Medien auf der symbolischen Ebene unterscheiden lassen.** Ein
solches Modell fiir die Literaturverfilmung, welches einen direkten Vergleich desselben
Inhaltes in unterschiedlichen Medien zulésst, wird von Spedicato auf der Basis von Malones

Modell erstellt. Er definiert, dass:®%

»[...] nur Glosse und Auslassung intermediale Analoga zu Amplifikation und Reduktion im
Sinne Malones, wihrend Adjunktion und Tilgung Sonderformen sind, die ein Spezifikum der
intermedialen Ubersetzung sein diirften, ohne damit [...] im Bereich der interlinguistischen
Ubersetzung [...] Probleme [...] auszuldsen.«%*®

Spedicato trennt damit die Analysekriterien des Films in Bezug auf ein literarisches Werk

derart explizit von der Intertextualitit, obwohl er diese auf ein intertextuelles

((627

Analyseverfahren stiitzt, sodass er selbst von einer ,,intermedialen Ubersetzung oder

Ubertragung spricht. Das dabei entstandene Modell macht eine Analyse des Films auf seine
intermedialen Beziige und daher auch auf die Form der Ubertragung méglich.”® Dadurch
wird der Film, insbesondere die Literaturverfilmung, in seinen Inhalten dem Buch gegeniiber
lesbar, demnach analysierbar gemacht, was von Werner Faulstich noch als redundante

Unmoglichkeit gewertet wurde.’”” Dabei kann nicht mehr von einer ., literarische[n]

«630

Intertextualitdt nach Wolfgang Karrer gesprochen werden, der diese als

631

Reproduktionskriterium medienumfassend sieht.””" Die Analyseverfahren der Literatur

62! ygl. Binder, E./Engel, C. ,,Film und Literatur.“ In: Neuhaus, S. (Hg.). Literatur im Film. S. 42.
622 ygl. Agotai, D. a.a.0. S. 138.

623 Mecke, J. ,,Im Zeichen der Literatur.“ In: Mecke, J./Roloff, V. (Hg.). Kino-/(Ro)Mania. S. 119.
624 Vgl. Ebda.; Vgl. Schwab, U. Erzihltext und Spielfilm. S. 46.

625 ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 22.

%26 Ebda. S. 25.

%7 Ebda.

628 ygl. Ebda. S. 22-25.

629 Vgl. Ebda. S. 39, S. 44-45.; Vgl. Faulstich, W. Die Filminterpretation. S. 45-46.

Karrer, W. , Intertextualitét als Elementen- und Struktur-Reproduktion.” In: Broich, U./Pfister, M. (Hg.).
Intertextualitdt. S. 104.

1 Vgl. Ebda. S. 104-105.
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prigten jene des Films mitunter soweit, dass sie auf den Film unverdndert iibernommen
wurden, obwohl sie fiir die Literatur bestimmt sind. Spedicato entnahm aus der Literatur die
Grundvoraussetzungen um ein Modell zu exzerpieren, welches sich auf den Film und die
Literaturverfilmung anwenden ldsst.

Durch das erarbeitete Modell von Spedicato ist es moglich geworden einen Film lesbar
zu machen und damit die Beziehung zwischen Literatur und Film aufzubauen. Die
Unterschiede und Gemeinsamkeiten der beiden Medien schlussfolgern, dass obwohl beide
Inhalte an einen Rezipienten weiterleiten und diesem dadurch ein inneres Bild vermitteln,
iiberfithren diese es dennoch durch komplementire Methoden, die sie somit als distinkt
wahrgenommenes Medium voneinander unterscheidet. Die Umwandlung von dem Medium

Buch zum Medium Film wird im nichsten Kapitel weiterer Analyse unterzogen.

4.1.2. Interpretierende Transformation und transformierende Bearbeitung

Bevor ein Film verfilmt wird, bendtigt er eine textliche Vorlage, das Drehbuch. In diesem
Kapitel wird die Uberfiihrung des literarischen Textes in ein Drehbuch behandelt. Dabei wird
auf die Praxis eines formgebenden Schrittes der Literaturverfilmung und die Effekte, die
dieser auf den Pritext und die Transformation in das resultierende Endprodukt hat,
eingegangen.

Der Vergleich von Literatur und Film, ist ebenso ein Vergleich zwischen der
Rezeptionsform der beiden Medien wie sie im vorherigen Kapitel behandelt wurde.®** Die

Bearbeitung eines Inhaltes von einem gebenden Medium fiir ein aufnehmendes Medium wird

«0633 634

., Transformation genannt.””" Sie ist darauf gerichtet ein moglichst gleichwertiges Produkt

((635

zu liefern. Die ,,interpretierende Transformation ist die Aufnahme des Pritextes als

Ganzes und die Umsetzung des Rezipierten in ein neues Werk. Helmut Kreutzer schreibt zu

dieser Beziehung:®*

,,Der Terminus der Transformation hebt den Terminus der Werktreue zwar auf: das in den Film
transformierte Buch ist eben ein anderes Werk, so weit entfernt von seinem >>Original<< wie
Buch und Film iiberhaupt von einander entfernt sind. Der Terminus der Interpretation aber
zeigt an, das mit der Transformation der Werkbezug zum >>Original<< dennoch nicht negiert,
sondern prinzipiell festgehalten wird.«%*’

832 Vgl. Neuhaus, S. ,,Vorspann.“ In: Ders. (Hg.). Literatur im Film. S. 10.

633 Kreuzer, H. ,,Arten der Literaturadaption.“ In: Gast, W. Literaturverfilmung. S. 28.

634 ygl. Sélkner, M. ,,Uber die Literaturverfilmung und ihren “kiinstlerischen Wert'. In: Neuhaus, S. (Hg.).
Literatur im Film. S. 59-60.

635 Kreuzer, H. ,,Arten der Literaturadaption. In: Gast, W. Literaturverfilmung. S. 28.

636 ygl. Ebda.

%7 Ebda.
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Eine Transformation in der Literaturverfilmung kann den historischen Bezug zum Prétext
betonen oder ihn ignorieren. Im Fall der Literaturverfilmung von Oliver Parker wurde der

historische Kontext in das Medium Film ibertragen. Dabei wurde jedoch eine

«638

., transformierende Bearbeitung ‘“””° vollzogen bei der die Unterschiede zum Prétext, demnach

der Interpretation und Aktualisierung, sinnstiftend sind.**

Darunter wird verstanden, dass der
Film durch die Unterschiede zum Prétext die Romanvorlage in seiner Bearbeitung neu auslegt
und dadurch die Bedeutungsebene des Pritextes aufnimmt und veranschaulicht. Diese
Transformation wird von Michaela Mundt als ,, konzeptuelle Interpretation“ definiert bei der
der Film auf wichtige Kernaussagen des Pritextes fokussiert. Oliver Parkers Verfilmung
iibertrdgt ebenso die ,, literarische Botschaft des Pritextes, wodurch es zu einer ,,analogen

641

Wiedergabe “**’ kommt.*' Die Grundlage dieser Transformierung bildet das Drehbuch,

welches nicht nur Dialoge vom Pritext an die weitere Verarbeitung oder Verfilmung anpasst

und interpretiert, sondern auch den Aspekt der Kamera als filmisches Auge einflieBen lasst.***

Die Medientransformation von der Literatur in den Film besitzt als ,,Intermedium“643,
demnach die medieniibergreifende Gemeinsamkeit zweier Medien, die Vorstellungskraft des

Rezipienten.**

Durch den unterschiedlichen Rhythmus in denen das Geschehen oder die
Aussage eines Werkes in beiden Medien an den Rezipienten vermittelt wird, ldsst sich
definieren, dass ein Drehbuch trotz der Gegebenheit, dass es in geschriebener Form gehalten
ist und demnach als Teil einer intertextuellen Ubertragung gesehen werden muss, in einem
ginzlich abweichenden Rhythmus geschrieben ist als seine literarische Vorlage.**
Zuriickfiihrend auf die Praxis der Literaturverfilmung ldsst sich diese in mehrere
konstituierende Schritte aufteilen. Die ersten beiden Schritte sind transformierende
Bearbeitung in Form von intertextueller Interpretation des Primértextes in ein Drehbuch und

die anderen die Verfilmung des Materials. Spedicato hat ein System entwickelt dieses

Ubertragungsmuster zu analysieren, welches folgendermafen aussieht:

»Schritt 1: Reproduktion des Transformationskomplexes (Pratext + Drehbuch + Filmsequenz
+ Tonspur + Musik); Schritt 2: [...] Hierbei werden die Konstituenten des Pritextes
auseinandergelegt und nach narratologischen Kriterien klassifiziert und betrachtet; Schritt 3:
Analyse des Transformationskomplexes auf der Basis von Kohésion, Kohédrenz, Vertextung

3% Kreuzer, H. ,,Arten der Literaturadaption.“ In: Gast, W. Literaturverfilmung. S. 30.

63 ygl. Ebda. S. 29-30.

640 Binder, E./Engel, C. ,,Film und Literatur.” In: Neuhaus, S. (Hg.). Literatur im Film. S. 46.

841 Vgl. Ebda.; Vgl. Mundt, M. Transformationsanalyse. S. 37-40.

642 ygl. Kanzog, K. ,,Fausteregeln fiir den Umgang mit Literaturverfilmungen.* In: Hagen, K./Hoffmann, C.
(Hg.). Intermedia. S. 27.

* Meyer, P.M. ,,Die Geste als intermediale Vergleichskategorie.* In: Balme, C./Moninger, M. (Hg.). Crossing
Media. S. 72.

64 Vgl. Ebda.

645 Vgl. Ebda. S. 73.; Vgl. Hoffmann, C. ,,Der ewige Kampf des Kinos mit dem Buch.“ In: Hagen,

K./Hoffmann, C. (Hg.). Intermedia. S. 41.

64
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und Textsinnkonstruktion; Schritt 4: Analyse der Traktionen und Festlegung der Anteile an
Adaption und Innovation; Schritt 5: Klirung der Kompatibilititsfrage.<®*¢

Spedicato beschreibt hierbei die Schritte, die zu einer Analyse einer Literaturverfilmung

((647

bendtigt werden. Er benennt dabei die ,, Kohdsion als die Zusammenfiigung der einzelnen

Bestandteile eines Prdtextes zu einem neuen Ganzen, vereinigt im Drehbuch. Die

((648

,, Kohdrenz als die Wechselwirkungen des Pritextes mit dem Drehbuch und die

((649

,, Vertextung als den Erschaffungsprozess, der zur ,, Textsinnkonstruktion “*’ fihrt.' Die

filmische Interpretation eines Prétextes beinhaltet die Analyse eines Films auf seine Féhigkeit

(3 2 2 . . . . .
2 seines literarischen Vorgingers zu sein, dabei

eine ,, Adaption“ oder eine ,,Innovation
werden die Transformationsprozesse, die der Film bei seiner interpretierenden Bearbeitung
vollzogen hat, beleuchtet. Die intermediale Spiegelung, die Adaption, wird auch als
Reaktivierung des Pritextes gesehen. Die Innovation hingegen ist die Neugestaltung des als
Inspiration dienenden Pritextes. Dabei werden laut Spedicato Praktiken angewandt wie
,,Substitutionen, Aquivalenzbeziehungen und Adjunktionen % ** Der
Transformationsprozess, folglich die Transformation, wird als Ubertragung eines Inhaltes,
einer Aussage oder einer Weltanschauung, die von einem gebenden Text an den Rezipienten
vermittelt wird, auf einen aufnehmenden Text gesehen.®>® Damit ist laut der Definition von

“036 geiner literarischen

Genette das Drehbuch einer Literaturverfilmung der ,, Hypertext
Vorlage.®”” Der Hypertext vollzieht in seiner Entstehung eine intertextuelle Ubertragung des
im Pritext behandelten Inhaltes, der bei dieser Transformation aktualisiert wird. Dabei ist zu
beachten in welchem Kontext der Hypertext entsteht und unter welchen Gesetzen er sich

638 Darauf aufbauend soll das Drehbuch auf seine

entwickelt wie beispielsweise Urheberrecht.
Elemente der Adaption und Innovation untersucht werden.
Basierend auf dem Roman von Oscar Wilde The Picture of Dorian Gray fiihrt der

Drehbuchautor Toby Finlay eine Bildschirmadaption von Wildes klassischer Literaturvorlage

64 Spedicato, E. a.a.0. S. 70-71. [Hervorhebungen aus dem Originaltext iibernommen].

%7 Ebda. S. 85.

% Ebda.

649 Spedicato, E. a.a.0. S. 85.

%0 Ebda. S. 86.

1 Vgl. Ebda. S. 85-86.

%2 Ebda. S. 119.

3 Ebda.

6% ygl. Ebda.

653 ygl. Kreuzer, H. ,,Medienwissenschaftliche Uberlegungen zur Umsetzung fiktionaler Literatur.* In:

Schaefer, E. Medien und Deutschunterricht. S. 37.

Knoppler, C. ,,Intertextualitit und das Filmremake.* In: Grein, M. et al. (Hg.). Polyphonie, Intertextualitdit

und Intermedialitdt. S. 122.

7 Vgl. Ebda.; Vgl. Genette, G. Palimpseste. S. 19-20.

658 ygl. Karrer, W. , Intertextualitiit als Elementen- und Struktur-Reproduktion.« In: Broich, U./Pfister, M. (Hg.).
Intertextualitdt. S. 115-116.
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fort und verleiht dieser eine moderne Note. Da der Pritext nicht so strikt wie ein Theatertext
verfasst ist, ergeben sich fiir die Rezeption gewisse Freiheiten.®®® Beim Prozess dehnte Toby
Finlay die Geschichte stark aus, kiirzte sie anschlielend ebenso stark zusammen und diesen
Vorgang der interpretierenden Bearbeitung wiederholte er immer wieder, sogar wahrend der
Dreharbeiten zum Film bis er seine Vorstellungen als auch jene von Oliver Parker endgiiltig
umgesetzt hat.*®® Es mussten Abstriche gemacht werden, da die Wirkung beim Lesen des
Romans und beim Filmschauen ansonsten eine andere gewesen wire. Da es sich um zwei
unterschiedliche Kunstformen handelt, lieB sich der Inhalt nicht exakt wiedergeben, musste
auseinandergelegt und neu zusammengesetzt werden, um die Essenz an das neue Medium
anzupassen. Dafiir war es fiir den Drehbuchautor vorerst von Noten sich diverse Varianten der
Verfilmung anzusehen. Die einzige Verfilmung, die ihn begeisterte war die Adaption von
Hurd Hatfield. Toby Finlay sah das Problem bei dieser Adaption darin, dass viele Teile des
Films verjdhrt und veraltet wirkten. Die grofle Herausforderung war demnach, dass einerseits
die Ideen Wildes nicht dramatisch genug ausgefeilt waren fiir eine Kinoversion und
andererseits, dass das Buch wie ein Roman und somit nicht fiir das Theater geschrieben war.
Viel vom Material musste daher weggelassen werden, vor allem lange Buchsequenzen, in
denen diskutiert und meditiert wird tiber die Beziehung zwischen Kunst und Leben, die fiir
den Buchleser dullerst interessant erscheinen, aber im Film untergehen wiirden. Insbesondere
wollte Toby Finlay anhand des Drehbuches verdeutlichen wie Dorian Gray durch den
Einfluss Lord Henry Wottons das Leben eines Astheten derart in das Extreme wandelt, sodass
er ganzlich zum Soziopathen wird.®®' In einem Interview aus dem Jahr 2010 mit Toby Finlay
stellt dieser zur Erkldarung seiner Intention bei seinem Drehbuch die Romanvorlage zu The
Picture of Dorian Gray der Vorlage zum Film American Psycho gegeniiber. Obwohl beide
Vorlagen 100. Jahre von einander getrennt sind, sind sie jedoch beide als Antwort auf eine
exzessiv dekadente selbstzentrierte Ara zu deuten, wodurch viele charakteristische Parallelen
zwischen Dorian Gray und Patrick Bateman gezogen werden kdnnen wie zum Beispiel, dass
beiderlei Leben von AuBerlichkeiten bestimmt sind, beide Charaktere den Wunsch der
Zugehorigkeit zur Elite in der Zeit in der sie leben hegen, beide gierig nach Blut und Gewalt
sind und dies duBlert sich in einem exzessiven Lebenswandel und téten, wobei Dorian Gray

nur Basil Hallward totet, wohingegen Patrick Bateman wahllos Obdachlose und Prostituierte

65 ygl. Stack, D. ,,Q&A: Toby Finlay“. URL: http:// dannystack.blogspot.co.at/2010/01/q-toby-finlay.html.;
Vgl. Kreuzer, H. ,,Medienwissenschaftliche Uberlegungen zur Umsetzung fiktionaler Literatur.* In:
Schaefer, E. Medien und Deutschunterricht. S. 37.

660 v gl. Parker, O. ,,Interviews.“ In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:01:37-0:02:21.

51 vVgl. Finlay, T. ,Interviews.“ In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:00:27—0:01:08.;
Vel. Stack, D. ,,Q&A: Toby Finlay“. URL: http:// dannystack.blogspot.co.at/2010/01/g-toby-finlay.html.
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ermordet. Dies ist laut Toby Finlay der dramatischste charakterzentrierte Aspekt des Romans,
auf welchen er besonderes Augenmerk bei seinem Drehbuch zu The Picture of Dorian Gray

%2 Beim Drehbuch achtete er darauf iibernatiirliche Elemente einzubauen wie

legte.
beispielsweise im Moment bei der Teufelspaktszene mit Lord Henry Wottons Verbrennung
des roten Rosenbliitenblattes. (0:18:16-0:19:52) Toby Finlay gelang es somit Dorians
Faszination zum Okkultismus, die im Film nicht derart ausschweifend gezeigt wird wie in der
Vorlage erklart wird, dennoch, nur auf andere Art einzubauen. Ebenso verdeutlicht diese
kurze Szene die Faszination der viktorianischen Gesellschaft gegeniiber dem Okkulten. Die
Szene des verbrennenden Rosenbliitenblattes wurde jedoch nicht hinzugefiigt, um dem
Ubernatiirlichen eine Bedeutung zuzuteilen, sondern um das Blumenmotiv hervorzubringen,
welches sich durch das gesamte Drehbuch und somit durch den gesamten Film erstreckt,
folglich die Blumen der Unschuld im Kontrast zu den Blumen des Bosen. Bei ndherer
Betrachtung ist auch deutlich eine Kohdrenz zum Prétext zu erkennen. Einerseits stellen auch
beim Drehbuch und beim Film getreu dem Werk von Oscar Wilde verbale Zweideutigkeiten
und Wortwitz im Mittelpunkt und andererseits sind die Dialoge Wildes teilweise wortlich aus
dem Pritext iibernommen worden.®” Die teilweise getreue Ubernahme der Dialoge war
deshalb moglich, weil sich das Buch in einigen Passagen wie ein Drehbuch lesen lésst. Dies
kommt jedoch deutlicher zur Geltung beim Filmschauen in der Originalfassung als in der
synchronisierten deutschsprachigen Fassung. Eine exakt getreue Wiedergabe von Wildes
amiisanten, geistreichen und schlagfertigen Epigrammen wiirde zur Folge haben, dass sich
diese Adaption nicht von seinen unzihligen Vorldufern abheben wiirde.®®® Das subtile
gruselige Element des Buches ldsst sich im visuellen Medium besser veranschaulichen und
hervorheben als im verbalen Ursprungsmedium, sodass es keine so starke Ausgleichung mit
den lustigen Gesprichen bendtigt, die den Rezipienten zudem aus der Haupthandlung
herausreiflen wiirden. Da die Filmproduktion allerdings nicht um das Innenleben der anderen
Charaktere handelt, sondern um jenes von Dorian Gray mussten Regisseur und
Drehbuchautor auf Figuren wie Sibyl Vanes Mutter verzichten.®® Eine weitere Auslassung
und zugleich Komprimierung wird bei der Figur des Lord Radley vollzogen. In beiden
Medien wird er nur am Rande erwidhnt. Dennoch weist das Drehbuch wie sein Prétext
dhnliche intertextuelle Beziige auf wie zum Beispiel zu Huysmans Gegen den Strich oder zum

Narziss Mythos. Spiegel und Spiegelungen kommen den gesamten Film hindurch vor,

662 ygl. Stack, D. ,,Q&A: Toby Finlay“. URL: http:// dannystack.blogspot.co.at/2010/01/q-toby-finlay.html.;
Vgl. Finlay, T. ,,Interviews.” In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:00:27-0:01:08.

663 ygl. Stack, D. ,,Q&A: Toby Finlay“. URL: http:// dannystack.blogspot.co.at/2010/01/q-toby-finlay.html.

6% ygl. Ebda.

695 v gl. Harris, J. ,,Interviews.“ In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:01:23-0:01:48.
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wodurch sie zum filmischen Leitmotiv werden. Neben den unzdhligen Betrachtungen des
Protagonisten im Spiegel, kommen auch zahlreiche Spiegelungen vor wie jene von Dorian
Gray und Sibyl Vane gleichzeitig in ihrer Garderobe, jene von Sibyl Vane im See, von den
jungen Damen oder James Vane in Dorians Zigarettenetui. In Anlehnung an den Narziss-
Mythos ist vor allem die Anderung der Mordwaffe bei Basil Hallwards Ermordung von einem
Messer zu einer Spiegelscherbe zentral. Somit wurde innovativ eine Glosse durch
Amplifikation und Adjunktion herbeigefiihrt. Lord Henry Wotton fangt wie auch im Prétext
an Dorian Gray zu manipulieren, aber im Gegensatz zur Vorlage um Basil Hallward zu drgern
oder zu provozieren. Erst spéter will er das Phdnomen von Dorian Grays reiner dsthetischer
Schonheit und anfinglicher Reinheit getriibt sehen. Sowohl im Drehbuch wie auch im Film ist
es Henry, der Dorian auf einen Weg bringt auf welchem dieser sich selbst zerstort. Er setzt
diesen Prozess in Gang, im Buch zusitzlich durch das Uberreichen des Yellow Books, und im
Film durch seine AuBerungen, die Dorian in die Tat umsetzt. Die zweite Hilfte des
Drehbuches weist erheblich mehr Abweichungen zum Pritext auf als die erste Halfte
aufgrund der Einfiihrung einer neuen Figur, Lord Henry Wottons Tochter Emily, welche eine
Verdanderung der Geschehnisse und Abédnderung der Geschichte herbeifiihrt. Somit fiigte
Toby Finlay innovativ ein neues Erzihlelement ein.®®® Im auf der Blu-ray zu sehenden
Interview gibt der Drehbuchautor Toby Finlay zwei Beweggriinde an fiir die Adjunktion der
tragenden Figur der Emily Wotton. Einer der Griinde war die Dramatik, denn es fehlte eine
Uberleitung bzw. Verbindung zwischen Basil Hallwards Ermordung und der inzwischen
vergangenen Zeit, in der Dorian sein bisheriges Leben satt hat. Die kurze Nebenhandlung im
Roman, in welcher Dorian Hetty Merton kennenlernt und auch Henry Wotton davon
berichtet, der sie mit Sibyl Vane gleichsetzt, ist essentiell fiir den Aufbau der Dramatik im
Roman. Da das Drehbuch als auch der Film eine strenge Einhaltung des Ortes haben im
Gegensatz zum Roman und daher die Randfigur der Hetty Merton gestrichen wurde, musste
Toby Finlay einen Ersatz finden zur Begriindung von Dorians plétzlichem Drang ein besserer
Mensch zu werden. Der andere Grund fiir die Einfiilhrung der neuen Figur war um die
Auswirkungen der Liaison zwischen Emily und Dorian auf Dorians Beziehung zu Henry
aufzuzeigen. Trotz all wichtiger Haupt- und Nebencharaktere beim Drehbuch wie Basil
Hallward, Sibyl Vane und Emily Wotton, kreist die Verfilmung in erster Linie um Dorian und
Henry.®®” Um das hervorzuheben musste der Drehbuchautor sowohl eine Tilgung als auch
eine Adjunktion durchfiihren. Es war eine Herausforderung eine derart essentielle Figur

hinzuzufiigen, da diese auch in diese Welt passen musste und ebenso geistreich klingen sollte

8¢ vgl. Finlay, T. ,Interviews.“ In: Das Bildnis des Dorian Gray (Dorian Gray, UK 2009). 0:01:08—0:02:18.
57 Vgl. Ebda. 0:01:08—0:02:18.
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wie die anderen Figuren Oscar Wildes. Durch diese Neugestaltungen hebt sich das Drehbuch
und somit auch der Film von der reinen Adaption ab und erfiillt Kriterien der Innovation.

Die Transformation eines Pratextes in ein Drehbuch ist Teil der Intertextualitét, jedoch
trennt sich die Anwendung von intertextuellen Bezugnahmen vom Film im Moment der
Verfilmung des Drehbuches. Zusammenfassend lédsst sich sagen, dass die Intertextualitdt im
Schaffungsprozess einer Literaturverfilmung eine wichtige Rolle spielt. Die verfilmte
Literaturverfilmung ist dennoch als eigenstindiges Werk anzusehen, wodurch sie sich vom
Schaffungsprozess abhebt und dadurch intermediale Beziehungen zu der literarischen Vorlage
einnimmt. Dieser Medienwechsel vom Buch zum Film wird in Kapitel 4.2.1. weiter erortert,
ehedem werden im folgenden Kapitel die Intermedialitit und ihre Erscheinungsformen

dargelegt.

4.2. Intermedialitit: Terminus, Definition

Der Intermedialititsbegriff entstand Mitte der 1980 Jahre aus theoretischen Uberlegungen

%% Die daraus entstandene medienwissenschaftliche Debatte iiber die

iiber die Intertextualitit.
Verwendung des Begriffs und seine Definition wird in diesem Kapitel ausgelegt. Dabei wird
die Begriffsdefinition beschrieben und die analytischen Ansidtze der Verwendbarkeit und
Anwendbarkeit der Intermedialitit als Interpretation und Klassifizierung von medialen
Einfliissen untersucht werden.

Bevor die Intermedialitdt als theoretischer Begriff verstanden wurde, wurde der
Begriff fiir eine simple Bild-Text-Beziehung verwendet.®®”® Darauf aufbauend entstanden viele
Forschungsarbeiten, die sich auf neue medienwissenschaftliche Weise mit dem Thema der
Intermedialitit beschiftigten und eine neue Definition des Begriffs veranlassten.®”® Joachim
Paech fiihrt diese Gegebenheit darauf zuriick, dass sie modisch geworden ist.*”' Daraus ldsst
sich schlussfolgern, dass durch die Vielzahl von Publikationen zu einem breit geficherten

Verstindnis der Intermedialitit gekommen ist, welche eine eindeutige und verwertbare

praktisch anwendbare Theorie erschwert.®’? Die Intermedialitit stammt von den lateinischen

58 vVgl. Schanze, H. (Hg.). Metzler Lexikon. S. 152-154.; Vgl. Agotai, D. a.a.0. S. 20.; Vgl. Schneck, P. ,,Wort
und Bild im Kreuzverhor.” In: Heitmann, A./Schiedermair, J. (Hg.). Zwischen Text und Bild. S. 43.

69 ygl. Schneck, P. ,,Wort und Bild im Kreuzverhor.* In: Heitmann, A./Schiedermair, J. (Hg.). Zwischen Text
und Bild. S. 43.

670 Vgl. Ochsner, B./Grivel, C. (Hg.). Intermediale. S. 3.; Vgl. Mecke, J. ,,Im Zeichen der Literatur.* In: Mecke,

J./ Roloff, V. (Hg.). Kino-/(Ro)Mania. S. 97.

Vgl. Paech, J. ,Intermedialitit.” In: Helbig, J. (Hg.). Intermedialitdt. S. 14.

672 ygl. Ochsner, B./Grivel, C. (Hg.). Intermediale. S. 3-4.
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Wortern ,,inter: zwischen [und] medius: Mittler 97

, wodurch die Wortbedeutung das Feld
der Intermedialitiit beschreibt, die Ubertragungen, die Beziehungen, die Schnittpunkte und
Leerstellen zwischen den Medien. Sie ist ein eigenes Forschungsfeld, da sie sich von der

., Multimedialitdt «674

unterscheidet, die durch die Summierung von Medien entsteht, indem sie
einen kreativen Entwicklungsprozess in der Darstellung von medialen Einfliissen in ein
bestimmtes Medium beschreibt.””” Hagen und Hoffmann definieren den Begriff der
Intermedialitdt als die Beziehung zwischen unterschiedlichen Medien und die Aufdeckung

76 Damit ldsst sich die

von dsthetischen Parallelen sowie Dissonanzen zwischen ihnen.
Grunddefinition der Intermedialitdt festhalten, wie sie auch in Kapitel 4 erortert wurde. Die
Intermedialitiat wird wie vor ihr die Intertextualitit zu einem ,,termine ombrello“®”” der laut
Umberto Eco als Uberbegriff fiir zwischenmediale Einfliisse und Erscheinungen steht.®”®
Intermedialitit wird treffend von Irina Rajewski definiert als ,, Mediengrenzen
tiberschreitende [...] Phdnomene [...], die mindestens zwei konventionell als distinkt
wahrgenommene ~ Medien  involvieren“®”. Sie unterteilt die Intermedialitit in
,»Medienkombination “, ,, Medienwechsel “ und ,,intermediale Beziige “680 Diese Unterteilung
der Intermedialitit 1duft konform mit der Definition und Unterteilung von Werner Wolf, der
die Intermedialitit aufteilt in primdre  oder inhédrente, sekundidre und figurative
Intermedialitdt. Die primidre Intermedialitdt beschreibt die Schnittpunkte von zwei oder
mehreren Medien, worurch ein neues, sich von beiden unterscheidenden und dennoch
dhnelnden, Kunstwerk entsteht wie beispielsweise die Filmmusik, welche sich in die beiden
Medien Film und Musik einteilen ldsst. Die sekunddre Intermedialitit umfasst die
Umwandlung eines Inhaltes von einem Medium in ein anderes wie beispielsweise die
Literaturverfilmung, welche den Ursprungsinhalt aus dem literarischen Medium in das
filmische Medium transportiert. Die figurative Intermedialitdt ist die Aufzeigung eines
Mediums in einem sich unterscheidenden Medium. Ein Foto von einem Radiomoderator
entspricht beispielsweise dem Versuch das Medium Radio durch das fotographische Medium

zu reprasentieren. Auf das filmische Medium bezogen ldsst sich das fotographische Medium

durch die audiovisuelle Darstellung des Aktes der Fotographie sowie ihr Produkt auslegen.®®’

673 Schanze, H. (Hg.). Metzler Lexikon. S. 152.

7* Ebda.
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Die Parallelitdat mit Rajewski duflert sich darin, dass die primére oder inhdrente Intermedialitat
der Medienkombination entspricht, die sekundére Intermedialitdit dem Medienwechsel und die

figurative Intermedialitit den intermedialen Beziigen.®**

Rainer Leschke greift Werner Wolfs
Einteilung auf und beschreibt sie umfassender. Fiir ihn repridsentiert die primére
Intermedialitit eine Methode, um eine neue Medienform, die iiber die Multimedialitit
hinausgeht, zu definieren und zu erfassen.®®® Die sekundire Intermedialitit beschreibt er als

die Unterschiede zwischen den Medien.®®

Bezugnehmend auf diese Unterteilungen
schlussfolgern Rusch, Schanze und Schwering, dass sich die Intermedialitit in dem
Uberfiihren oder dem Weg von einem Medium zu anderen konkretisiert.”® Weiter
beschreiben Christian Janecke und Jorg Helbig, dass nur das zeigende Medium, welches mit
seinen eigenen spezifischen Mitteln die intermedialen Verkniipfungen herstellt, auch wirklich
prisent ist.**® Die pointierten zusammengefassten Definitionen der Intermedialitit bauen auf
die Vorarbeit von Irina O. Rajewski auf, welche mit ihrer Grunddefinition ein sich
durchsetzendes Konzept der Intermedialitit begriindet hat.®®” Ebenfalls definiert Rajewski die
Intramedialitdt und die Transmedialitit, wobei beide Phdnomene separat von der
Intermedialitdt zu betrachten sind. Die Transmedialitét ist eine Gegebenheit, die von keinem
Medium ausgeht und dennoch in unterschiedlicher Weise in die Medien Eingang gefunden
hat wie beispielsweise eine historische Gegebenheit, die in unterschiedlichen Medien
behandelt, reprisentiert oder aufgegriffen wird, wie in Kapitel 3 beschrieben wurde.®® Die
Intramedialitét ist ein Phdnomen, welches in nur einem Medium stattfindet wie beispielsweise
das Referenzieren einer Parodie auf einen bestimmten Pritext, der aus demselben Medium
stammt.®® Zuriickfiihrend auf die Unterteilung der Intermedialitit ldsst sich sagen, dass Jens
Schroter durch seine auf Rajewski aufbauende Definition wegbereitend fiir die
Klassifizierung der Intermedialitit ist, da er sie weiterfiihrend in vier Unterkategorien
unterteilt: in die Synthetische, die Formale oder Trans-mediale, die Transformationale und die
Ontologische Intermedialitdt. Die Synthetische Intermedialitét ist die Verbindung von zwei
Medien zu einem neuen. Diese Auspragung der Intermedialitit entspricht der beschriebenen

primédren Intermedialitdt unter der Voraussetzung, dass das entstehende Medium eine

882 ygl. Wolf, W. ,,Intermedialitit. In: Foltinek, H./Leitgeb, C. (Hg.). Literaturwissenschaft. S. 167.

88 vgl. Leschke, R. Einfiihrung in die Medientheorie. S. 67.

6% Vgl. Ebda. S. 309.

685 Vgl Rusch, G. et al. Theorien der Neuen Medien. S. 86.

Vgl. Janecke, C. ,,Schadet die Kunst der Intermedialititsforschung?* In: Béhn, A. (Hg.). Formzitat und
Intermedialitdt. S. 151.; Vgl. Helbig, J. ,, Intermediales Erzdhlen.* In: Ders. (Hg.). Erzdhlen und
Erzdhltheorie im 20. Jahrhundert. S. 131-132.

687 ygl. Pfeiler, M. a.a.0. S. 51-52.

588 vgl. Hickethier, K. Einfiihrung in die Medienwissenschaft. S. 239.; Vgl. Rajewski, 1.0. a.a.0. S.13.

6% vgl. Rajewski, 1.O. a.a.0. S. 13.
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entsprechende Validitdt besitzt, die es zu einer eigenstindigen Auspriagung der
Ursprungsmedien befdhigt. Die Formale oder Trans-mediale Intermedialitit entsteht wenn
beispielsweise die aristotelische Struktur von einem Roman in einem Film umgesetzt wird
oder wenn Analyseverfahren der Literaturwissenschaft auf Filme angewendet werden wie
dies in Kapitel 2.2 durchgefiihrt wurde. Darunter wird das von Bertold Brecht beschriebene
filmische Schreiben gemeint. Damit versuchen Medien das Darstellungsverfahren, sei es das
Schreiben oder das Audiovisuelle, von anderen Medien mit ihren eigenen Mitteln zu spiegeln.
Die Transformationale Intermedialitit besteht wenn ein Medium ein anderes Medium mit
seinen eigenen Mitteln in sich zeigt wie beispielsweise die Fotographie von den
Hauptcharakteren in Parkers Verfilmung. Somit kann mit Hilfe der Transformationalen
Intermedialitit eine intermediale Reprdsentation eines Mediums in einem sich
unterscheidenden Medium erkannt und eingeteilt werden. Die Ontologische Intermedialitdt
beschreibt die Intermedialitét als theoretischen Ursprung der Medien, woraus sich die Medien
entwickelt haben. Damit ist ein theoretischer Ursprung der Medien gemeint, der sich nicht
festlegen und nicht mit den heutigen Methoden analysieren ldsst. Jens Schréter ldsst am Ende
seiner Intermedialitidtstheorie den Diskurs iiber die Intermedialitdt jedoch offen und versucht
nicht seine Position als die einzig Richtige darzustellen.”® Um die Aspekte der
unterschiedlichen Auspragungen der Intermedialitdt laut Schréter zu veranschaulichen,
wurden sie visuell in einer Grafik dargestellt (Vgl. Grafik auf der nichsten Seite). Anhand
dieser Klassifizierung der Intermedialitit kann ein Werk aus jedem Medium auf seine
intermedialen Ausprigungen analysiert werden. Es ist moglich die Transformationale
Intermedialitdt von der Formalen Intermedialitit zu unterscheiden und diese beispielsweise
miteinander zu vergleichen. Schroter beschreibt indes nicht die Ubertragung von
medienspezifischen Inhalten in ein kontaktnehmendes Medium. Unter Beriicksichtigung der
bisherigen Theoriedefinition bietet sich das von Rajewski definierte Konzept des
Medienwechsels an, wobei sich aus terminologischer Sicht der Medienwechsel als Interne
Intermedialitit®' eindeutiger benennen ldsst. Die darunter verstandenen internen Inhalte,
von unterschiedlichen Medien, konnen somit in Beziehung gesetzt werden. Beispielhaft fiir
Interne Intermedialitdt ist eine filmische Adaption oder Innovation eines literarischen

Pritextes wie die Literaturverfilmung Dorian Gray.

69 vgl. Schroter, J. ,, Intermedialitit.“ URL: http://www.theorie-der-medien.de/text_detail.php?nr=12; Vgl.
Paech, J./Schroéter, J. (Hg.). Intermedialitit Analog/Digital. S. 579-601.

1 [Hervorhebung durch den Verfasser].
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Synthetische Intermedialitat: Formale oder Irans-mediale
Intermedialitiit:

/ Medium B

Synthese / Verbindung

Neues Medium C

Transformationale Intermedialitit: Ontologische Intermedialitiit:

Inrermedialirir Medium B

Medium B

Medium €

Quellen: Vom Verfasser erstellt basierend auf:
Vgl. Schroter, J. ,,Intermedialitdt.” URL: http://www.theorie-der-medien.de/text_detail.php?nr=12
Durch die Einteilung der Intermedialitdt in Synthetische, Formale oder Trans-mediale,
Transformationale, Ontologische und Interne Intermedialitit lassen sich intermediale
Phénomene in einem kontaktbeziehenden Medium klassifizieren und analysieren. Ebenso

«692

bedeutsam sind die Begriffe ,, Intermedia“”"°, welches sich auf ein medienkombinatorisches

Kunstwerk bezieht, womit eine Auspridgung der Synthetischen Intermedialitit gemeint sein

«693 , welches als Plattform fiir mehrere Einzelmedien dient.*** Die

kann, und ,, Hypermedium
erlangte Erkenntnis liber die Verwendung der Intermedialititstheorie ldsst sich auf jedes
kontaktnehmendes Medium anwenden solange Mediengrenzen {iberschritten werden. In den
folgenden Unterkapiteln wird die erorterte Theorie anhand der in den vorherigen Kapiteln

bearbeiteten Literaturverfilmung Dorian Gray angewandt.

692 Pfeiler, M. a.a.0. S. 47.
593 Ebda. S. 46.
9% Vgl. Ebda. S. 46-48.; Vgl. Yoo, H-J. Text, Hypertext, Hypermedia. S. 151.



129

4.2.1. Der Medienwechsel vom Buch zum Film

Dieses Kapitel beschiftigt sich mit der Ubertragung von literarischen Inhalten in das
filmische Medium, demnach mit dem Medienwechsel nach Rajewski, oder genauer die
intermedialen Auspriagungen, die eine Literaturverfilmung mit sich bringt wie beispielsweise
auf den Inhalt bezogen die Interne Intermedialitdt oder auf die Struktur des zu analysierenden
Films bezogen die Formale Intermedialitit. Zuerst wird die Theorie und Praxis der
Literaturverfilmung und ihre Validitit neben dem literarischen Prétext erdrtert, um danach die
Verfilmung des Drehbuchs ndher darzulegen mit der Intention die intermedialen
Bearbeitungen dabei aufzuzeigen.

Die Theorie der Literaturverfilmung bietet viele Methoden der Analyse an ausgehend
von unterschiedlichen Betrachtungsweisen des Films. Die Definition der Literaturverfilmung
kann daher entweder als Reproduktion von vorhandenen Inhalten gesehen werden oder aus
intermedialer Sicht als eine eigenstindige Kunstform, welche die literarische Quelle als
Ausgangpunkt oder Bezugspunkt eines neuen kiinstlerischen Schaffens erfasst.®”> Die
Literaturverfilmung wird gegeniiber dem Pritext laut den Filmtheoretikern Noél Carroll,
Kracauer und Arnheim, legitimiert, indem der Film durch seine spezifischen dsthetischen
Mittel, beispielsweise die Montage oder die Kamerafiihrung, den literarischen Pritext neu

darstellt.%%

Im Gegensatz oder erginzend dazu steht die medienwissenschaftliche
Gegeniiberstellung des Films und der Literatur, um eine wissenschaftliche Differenzierung
der beiden Kunstformen zu ermdglichen.””” Die Nihe des Films am literarischen Medium
ermdglicht ihm beispielsweise die Fahigkeit die Verschriftlichung von Unterhaltungen
aufzulésen und sie in audiovisuelle Dialoge wieder zusammenzufiigen ohne dabei den
literarischen Préitext zu dekonstruieren. Der Kontakt der beiden Medien macht die
Ausprigung der intermedialen Auseinandersetzung mit den Eigenschaften der Ubertragung
moglich.”® Dieses Attribut, welches dem Film ermdglicht andere Medien in sich selbst
darzustellen und zu bearbeiten, fiihrt laut Christopher Balme dazu, dass die Analyse der
anderen Medien wie Theater, Radio und Fernsehen mit den Mitteln der Filmanalyse bearbeitet

werden.®”” Martina Pfeiler und Saskia Reither hingegen vertreten die Ansicht, dass sich durch

die Intermedialitét die existierenden Medien gegenseitig aktualisieren und dadurch validieren,

95 vgl. Sicks, K.M. , Literaturverfilmung®. URL: http:/kult-online.uni-giessen.de/archiv/2009/augabe-
19/rezensionen/literaturverfilmung-neue-ansaetze-zur-analyse.

% vgl. Balme, C. ,,Theater zwischen den Medien.“ In: Balme, C./Moninger,M. (Hg.). Crossing Media. S.15-17.

%7 Vgl. Ebda. S. 19.

%8 Vgl. Rusch, G. et al. Theorien der Neuen Medien. S. 88.; Vgl. Metz, C. Semiologie des Films. S. 194.; Vgl.
Paech, J. Literatur und Film. S. 103.

99 Vgl. Balme, C. ,,Theater zwischen den Medien.“ In: Balme, C./Moninger,M. (Hg.). Crossing Media. S.30-31.
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wodurch sich die beiden spezifisch auf die Synthetische Intermedialitidt der digitalen Medien
bezichen.””” Demnach aktualisiert eine Literaturverfilmung ihren Pritext, indem sie sich mit
der Ubertragung von werkinternen Inhalten auseinandersetzt. Ebenso wird der Kontext eines
literarischen Werkes durch die Literaturverfilmung miteinbezogen, da der Kontext der
einzelnen Medien zum Verstindnis des werkinternen Inhaltes beitrigt.””' Durch die
intermediale Ubertragung von Kontexten wird nicht der vorherige reflektiert, sondern
aktualisiert. Durch die Unterschiede zwischen der Literatur und der Literaturverfilmung

D i~ . .
792 Die Strukturen eines Romans werden ebenso in

erfolgt eine Aktualisierung des Pritextes.
einem Film audiovisuell dargestellt, wodurch eine Formale Intermedialitdt vorhanden ist, die
dazu fiihrt, dass nicht nur Inhalte und Kontexte aktualisiert, sondern auch schriftstellerische
Stilmittel umgesetzt werden wie Oscar Wildes Schreibstil.”> Damit erschlieBt sich die Frage
nach der Validitdt der Literaturverfilmung, da es sich um unterschiedliche Ausprigungen
desselben oder &@hnlichen Inhaltes handelt, sie sich jedoch in unterschiedlichen Medien

”704), wodurch der Pritext auch

befinden und sich somit gegenseitig validieren (,, Remediation
zum Kontext und der Film zu seiner Beschreibung wird.”” Die Praxis der Literaturverfilmung
wird laut Spedicato in vier Phasen aufgeteilt (Vgl. Grafik auf der folgenden Seite). Die erste
Phase der Rezeption beschreibt wie das Buch vom Regisseur und dem Drehbuchautor
rezipiert wird und sie sich dabei auf ein Zielkontext abstimmen, in der zweiten Phase der
Interpretation werden die Entstehungsbedingungen festgelegt wie beispielsweise Drehorte
und Akteure. Das Buch wird dabei interpretiert und intertextuell in ein Drehbuch {ibertragen.
Diese beiden Phasen wurden in dem Kapitel 4.1.2. der interpretierenden Transformation und
transformierenden Bearbeitung erortert. Die dritte Phase der Produktion beschreibt die
intermediale Ubertragung vom Drehbuch in den Film, bei dem weitere Verinderungen
durchgefiihrt werden. In dieser Phase wird ebenfalls das Filmmaterial geschnitten und
montiert bis der fertige Film produziert ist. In der letzten und vierten Phase wird der fertige

Film vom Publikum rezipiert, wie im Kapitel 3 beschrieben wurde:’*°

%0 ygl. Pfeiler, M. a.a.0. S. 38-46.; Vgl. Reither, S. Computerpoesie. S. 22.; Vgl. Hayes, N.K. Electronic

Literature. S. 58.; Vgl. Kreuzer, H. ,,Medienwissenschaftliche Uberlegungen zur Umsetzung fiktionaler
Literatur.” In: Schaefer, E. (Hg.). Medien und Deutschunterricht. S. 23-46.
" ygl. Mecke, J. ,,Jm Zeichen der Literatur.“ In: Mecke, J./Roloff, V. (Hg.). Kino-/(Ro)Mania. S. 100-101.
792 ygl. Ebda. S. 120.
%% ygl. Agotai, D. a.a.0. S. 126.
Scheffer, B. ,,Schrift als Tonfilm.“ In: Becker, T. (Hg.). Asthetische Erfahrung der Intermedialitiit. S.119.
Vgl. Ejchenbaum, B. ,,Probleme der Filmstilistik.” zitiert bei: Kanzog, K. ,,Fausteregeln fiir den Umgang mit
Literaturverfilmungen.* In: Hagen, K./Hoffmann, C. (Hg.). Intermedia. S. 16.; Vgl. Schanze, H. (Hg.).
Fernsehgeschichte der Literatur. S. 87.
7% ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 9-15.
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Beispiel aus der Praxis der
Literaturverfilmung

Ph 1 ¢ Das Buch wird vom Regisseur und
ase ok
Drehbuchautor rezipiert und auf den
Zielkontext abgestimmt.

Rezeption

¢ Die Entstehungsbedingungen werden festgelegt (z.B.
Phase 2 Drehorte, Akteure, ... etc.)
S Interpretation * Das Buch wird interpretiert und intertextuell in ein
Drehbuch tibertragen.

e Intermediale Ubertragung vom Drehbuch in
den Film, bei dem weitere Verinderungen
durchgefiihrt werden kénnen

Phase 3

> QYT LN - Dos Filmmaterial wird geschnitten und
montiert

Durch Phase 1-3 entsteht entweder eine
Reaktivierung bzw. Adaption oder eine

Neugestaltung bzw. Innovation des Phase 4 * Der fertige Film wird
Buches W Rezeption vom Publikum rezipiert

Quelle: Vom Verfasser erstellt basierend auf:
Vgl. Spedicato, E. Literatur auf der Leinwand. S. 9-15.

Eugenio Spedicato verweist ebenfalls bei der Analyse von Literaturverfilmungen darauf, dass

“797 nicht oder nur ansatzweise betrachtet werden.’®® Anhand

,, Grundtypen der Ubertragung
der erarbeiteten Intermedialititstheorie wird der Film Dorian Gray von Oliver Parker auf die
unterschiedlichen Ausprigungen der Intermedialitit hin analysiert. Der Film iibertragt das
Drehbuch zur Génze mit Ausnahme von zuziiglichen Verbildlichungen und Ausschweifungen
von Dorian Grays Verfall, die sich nicht hauptsidchlich auf die Koitus-Szenen als
Verfallsgriinde bezogen haben. Diese mussten GroBteils gestrichen werden, da die
Distributionsfirmen eine Altersfreigabe ab dem fiinfzehnten Lebensjahr vorgesehen haben
anstatt eines Filmes ab achtzehn Jahren. Ebenfalls wurden Szenen von Sibyl Vane und Alan
Campbell geschnitten und somit aus dem Film genommen, damit dieser seinen Rhythmus und
seine Geschwindigkeit beibehdlt. Der groffite Schnitt am Drehbuch wurde bei der
Vorproduktion des Films (der dritten Phase) durchgefiihrt bei Dorians Besuch in der
Irrenanstalt in Broadmoor, um James Vane zu besuchen und sich mit ihm zu verséhnen. Aus
Dorian Grays Versohnungsakt wére dabei ein erneuter Versuch James Vanes geworden

Dorian umzubringen, woraufthin Campbell auf Dorians Ansuchen ihn fiir immer dort

festgehalten hitte. Die Absicht vom Drehbuchautor Toby Finlay mit dieser Sequenz war

7 Spedicato, E. a.a.0. S. 16.
"8 ygl. Ebda.
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urspriinglich den Horror der viktorianischen Irrenanstalt aufzuzeigen und auch Dorians
Verschiebung von Gut zu Bose. Dies war jedoch aus finanziellen Griinden nicht moglich
umzusetzen. Diese Streichung hat laut Finlay zur Folge, dass die Entwicklung von Dorians
Transformation und von James Vane als Dorians Erzfeind in Mitleidenschaft gezogen
wurden.”” Bei einer derartigen Internen und Formalen Intermedialitit, die der heutigen
Generation vorgelegt wird, ist es von Noten die derzeitigen Empfindlichkeiten auch zu
beriicksichtigen. Da Oscar Wilde beim Schreiben des Romans aufgrund der damaligen Zensur
und Priiderie vorsichtig mit Thematiken wie Homosexualitdt und den damals géngigen
Moralansichten umgehen musste und diese nur in den Subtext einflieBen lassen konnte, kann
der Film hingegen diese aus dem Subtext entnehmen und mit weniger Scheu offen darlegen.
Beispielhaft fiir die Formale Intermedialitit mit dem Bezugspunkt des &dsthetischen
Schreibstils von Oscar Wilde ist die im Kapitel 2.3.2. analysierte Szene in der Dorian Gray
bei einer Teegesellschaft sexuelle Assoziationen mit alltdglichen Dingen aufbaut. Ebenfalls
zeigt diese Szene deutlich die Interne Intermedialitit, die durch die Ubertragung des
erotischen Subtextes erzielt wird. (1:03:04 — 1:04:13) Ein Beispiel fiir die Transformationale
Intermedialitét ist der von Basil Hallward getragene gelbe Schal, der als Referenz auf das
Yellow Book des Romans gesehen werden kann und dadurch als direkte audiovisuelle
Umsetzung des Einflusses von Huysmans 4 Rebours auf den Protagonisten. (0:57:45 —
1:03:04) Damit hat der Film durch einen gelben Schal mithilfe des Kontextes und Subtextes
eine Transformationale Intermedialitit geschaffen, die nicht nur das literarische Medium
reprasentiert, sondern auch seinen Einfluss auf den Rezipienten. Autor und Regisseur sind
beides Kiinstler und wollen beide nicht nur ein grofles Publikum erreichen und unterhalten,
sondern es zugleich auch karikieren. Da sich Kiinstler ungern einschrinken und sich
Freiheiten herausnehmen, um ein Maximum ausschdpfen zu konnen, erscheint es folglich
plausibel sowohl Wilde als auch Parker oder Finlay dieses Recht einzurdumen. Demnach
nahm sich Finlay die Freiheit heraus den NarziBmythos beispielsweise erneut intertextuell zu
iibertragen und Parker diesen intermedial weiterzufiihren, aber auch zugleich den Gedanken
visuell zu vermitteln, dass Mythen alle Zeit iiberdauern. Damit vollzog Finlay in seinem
Drehbuch eine metatextuelle, eine hypertextuelle und eine architextuelle Intertextualitidt, um
eine fiir das heutige Publikum rezipierbare Form zu erreichen. Wilde lie3 seinen Romanlesern
aufgrund der sehr geringen Beschreibungen die Freiheit einen visuellen Gedankenfilm je nach

Imagination zu erzeugen und somit auch die Freiheit den erzeugten Gedankenfilm vom

%9 ygl. Stack, D. ,,Q&A: Toby Finlay“. URL: http:// dannystack.blogspot.co.at/2010/01/q-toby-finlay.html.
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Regisseur auf die seinige Weise auf die Leinwand zu projizieren. Damit teilen sich die
Literatur und der Film die Eigenschaft dem Rezipienten eine fiktionale Welt zu offenbaren.”'’

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass die Literaturverfilmung aufgrund der
erarbeiteten Theorie ihre eigene Validitit besitzt und dem literarischen Medium als
Kontaktgebendes ebenfalls aktualisiert und reaktiviert und somit remedialisiert. Die ersten
drei Phasen der Praxis der Literaturverfilmung bestimmen laut Spedicato ob eine
Reaktivierung (Adaption) oder eine Neugestaltung (Innovation) des Pritextes entsteht.”"
Diese Frage iliber die Einteilung von Oliver Parkers Verfilmung wird im nédchsten Kapitel

beantwortet. Ebenso wird auf die Literaturverfilmung als intermediale Kunstform

eingegangen.

4.2.2. Literaturverfilmungen als intermediales Kunstwerk

Dieses Kapitel befasst sich mit der Literaturverfilmung und ihr Aufbrechen zu einem
intermedialen Konstrukt von Bedeutungsebenen, wodurch die Praxis der intermedialen
Verfilmung greifbar gemacht werden soll. Beginnend mit der theoretischen
Auseinandersetzung der Literaturverfilmung als Gesamtkunstwerk wird eine auf die
Intermedialitit und die Traktionen nach Spedicato abschlieende Analyse des Films Dorian
Gray von Oliver Parker in Bezug zu Oscar Wildes Roman folgen.

Die Entwicklung des Films weg von dem reinen Massenunterhaltungsmedium und hin
zur Anerkennung als &sthetische Kunstform begann in Frankreich mit der ,, Filmkritik der

. . ‘ «712
Cahiers du Cinéma“ und wurde darauf von der ,,Nouvelle Vague 7

umgesetzt. Die
Intermedialitdt wirkte dabei als Katalysator fiir diesen Prozess, wobei der Aspekt der
Auseinandersetzung des Films mit Literatur maf3igeblich fiir dessen Etablierung gewesen ist.
Alexandre Astruc verfasste bereits 1948 den Vergleich der Kamera mit einem Fiillfederhalter
und veranschaulichte dadurch, dass der Film als Ausdruck kiinstlerischen Schaffens gesehen
werden kann.”"® Bei der Ubertragung von Literaturinhalten in das Medium Film miissen diese
Inhalte verdndert werden, um sie in das Audiovisuelle zu verwandeln.”'* Daraus folgt, dass

der Film und somit auch die Literaturverfilmung eine Entwicklung vom Jahrmarktsspektakel

zum anerkannten selbststindigen kiinstlerischen Schaffungskonstrukt vollzogen haben.”"” Die

719 ygl. Pinthus, K. ,,Einleitung.“ In: Ders. (Hg.). Das Kinobuch. S. 26.; Vgl. Rusch, G. et al. Theorien der
Neuen Medien. S. 182.

' ygl. Spedicato, E. a.a.0. S. 9-15.

12 Mecke, J. ,,Im Zeichen der Literatur.“ In: Mecke, J./Roloff, V. (Hg.). Kino-/(Ro)Mania. S. 103.

13 ygl. Ebda.

' ygl. Ebda. S. 102.

5 vgl. Sélkner, M. ,,Uber die Literaturverfilmung und ihren “kiinstlerischen Wert . In: Neuhaus, S. (Hg.).
Literatur im Film. S. 62.
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Qualitét einer Literaturverfilmung wird laut Klaus Kanzog anhand der Féhigkeit des Films
den Prétext zu interpretieren gemessen. Dabei spielen die historischen Unterschiede eine
bedeutende Rolle.”'® Ebenfalls zu beachten ist, dass der Film die literarische Vorlage nicht zu
einem undurchdringlichen Geflecht aus Verwirrungen zusammenfiigt und dadurch der
kiinstlerische Wert verloren geht.”'” Bei einer eingehenden Interpretation des Pritextes schafft
der Film jedoch eine intermediale Ubertragung des Romaninhaltes und auch von dessen
sprachlich dargestellten Bildern, wodurch eine Intensivierung des realistisch dargestellten
Raums erzielt wird.”"® Durch die ausgeldste Aktualisierung des Pritextes entsteht ein
intermediales Miteinander der Literaturverfilmung und ihrer Vorlage, die sich gegenseitig in
threr Rezeption verstirken. Die Gegebenheit der Remediation von Literatur ldsst die
Literaturverfilmung zu einem intermedialen Gesamtkunstwerk werden.”” Dies kann ein Film
erreichen, da er aus auditiven, visuellen und musikalischen Segmenten zusammengefiigt ist
und die Fahigkeit besitzt andere Medien in sich darzustellen.””” Das Drehbuch, bestehend aus
den ersten Notizen zum filmischen Geschehen (Exposé) und den genaueren Angaben,
Dialogen und technischen Drehbuchfassungen (Treatment), ist die Vorproduktion.””' Um
festzulegen ob ein Film mehr Anteile einer Adaption oder einer Innovation aufweist damit die
Kompatibilititsfrage beantwortet werden kann, miissen vorerst bei der Abgleichung des

Pritextes zum vollendeten Film laut Spedicato die Traktionen analysiert werden.”*

Einige
Traktionen wurden bereits bei der Analyse der zweiten Phase bzw. der Analyse der
intertextuellen Ubertragung von Pritext zu Drehbuch angeschnitten und ausgefiihrt, weitere
sollen nun im Folgenden aufgezeigt werden.

Der Film weist zahlreiche Angleichungen, Stellen und Passagen, die fast ident wie im
Priitext sind,’*® auf wie beispielsweise Basil Hallwards regelrechte Besessenheit von Dorian
Gray aufgrund seiner innbriinstigen Zuneigung und sexuellen Orientierung oder seiner

Besessenheit vom Portrait aufgrund der Ausschopfung seiner Kreativitit. Henry Wottons

Ausfiihrungen zu seiner Lebensphilosophie, seine Formierung von Dorian Gray nach seinem

716 ygl. Kanzog, K. ,,Fausteregeln fiir den Umgang mit Literaturverfilmungen.* In: Hagen, K./Hoffmann, C.
(Hg.). Intermedia. S. 22.

7 Vgl. Paech, J. Literatur und Film. S. 151.; Vgl. Rusch, G. et al. Theorien der Neuen Medien. S. 180.
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eigenen Vorbild wie ein Kunstwerk und Dorian Grays anschlieBender Wahnsinn sind weitere
Beispiele fiir eine Angleichung. Ebenfalls musste der Inhalt des Buches sehr reduziert bzw.
komprimiert werden, da der Film andernfalls ein enormes Ausmal3 an Lange erhalten wiirde.
Dabei wurde derselbe Buchinhalt erheblich kiirzer wiedergegeben. Reduziert wurden Basils
kiinstlerische Vergdotterung Dorians, die im Film lediglich angedeutet wird, Dorians vorzeitige
Beforderung des Portraits auf den Dachboden unter Weglassung seines Opernbesuchs, und
die Erkldrung dessen, was Dorian Gray in all den Jahren wihrend seiner Weltreise
wiederfahren ist, demnach wo er war und was er erlebt hat. Komprimiert wurde auch das
Treffen Basils und Dorians kurz vor seiner Ermordung, weshalb ihre Zusammenkunft keine
Schicksalsfiigung wie im Pritext darstellt, sondern Absicht. Aus derselben Problematik mit
der Filmldnge sind génzliche Auslassungen von Teilaspekten und Charakteren
unausweichlich gewesen.”** Besonders markant ist die Weglassung von Basils Verweigerung
das Portrait auszustellen, sein und Lord Henrys anfangliches Gesprach iiber Kunst- und
Selbstinszenierung und viele weitere nicht essenzielle Weglassungen. Manche Teile des
Priatextes mussten auch durch etwas Anderes ersetzt bzw. substituiert werden, die aber
weiterhin dieselbe Bedeutung tragen. Bei der praktischen Anwendung beinhaltet das
beispielsweise die Art und Weise sowie die Ortlichkeit der ersten Begenung zwischen Basil
Hallward und Dorian Gray. Wéhrend sich die beiden im Roman beim gro3en Empfang von
Lady Brandon kennenlernen, werden sie im Film einander von Lady Agatha bei der
Wohltitigkeitsveranstaltung vorgestellt. Auch die erstmalige Begegnung von Lord Henry und
Dorian findet nicht in Basil Hallwards Atelier statt, sondern bei Henrys gesellschaftlicher
Feier. Eine Substitution, die zugleich eine Diffusion darstellt, folglich eine Verteilung bzw.
ein Aufbrechen,’”® wire die durch Requisiten hervorgerufene Farbsymbolik. Im Priitext ist
von einem Yellow Book die Rede, von welchem sich Dorian Gray neun Erstausgaben mit
verschiedenen Farbbindungen anschafft, die seine jeweiligen Stimmungen und wechselnden
Launen wiederspiegeln. Im Film sind neun Farben zentrale Symboltréger, die immer wieder
durch verschiedene Requisiten wiederkehren. Ein derartiges Visualitdt-Matching wére zum
Beispiel die Anspielung auf den Narzi3-Mythos. Eine weitere Diffusion wurde beim Namen
des Theaters, in welchem Sibyl Vane auftritt, gemacht. Was die Theaterbesuche anbelangt, so
wurde zugleich auch eine Kondensation durchgefiihrt, indem das Theater im Film lediglich
drei Mal vorkommt, Dorian Gray im Buch wiederum sehr viel 6fters das Theater besucht. Die
Kondensation stellt das Gegenteil einer Diffusion dar und bezeichnet eine Fusionierung bei

welcher ein im Prétext bzw. auch nur in einem Kapitel davon verteilt vorkommender Aspekt
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im Film kurz gefasst wird. Beschreibungen des Pritextes, so genannte Glossen, die fiir das
Verstiandnis des Films von Bedeutung sind wére die in der Vorlage beschriebene Grausamkeit
Lord Kelsos seitens Lord Fermor, die bei der Verfilmung in Form von Riickblenden, die aus
Dorians Kindheitserinnerungen mit ihm bestehen, direkt dargestellt werden.”*® Ein weiteres
Beispiel dafiir wire die Verwendung des Begriffs Dandy im Prétext, die keinerlei Erklarung
bedurfte, wohingegen sich die meisten Menschen heutzutage darunter nichts vorstellen
konnen, weshalb er visuell erklirend durch die Kostiime und die Attitiide der Protagonisten
vertreten ist. Aufgrund des Filmverstindnisses musste eine Anderung der
Handlungsreihenfolge vom Text, eine Umordnung, vollzogen werden.””” Der Film setzt
demnach nicht in Basils Atelier mit dem Gesprach zwischen ithm und Henry ein, wo Dorian
Gray bereits in London und sein Portrit fertig gestellt ist, sondern mit Dorians Ankunft in
London am Kings Cross Bahnhof als er noch nicht deren Bekanntschaft gemacht hat. Die
Reihenfolge in der Dorian das Portrdt auf dem Dachboden platziert wurde umgeordnet.
Wihrend er es im Film noch am selben Abend versetzt an dem er von Sibyl Vanes Freitod
erfahrt und die ersten Verdnderungen beim Portrdt bemerkt, erkennt er im Buch die
Verdanderungen schon vorher, aber ldsst es erst spiter nach Basils Ansuchen das Portrait zu
sehen in sein Kinderzimmer befordern. Die angefiihrten Traktionen, Angleichung,
Reduktion/Komprimierung, Auslassung, Substitution, Visualitdt-Matching, Diffusion,
Kondensation, Glosse und Umordnung, lassen auf eine reine Filmadaption schlieBen, folglich
auf eine Reaktivierung des Pritextes.””® Doch bei niherer Analyse des Filmes auf innovative
Traktionen kristallisiert sich heraus, dass dieser Film ebenfalls zahlreiche Amplifikationen
beinhaltet sowohl Glossierungen, erweiterte und vergréferte Beschreibungen des Pritextes,
als auch Adjunktionen, Expansionen durch Hinzufligen von etwas Neuem, was im Pritext

nicht vorkommt.”*’

Wihrend im Buch lediglich von ihrer Bekanntschaft berichtet wird und
kurz darauf Dorian schon ihre Verlobung verkiindet, ist dieser Teilaspekt im Film
ausfiihrlicher gestaltet indem gezeigt wird wie sie einander kennenlernen und sich néher
kommen. Thr Kennenlernen erfdhrt somit eine Expansion aufgrund der Vertiefung in die
Romanze. Dieser Effekt wird verstirkt indem ihre Verlobung nicht privat, sondern stolz der
gesamten Gesellschaft der Oberschicht verkiindet wird. Expandiert wurde das Ausmal} der
ersten Verdnderung am Portrét, die Dorian in der Trennungsnacht bemerkt, zusétzlich durch

die ersten Ziige der Grausamkeit, die sich im Gesicht des Abgebildeten manifestieren, weint
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dieses Gesicht im Film auch an seiner Stelle, wodurch die Seelenwanderung ins Portrit
verdeutlicht wird. Seine Grausamkeit wurde im erweiterten Malle verdeutlicht, indem er im
Gegensatz zum Prétext zusitzlich Sibyl fremd geht und vorzeitig die Opiumhdhle besucht.
Diese Grausamkeit erfihrt auch eine visuelle Glossierung durch die iiberspitzte
Verbildlichung von Dorians Verfall am Portrdt anhand von Krankheits- und
Alterungssymptomen. Im Film wird auch gezeigt wie Dorian eine Frau zur Prostituierten
macht und nicht nur ohne weitere Ausfiihrungen erwihnt. Dorians gute Seite in Dorian hat
ebenso eine starke Expansion erfahren. Sie duflert sich in seinem Wissen, dass die Totung
oder die Vernichtung des Portrits auch seinen eigenen Tod zur Folge haben wiirde und
dadurch dass ihn seine beiden nahestehenden Personen Henry und Emily Wotton dazu
bewegen. Im Film hat dieser Akt nicht mit der Vernichtung von Beweisstiicken an Basils
Mord zu tun, sondern vielmehr mit seiner Eigeninitiative aus dem Entschluss heraus das
Richtige zu tun. Im Buch tut er dies aus Reue und Liebe zu sich selbst und nicht aus Liebe zu
anderen. Anstatt des recht abrupten Endes im Pratext mit dem Erstechen des Portrits und dem
anschlieenden Auffinden des Leichnams durch die Dienstboten, erfolgt im Film zusétzlich
der Kampf zwischen Dorian und Henry, das mehrmalige Einstechen auf das Portrit, eine
Explosion und eine gidnzlich neue, im Buch nicht existente Rahmenhandlung. Ein weiteres
Beispiel fiir die Parallelitdt von Glossierung und Adjunktion wére die bildhafte Beschreibung
von Dorians Halluzinationen iiber die Toten, Sibyl Vane und Basil Hallward, die neu
hinzugefiigt worden sind, und zugleich den allwissenden Erzédhler im Buch substituieren, der
von Dorians schlechtem Gewissen berichtet. Neu hinzugefiigt bzw. adjunziert wurde, dass
Dorian James und Sibyl Vane bereits schon in der Gin Bar zum ersten Mal sieht und wegen
dem Erkennen von Sibyl auf dem Plakat in das drittklassige Theater geht, der Koitus der
beiden einhergehend mit der gegenseitigen Entjungferung und die offenkundige Darstellung
der Homosexualitit. Ebenfalls werden die gravierenden Unterschiede zwischen den Armuts-
und Nobelvierteln Londons gegen Ende des 19. Jahrhunderts aufgezeigt und im Gegensatz
zum Prétext ein offenes Ende geboten. Neben den Expansionsarten bzw. Amplifikationen sind
vor allem Tilgungen essentiell. Dabei wird ein Aspekt des Prétextes weggelassen, der im Film
auf andere Weise vorkommt, aber mit derselben Bedeutung versehen ist.”*’ Beispielhaft wire
das getilgte Gesprach zwischen Basil Hallward und Henry Wotton {iber Basils Begegnung mit
Dorian, die ihn an den Rand einer Lebenskrise gebracht hat. Diese emotionale Abhédngigkeit
Basils von Dorian dullert sich im Film durch Basils Mimik und Gestik, vor allem bei der

Konversation mit Dorian kurz vor seiner Ermordung. In beiden Medien ist ersichtlich, dass
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sich Henrys Einfluss auf Dorian intensiviert. Im Buch wird die Geschichte durch Dialoge und
einen allwissenden Erzédhler vorangetrieben wodurch man mehr iiber das Innen- und
Gefiihlsleben der anderen Figuren erfahrt. Im Film hingegen wurde auf einen Erzédhler
verzichtet und daher wurde dieser durch eine erziahlende Kamerafiihrung ersetzt. Ansonsten
wird die Geschichte allein aus Dorian Grays Sicht beleuchtet. Sie handelt ausschlieBlich von
seinem Innenleben und zeigt nur seine Gefiihlswelt. Auch der Aspekt der aufkommenden
Ohnmacht Dorians wird getilgt und kommt erneut in einem anderen Zusammenhang vor.
Wihrend er im Préitext noch beim Wochenende am Land bei der Herzogin von Monmouth
ohnmaéchtig wird liberkommt ihn die Ohnmacht im Film erst nach dem Tod James Vanes in
den Armen von Henrys Tochter Emily. Die markanteste Innovation durch Adjunktion ist die
Einfiilhrung der Figur der Emily Wotton. Wie erdrtert weist der Film fast ebenso viele
Traktionen auf, die auf eine Innovation oder Neugestaltung der Vorlage hindeuten, wie jene,
die auf eine reine Adaption hinweisen. Bezieht man folglich alle bisher in der Arbeit in
anderen Unterpunkten angesprochenen und ausgefiihrten Anteile mit ein, so weist dieser Film
mehr Anteile einer Adaption als einer Innovation auf. Da die Anteile an Adaption jenen der
Innovation nur minder iberwiegen, kann man in diesem Fall nicht von einer reinen
Reaktivierung des Pritextes sprechen. Bei diesem Film handelt es sich folglich um eine
Buchadaption mit einer Fiille an innovativen Neugestaltungen.

Schlussfolgernd erschlie3t sich, dass der Film den Pritext sowohl intertextuell als auch
intermedial verdndert. Dabei ist er mit ihm kompatibel, da der Film den Diskurs des Prétextes,
folglich alle in ihm behandelten Thematiken, aufgreift und diese intermedial in ein anderes
Medium {ibertrdgt. Ebenfalls bettet Oliver Parker einen weiteren Diskurs, eine weitere
Thematik, in seine Produktion ein ohne mit den urspriinglichen Thematiken des Pritextes in
Konflikt zu geraten, diese zu verdandern oder aus dem Fokus zu verdrdangen, den Diskurs iiber
den Feminismus.”' Die Traktionen-Analyse nach Spedicato erfolgt in der Ebene der Internen
Intermedialitét und ist daher allein auf den Inhalt der literarischen Vorlage fokussiert. Werden
hingegen die Formen der Intermedialitdt im Allgemeinen betrachtet, ldsst sich feststellen, dass
der Film von Oliver Parker ebenfalls die Transformationale Intermedialitit enthélt indem er
das fotographische Medium, das auditive Medium Radio, das musikalische Medium wie
beispielsweise das Klavierkonzert, das theatrale Medium durch Sibyl Vane im Theater, das
malerische Medium des Bildes durch das Bildnis von Dorian, in sich selbst représentiert und
sie dadurch intermedial in das audiovisuelle Medium disponiert. Bei nédherer

Auseinandersetzung mit dem Schreibstil von Oscar Wilde ldsst sich ebenfalls eine Formale
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Intermedialitiit erkennen bei welcher sich der Film der Asthetisierung der Montage und des
Schnittes widmet, so wie Wilde eine der Worter betrieben hat. Diese Formale Intermedialitit
soll dem Rezipienten das Gefiihl vermitteln, welches er beim Lesen des Romans empfindet.
Die somit entstandene Literaturverfilmung lédsst sich durchaus als intermedial betrachten oder
besser als intermediale Literaturfilmungsadaption mit innovativen Neugestaltungen. Im
folgenden Kapitel werden die erarbeiteten Theorien der Intertextualitit und Intermedialitit

gegentibergestellt.

4.3. Die Gegeniiberstellung: Hegemonie und Ko-Existenz

Intermedialitdt und Intertextualitidt werden seit der Entstehung des Begriffs Intermedialitdt im
wissenschaftlichen Diskurs oftmals als Synonyme verwendet, wobei insbesondere die
Literaturwissenschaft zu diesen opaken theoretischen Definitionen ihren Beitrag geleistet hat.
Es entspricht nicht dem wissenschaftlichen Arbeiten sich bloB mit einer einseitigen
Betrachtung des Gegenstandes auseinander zu setzen, vielmehr hat die Differenziertheit des
Sujets die Forschung in diesem Feld vorangetrieben. Dieses Kapitel widmet sich der
Auseinandersetzung zwischen der Intermedialitétstheorie und der Intertextualitdtstheorie.
Durch die Entstehung des Begriffs der Intermedialitit aufbauend auf dem Konzept von
Bachtins Dialogizitit sind ,, Spielregeln und Perspektiven fiir die Analyse medialer

. ((732
Interaktionen

entstanden, die sich fiir die Analyse intermedialer Werke anwenden lassen.
Diese uneinheitlich verwendeten Kriterien fithren dennoch zu Verwirrungen, worin auch das
Hauptproblem in der Hegemonie zwischen Intertextualitit und Intermedialitét liegt, dem Fakt,
dass sich Intermedialitit aus dem Begriff der Intertextualitit entwickelt hat. Hegemonie
bezeichnet in diesem Zusammenhang die Vorherrschaft oder Dominanz iiber die jeweils
andere Theorie. Dadurch versucht entsprechend auf einer Art Anrechtsprinzip die
Intertextualitit die Intermedialitit unter sich einzuordnen.””’ Beispielsweise ordnen Ulrich

Broich und Horst Zander die Intermedialitit als eine Ubertragung eines Textes in einem

repriasentierenden unterschiedlichen Medium ein, wodurch sie den Medienwechsel als Form

32 Roloff, V. ,,Film und Literatur.“ zitiert bei: Rajewski, 1.O. a.a.0. S. 46.
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Lebenswelt und Monument. S. 43.; Vgl. Allen, G. Intertextuality. S. 174-181.; Vgl. Broich, U. “Zu den
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der Intertextualitit sehen.”** Borstnar, Pabst und Wulff deklarieren in ihrem Werk von 2002,
dass die unterschiedlichen Beziige eines Films mit seinem Pritext einem Medienwechsel
unterzogen sind, sie aber dennoch der Intertextualitit unterworfen sind, da es sich um ein
textuelles Ausgangsmedium handelt. Dabei bedienen sie sich der Literaturverfilmung als
Beispiel.”*> Somit wird ignoriert, dass ein Film kein Text ist und selbst wenn sich der Begriff
des Filmtextes verwenden ldsst es dennoch ein Filmtext im Medium Film ist, welcher in
einem eigenen abgetrennten Medium existiert und nicht dem literarischen Medium
untergeordnet werden kann.”*® Historisch gesehen lasst sich sagen, dass sich die Literatur seit
der Etablierung des Films als Massenmedium von diesem neuen Medium bedroht fiihlt und
sich in einem Konkurrenzverhalten versucht vor tihm zu verschlielen, obwohl Bertold Brecht
schon 1931 vorhergesehen hat, dass sich die Literatur davor nicht verbergen kann.””’ Das
Phéanomen der Intermedialitit wurde 1917 vorangehend von Oskar Walzel beschrieben,
jedoch ohne es zu benennen.””® Erst am Ende des 20. Jahrhunderts wurde der Begriff der
Intermedialitdt gefestigt und dadurch die wissenschaftliche Auseinandersetzung
angestoBen.”” Dabei wurde weiterhin Bezug zur Intertextualitit genommen, wodurch sie
immer wieder erweitert wurde,”*’ einhergehend mit der Erweiterung der Bedeutung von Text,
um die Phidnomene der Intertextualitit zuzuordnen oder besser unterzuordnen.’*' Die
Verwirrungen sind demnach aus der Furcht entstanden von den Literaturwissenschaften ein
Analysekriterium anzuerkennen, welches {iber eine medienwissenschaftliche Rechtfertigung

742

verfiigt.”" Aufgrund der in den vorangegangenen Kapiteln erarbeiteten Definitionen von

Intermedialitdt und Intertextualitit und ihrer Differenzierung, ldsst sich zusammenfassend
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festhalten, dass die Intertextualitit die Intermedialitit nicht beinhalten kann, da qua
definitionem die Intertextualitit sich auf Phidnomene zwischen Texten bezieht und die
Intermedialitit auf Phidnomene. die Mediengrenzen iiberschreiten.’* Daraus resultiert
ebenfalls, dass Intermedialitdt die Intertextualitidt nicht beinhalten kann, obwohl durch die
Digitalisierung der Medien alle Medien eine gemeinsame Sprache gefunden haben auf denen
ihre Rezipierbarkeit beruht. Dennoch sei darauf hinzuweisen, dass die Definition von Medium
nicht von der Digitalisierung abhingt sondern ,,konventionell als distinkt angesehene[s]

«744

Kommunikationsdispositiv*’"", wodurch der Quelltext auf dem sie im digitalen Hypermedium

beruhen nur eine technische Erscheinung ist, welche die Medien weiterhin voneinander
getrennt existieren ldsst.”*

Wird die Intertextualitit zu weit gefasst, sodass sie Intermedialitit beinhaltet und
somit zu einer Theorie wird, die alle Medien und Einfliisse umfasst, dann wird sie dadurch
ebenfalls geschwicht und verliert als semiotischer Begriff an Bedeutung. Ebenso verhilt es
sich mit der Intermedialitdt, die Intertextualitit beinhaltet.”*® Dadurch entsteht durch die
Gegeniiberstellung der beiden Theorien eine Ko-Existenz der beiden Begrifflichkeiten oder
besser formuliert kommt es zu einer obligaten Ko-Dominanz. Darunter wird verstanden, dass
das literarische Medium sich der Intertextualitit bedient sobald es sich um dem eigenen
Medium entsprechende Phédnomene handelt und die Intermedialitit verwendet wird, um
Phénomene zu beschreiben die dem Medium fremd sind wie beispielsweise das audiovisuelle
Medium Film. Die erarbeitete Trennung der Begrifflichkeiten fiihrt zu einer Verstirkung ihrer
Bedeutung und somit zu einer verbesserten Handhabung in der Analyse von referenziellen

Phinomenen. Diese Gegebenheiten wurden anhand der Literaturverfilmung von Oliver Parker

aufgezeigt, die als Pratext den Roman von Oscar Wilde verwendete.
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5. Epilog

Die nomenklatorische Verwirrung der Intertextualitét fiihrte zu einem Konkurrenzkampf mit
der Intermedialitidt. Die Ko-Existenz der beiden Theorien wird aufgrund der Auspriagungen
der Intermedialitdt bekréftigt, sodass durch ihre Gegeniiberstellung von einer Ko-Dominanz
gesprochen werden muss, da sie sich gegenseitig in ithrem eigenen Bereich erginzen.
Demnach sind Intertextualitit und Intermedialitét strikt von einander zu unterscheiden, weil
sie ansonsten ihre Validitdt beiderseitig schwichen. Dies schlussfolgert, dass Intermedialitét
Intertextualitit und umgekehrt nicht beinhalten kann. Bei einem intermedialen
Schaffungsprozess eines neuen kiinstlerischen Produktes stehen sich Intertextualitdt und
Intermedialitit unterstiitzend gegeniiber, indem beispielsweise ein Prétext intertextuell zu
einem Drehbuch bearbeitet wird, um anschlielend intermedial zu einem Kunstprodukt des
audiovisuellen Mediums transformiert zu werden. Bei der intermedialen Ubertragungsarbeit
konnen intertextuelle Bezilige an das neue Medium angepasst werden und erscheinen darin
teilweise in anderer oder abgednderter Form ohne einen Bedeutungsverlust erlitten zu haben.
Der Mangel des Mediums Film gegeniiber dem Medium Buch besteht folglich darin dem
Rezipienten die Vorstellungskraft zu verringern. Unter Berlicksichtigung von Transmedialitét
macht der Film dennoch seinen Pritext verstindlicher, indem er unerklirte oder
unberiicksichtigte Passagen veranschaulicht und sie somit an die Gegenwart anpasst. Folglich
zeigt sich, dass Intermedialitidt und Intertextualitidt getrennt von einander zu sehen sind und

durch das Ko-Dominanzprinzip in der Praxis anwendbar werden.
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7. Anhang

7.1. Abstract

Die intertextuellen Auspridgungen, die auf Oscar Wildes The Picture of Dorian Gray gewirkt
haben, zeigen unter Verwendung von erarbeiteten Intertextualitidtsformen, dass der Roman
eine intratextuelle Intertextualitdt in Form von zitierten Vorlagen ausprigt, eine paratextuelle
Intertextualitidt zwischen dem Vorwort und dem gesamten Inhalt des Buches besteht, eine
metatextuelle Intertextualitit aufzeigt durch die Parallelititen mit Goethes Faust oder anderen
in Kapitel 1 beschriebenen Werken sowie eine architextuelle Intertextualitit aufweist mit den
Gothic Novels und dem Schreibstil Wildes. Der Roman enthélt bis auf die hypertextuelle
Intertextualitiit alle Formen der Intertextualitit. Die Ubertragung dieser Ausprigungen und die
intermediale Bearbeitung durch Anwendung filmischer Strategien anhand Oliver Parkers
Literaturverfilmung Dorian Gray in Kapitel 2 zeigen die Handhabung der Intermedialitdt mit
der Intertextualitit unter Beriicksichtigung der Transmedialitit aus Kapitel 3 auf. Die
Verfilmung beinhaltet die Interne Intermedialitit, indem sie die Geschehnisse des Romans in
neuer Form wiedergibt, die Transformationale Intermedialitit durch die audiovisuelle
Représentierung des Mediums der Fotographie und Malerei und die Formale-Transmediale
Intermedialitit durch die Uberfiihrung des dsthetischen Schreibstils von Wilde in den Film.
Die medientheoretischen Formen der Ontologischen und Synthetischen Intermedialitit
werden von der Literaturverfilmung nicht mitinbegriffen, da die Ontologische lediglich in der
Theorie existiert und sich die Synthetische aus der Vereinigung von zwei Medien zu einem
neuen erschliet. Dieses praktische Beispiel ermoglicht eine Gegeniiberstellung der
Intertextualitdt und Intermedialitdit und somit Riickschliisse auf eine praktisch anwendbar
Theorie der Intermedialitdt und Intertextualitit wie sie in Kapitel 4 beschrieben sind. Durch
die Ko-Dominanz der beiden Theorien lassen sich diese distinkt voneinander unterscheiden

und stehen sich ergénzend gegeniiber.
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Dr.-Karl-Lueger Ring 1, A-1010 Wien

wHintertextualitiit versus Intermedialitit.«

Dorian Gray in der modernen Literaturverfilmung von Oliver Parker.

Versicherungsverkauferin

PVG Pensionsvorsorgeges. m.b.H, Marc-Aurel-Strasse 7/24, A-1010 Wien

Generali Zukunftsvorsorge mit staatlicher Forderung

Praktikantin/ Personliche Assistentin von Brian Lee

Redrose Gallery, Operngasse 32, A-1040 Wien

Beraterin, Promotorin

SIEMENS GmbH, Erdberger Lande 26, A-1030 Wien

Siemens Promotion Services (SPS)

Praktikantin/ Technisch-kreative Assistentin

EDV-Consult IT GmbH, Leopoldsgasse 27A/5, A-1020 Wien

Deutsch, Kroatisch, Englisch, Franzosisch



