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1 
Einleitung

Ein großer Teil der Hauptwerke des James Joyce sind geprägt von griechischen Archetypen, welche die Handlungen als Leitmotive durchziehen. In „A Portrait of the Artist as a young Man“
 ist es die Gestalt des Dädalus, der als Urtyp des Künstlers sich über sein Menschsein erhebt, indem er sich Flügel baut und dem Labyrinth des Minotaurus entkommt
. Im „Ulysses“
 sind es der Odysseus (Leopold Bloom) und sein Sohn Telemachus (Stephen Dedalus) sowie zahlreiche andere Gestalten aus der Odyssee, die als übergeordnete mythische Figuren die gesamte Struktur des Romans bestimmen
.

Vielleicht ist es diesem fortwährenden Bezug auf die Sagengestalten der Vorläufer unserer abendländischen Kultur zu verdanken, daß James Joyce so selbstverständlich als Autor der Moderne gehandelt und rezipiert wird, und zwar durch folgende Herleitung: Die ästhetischen Ideale der klassischen Antike haben ja ihren philosophischen Ursprung in Aristoteles und Platon, dem „Erfinder“ der Ideenlehre. Betrachtet man nun den Begriff von Moderne, der sich letztendlich durchgesetzt hat, dann sind darunter die Kunstströmungen seit der Aufklärung zu verstehen, die ihre ästhetische Orientierung nicht mehr im traditionellen Erfahrungsraum suchen, sondern aus sich selbst heraus schöpfen. Für Hegel liegt der Ursprung für eine solche Orientierung letztlich in der idealistischen Philosophie, welche wiederum platonisch geprägt ist
. In „A Portrait...“, einem Frühwerk Joyces, entwickelt Stephen Dedalus seine ästhetische Theorie auf der Grundlage genau dieser klassischen griechischen Prinzipien, und da wir annehmen können, daß Dedalus dieselbe Person darstellt wie Joyce
, handelt es sich hierbei um seine frühe Literaturästhetik, die er natürlich in seinen Werken auch verwirklicht haben wird. Genaue Erläuterungen hierzu werde ich im entsprechenden Kapitel machen.

Diese Theorie ist allerdings nicht der einzige Schlüssel für die Werke Joyces, und ab dem „Ulysses“ wird es zunehmend schwieriger, sie zum Verständnis seiner literarischen Techniken und Figuren heranzuziehen. Bei der Lektüre von „F. W.“ schließlich scheint das Unterfangen ganz zu scheitern. Dennoch wurde bis in die 70er Jahre hinein immer wieder versucht, in dem Werk ein übergeordnetes System aufzuspüren, das das Ganze zusammenhält und das scheinbar chaotische Mosaik zu einem Gemälde zusammenfügt
. Dies hätte den Annahmen des damaligen Modernebegriffs entsprochen
.  In der Zwischenzeit lief die Besprechung des Werkes aber ungeachtet der zunehmenden Flut von Sekundärliteratur in sogenannten Lektüregruppen weiter, die sich in aller Welt bildeten
. Es entstand also eine Rezeptionskultur für „F. W.“, die weniger an eine systematische, logisch- kausale Analyse von Literatur erinnert als an eine Form von Interpretation, wie sie seit Jahrhunderten bei der Lektüre der Thora stattfindet und jüdischen Ursprungs ist: die Kabbala. Kilcher
 bezeichnet diese Form von Textrezeption als postmodern (s. Kap. 4). Dies würde bedeuten, daß Joyce sich im Laufe seines Lebenswerks langsam von modernen zu postmodernen ästhetischen Idealen bewegt. Dabei treten Archetypen und Begriffe aus der griechischen Kultur zunehmend zurück zugunsten von jüdischen Archetypen und Begriffen bzw. es findet eine zunehmende Verschmelzung von beiden statt (und übrigens einer Vielzahl von anderen, z.B. gälischen, die ich aber vernachlässigen muß, da ihre Behandlung den Rahmen dieser Arbeit sprengen würde). Ich habe mir zur Aufgabe gemacht, diese Entwicklung anhand der drei Hauptwerke Joyces, nämlich „A Portrait...“, „Ulysses“ und „F. W.“ beispielhaft zu belegen. Dabei werde ich, da die genannte Entwicklung chronologisch stattfindet, werkgebunden vorgehen und mit der ästhetischen Theorie aus „A Portrait...“ beginnen (Kap. 3). Zuvor sollen einige biographische Indizien erhellen, inwieweit Joyce mit der jüdischen Kultur und Geschichte sowie mit deren ästhetischem Paradigma in Berührung gekommen ist (Kap. 2), so daß nicht die Gefahr besteht, die darauf folgenden Textbezüge könnten aus der Luft gegriffen sein. Im fünften Kapitel werde ich den zunehmenden Einfluß hebräischer Elemente im „Ulysses“ aufzeigen, nachdem ich zunächst eine kurze Definition der Postmoderne sowie die Beschreibung der Sprachtheorie der Kabbala als ästhetisches Paradigma in der Postmoderne
 vorangestellt habe. Schließlich werde ich anhand von entsprechender Sekundärliteratur die Anwendung eines solchen Paradigmas in „F. W.“ belegen (Kap. 6).

Natürlich erhebe ich hierbei keinen Anspruch auf Vollständigkeit, was angesichts des enormen zu untersuchenden Textapparats auch unmöglich wäre. Ich denke aber, daß auch ein Herausgreifen einzelner Aspekte meine Annahmen verdeutlichen und belegen kann.    

2 Die Bedeutung des Griechischen und des Jüdischen in Joyces Biographie 

2.1 Die Nietzsche`sche Ästhetik

Der genaue Zeitpunkt, wann Joyce mit den Ideen Nietzsches über hellenistische Freiheit und hebräischem Gesetz in Berührung kam, ist unklar. Sicher ist jedoch, daß er in seiner Triester Zeit, einige Übersetzungen seiner Werke besaß
. 

Nietzsches kulturhistorisches Konzept besagte, daß die europäische Kultur auf ihrem Höhepunkt durch den Einfluß gesetzesgebundener hebraistischer Elemente und später als dessen Fortsetzung durch den Einfluß christlicher Elemente erstickt worden ist. Indem er den Tod Gottes erklärte, hoffte er eine neohellenistische Ära zu begründen. Anstatt den wechselseitigen Einfluß beider Kulturen zur Geltung zu bringen, betrachtete er beide als unvereinbar, da die jüdische Kultur mit der ihr innewohnenden Sklavenmoral den der griechischen Kultur eigenen „Willen zur Macht“ unterbunden hatte. So hat sie es geschafft, die abendländische Kultur auf einen selbstzerstörerischen Pfad des Selbsthasses und der Selbstunterdrückung zu leiten, was seine Fortsetzung in der geistig gelähmten christlichen europäischen Kultur fand
. Diese irisch-christliche Lähmung wird als „paralysis“ immer wieder in „Dubliners“ genannt; man kann also annehmen, daß Joyce diese Ideen Nietzsches schon gekannt hat, als er sein Frühwerk schrieb. Jedenfalls zitiert Davison
 Ellmann, der sagt, Joyce hätte die Werke Nietzsches schon 1903, also noch vor Verlassen Irlands und lange, bevor er eines seiner Hauptwerke schrieb, gelesen. Auch in „A Portrait...“ finden sich übrigens bei der Darstellung der stark hellenistisch geprägten Ästhetiktheorie Stephen Dedalus` Anlehnungen an Nietzsches Tragödienbegriff (s. Kap 3). 

Auch das Bild, das Nietzsche von Juden der Gegenwart zeichnete, hat nach Ansicht Davisons Einfluß auf die Konstruktion des Juden Bloom im „Ulysses“ gehabt
. Die Schärfe und Geschicklichkeit in Verstand und Charakter, mit der Joyce seine Romanfigur ausstattet (wie im übrigen auch sich selbst durch die Beschreibung „cunning“ in „A Portrait...“) entspricht der Beschreibung der „jüdischen“ Eigenschaften im Werk des Nietzsches
.

Das Verhältnis des Philosophen zum Judentum war abwechselnd geprägt durch stereotype Abneigung auf der einen Seite und der Verehrung des „Jüdischen Intellekts“, wie er es nannte, auf der anderen Seite
. Spinoza beispielsweise war für ihn ein Beispiel hohen jüdischen Intellekts, und er hielt ihn für den Vater des modernen Denkens (was Joyce ebenfalls tat). Die antisemitische Haltung seiner Freunde, z.B. Wagners, teilte er nicht im selben Maße. Vielmehr unterschied er in seinen Ansichten zwischen dem zerstörerischen Einfluß, den die hebräische Denkweise auf die hellenistisch- abendländische Kultur gehabt hat und der Rolle des modernen europäischen Judens als intellektuelle Antriebsfeder der kulturellen Entwicklung. Durch ihre geschichtlich bedingte Ausgrenzung von ihren „Gastvölkern“ haben sie einen besonderen „Willen zur Macht“ entwickelt, der sich gerade aus ihrer Anpassungsfähigkeit und Gesetzeshörigkeit ergibt. Das macht sie zu der zähesten und stärksten Menschengruppe in Europa, welches sich nach der Auffassung Nietzsches in einem Übergang zur Verschmelzung seiner Rassen befindet und eine neue Rasse von „Übermenschen“ hervorbringen wird, an deren Zusammensetzung die jüdische Rasse maßgeblich beteiligt sein wird
. Ob Joyce den Wunsch nach einer „gemischten europäischen Rasse“ teilte, ist unklar. Daß er sich aber nicht der irisch- gälischen, nationalistischen Kulturbewegung anschloß, sondern die Freiheit des Künstlers als solchem, unabhängig von seiner Nationalität, forderte, zeigt die Nähe zu den Ansichten Nietzsches. 

Weiterhin auffällig ist die Tatsache, daß Nietzsche in der „Morgendämmerung“ die Figur des Odysseus mit denselben Eigenschaften beschreibt wie an anderer Stelle den jüdischen Charakter („shrewd“) und diese Parallele sich eben im „Ulysses“, in dem der Jude Bloom derselbe Odysseus ist, bei Joyce niederschlägt
.

All diese Notizen aus Nietzsches Philosophie zeigen dessen Einfluß auf die Werke Joyces, den man zunächst nicht vermuten würde, da diesem zumeist ein platter Antisemitismus unterstellt wird, den Joyce ganz bestimmt nicht geteilt hätte.

2.2 Parallelen in der Lebenssituation Joyces zu der Situation europäischer Juden seiner Zeit

James Joyce hat zeitlebens in engem Kontakt zu zeitgenössischen intellektuellen Juden gestanden. Dies führte sogar dahin, daß ihm von der schweizerischen Fremdenpolizei im Jahr 1940 das Einreisevisum für die Schweiz zunächst verweigert wurde, da man ihn für einen Juden hielt. Erst durch eine Kaution von 400 000 Schweizer Franken, die pikanterweise von jüdischen Freunden in der Schweiz gestellt wurde, konnte er einreisen
. Die Gründe, warum Joyce sich dem jüdischen Volk so nahe fühlte, sind vielfältig:

· Er glaubte, daß das irische und das jüdische Volk das gleiche Schicksal teilten, nämlich die Vereinnahmung des eigenen Landes durch eine fremde, überlegene Kultur, die die heimische Kultur zu zerstören drohte
,

· Er sah sich in derselben zwiespältigen Situation als „europäischer Bürger“ wie die europäischen Juden, die, ohne feste Heimat und häufig auch ohne bleibenden Wohnsitz, ihren „Exodus“ durch die Fremde vollzogen und nirgendwo als vollberechtigte Bürger eines Landes angesehen wurden. Joyce sah sich als endlos Wandernden. Dafür war ihm, wie auch den Juden, ein um so engerer Zusammenhalt in der Familie sehr wichtig. Wandernd schrieb Joyce auch seine Romane, die ihm, genau wie dem Juden die heilige Schrift, Permanenz als Ausgleich zu seiner flüchtigen Lebenswelt boten
.

· Er teilte den jüdischen Respekt vor dem Lernen und vor dem Buch. Wie den Juden der Exodus den heiligen Status der Schrift lehrte, die mit ihrer In-sich-Geschlossenheit und der unendlichen Möglichkeit ihrer Selbstreflexion einen festen Bezugspunkt in der Flüchtigkeit der Welt bildete, zog auch Joyce sich in die „Heimat“ seiner Bücher zurück, in denen er ein Bild seiner Heimatstadt Dublin zeichnete, in dem sich realistische Wiedergabe und idealisierter Zustand zunehmend vermengten. Dabei mußte er jedoch die gleiche Abneigung und Zensur seiner eigenen Bücher ertragen wie jüdische Autoren (in seinem Falle sogar durch sein eigenes Volk)
. 

· Was Joyce an der irischen Lebensart mochte, nämlich das Phantasievolle, das Assoziative im Denken, aber auch das Humanitäre, Vernunftsorientierte und Fortschrittsgläubige, fand er auch im jüdischen Denken wieder.

Joyces Abwesenheit von Irland definiert Nadel
 mehr als Exodus denn als Exil, wie Joyce selbst es in „A Portrait..“ nennt
, da er freiwillig ging und häufig auf Besuche zurückkam. Auch dachte er beständig daran, einmal dorthin zurückzukehren. Sein Fortgehen war mehr ein politischer und psychologischer Befreiungsschlag denn eine Vertreibung, durch den er sich von familiären, politischen, moralischen und ästhetischen Zwängen lösen konnte. Allerdings hat er, anders als Moses im Alten Testament, nie das Gelobte Land erreicht. Trotzdem bewirkt sein Exodus genau die Lebenshaltung bei Joyce, die sie auch bei den Juden bewirkte: Erinnerung und Erwartung, inneres Sammeln und Vorwegnahme auf die baldige Heimkehr ins Gelobte Land mit dem Ziel des Wiederaufbaus.

Joyces tatsächlichem Exodus (zunächst 1902 und dann 1904 nach Paris) ging eine politische und religiöse Entzweiung mit den irischen Werten zugunsten eines europäischen Cosmopolitanismus voraus. Er erkannte außerdem die Notwendigkeit, für seine literarische Entwicklung, sich nicht einzig auf die irische (Volks-)literatur zu beschränken
. Seine polyglotten Fähigkeiten eröffneten ihm fremde literarische Sichtweisen, entfernten ihn aber auch weiter von seiner Herkunft und ließen ihn den Kontakt zu ähnlich gebildeten Menschen (Juden) suchen. Daß er in seiner Lebensweise nicht den gängigen moralischen Standards genügte (z.B. daß er lange Jahre eine „wilde Ehe“ führte), machte ihn zusätzlich zum Außenseiter. Er kehrte durch sein Schreiben in seine Heimatstadt Dublin zurück, so wie die Juden durch das Lesen der Schrift in ihre Heimat Israel.

Biographische Einzelheiten aus der „Odyssee“ Joyces belegen einen direkten Einfluß auf seine Werke
: So las er 1917 in Zürich J. Bérards Studie „Les Phéniciens et L`Odyssée“, die seine Annahme bekräftigte, daß die Odyssee semitischen Ursprungs ist. Hieraufhin begann er Studien über die Gemeinsamkeiten zwischen der griechischen und der hebräischen Sprache. Es liegt auf der Hand, daß er in den darauffolgenden Jahren, in denen er den „Ulysses“ schrieb, einige der hierbei erworbenen Kenntnisse darin verarbeitete. Sicherlich haben sie keinen unwesentlichen Anteil an der zunehmenden Verschmelzung des griechischen mit dem jüdischen Ideal seit dem „Ulysses“ gehabt.

3 Das klassisch- griechische Ästhetikideal in „A Portrait of the Artist as a young Man“

3.1 Griechische Archetypen

3.1.1 Dädalus

Die Figur des Dädalus verkörpert eindeutig das Thema des Romans: Es handelt sich hier um den Archetypen des Künstlers, der sich durch einen Akt der Kreativität aus der Gefangenschaft der leiblich- menschlichen Existenz befreit und sich damit über seine Herkunft erhebt. In der griechischen Mythologie muß Dädalus wegen der Ermordung Talos` nach Kreta zum König Minos fliehen, für den er als kunstreicher Baumeister und Handwerker das Labyrinth des Minotaurus` erbaut. Dort wird er jedoch zusammen mit seinem Sohn Ikarus gefangengehalten und entkommt schließlich dadurch, daß er sich und ihm Flügel erfindet und anfertigt, mit denen er aus dem Labyrinth hinausfliegt. Sein Sohn kommt allerdings dabei der Sonne zu nahe und stürzt ab
.

Stephen Dedalus entkommt, genau wie sein Namensgeber, erst dadurch dem Labyrinth Dublins, daß er sich über den religiösen, politischen, moralischen und familiären Mief seiner Herkunft erhebt. Dies schafft er, indem er das Handwerk der Kunst erlernt, mit dessen Hilfe er sich der „Schwerkraft“ des banalen Alltags entledigen und in höhere, „vergeistigte“ Sphären aufsteigen kann. Der Unterschied ist lediglich, daß er sich dieses Labyrinth nicht selbst gebaut hat, sondern dort hineingeboren wurde
.

Interessant ist noch die Tatsache, daß Dädalus den Griechen auch als der Mann gilt, der ihnen die Schiffahrt beigebracht hat
. Er ist also ein Vorläufer des Odysseus, und hiermit ist die Verbindung zum „Ulysses“ geschaffen. Dort stellt Bloom (Odysseus) den Nachfolger Dädalus` dar und wird zu einer Figur, die ohne die Figur des Stephen in „Telemach“ und „A Portrait...“ so gar nicht hätte entstehen können. Stephen ist also nicht nur sein geistiger Sohn, sondern auch sein Vorläufer und Lehrer!

3.1.2 Das Labyrinth

Für Paris ist die übertragene Bedeutung des Labyrinths die des Gefängnisses der Existenz, in dem sich der Mensch aufgrund seiner tierisch- leiblichen Herkunft befindet
. Er ist gefangen in ihr und muß besondere geistige „Höhenflüge“ unternehmen, um dieser Herkunft zu entkommen. Dies ist die Aufgabe des Künstlers, der sich mit seinen kreativen und intellektuellen Fähigkeiten vom Rest der Menschheit „abhebt“. Seinen Erfindungsreichtum setzt er auch für andere Menschen ein (wie Dädalus für seinen Sohn), doch es wird klar, daß dieses Unterfangen der Flucht nicht ungefährlich ist und den „Unwürdigen“ zum Abstürzen bringen kann.

Stephen geht diesen Weg des Künstlers: Nachdem er Kindheit und Jugend in den Labyrinthen von Dublin und Clongowes, von irischer Geschichte, Religion und Politik und dem Mief seiner schulischen und familiären Erziehung verbracht hat, offenbart sich ihm nach seiner Entscheidung zum Studium die Epiphanie des in die Lüfte steigenden falkenartigen Dädalus
. Nun weiß er, daß er den Ruf zum Künstler erhalten hat, der ihn bereits seit seiner Kindheit verfolgt hat und den er erst jetzt in der Lage ist wahrzunehmen. Aber er weiß dennoch, wie er zuvor selbst angekündigt hat, daß er nie in der Lage sein wird, sich völlig von seiner animalischen Herkunft zu befreien, sondern immer noch weiter seinen Trieben wird gehorchen zu müssen, egal, wie weit er seine geistig- moralischen Werte perfektionieren wird
. Das Labyrinth der menschlichen Existenz wird er also nie völlig überwinden können, und das beschämt ihn.  

3.1.3 Der hl. Stephanus

Stephanus, Doppelgänger und Sprachrohr des James Joyce, ist kein reiner griechischer Typ, sondern ein Mischtyp zwischen Grieche, Jude und Christ. Hiermit stellt er eine Integrationsfigur zwischen den Archetypen der unterschiedlichen Kulturen dar. Er war der erste Märtyrer Jesu, also einer der ersten Christen. Paris bezeichnet ihn als bekehrten Hellenen oder hellenisierten Juden
. In „A Portrait...“ haften ihm noch hauptsächlich griechische Eigenschaften an. So wird der Name Stephens von seinen Freunden mit griechischen Endungen bedacht
. Im „Ulysses“ lebt Stephanus nicht nur dem Namen nach in der Figur des Telemachus (Stephen) fort, sondern auch in Bloom, der in „Circe“ von den Spezereihändlern „gesteinigt“ wird
.

3.2 Literaturtheoretische Betrachtungen Stephen Dedalus` in dem Frühwerk

Der wohl eindeutigste Beleg für die klassisch- moderne Literaturtheorie, die Joyce in seinem Frühwerk noch in ziemlich unvermischter Form vertritt, ist die Ästhetiktheorie, die Stephen seinem Freund Lynch im 5. Kapitel von „A Portrait...“
 vorstellt. Dabei wechselt er in seiner Bezugnahme zwischen den Philosophien Platons und Aristoteles`, also zweier Philosophen der klassischen Antike, hin und her. Zunächst zitiert er Thomas von Aquin, den Aristoteliker des Mittelalters, und stellt hiermit voran, daß das Schönheitsempfinden immer den „sinnlichen“ Weg gehen muß
, entweder durch Sicht, Gehör oder alle anderen Arten körperlicher Empfindung. Nun führt er Platon hinzu: Schönheit sei der Glanz der Wahrheit, und Wahrheit liegt (nach der platonischen Ideenlehre) nicht in der Natur der Einzeldinge, sondern in der statischen Existenz der Ideen, die diese Einzeldinge umfassen. Diese Wahrheit wird durch den Intellekt erfaßt, und hier zieht Stephen wiederum Ausschnitte aus der Metaphysik des Aristoteles hinzu
: Die Erkenntnis sämtlicher (und damit auch ästhetischer) Eigenschaften eines Objekts basiert auf der Fähigkeit des Intellekts, zu erkennen, daß diese nicht gleichzeitig diesem Objekt zugeordnet und nicht zugeordnet sein können
. Jegliche menschliche Erkenntnis hat also eine logische Grundlage (auch hier hält sich Stephen an Aquin bzw. Aristoteles). Bei der Erkenntnis des Schönen geht besagte intellektuelle Leistung noch weiter und erkennt ein immer gleichbleibendes Schönes in allen gefundenen Einzelobjekten. Hier befinden wir uns wieder in der platonischen Ideenlehre, die der Form des Schönen notwendige Eigenschaften zuschreibt, welche all ihre zugeordneten Einzelobjekte teilen müssen
.

Schließlich gibt sich Stephen wieder „aquinisch“, indem er dessen Theorie der drei Phasen der Erkenntnis heranzieht und in seinem eigenen Sinne interpretiert
: Die erste Stufe der  Erkenntnis vollzieht sich in der Erfassung des ästhetischen Objekts als Ganzes in raumzeitlich gebundener Form, also durch die Sinne („Integritas“). Auf der zweiten Stufe analysiert der Intellekt dessen einzelne Teile und das Verhältnis, in dem diese zueinander stehen, also dessen innere Struktur (und beim Schönen: dessen Harmonie) („Consonantia“). Die dritte Stufe („Claritas“) bildet die „Synthese“ beider vorausgegangener Stufen, also die Vervollkommnung der sinnlichen und intellektuellen Erkenntnis zu einer Art ästhetischen Offenbarung, die Aquin der Hilfe des göttlichen Elements zuschreibt, welches uns die universelle Gültigkeit des Schönen in dem einzelnen (schönen) Objekt erst bewußt werden läßt
.

Stephen Dedalus grenzt sich allerdings von dem Anteil des Göttlichen bei Aquin ab und interpretiert diesen „Offenbarungsmoment“ im Sinne eines gewissen italienischen Physiologen Calvani um in eine Art ästhetische „Erleuchtung“, nämlich eine statische Erscheinung allgemeingültigen ästhetischen Vergnügens
, einer Art spirituell- ästhetischer Erfahrung. Doch kann man sehen, daß aus dieser Auffassung von der Erkenntnis des Schönen das literarische Mittel der Epiphanie erklärbar wird, die die dritte Stufe darstellt. Sie ist eine eigenartige Mischung aus platonischer Ideenschau und „postreligiöser“ Offenbarung: postreligiös deshalb, weil der Geist diesen Zustand aus eigener Kraft erreichen kann und dafür keines „göttlichen Funkens“ bedarf; platonisch deshalb, weil er auf der höchsten Erkenntnisstufe nicht die Dinge selbst, sondern ihre Idee, die universelle Wahrheit hinter dem Einzelding erkennt.

Verglichen mit der Definition, die der Brockhaus der Ästhetik der Moderne zukommen läßt
, denke ich, daß die Theorie in „A Portrait...“ eindeutig darauf zutrifft. Die Epiphanien, die Joyce in seinem Frühwerk auf der Grundlage dieser Theorie schafft, tragen genau diese Eigenschaften. Ein wie ich finde sehr eindeutiges Beispiel hierfür ist der gesamte letzte Teil von Kap. 4
, der mit der simplen Feststellung „He could wait no longer“ beginnt („Integritas“); danach Stephens Unsicherheiten in Bezug auf das Einverständnis seiner Mutter zum Studium, das Ende seiner Kindheit, das „verschmähte Ordensamt“
, die Schönheit der Sprache
, die Erfahrung der Abgeschiedenheit gegenüber seinen Mitschülern
. Dies ist die „Consonantia“. Schließlich erscheint die „Claritas“, der leuchtende Ruf zum künstlerischen Leben, in Form eines Mädchens am Strand
 als offenbarender Abschluß eines Erkenntnisprozesses, der Stephen in den Dienst der Ästhetik führt.

Im Anschluß an die ästhetische Theorie tauchen, wie ich meine, auch noch Bezüge zu Elementen aus Nietzsches „Geburt der Tragödie aus dem Geiste der Musik“ auf, die Joyce, wie in Kap. 2.1. bereits dargelegt, höchstwahrscheinlich gekannt hat
: Basierend auf Aquins drei Erkenntnisstufen leitet Stephen drei Formen der (literarischen) Kunst hervor, nämlich die Lyrik („Integritas“), die Epik („Consonantia“) und die Dramatik („Claritas“)
. Die lyrische Form ist der unmittelbare verbale Ausdruck von Gefühlen (der seinen Ursprung in den rhythmische Schreien aus der Urzeit hat, als der „Autor“ seinen Eindrücken im Kampf mit den Elementen spontan Ausdruck verlieh). Bei den ersten Formen epischer Literatur beginnt der Autor, aus sich herauszuwachsen und seine Gefühle in allgemeingültiger Form auszudrücken, bis der Betrachtungspunkt gleichweit von ihm wie von anderen Individuen entfernt ist
. Die dramatische Form wird erreicht, wenn die Vitalität dieses Gefühlsausdrucks wiederum so stark geworden ist, daß es die Betrachter erfaßt und erfüllt mit einem ästhetischen Erlebnis von der Art der Epiphanie. Das ästhetische Bild in der dramatischen Form ist, so Stephen, das Leben, das in der menschlichen Vorstellungskraft gereinigt und von ihr reflektiert worden ist
. Der Künstler selbst ist hierin nicht mehr direkt eingebunden, sondern steht, gleichsam einem Schöpfer, über ihm und betrachtet es ohne unmittelbares Interesse „von oben“.

Dies alles erinnert stark an die drei Entstehungsstufen der griechischen Tragödie, die nach Nietzsche die dionysischen Elemente der Musik und die apollinischen der Epik miteinander verband. Sie entstand aus dem Geiste der Musik, die als unmittelbarer rhythmischer Ausdruck menschlicher Gefühle in immer neuen Formen (=Strophen) die Lyrik hervorbrachte. Im apollinischen Zeitalter überwog die Form der Epik, die als geordnete, strukturierte Betrachtung menschlicher Erlebnisse eine Kunstform darstellte, die über die unmittelbare Erfahrung hinausgehen und den Autor in Distanz zu seinen Erlebnissen stellen sollte, um eine abstrahierte, allgemeingültige und durchschaubare Literatur zu erschaffen. Die griechische Tragödie zu Zeiten des Äschylos schließlich (nicht mehr die neuere attische Tragödie des Euripides) vereinte das apollinische und das dionysische Element in ihrem Chor, der gleichzeitig das Geschehen reflektierte und sich gemeinsam im dionysischen Rausch der ursprünglichen Einheit mit der Natur hingab. Dabei verkörpert er Urgeschichten der Menschheit, die Nietzsche als den „Mythus“ bezeichnet und ohne die die Tragödie ihrer Seele beraubt ist. Die Assoziation zu Stephens an Calvani angelegten Begriff der „Verzauberung des Herzens“ sowie den o.g. „Bildern des Lebens, die von der menschlichen Vorstellungskraft gereinigt und zurückgeworfen werden“, liegt nahe. Hier ist also ein weiteres griechisch geprägtes Element in der ästhetischen Theorie des „A Portrait...“ zu finden, das die Literaturtheorie Joyces bzw. Stephen Dedalus` mitbestimmt. 

4 Die Sprachtheorie der Kabbala als ästhetisches Paradigma der Postmoderne

4.1 Definition des Begriffs „Postmoderne“
 

Die Postmoderne wird als eine Strömung bezeichnet, die als Reaktion auf die Moderne entstand. Eines ihrer Prinzipien ist die „Repluralisierung von Gestaltungsmitteln“. Diese hatte zwar in der Moderne schon stattgefunden, war jedoch immer mehr dem Dogma der Innovation und des Fortschritts der künstlerischen Mittel gewichen. Dies brachte schließlich in seiner extremsten Form das „Verbot“ bestimmter künstlerischer Ausdrucksmittel mit sich, wie z.B. Gegenständlichkeit in der Malerei, traditionelle Tonalität in der Musik und unbefangene Erzählweise in der Literatur. Die Postmoderne setzte als Reaktion hierauf bewußt auf naive und triviale Strukturen, wie z.B. eine Mischung aus Reflexion und Erzählung in der Technik des „stream of consciousness“. Sie beansprucht nicht, innovatorisch zu sein, um gerade dem Fortschrittsgedanken der Moderne nicht zu verfallen. Dies hat der Postmoderne die Kritik eingebracht, entweder neokonservativ oder beliebig und ohne die Basis fester künstlerischer Werte zu sein.

Weitere Prinzipien der Postmoderne ist der Verlust der Beziehung zwischen Bezeichnendem (Signifikant) und Bezeichnetem (Signifikat), die Dekonstruktion (hierzu mehr im folgenden Abschnitt), die Wiederentdeckung der Analogie als wahrheitsstiftendes Indiz, die Verweigerung einer historischen Teleologie (also eines Fortschritts- und Zielgedankens für die Geschichte) sowie der politischen Stellungnahme.

4.2 Zusammenfassung der Thesen A. Kilchers

Friedrich Schlegel stellte 1799 die Gleichung auf: „Die Ästhetik= Kabbala- eine andere giebt`s nicht“. Damit beschreibt er das frühromantische Programm, sprachliche Ästhetik mit kabbalistischen Techniken zu verbinden bzw. gleichzusetzen. Die Berührungspunkte zwischen beiden liegen in einer Sprachtheorie, die Elemente sowohl ästhetischer und rhetorischer Parameter der modernen poetischen Sprache als auch solcher aus der Sprachmetaphysik der Kabbala enthält. Kilcher sieht diese Sprachtheorie geprägt durch hermeneutische, sprachmystische und sprachmagische Kriterien, welche die Funktion der Sprache nicht von vorneherein reduzieren auf Repräsentation und Kommunikation, sondern ihr weit mehr zuschreiben, nämlich die Funktion als „Organon“ des Wissens, als enzyklopädischer Ort der Wissenschaften und der Künste.

Seit der frühen Neuzeit wurde die Sprachmetaphysik der hebräischen Kabbala aus der Perspektive der christlichen Denkweise wissensgeschichtlich umtransformiert. Dabei wurde sie zunächst in der frühen Neuzeit in eine lateinische Kabbala umgedeutet (Kap. 3). In der Aufklärung wurde sie als vorrationale Sprachform kritisiert, deren Überwindung die logisch- kausal orientierte Sprachtheorie darstellte (Kap.4). In der Romantik wurde die kabbalistische Sprachtheorie erstmals als ästhetisches Paradigma ausformuliert (Kap. 5). Auf diesen Kabbalabegriff haben zunächst Gershom Scholem und später Literaturtheoretiker und Sprachphilosophen, u.a. Bloom und Derrida, zurückgegriffen.

In der Postmoderne wurde die kabbalistische Sprachtheorie noch einmal umfunktioniert, indem man sie für die Beschreibung neuer ästhetischer und- wie Kilcher sich ausdrückt
- auch „nach- ästhetischer“ Kategorien von Text, Interpretation, Schrift und Sprache einsetzte. Dabei wurde es zum nachmetaphysischen Sprachmodell, das mit der mystischen Tradition, auf dem es ursprünglich basierte, nur noch entfernte Verwandtschaft aufwies.

Die poststrukturalistische Umformulierung besteht in der Befreiung strukturalistischer Begriffe wie „Werk“, „Autor“, „System“, „Zeichen“, „Interpretation“ von den ihnen anhaftenden idealistischen und logisch- kausalen Prämissen
. Das Werk verliert seinen schöpferischen Beiklang und ist nun nur noch „Text“, das Zeichen repräsentiert nicht mehr eine Bedeutung (ein Signifikat), sondern ist nur noch „Buchstabe“, die Interpretation, die immer gleich eine feste Bedeutung hinter dem Text vermutet, wird zur „Lektüre“.

Für Bloom stellt die Tradition der Kabbala und deren Umformulierungen im Laufe der Neuzeit eine Serie von Fehllektüren dar, die sich von dem eigentlichen Original immer weiter entfernen
. Doch im Gegensatz zu Scholem, für den es auf der einen Seite die dem Original verpflichtete historisch- nacherzählende Kabbala und auf der anderen Seite die schon im Ansatz mißverstehende literarische Kabbala gibt, nimmt Bloom diese Unterscheidung erst gar nicht vor. Im Gegenteil ist die ästhetische rhetorische die einzig angemessene Beschreibung von Kabbala, weil es gar kein Original gibt. Das „Zerbrechen der Gefäße“, der zehn Sefiroth, das nach der lurianischen Kabbala die Ordnung der göttlichen Schöpfung erst in ein Chaos verwandelt hat, ist für ihn die Grundfigur, die „Generaltrope“ des Lesens und Schreibens überhaupt. Die Zeichen des Textes kommen den Gefäßen gleich, die bei jeder Lektüre erneut zerbrechen. Dies ist aber die Bedingung des Schaffens: Interpretation wird hierdurch erst ermöglicht
. Die Sprache verliert in dieser Theorie ihre festen Bedeutungen und wird dafür zur Topographie, auf der die Bedeutungen beständig wandern, ohne zum Stillstand zu kommen. Damit folgt sie nicht nur den Prinzipien der Kabbala, sondern wird selbst Kabbala, und zwar im negativen lurianischen Sinn
.

Derrida vertritt eine ganz ähnliche These, macht sie aber auf andere Weise an seiner eigenen Definition der Kabbala fest, nämlich durch den Begriff der Dekonstruktion des Signifikats: In seinem Aufsatz „La négativité en Dieu“
 stellt er fest, daß die Unerfahrbarkeit Gottes nicht, wie der jüdische Glaube annimmt, dessen Präsenz und Inbegriff des transzendentellen Signifikats bedeutet, sondern gerade dessen Abwesenheit und Nichtexistenz. Anstatt ihn als ursprünglichen Bedeutungsbezug hinter der endlosen Tradition der Signifikantenwechsel zu vermuten, negiert Derrida die Existenz eines solchen Bedeutungsträgers. Demzufolge betrachtet er auch die Zeichen der Schrift nicht mehr als sekundäre Bedeutungsträger, sondern enthebt sie ihrer Rolle als Signifikanten für primäre Bedeutungen. Ihre Sekundarität wird, so paradox es zunächst klingen mag, zur Ursprünglichkeit. Hierfür benutzt Derrida den Begriff „archi- écriture“
. Mit „l`exil comme écriture“ beschreibt er das beständige „Umherirren“ der Bedeutungen innerhalb der Zeichen der Schrift, das durch jede Interpretation wieder neu angetrieben wird.

Die Dekonstruktion des transzendentellen Signifikats bewirkt aber nicht nur das Fehlen einer ursprünglichen Bedeutung von Sprache, sondern spricht den Zeichen auch eine enorme Eigenständigkeit zu: Was vorher nur Material für den Ausdruck von Dingen war, die ihre eigene Bedeutung hatten, hat sich nun emanzipiert und ein Eigenleben entwickelt. Damit verschließt die Sprache sich jeder endgültigen semantischen Funktionalisierung und behält sich ihre zeitweiligen Bedeutungen durch die jeweilige Interpretation vor
.

5 „Ulysses“

Zu der Zeit, als Joyce den „Ulysses“ schrieb, hatte er bereits vielfältige Kontakte zu Juden in den Städten, in denen er sich aufgehalten hatte bzw. aufhielt. In Triest hatte er beispielsweise freundschaftliche Verhältnisse zu dem nicht praktizierenden Juden Italo Svevo (bürgerl. Name: Ettore Schmitz
) sowie zu Moses Dlugacz, der bei Joyce Englisch studierte und dessen Kurse in Hebräisch und jüdischer Geschichte Joyce umgekehrt besucht haben dürfte. Möglicherweise haben sie auch den Talmud diskutiert
. Im „Ulysses“ erscheint er übrigens im vierten Kapitel als frettchenäugiger Schweinemetzger, bei dem Bloom seine Frühstücksnieren kauft, die in ein Prospekt über Modellfarmen in Tiberias am See Genezareth gewickelt sind
. Diese Andeutung gilt mit Sicherheit Moses Dlugacz, und die Referenz zum „Gelobten Land“ hat bestimmt nicht nur etwas mit dessen biblischen Namen, sondern auch damit zu tun, daß er Zionist war. Solche biographischen Textbezüge gibt es in dem Roman zuhauf, aber ich werde mich im folgenden nicht auf sie konzentrieren, sondern auf „angewandte“ jüdische Ideen und Techniken des Talmud, die im „Ulysses“ neben den o.g. hellenistischen in Erscheinung treten. Die Kontakte Joyces zu jüdischen Mitbürgern lassen jedenfalls auf deren bewußte Verarbeitung in dem Werk schließen.

5.1 Struktur

Zunächst ist „Ulysses“ natürlich eine Parodie der „Odyssee“ in einer modernen Fassung, die auf die zeitgenössische Realität Irlands bzw. Dublins abzielte
. Die zehn Jahre, die der Held des Mythos im Mittelmeerraum herumirrt, werden hier auf einen einzigen Tag, nämlich den 16. Juni 1904, zusammengeschmolzen. Dieser Tag wird streng chronologisch nacherzählt, ebenso wie der Vorläufer des „Ulysses“, „A Portrait...“, nach der  realen Zeitabfolge aufgebaut ist. 

Die Odyssee ist aber nicht das einzige System, das dem Roman neben der realistischen Handlung unterliegt: Der dreiteilige Aufbau erinnert außerdem an die heilige christliche Dreifaltigkeit oder auch an das Dreieck der Freimaurer. Eine Verhärtung der letzteren Assoziation stellt übrigens die Passage im achten Kapitel („Lestrygonians“) dar, als Bloom für kurze Zeit den Raum der Gaststätte verläßt und die Anwesenden beginnen, Gerüchte über seine Freimaurerschaft auszutauschen
. Nur etwas später kommt dieser zurück und summt eine Stelle aus Mozarts „Don Giovanni“
. Diese Referenz auf das Werk des wohl berühmtesten Freimaurers ist wahrscheinlich kein Zufall.

Paris sieht auch die Möglichkeit, den Roman als katholische Messe zu lesen
: Hierbei spricht Buck Mulligan z.B. die allerersten Worte der Messe „Introibo ad altare Dei“
, das Kyrie erscheint im Büro der Zeitung
, Stephen singt während der Diskussion in der Bibliothek das Gloria
, und die Sirenen singen das Sanctus
.

                     Jedes Kapitel des „Ulysses“ hat Joyce außer den Stationen der Odyssee jeweils einem Organ des Körpers gewidmet, so daß insgesamt eine Anatomie des Menschen erstellt wird
. Außerdem wird pro Kapitel eine Wissenschaft behandelt und eine erzählerische Technik angewandt (mehr hierzu in Kap. 5.3).

Die Systemhaftigkeit und die völlige Auskomponierung läßt erahnen, daß Joyce beim Aufbau des Romans nichts dem Zufall überlassen hat. Darum kann man ihn in seiner „vollkommenen Symmetrie“, die Paris mit dem Aufbau eines griechischen Tempels vergleicht
, als eine nach klassisch- modernen Prinzipien aufgebaute Komposition bezeichnen. Die Art der Lektüre jedoch, die ein solcher Aufbau, bei dem analoge Strukturen gleichwertig nebeneinander stehen, verlangt, ist alles andere als klassisch- modern. Sie entspricht vielmehr einer aus der rabbinischen Tradition bekannten talmudischen Methode, die als „smuchin“ bezeichnet wird und bei der Schlußfolgerungen durch das Nebeneinanderstellen einzelner Passagen gezogen werden
.

Auch handelt es sich bei den parallel zueinander verlaufenden Handlungssträngen hier nicht um ein System von Metaphern, welches hierarchisch aufgebaut ist und wo das eine durch das andere ausgetauscht werden kann, sondern es besteht hier eine echte Metonymität, bei der die analogen Systeme gleichwertig nebeneinander stehen und sich nicht gegenseitig aufheben können
. So kann die Bedeutung der Messe nicht den griechischen Mythos meinen und dieser nicht den Tagesablauf Blooms, sondern alles besteht für sich und wird nicht ersetzt durch die Umbenennung in einen neuen „Signifikanten“, der aber auch wieder nur dasselbe System benennt und durch einen anderen „Signifikanten“ ersetzt werden kann. Die „Wahrheit“, die dieser Text enthält, ist vielschichtig und von der Interpretation des jeweiligen Lesenden abhängig. Die Vielschichtigkeit in der Struktur des „Ulysses“ entpuppt sich bei genauerem Hinsehen nicht als eine Vielzahl von Benennungsmöglichkeiten für ein übergeordnetes ideelles System, welches letztlich die einzige Wirklichkeit hinter diesen Benennungen darstellt, sondern es ist als solches ein System von analogen Wirklichkeiten, die im Sinne einer Metonymität nebeneinanderstehen.

Das Kap. 6, „Hades“, ist ein eindeutiges Beispiel hierfür: Die reale Handlung findet auf einem Dubliner Friedhof am späten Vormittag statt. Die mythische Handlung ist die Reise in die Unterwelt, die Odysseus unternehmen muß, um den Seher Teiresias über die Zukunft zu befragen
. Der Text enthält aber außerdem Elemente der Thora bzw. des Alten Testaments: So begegnet dem Leichenzug eine Herde Vieh, die zum Hafen getrieben wird, um zum Schlachten nach England verschifft zu werden
. Diese betitelt Mr. Power als Emigranten. Das Ganze gleicht einer Vertreibung aus dem eigenen Land, denn die Herren betrachten den Export als Ungerechtigkeit des besetzenden Landes England, das saftige Fleisch aus Irland abzuziehen. Hierbei wird gleichzeitig eine Verbindung zwischen dem jüdischen und dem irischen Schicksal geknüpft (an späterer Stelle, in „Oxen of the Sun“, kommt eines der Tiere allerdings als „Goldenes Kalb“ nach Irland zurück und wird dort verehrt
). An späterer Stelle taucht eine weitere Referenz zum „Gelobten Land“ auf
. Das Kapitel enthält aber auch, da es sich hier ja immerhin um eine katholische Beerdigung handelt, auch ebensolche Elemente, z.B. die Andeutung der Wiederkehr Jesu am jüngsten Tag
, Zitate aus dem Vaterunser und der Totenmesse
 sowie christlich- moralische Betrachtungen zur Sünde des Selbstmordes, den Blooms Vater begangen hatte
.

                              Reichert arbeitet, wie ich in Kap. 6 ausführen werde, anhand einer Stelle aus „F. W.“ heraus, wie Joyce den Begriff „Heliotrope“ in den Text einflechtet
. Heliotropismus bezeichnet das Inbild einer Lektüre, durch die der Leser „sein Licht“ auf verschiedene Bedeutungsschichten des Textes wirft und hierbei Verschiebungen und Veränderungen bewirkt, also selbst an seiner Produktion mitbeteiligt ist. Joyce benutzt diesen Begriff aber nicht erst in „F. W.“, sondern schon im „Ulysses“, und zwar einmal, als Bloom das Parfüm seiner Frau zu charakterisieren versucht
 und einmal in „Oxen of the Sun“
. Dann taucht es noch, wie ich meine, in verschlüsselter Form als der Name eines Kaufhauses, „Hely`s“, welcher ihm auf seinem Weg durch die Stadt oder in seinen Gedanken immer wieder begegnet
. Dem Leser erscheint dieser Name als eine ständige Erinnerung. Vielleicht ist es eine verschlüsselte Leseanweisung, die Joyce in seinen Roman von Zeit zu Zeit immer wieder einstreut.

5.2 Vermischung griechischer und jüdischer Archetypen

Während in „A Portrait...“ noch keine Anzeichen jüdischer archetypischer Figuren zu erkennen sind, wird der „Ulysses“ zunehmend von diesen beeinflußt. Dabei werden sie mit griechischen Archetypen vermischt, wie an einer Stelle sogar explizit angedeutet wird: „Jewgreek is greekjew. Extremes meet.“
. Zwar ist die Hauptfigur Bloom auf den ersten Blick die Verkörperung des Odysseus, und seine Wanderung durch die Verästelungen Dublins entsprechen dessen Irrfahrt durch das Mittelmeer. Das wird besonders schön deutlich im Kap. 10 („Wandering Rocks“), dessen Erzähltechnik Joyce selbst mit „Labyrinth“ titulierte
. Hier ist also auch ein Bezug zum Vorläuferroman vorhanden. Der reale Bloom ist aber auch Sohn eines ungarischen Juden, der mit dem irischen Katholizismus so recht gar nichts anfangen kann
. Hiermit verkörpert er als im Exil lebender Jude natürlich auch Moses, den Führer und Lehrer, der das Volk Israel aus der Verbannung zurück ins Gelobte Land geführt hat. Bloom ist als Sohn eines Ungarn ebenfalls in einem fremden Land aufgewachsen. Auch er wird von seinen Landsleuten nicht voll akzeptiert und sogar als Jude regelrecht verachtet, wie z.B. vom Citizen in „Cyclops“
. Dabei sind das irische und das jüdische Volk doch eigentlich in Schicksal und Herkunft miteinander verwandt, wie die Epiphanie etwas später im gleichen Kapitel zeigt
. In „Circe“ wird er als direkter Abkömmling Moses` bezeichnet
, und von der Galerie ruft eine Stimme ihn mit „Moses, Moses, König der Juden“
. Bloom ist aber auch der Prophet Elias: Am Ende von „Cyclops“ fährt er in einer Epiphanie mit einer Kutsche und Heerscharen von Engeln in den Himmel über der Little Green Street auf
.

Der irische Freiheitskämpfer Parnell wird ebenfalls immer wieder mit Moses verglichen, wie das Zitat der Taylorrede
 zeigt, welche 1901 veröffentlicht worden war und Parnell direkt mit Moses verglichen hatte
.

Der Name Blooms ist übrigens doppeldeutig: Auf der einen Seite kann er mit „rosiger Hauch“ oder dem Verbum „erblühen“ übersetzt werden, auf der anderen Seite bedeutet er aber auch „verflucht“ („blooming“). Der Citizen bezeichnet ihn demnach, weil er Jude ist, als „cursed by God“
.

Stephen präsentiert sich hauptsächlich in Form von griechischen Archetypen. Zunächst ist er natürlich Telemach, der Sohn des Odysseus. Daß er aber auch gleichzeitig dessen Vorgänger ist, habe ich bereits in Kap. 3.2.1. dargestellt. Er ist ferner Ödipus, weil er sich mit seinem Vater entzweit hat und die bewußte Vaterschaft ablehnt. Seiner Meinung nach sind Vater und Sohn von Natur aus Konkurrenten, deren Aufstieg des einen des anderen Tod bedeutet
. Er ist ein Bruder von Hamlet oder auch Orest, weil er seine Mutter getötet hat, zumindest der Auffassung seines Umfeldes nach
. Buck Mulligan will mit ihm Irland hellenisieren
.

Es gibt aber auch bei Stephen Andeutungen zum Mosesarchetypen: So erblickt er beispielsweise im Schaufenster eines Buchladens eine Ausgabe des (eigentlich verschollenen) achten und neunten Buches Moses`, welche der kabbalistischen Legende nach Aufschluß über die magische Anwendung der heiligen Sprache enthalten sollen
.

5.3 Erzähltechniken und –stile

5.3.1 Epiphanien

Die Epiphanien haben sich im „Ulysses“ erwartungsgemäß verändert. Sollten sie nach der ästhetischen Theorie in „A Portrait...“ (s. Kap.3.3) noch die erscheinungshafte Offenbarung einer universellen ästhetischen Wahrheit sein, so werden sie hier auf andere Art und Weise benutzt: In „Cyclops“ z.B. erscheinen sie im immer schneller werdenden Wechsel zu den grobschlächtigen Stammtischparolen des Citizen. Als dieser beispielsweise eine Elegie über die aussterbenden Baumarten Irlands hält, folgt ihr sogleich die Epiphanie der Hochzeit Nolans mit Frau „Zapfenbaum aus dem Piniental“
, bei der alle möglichen Bäume als Gäste anwesend sind. Auf die gleiche Weise wie hier funktionieren in dem Roman die meisten Epiphanien: Sie ironisieren und parodisieren das zuvor Erzählte, und damit bewirken sie eher eine Desillusionierung beim Leser als eine Verzauberung, wie Stephen dies noch in „A Portrait...“ als Merkmal der Epiphanie beschrieben hatte. Sie entsprechen hier dem Inbegriff des Heliotropismus
, weil sie eine perspektivische Verzerrung der beschriebenen Handlung bewirken und damit gleichzeitig schon Interpretation sind. Daß ausgerechnet das „Epiphanienkapitel“ „Cyclops“ als einziges die Perspektive eines ungenannten Ich- Erzählers wählt, paßt dabei wie die Faust aufs Auge: Es ist der durch die Lektüre am Geschehen mitbeteiligte ideelle Leser.

War die Epiphanie noch im Vorläufer von „Ulysses“ der illuminative Moment, in dem sich dem Subjekt das statische, universelle ästhetische Erlebnis offenbart, so trifft dies nun nicht mehr ganz zu: Zwar bilden die Epiphanien auch hier noch zeitlich eingefrorene „Erscheinungen“, die, wie in „Cyclops“, z.T. im wilden Wechsel mit der „tatsächlichen“ Handlung auftauchen und wieder verschwinden. Aber anstatt daß, wie zuvor, der Prophet zum Berg geht, kommt nun der Berg umgekehrt zum Propheten, oder zumindest treffen sich beide in der Mitte: Der einzelne Vorfall soll nicht mehr aus seinem Zusammenhang gelöst und in das Reich der ideellen Empfindungen enthoben werden, sondern soll gerade durch die illuminative Momentaufnahme vertieft und aus einem anderen Blickwinkel beschaut werden. Einzelfall und Universelles, Profanes und von dem Weltlichen Enthobenes vermischen sich hier und führen zu einer ganz neuen Art von ästhetischer Empfindung, die das empfindende Subjekt in seiner wandelbaren Welt nicht vom dauerhaften Sein des schönen Ideals abtrennt, sondern mit ihr verbindet. Diese Form von Epiphanie ist nicht mehr klassisch- modern, sondern postmodern.

5.3.2 Vielfalt an Stilen

Die Vielfalt an verschiedenen Schreibstilen, die von Joyce benutzt werden, ist ebenfalls ein Merkmal postmoderner Ästhetik (s. Kap. 4.1.). Sie erinnern an die bunte Mischung verschiedenartiger Texte im Talmud. Genau wie diese erfordern sie eine immer neue Herangehensweise, denn eine Lesetechnik, die man sich im einen Kapitel angewöhnt hat, kann im nächsten wieder völlig fruchtlos sein. So wird das Kap. 11 („Sirenen“) erst dann verständlich, wenn man es in seinem Aufbau als zweistimmige Fuge begreift, bei der die Themen zunächst bruchstückhaft in der Exposition vorgestellt werden
. Danach werden sie entwickelt  und bearbeitet, wobei das Thema „Bloom“ mit Motiven wie „four“ und „blue“ sich im Restaurant abspielt und das Thema „Sirenen“ mit „bronze/gold“ und „rose of  Castille“ im Konzertsaal. 
. Dabei werden Engführungen, Variationen, Repetitionen und Ellipsen benutzt wie in der musikalischen Verarbeitung, bevor das Ganze in einem onomatopoetischen Finale mündet
. Erwartet man jedoch einen ähnlichen Aufbau bei dem zunächst ähnlich erscheinenden Kap. 12 („Cyclops“), so wird man enttäuscht: Hier wird der Wechsel zwischen real- narrativem und epiphaniehaftem Stil eher zur parodiehaften Entfremdung benutzt.

Manche Kapitel („Telemachus“, „Ithaka“) werden rein narrativ erzählt, andere sind kaum verständlich aufgrund ihres pompös- altertümlichen Stils („Oxen of the Sun“). Wieder andere stellen eine Ansammlung von Fragmenten dar, ähnlich kurzer Schnitte im Film („Wandering Rocks“), die wiederum durch kleine verbindende Elemente zusammengehalten werden.

5.3.3 „Stream of consciousness“

Der innere Monolog, der „stream of consciousness“ (z.B. in Kap.3, „Proteus“), nimmt eine besondere Stellung ein, da er einen besonderen Effekt beim Lesen erzielt. Laut Paris ermöglicht er den Zugang zum Unbewußten, da er Assoziationen äußerer Eindrücke mit Erinnerungen und eigenen Gedanken realistisch einfängt und dadurch für den Leser deutbar macht
. Er verdeutlicht, daß alle Wirklichkeit nur gefiltert und verzerrt durch das Bewußtsein wahrgenommen werden kann. Der Leser nimmt die verzerrte Version von Wirklichkeit wiederum verzerrt wahr, und der Autor selbst hat die verzerrten Bilder vorher auch schon verzerrt wahrgenommen, so daß die Derrida`sche „Dekonstruktion“ in Form einer endlosen Interpretationskette im Lesen und Schreiben stattfindet.

Nadel merkt an, daß es in der rabbinischen Textrezeption zwei Schreibstufen gibt, nämlich eine konsonantische, spirituelle, die viele Auslegungen zuläßt, und eine vokalisierte, materiell- profane. Joyces „stream of consciousness“ würde der letzteren entsprechen
. Die erstere kann man erahnen, wenn man die Unmengen an Ellipsen und Abkürzungen in manchen Passagen betrachtet: Wie sollen die abgerissenen Sätze Blooms z.B. am Ende von „Sirens“
 ausgefüllt werden? Was soll man dort zwischen den Zeilen lesen? Entsprechen die Abkürzungen z.B. in Kap.10 („Wandering Rocks“)
 dieser konsonantischen Schreibweise, oder stellen sie sogar Beispiele für die Technik des Notarikon dar?

5.3.4 Anwendung kabbalistischer Techniken?

Auch andere kabbalistische Techniken außer dem Notarikon scheinen sich anzudeuten, wie z.B. die Temurah durch die Umstellungen der Worte eines Verses
 oder des Wortes „Hely`s“
. Möglicherweise deutet die Ansammlung von Zahlen zu Beginn von Kap. 9 („Scylla and Charybdis“) auf die Zahlenmystik der Gematria hin
. Nadel macht außerdem darauf aufmerksam, daß die 18 Kapitel des „Ulysses“ den 18 Buchstaben des irischen Alphabets entsprechen. Wie wir Joyce kennen, ist das bestimmt auch kein Zufall.

6 „Finnegan`s Wake“

Während „A Portrait...“ noch vornehmlich vom klassisch- griechischen Ästhetikbegriff geprägt ist und „Ulysses“ bereits gehäuft postmoderne Elemente enthält, die sich durch jüdische Archetypen sowie kabbalistische Schreib- und Lesetechniken äußern, ist es wohl kaum möglich, sich „F. W.“ durch ersteren adäquat anzunähern. Es ist noch nicht einmal möglich, einen kausalen Handlungsstrang in der Geschichte auszumachen. Er läßt sich vielleicht zusammenfassen als die Geschichte der Menschheit vom Sündenfall bis zur Sintflut, dargestellt in Form eines Traumes
. Schon allein dies ist eine biblische Aufgabe, aber Joyce versucht außerdem noch, wenn nicht alle, so doch zumindest eine Vielzahl an menschlichen Sprachen in die Sprache des „F.W.“ einzubauen. Hieraus erwächst wiederum das Thema vom Turmbau zu Babel, dessen Geschichte im Alten Testament zwischen die Geschlechterreihen der Söhne Noahs gesetzt wird und den Ursprung der Zerstreuung der Sprachen über die Erde begründen soll
. Genau wie in der Bibel ist auch in „F.W.“ die Verflechtung vom Sündenfall des Menschen, seinem Aufstieg, erneutem Fall (Sintflut), Vergehen (Turmbau), Sprachverwirrung und Zerstreuung in alle Welt zu finden. Es ist also ein wahrhaft biblisches Buch, nur daß, anders als die Thora, nicht Gott sie durch das Wort geschaffen hat, sondern daß in diesem Fall der Künstler Joyce selbst die Rolle des Schöpfergottes übernommen hat. Schon durch die Themengebung des Romans kann man also sehen, wie nahe er der jüdischen Auffassung von der schöpferischen Kraft des Wortes und des heiligen Status der Schrift steht. Genau den von Kilcher genannten Prinzipien der Postmoderne entsprechend nimmt er ihr allerdings ihren metaphysischen Gehalt und stellt sie unter ästhetische Vorzeichen
.

6.1 Übernahme textueller Strukturen und Lesetraditionen des Talmud 

6.1.1 Fragmenthaftigkeit und Totalität

Schon im „Ulysses“ ist eine wachsende Fragmentierung textueller Einheiten zu beobachten, die sich in der Anwendung von Ellipsen, dem Zerbrechen konventioneller Satzstrukturen und dem scheinbar willkürlichen Einstreuen einzelner Begriffe an unterschiedlichen Stellen des Textes äußert. Literaturwissenschaftler vermuteten allerdings noch hinter diesem scheinbaren Chaos eine übergeordnete Totalität, die, wenn sie erst einmal gefunden ist, den Schlüssel zum Verständnis des Werkes bietet
. In „F.W.“ ist selbst dieses Verhältnis zwischen Fragment und Totalität aufgehoben, da zwar jeder Satz für sich den Anspruch erhebt, für das Ganze zu stehen, aber diese Einheit nicht als ein Ganzes auffindbar oder benennbar ist. Jeder Leser, der eine solche Totalität als Hilfskonstruktion benutzt, um sich das Werk verständlicher zu machen, muß sich im Klaren darüber sein, daß es eigentlich der offenen Art widerspricht, in der es angelegt ist. Jeder Satz erfindet seine eigene Totalität, und jedes Thema kann in immer neuen Variationen auftauchen
. Dabei wird mit Analogien, Parallelen und Strukturähnlichkeiten gearbeitet, über die jedoch nicht die Unterschiede vergessen werden dürfen, wenn im Sinne Joyces gelesen werden soll. Wenn Fragmente Totalität besitzen, dann im Sinne der „Claritas“ der Epiphanie. Dann aber sind nur sie es, die bei aller Bruchstückhaftigkeit ein Harmonisches, Ungebrochenes verkörpern
. Womöglich hat Joyce eine solche Totalität gemeint und nicht eine hierarchisch übergeordnete nach klassisch- modernem Muster. Die Prozeßhaftigkeit seines Schreibens belegt, daß er solch eine Ordnung gar nicht verfolgt hat.

Die Thora ist das einzige Buch, das ähnlich fragmenthaft aufgebaut ist wie „F.W.“
. Auch hier gibt es die Bedeutsamkeit des Interpreten für die Auslegung des Texts (schon allein durch die konsonantische Schreibweise, die eine Vielzahl an Wortbedeutungen zuläßt), auch hier entstehen immer neue Variationsmöglichkeiten in der Textbedeutung. Es existieren unterschiedliche Textschichten, und es gibt ständige Querverweise zwischen einzelnen Büchern und Kapiteln. Die kabbalistische Bibellektüre kommt der Lektüre, die „F.W.“ fordert, am nächsten. Wenn eine übergeordnete Totalität vorhanden ist, dann ist sie bereits in Form der zehn Sefiroth mit der Erschaffung der Welt zerborsten und in ihr zerstreut worden. Deshalb ist es fruchtbarer, nicht auf der Suche nach einer solchen zu verharren, sondern sich an die Erhellung ihrer Einzelteile zu halten
.

6.1.2 Übernahme talmudischer Strukturen und Lesetechniken in „F.W.“

James Joyce war über den Talmud informiert und zitierte sogar gelegentlich aus ihm
. Für ihn stellte er eine Lesetechnik dar, die den Text immer wieder hinterfragt und dabei der Schrift (den Schriftzeichen) als solcher höchste Aufmerksamkeit widmet. Dies erwartete er auch von seinen Lesern: Sie sollten dem Detail Beachtung schenken sowie der Debatte darüber, wie das Geschriebene zu deuten sei.

Der Talmud (übersetzt: „Lernen“, „Studieren“) entstand im 5. Jh. n. Chr. und besteht aus „Mishna“ (Gesetzesbuch aus dem 3. Jh., das ungelöste gesetzliche Dispute, Geschichten und Bibelinterpretationen enthält), „Gemara“ (Sammlung von Präzedenzfällen, Gesetzesdiskussionen und historischen Anekdoten, die sich auf die Mishna beziehen) und dem „Midrash“ (400- 1200 n. Chr., enthält Analysen und Kommentare aller biblischen Texte)
.

Die Gemara (besonders die babylonische) besitzt eine synkretistische Sprache, die Aramäisch, Griechisch, Hebräisch sowie Lehnwörter aus dem Persischen, Alt- Französischen, Alt- Italienischen, Deutschen, Spanischen, Arabischen plus verschiedene jüdische Dialekte enthält
. Der Standardtext enthält weder Satz- noch Vokalzeichen.

Eine der Besonderheiten des Talmud ist, daß er immer auf der zweiten Seite mitten im Satz beginnt, aus dem mutmaßlichen Grund, daß niemand den gesamten Talmud kennen soll. Auch der „F.W.“ beginnt mitten im Satz; dessen Anfang wird erst an späterer Stelle nachgeliefert (628.15). Eine Seite ist folgendermaßen aufgebaut: Der Mishnatext steht in der Mitte. Der Kommentar des großen Rashi steht am äußeren Rand, und auf dem inneren Rand stehen die Kommentare seiner Schüler. An den Mishnatext schließt sich nahtlos die Gemara an. Hierzu gibt es weitere Kommentare Rashis sowie Querverweise auf andere Talmudtexte und zusätzliche Kommentare aus mittelalterlichen und früheren Quellen
. Talmud kann Gemara oder dessen Kombination mit der Mishna bedeuten.

Die Joyce`sche Praxis, ständig von anderen Texten bzw. Autoritäten zu zitieren, zu borgen oder sie zu kommentieren, zeigt, in welcher Weise er talmudische Schreibtechniken übernommen hat. Es gibt auch Parallelen im Seitenlayout: In „Study Hours“ (II.2) kreieren Shem, Shaun und Issy eine ähnliche Seite um den von ihnen gelesenen Text herum, die auch zwei Ränder mit Kommentaren und Fußnoten enthält. Der Verlauf der „Study Hour“ ist ebenfalls ähnlich dem eines talmudischen Diskurses. Die vier talmudischen Lesephasen, nämlich Rezitation, Übersetzung, Erklärung und Diskussion, werden auch für „F.W.“ verlangt
. Dabei sollen mehrere Beteiligte im Sinne der vier Lesestufen, Rezitation, Übersetzung, Erklärung und Diskussion, in wechselseitiger Befruchtung unter Hinzuziehung von Interpretationen anderer Autoritäten am Text mitinterpretieren, um Klänge zu entwirren, Wörter zusammenzustellen und Vieldeutigkeiten im Text aufzuspüren. Lesegruppen für „F.W.“ bildeten sich schon 1926 unter Joyces Leitung. Dabei gewöhnte man sich, ähnlich wie beim „Targum“ in der Synagoge, bei dem ursprünglich die Leviten an der Seite der Lesenden standen und den Text kommentierten
, eine kommentierende Vortragsweise an, so daß die Kommentare fast gleichzeitig mit dem Werk selbst entstanden. Der einzelne Leser kann das Werk nicht allein bewältigen, da der Disput mit mindestens einem anderen Leser in dem Text essentiell angelegt ist
.

Der Talmud spricht der Sprache als solcher, nämlich als Zeichensystem, große Bedeutung zu, da Gott die Welt nach jüdischem Glauben durch Sprache geschaffen hat. Die mündliche Überlieferung ist hierbei in der jüdischen Geschichte noch wichtiger als die schriftliche, da sie trotz der Bücherverbrennungen Bestand haben konnte. Die Tannaim (talmudische Autoritäten) überlieferten mnemonische Techniken, die eine mündliche Überlieferung ohne Hilfe der Schrift sicherten. Die Oralität des „F.W.“ (erkennbar z.B. durch die Bedeutung des Radios anstatt der geschriebenen Medien als Übermittler von Informationen und Kultur) mag ein Zeichen dafür sein, daß sich Joyce dieser Auffassung bewußt war
. Auch deshalb die Forderung nach einem lauten Lesen. 

Der Talmud ist auch kein abgeschlossenes Werk, da kein Autor seinen Namen unter die Texte gesetzt hat (im Gegensatz zur Mishna), es also im Prinzip ständig hätte weitergeschrieben werden können. Für „F.W.“ hat Joyce dasselbe sogar explizit deutlichgemacht, indem er sagte, ein Buch wie dieses sei ohne Ende. Es könne für immer fortfahren. Der Text ist unausschöpflich. Deshalb muß er immer wieder neu gelesen und aus immer neuen Perspektiven gedeutet werden.

Die schon in Kap. 5.1. angesprochene Metonymität trifft ebenfalls auf „F.W.“ zu. Die Wahrheit, die der Text enthält, muß erst durch die Interpretationsarbeit des Lesers gefunden werden und ist nicht von vorneherein repräsentiert. Eine Signifant- Signifikat- Beziehung ist in fester Form nicht vorhanden, sondern besteht aus einer Aneinanderreihung immer neuer Metonyme, so daß feste Bedeutungen nicht existieren. Das einzige, was stehenbleibt, ist der Text. Die Bedeutungen hingegen verschieben sich. Der Text besitzt sie, aber er erlegt sie nicht auf
.

6.2 Einfluß hebräischer Sprachstrukturen auf die Sprache des „F.W.“ 

6.2.1 Direkte Anlehnung an Begriffe und Wendungen des Hebräischen

Joyce wird die zahlreichen Bemühungen um die Renaissance der hebräischen Sprache zu seiner Zeit mitbekommen haben, und es wurde bereits gesagt, daß er die Gelegenheit hatte, sich von Personen im Hebräischen unterrichten zu lassen, die der Sprache mächtig waren
. Bereits im „Ulysses“ benutzte er eine Vielzahl hebräischer Begriffe und Redewendungen
, doch in „F.W.“ vermischen sie sich mit den anderen benutzten Sprachen und werden dabei zu verschlüsselten Aussagen, aus denen nur der sprachkundige Leser das Hebräische noch herauserkennen kann. In Kap. II.1 beispielsweise erscheint der Satz „To Mezouzalem with the Dephilim“
. Dabei stellt „Mezouzalem“ eine Verschmelzung der Begriffe „Jerusalem“, also der realen und himmlischen Heimat der Juden, und „Mezzuzah“ dar, welches die Bezeichnung für ein Thorastück ist, das am Türpfosten jüdischer Häuser befestigt wird. „Delphilim“ leitet sich gleichzeitig aus dem griechischen Orakel und aus „Tephilin“ ab, welches kleine Thorastücke an Stirn und Arm des gläubigen Juden bezeichnet. Als Ganzes gesehen könnte der Satz bedeuten, daß durch die Thorastücke, die beim Beten getragen werden (und durch das dadurch offenbarte Orakel?), jeder Jude in sein persönliches Paradies gelangen kann, welches durch die Mezzouzah an seiner Tür symbolisiert wird.

6.2.2 Übernahme grammatikalischer Strukturen

„F.W.“ besteht aus mehr als 24 Sprachen (mit der Hauptsprache Englisch), die eigens für das Werk zusammengefügt wurden. Hierbei überwiegen germanische und romanische Sprachen, während exotische nur stellenweise vorhanden sind
. Der Versuch Joyces, das Verwandtschaftssystem des Englischen mit anderen Sprachen durchsichtig zu machen, kommt der Umkehrung der babylonischen Sprachverwirrung gleich
.

Reichert stellt die These auf, daß das Hebräische in seiner Struktur einen integralen Bestandteil der Sprache des „F.W.“ bildet
. Joyce benutzt hebräische Interpunktionszeichen, z.B. das metegh (eine Art Bindestrich als Worttrennungszeichen) oder das mappiq (als eine Art Punkt, der stumme Konsonanten hörbar macht).

Die parataktische Struktur der hebräischen Sprache schlägt sich in den Satzstrukturen des „F.W.“ nieder
. Der Leser interpretiert nur deshalb hypotaktische Strukturen hinein, weil sie zum Wesen seiner eigenen (westlichen) Sprachen gehören.

Weiter gibt es zwar im Hebräischen Satzzeichen, die Objekt und Subjekt markieren, aber sie können jederzeit weggelassen werden
. Statt dessen können Sätze beliebig erweitert werden, ohne daß stilistischen oder syntaktischen Regeln gefolgt werden muß. Diese Technik ist uralt, aber gleichzeitig (post-)modern, da sie den Anforderungen neuer Schreibtechniken gerecht wird (z.B. dem „stream of consciousness“).

Ein nach westlichen Maßstäben ungewöhnliches Verbsystem könnte bei „F.W.“ Pate gestanden haben: Es gibt nämlich prinzipiell nur zwei Formen, den Imperfekt und den Perfekt, die aber durch ein vorhergehendes „und“ umgekehrt werden können, so daß der Leser, je nach Textumfeld, die Wahl hat.
. Sieben Verbparadigmen ermöglichen es, bei ihrer Konjugation aus Nomen Verben zu machen und diesen andere Bedeutungen zu geben, z.B. aus einem Agenten einen Patienten zu machen.

Will man geschriebene Wörter einer Formenanalyse unterziehen, so treten vielerlei Zweideutigkeiten auf, z.B. ob ein Buchstabe dem Wortstamm oder einem Suffix angehört. Durch Auslassungen von Buchstaben ergeben sich unterschiedliche Lesarten und Interpretationsmöglichkeiten. Überhaupt ist das sezierende Lesen von Wörtern („Parsing“) eine Eigenschaft der hebräischen Sprache, die man bei anderen Sprachen nicht kennt. Dies ist auch in der Sprache des „F. W.“ der Fall
, wo ebenfalls einzelne Buchstaben morphologisch doppelt besetzt werden und dadurch die Möglichkeit unterschiedlicher Lesarten entsteht.

Eine weitere Parallele zwischen der hebräischen und der Sprache des „F.W.“ besteht auf semantischer Ebene: Hier können Wörter gleichberechtigt nebeneinanderstehende unterschiedliche Bedeutungen haben, weil sie einem übergeordneten Sinnzusammenhang unterliegen, der in anderen Sprachen zumeist verschüttet ist
. So kann „kôfdalet- sîn“ „Hure“ bedeuten, wenn es „kadas“ ausgesprochen wird, aber „Opfer“ oder „Heiligkeit“, wenn es „kodes“ ausgesprochen wird
. Die parataktische Sprachstruktur erlaubt hierbei das Schwenken von Bedeutung zu Bedeutung.

Ein Beispiel für das Bewußtsein kabbalistischer Techniken und die Vielschichtigkeit der hebräischen Sprache in „F.W.“ ist folgende Textstelle
, die die Symbolhaftigkeit der Buchstaben des hebräischen Alphabets benutzt, um sozusagen ein umgekehrtes Notarikon vorzunehmen und so aus einem ganzen Satz einen einzigen Begriff herauszufiltern:

„A window, a hedge, a prong, a hand, an eye, a sign, a head on her paypaypay. And you have it, old Sem, pat as ah be seated!“.

Der hebräische Buchstabe „He“ bedeutet „Fenster“, „hedge“ steht für ein „seghol“, was „Einhegung“ bedeutet und den Buchstaben „E“ darstellt. „prong“ bedeutet „Lamed“ („Zinke“), „hand“ ist gleich „Jod“ und „eye“ leitet sich aus „Ayin“ her, das ursprünglich als „O“ geschrieben wurde. „Sign“ entspricht dem Buchstaben „Taw“, „head“ wird zu „Res“ und „augur“ Klingt an das deutsche „Auge“ an, so daß man über Umwege wieder zum „O“ gelangt. „Paypaypay“ ist die dreifache Nennung des Buchstabens „Pê“, der für „Mund“ steht. Alle hebräischen Buchstaben zusammen ergeben das Wort „HELIOTROPE“. Was hier stattfindet, ergibt sich aus einer vorhergehenden Textstelle: „In the house of breathings lies that word“. Das Wort liegt („lies“) schon immer im Gesagten, welches zunächst eine andere Bedeutung hat, aber es lügt („lies“) auch, indem es diese zunächst als die eigentliche vorgibt. Lies („lies“) es, um seine zweite Bedeutung zu erfassen! Der Begriff „Heliotrope“ verweist als aus der Botanik entlehnter Begriff auf den textuellen Heliotropismus, den ich bereits in Kap. 5.1 in Bezug auf die Vielschichtigkeit der Struktur im „Ulysses“ erwähnt habe.

Im folgenden Satz wird das Wesen des Heliotropismus verschlüsselt erklärt: „Da hast Du`s, („Old Sem“ steht hierbei für das „alte Semitische“), passend wie das A B C („pat as ah be seated“)“. Das bedeutet also: In der Sprache eingraviert erblühen immer neue Bedeutungen durch Interpretation, genau wie in der mündlichen und schriftlichen Thora.

7 Zusammenfassung

Die vorangegangene Untersuchung hat wohl recht eindeutig belegt, daß James Joyce im Laufe seiner literarischen Tätigkeit eine beständige Umorientierung von einer klassisch- modernen zu einer postmodernen ästhetischen Auffassungen durchlaufen hat. Diese kann festgemacht werden an der Einarbeitung vornehmlich griechischer Archetypen und einer durch die griechische Philosophie geprägter Literaturtheorie in die früheren Werke („Dubliners“ wurde hier aus Ökonomitätsgründen ausgeklammert). Im „Ulysses“ findet ein zunehmender Einfluß jüdischer Archetypen sowie eine beginnende Orientierung an kabbalistischen Schreibtechniken statt, welche, wie Kilcher nachweist, in säkularisierter Form postmodernen Paradigmen entsprechen. „F. W.“ letztlich bedient sich fast ausschließlich solcher Paradigmen und läßt eine traditionelle bzw. modere Lesart und Analyse kaum noch zu. Anlehnungen an die hebräische Sprache finden sowohl direkt als auch strukturell ständig statt. Durch sein Schreiben reflektiert Joyce das, was er im Schreiben an Erfahrungen und Handlungen wiedergibt; er nimmt also im Schreiben auf das Schreiben selbst Bezug. Subjekt und Objekt verschwimmen ineinander, indem sie aufeinander Bezug nehmen. Sein Leben wird erst durch das Schreiben produziert. Hierin ist Joyce jüdisch. 
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