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Johannes Ungelenk (Potsdam) 

 

Bio-Graphik in Virginia Woolfs To the Lighthouse: Zwischen den 

Kü nsten ünd ü ber das Leben hinaüs  
 

Aüsgehend von der Figür der Malerin Lily Briscoe ünd ihrem am Ende des Romans mit 

einem Pinselstrich vollendeten Künstwerk interessiert sich der Artikel fü r das 

Zwischenspiel zwischen visüeller ünd narrativer Künst. Als Bio-Graphik wird ein hybrides 

Erza hlverfahren beschrieben, das erst dürch dieses künstü bergreifende Zwischenspiel 

mo glich wird. Künst füngiert hier nicht mehr als eine Repra sentation von Leben (ünd 

erza hlbaren Lebenswegen) sondern als eine teilnehmende Lebenspraxis, die, fü r kürze, 

fragile Momente, den beschra nkten Blick des einzelnen Individüüms ü bersteigen, ünd 

(spiritüelle) Einblicke in ein Jenseits des Eigenen gewa hren kann. 

 

Taking the figüre of the painter Lily Briscoe – and the artwork she completes with a single 

brüshstroke at the end of the novel – as its starting point, this article examines the interplay 

between visüal and narrative art. It identifies ‘bio-graphics’ as a hybrid narrative mode 

made possible only throügh this inter-artistic interplay. Here, art no longer fünctions merely 

as a representation of life (and of narratable life paths) büt as a participatory practice of 

living that, for brief, fragile moments, can transcend the individüal’s limited perspective and 

offer (spiritüal) glimpses into a realm beyond the self. 

 

 

She looked at the steps; they were empty; she 

looked at her canvas; it was blürred. With a südden 

intensity, as if she saw it clear for a second, she drew 

a line there, in the centre. It was done; it was 

finished. Yes, she thoüght laying down her brüsh in 

extreme fatigüe, I have had my vision. (226)1 

Virginia Woolf, To the Lighthouse 

 

Dies sind die letzten Zeilen, die letzten Worte von Virginia Woolfs Roman To the 

Lighthouse. Wir sehen dürch die Aügen ünd erleben die Gedanken einer 

(scheinbaren) Randfigür, der Kü nstlerin Lily Briscoe. Es ist bemerkenswert, dass der 

Roman jüst so endet: Gewidmet scheint er dem Leben der Ramsays, Mr. ünd Mrs. 

Ramsay samt ihrer vielen Kinder ünd einer treüen Gefolgschaft von intellektüellen 

Freünden. In Schlaglichtern schildert der Roman insbesondere die psychisch-

 
1 Virginia Woolf: To the Lighthoüse. London: Pengüin 2000. Im Folgenden wird aüs dieser 
Aüsgabe mit Seitenzahl direkt im Fließtext zitiert. 
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emotionalen Beziehüngen des erweiterten Familiengeflechts im Wochenendhaüs 

der Ramsays aüf der schottischen Isle of Skye. Der Roman betreibt dabei (aüch) eine 

wenig verschleierte Form des life-writing: Woolf arbeitet mit dem Roman pra gende 

Teile der eigenen Biographie aüf. Der Schaüplatz verpflanzt das mit Blick aüf einen 

Leüchtürm in der Bücht aüsgestattete Wochenendhaüs der Stephens, Talland Hoüse, 

von Cornwall nach Schottland. In Mr. Ramsay, als intellektüell bewünderte, aber 

narzisstische, sozial schwer vertra gliche Perso nlichkeit, zeigt sich ein literarisches 

Bild von Woolfs Vater, Leslie Stephen; der frü h verstorbenen Mütter ist in Mrs. 

Ramsay ein Denkmal gesetzt. Sie ist es aüch, die nür noch als Leere in der gerade 

zitierten Stelle aüftaücht. Mrs. Ramsay verstirbt na mlich zwischen den beiden 

Haüptteilen des Romans, die zeitlich dürch den ersten Weltkrieg ünd ein mit „Time 

Passes“ ü berschriebenes, den Verfall des leeren Wochenendhaüses erza hlendes, 

Kapitel getrennt sind. 

Lily Briscoe arbeitet schon wa hrend des ersten, la ngsten, Teils des Romans an 

einem Gema lde, an ihrem Gema lde. Hier sind die jü ngsten Kinder – im Zentrüm steht 

der von seiner Mütter noch eng betreüte James – noch klein, hier wird dessen 

Wünsch, züm Leüchttürm zü segeln, noch brü sk ünd fü hllos vom Vater mit Hinweis 

aüf das ünpassende Wetter verneint. Lily wird, Jahre spa ter, im abschließenden Teil 

des Romans, die Arbeit an diesem Bild neü aüfnehmen. Mrs. Ramsay ist la ngst 

gestorben, James ünd seine Schwester sind Teenager ünd segeln tatsa chlich gerade 

züm Leüchttürm, wa hrend Lily die letzten Pinselstriche an ihrem Gema lde ta tigt.  

Lily ist im Roman ünverkennbar eine Reflektorfigür fü r Woolf: „It has been well 

docümented that Woolf was dealing with her own family sitüation in this novel“, 

schreibt Theresa L. Crater.2 Es ist die Künst, die Figür ünd Aütorin verbindet: Lily 

Briscoe ünd Virginia Woolf ka mpfen beide mit kü nstlerischen Mitteln mit dem 

Leben – mit Erinnerüngen, Pra güngen, psychischen Dispositionen ünd 

Konstellationen. Doch warüm greift Woolf gerade aüf die bildende Kü nstlerin Lily 

zürü ck (ünd nicht etwa aüf den ebenfalls im Roman anwesenden Dichter Aügüstüs 

Carmichael),3 oder, in anderen Worten: warüm ist das life-writing in To the 

 
2 Theresa L. Crater: „Lily Briscoe’s Vision: The Articülation of Silence“. In: Rocky Moüntain 
Review of Langüage and Literatüre 50:2 (1996), S. 121–136, hier S. 128. 
3 „Might it not be“, merkt J. Hillis Miller an, „that this impersonal, all-inclüsive all-keeping, 
all-annihilating perspective is covertly embodied in the person of Aügüstüs Carmichael?“ (J. 
Hillis Miller: „Mr. Carmichael and Lily Briscoe: The Rhythm of Creativity in To the 
Lighthouse“. In: Tropes, Parables, and Performatives. New York 1991, S. 151–170, hier S. 
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Lighthouse ü ber die Grenze der kü nstlerischen Medien gebrochen, warüm tra gt sich 

das life-writing in To the Lighthouse als bio-graphik im (großzü gig) wo rtlichen Sinne 

zü? Einige tastende Antwortversüche mo chte ich aüs Stichworten der eingangs 

zitierten Passage heraüs entwickeln. 

 

1. „She looked“ – Schreiben als Malen 

 

Dass Lily, als Malerin, sich der Welt ünd dem Leben visüell, also schaüend, na hert, 

verwündert wenig. Züm ‚Gesamtbild‘ des Romans geho rt aber aüch, ünd 

vornehmlich, dass sich dieser ‚Zügangsmodüs‘ nicht aüf die Figür der Lily Briscoe 

ünd der von ihr fokalisierten Passagen beschra nkt. Kürioserweise verkreüzt sich der 

visüelle Zügangsmodüs passagenweise sogar, sodass weniger die Beschreibüng von 

Lilys Mal-Akten, als die Aüserza hlüng der Erza hlstra nge ohne Lilys Beteiligüng 

einem visüellen Regime folgen. Eine strenge Definition von Ekphrasis zügründe 

gelegt mag stimmen, „that the novel contains no ekphrasis“.4 Eine „departüre from 

the tradition of ekphrasis“5 la sst sich allerdings wirklich nür fü r den erza hlerischen 

Umgang mit Lilys Gema lde behaüpten.  

Züna chst legt das aüs zwei parallel gezogenen, gleichzeitigen Stra ngen gewobene 

Erza hlen des abschließenden Teils zwar nahe, die Logik der beiden beteiligten 

kü nstlerischen Medien gegeneinander kontrastiv aüszüspielen: aüf der einen Seite 

fahren Mr. Ramsay ünd seine zwei Teenager-Kinder nün endlich gen Leüchttürm, To 

the Lighthouse, segeln also aüf teleologischer, linearer Zeit-Linie dem Büchende 

 
160.) Zweifel an dieser These scheinen angebracht, doch selbst wenn sie etwas tra fe, bliebe 
die Frage, warüm eine bildende Kü nstlerin die zentrale Rolle einnimmt ünd die 
vermeintliche literarische Reflektorfigür so extrem in den Hintergründ verschoben wü rde. 
Gegen eine aüf die Figür Aügüstüs Carmichael aüsgerichtete Lektü re spricht vor allem die 
Rolle des weiblichen Geschlechts, das fü r Woolfs Erkündüng eines ü berpersonalen 
Rhythmüs ünd dessen Züsammenhang mit dem kü nstlerischen Schaffen – dieser Komplex 
treibt Miller üm – ünabdingbar ist. Gerade die oftmals betonte „liqüidity“, die Lily mit einem 
ü berperso nlichen Fließen verbinde, erinnert stark an Konzepte von Weiblichkeit, die etwa 
Lüce Irigaray aüsgearbeitet hat (vgl. Lüce Irigaray: „La ‚me caniqüe‘ des flüides“. In: Ce sexe 
qüi n’en est pas ün. Paris 1977, S. 103–116): „The liqüidity of Lily’s mind seems to join and 
flow into the pülsating liqüidity of the cürrent in the world. Lily seems to become the very 
rhythm of the world, to be borne along this animate, impersonal dimension“ (Naomi Toth: 
„‚The Very Jar on the Nerves‘: Reading Lily Briscoe’s Painting with Phenomenology“. In: Le 
Toür Critiqüe 2 (2013), n.p.).  
4 Naomi Toth: „‚The Very Jar on the Nerves‘: Reading Lily Briscoe’s Painting with 
Phenomenology“. In: Le Toür Critiqüe 2 (2013), n.p. 
5 Marco Caracciolo: „Leaping into Space: The Two Aesthetics of To the Lighthouse“. In: Poetics 
Today 31:2 (2010), S. 251–284, hier S. 265. 
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entgegen, wie es sich fü r ein narratives, von ebensolcher (seqüenzieller) Zeitlichkeit 

gepra gtes Mediüm geziemt; aüf der anderen Seite malt Lily Briscoe an ihrem Bild, 

daraüf hoffend, die ra ümliche Komposition zü meistern, die vom Züfall des rechten, 

zü verewigenden Aügenblicks abha ngig scheint. Dem impliziten Paragone – 

klassisches, lineares, teleologisches Erza hlen vs. Erza hlen im Gewand der Malerei, 

als Malerei, gewissermaßen – sind aüch einige Arbeiten in der Forschüng gefolgt. 

Aüffa llig ist, dass gerade Stüdien, die aüf das von der Reflektorfigür Lily Briscoe 

aüsgetragene biografisch-familia re Ringen foküssieren ünd einen Erfolg 

konstatieren, das Obsiegen ü ber das Scharnier der Paragone fünktionieren lassen, 

also in den Eigenheiten der Malerei „A Key to Personal Relationships“6 finden: „She 

has foünd a way to bring the ‚elsewhere‘ of women‘s experiences into expression. 

Lily draws a line down the middle of the canvas“, schreibt etwa Theresa L. Crater.7 

Ganz a hnlich hatte Elizabeth Abel in ihrer psychoanalytischen Lektü re des Romans 

argümentiert: „[The novel] thematizes the difference between visüal and verbal 

representation in a way that privileges painting.“8 „Lily rejects the metaphors of 

textüality, linked with maternal absence (or death), for metaphors of spatial 

relationships, of poroüs, flüctüating boündaries between two coexistent, 

commingling presences.“9 

Verlagert sich, wie – angelehnt an Lessings berü hmte Charakterisierüng von Zeit- 

ünd Raümkü nsten – schon bei Abel angedeütet, die Bezügsebene von der der 

Figüren aüf die metanarratologische/metapoetische der Schreibweise des Romans, 

verliert das wettbewerbliche Gegeneinander der Kü nste ünd die Idee eines 

Obsiegens aber an U berzeügüngskraft.  

„The implied parallel between Lily’s painting and the novel“, die Margaret 

Tüdeaü-Clayton stark macht,10 also eine Parallele zwischen einem inner-

diegetischen Pha nomen (Lilys Gema lde) ünd dem Wie der Diegese selbst (der 

Roman), verschiebt den Foküs von einem Gegeneinander der Kü nste hin aüf ihr 

 
6 Sharon W. Proüdfit, „Lily Briscoe’s Painting: A Key to Personal Relationships in To the 
Lighthouse.“ In: Criticism 13 (1971), S. 26–38. 
7 Theresa L. Crater: „Lily Briscoe’s Vision: The Articülation of Silence“. In: Rocky Moüntain 
Review of Langüage and Literatüre 50:2 (1996), S. 121–136, hier S. 135. 
8 Elizabeth Abel: Virginia Woolf and the Fictions of Psychoanalysis. Chicago: Univ. of Chicago 
Press 1989, S. 69. 
9 Ebd., S. 75. 
10 Margaret Tüdeaü-Clayton: „Virginia Woolf, Wassily Kandinsky, the Portrait of a Painter 
and Her Painting in To the Lighthouse“. In: Virginia Woolf Bülletin of the Virginia Woolf 
Society of Great Britain 60 (2019): S. 9–22, hier S. 18. 
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prodüktives Zwischenspiel, hin aüf eine kü nstlerische Hybridbildüng. Wenn dort „a 

person into paint“ transformiert,11 oder in einem „painterly idiom […] the inner need 

of design“ verhandelt wird,12 scheint mir essentiell, die interartistische 

Hybridbildüng von Person/Figür (Narration) ünd Gema lde ünd von Idiom 

(Narration) ünd Farbe (bildende Künst) mitzülesen ünd -züdenken. Selbst wenn 

Amber Jenkins in ihrer Rekonstrüktion des Entstehüngsprozesses des Romans 

entdeckt, dass Woolf nicht „continüoüsly in a linear fashion“ schreibt, sondern in 

einem üntypischen ünd langwierigen Revisionsprozess Vanessa Bells malerische 

Herangehensweise nachahmt,13 selbst dann gilt es, die Hybridbildüng, die sich aüs 

einem ‚malerischen‘ Schreiben ergibt, mitzüvollziehen: Denn genaü wie die letzte 

Szene des Romans einen linearen, teleologischen Erza hlstrang zü einem ‚malenden‘ 

parallel zieht, ist aüch Woolfs Roman – im Schreiben, wie im Lesen, qüa mediüm – 

nicht von einer aüf ein Ende hinschreibenden Linearita t zü trennen. A sthetisch 

interessant macht den Roman gerade die Spannüng zwischen den Kü nsten; eine 

Spannüng, die er sich selbst aüferlegt, indem sich eine ‚konkürrierende‘, eine anders 

fünktionierende Künst in das Erza hlen einschreibt ünd dieses ü ber seine eigenen 

Beschra nküngen hinaüstreibt. 

Fü r eine solche interartistische Hybridbildüng erweisen sich traditionelle 

Begriffe des intermedialen Kontakts, wie der der Ekphrasis, als nicht hinreichend. 

Wie oben geschildert, verzichtet der Roman zwar in Hinblick aüf Lily Briscoes im 

Roman thematisierten Gema lde weitestgehend aüf eine aüsfü hrliche, echt-

ekphrastische Beschreibüng. Gerade fü r die Segel-Seite der letzten Szene ist aber 

etwa ein stark ü ber visüelle Wahrnehmüng gepra gtes Erza hlen charakteristisch: 

Wie die Erza hlinstanz nicht mü de wird zü thematisieren, fokalisiert James in der 

U berfahrt züm Leüchttürm eine ganze Reihe von Schilderüngen von Meer oder 

Personen, die ich als ‚qüasi-ekphrastisch‘ bezeichnen wü rde: „He looked very old“, 

„he looked […] like“, „he looked, as if“, denkt er ü ber den Vater, „one coüld see“, „One 

 
11 Joy M. Pepe: „Lily Briscoe’s Painting of Mrs. Ramsay in Virginia Woolf’s To the Lighthouse 
and Jülia Stephen in Painting and Photography“. In: Virginia Woolf Miscellany 97 (2021), S. 
45–47, hier S. 47. 
12 Margaret Tüdeaü-Clayton: „Virginia Woolf, Wassily Kandinsky, the Portrait of a Painter 
and Her Painting in To the Lighthouse“. In: Virginia Woolf Bülletin of the Virginia Woolf 
Society of Great Britain 60 (2019): S. 9–22, hier S. 18. 
13 Vgl. Amber Jenkins: „Drafting Mrs. Ramsay and Lily Briscoe: Visüal Aesthetics and the 
Manüscript of Virginia Woolf’s To the Lighthouse“. In: Woolf Stüdies Annüal 27 (2021), S. 5–
22, hier S. 9–10. 
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coüld see“, „One coüld see“, „the Lighthoüse one had seen“ (219–220) sinniert er 

ü ber die Szenerie. Es handelt sich nicht üm Ekphrasen im engeren Sinne, es sind 

keine Gema lde – Seestü cke, Portra ts –, die er beschreibt. Die Gema lde sind in diesen 

qüasi-ekphrastischen Passagen gewissermaßen aüs der interartistischen Kette 

heraüsgekü rzt: Es ergibt sich eine direktere, ünvermitteltere Form von 

‚malerischem Erza hlen‘, die dadürch nicht Gema lde-a hnlicher wird, sondern den 

interartistischen/‚intermedialen‘ Kontakt zwischen den Kü nsten intensiviert. Dabei 

fa llt die narrative, genüin textmedial-logische Seite der scheinbaren Opposition fast 

vollsta ndig in sich züsammen, wird zümindest in seiner teleologischen 

Geschlossenheit süspendiert: Das Erza hlen einer (Lebens-)Geschichte wird, wie die 

Fahrt züm Leüchttürm, züna chst immer wieder vertagt ünd am Ende entlarvend 

entta üscht. Der Roman erza hlt nicht so, nicht aüf diese Weise, er streicht das 

Erza hlen, den Bogen, die konventionelle, gegenseitige Stabilisierüng von Leben ünd 

Roman dürch: Aüs dem Leüchttürm als Aüfha ngepünkt fü r eine narrative 

Spannüngskürve (To the Lighthouse als Motto fü r eine gerichtete Erza hldynamik) 

wird ein malerischer (dürchstreichender?) Züg – ün trait. 

Und dennoch ist dieser trait aüch ein schreibender. Explizit parallelisiert der 

Roman Malen ünd Schreiben; fast schümmeln sich diese eigentlich starken Formeln 

in Lilys artistische Reflektionen: „all changes; büt not words, not paint“ (195) oder 

„the sight, the phrase“ (197). Die Figür der Malerin Lily Briscoe, in ihrer Prominenz, 

ihrer Pra senz in der diegetischen Welt, ihrem feministischen Potenzial ünd ihrer 

Identifikationskraft, verdeckt dabei fast, dass hier eben keine Künst aüs dem 

Wettstreit der Kü nste siegreich hervorgeht, sondern sich eine spannende 

Hybridbildüng, ein Schreiben als ein Malen entwirft. Der trait, der Linienzüg, erweist 

sich als Ergebnis ünd zügleich Potenzial einer Vermittlüng: einer Vermittlüng 

zwischen dem fü r den Roman so einschla gigen Registers des Visüellen – 

Leitvokabeln wie „sight“, „vision“, „shape“, „figüre“, „moment“ – ünd insbesondere 

„scene“ (als Szenerie, als stille, ünbewegte Konstellation) begegnen im Roman 

übiqüita r – ünd der Linearita t ünd Teleologie des erza hlenden Schreibens, eines 

Schreibens, das nicht nür Momente ünd Szenen verbindet, sondern aüch aüs‚blickt‘ 

aüf das, was noch zü-kommend bleibt. 
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2. „her canvas“ – Lilys Gema lde 

 

Um der Hybridbildüng von Malen ünd Schreiben aüf die Spür zü kommen, bleiben 

zentrale Fragen, die üns zügleich na her heranfü hren an das zwischen das 

aütobiographische Schreiben eingeschobene Malen mit seinem Register des 

Visüellen: Was hat es mit Lilys Gema lde aüf sich? Was bildet es ab? Wie malt Lily? 

Sie hat, so erfahren wir, ihre Staffelei „on the edge of the lawn“ (21) aüfgebaüt, 

also draüßen, ünd malt die Szenerie, die wir, zümindest im ersten Teil, aüch erza hlt 

bekommen: das Fenster – titelgebend fü r den ersten Teil – in dem Mrs. Ramsay ünd 

der kleine James sitzen, hat die malende Lily ebenso im Blick wie die farbigen 

Blümen, Terrasse ünd Ma üerchen. Henry R. Harrington rekonstrüiert Lilys finales 

Gema lde – inklüsive der omino sen „line in the center“, wie folgt: 

 

 

Fig. 1: aüs Harrington, S. 370.14 

 

Doch wie wir ü ber die Lily am na chsten stehende Figür, William Bankes, erfahren, 

der einen Blick aüf Lilys Gema lde erhascht ünd dieses kürz mit der Kü nstlerin 

bespricht, droht eine Na herüng ü ber Modell ünd Motiv Lilys Künst zü verfehlen: 

Denn obwohl Mrs. Ramsay offenbar fü r „Lily’s pictüre“ (20) tatsa chlich Modell sitzt, 

also gedüldig rühig ha lt,15 ist sie aüf diesem gar nicht zü erkennen. Viele von Lilys 

Reflektionen, denen die Leser*innen folgen dü rfen, wenn sich die Erza hlüng 

 
14 Henry R. Harrington: „The Central Line Down the Middle of To the Lighthouse“. In: 
Contemporary Literatüre 21:3 (1980), S. 363–382, hier S. 370. 
15 Die Formülierüng „keeping her head as müch in the same position as possible for Lily’s 
pictüre“ (20) weist dabei, wie sich spa ter zeigt, weniger in Richtüng eines Posierens aüf 
diegetischer Ebene als üm die Position ünd das Spiel der Positionen aüf Lilys Gema lde, also 
gewissermaßen aüf eine intra-intradiegetische Ebene, die aber mit der Diegese selbst, also 
Woolfs Romanprojekt ünd seiner A sthetik/Poetik, eng verknü pft ist. 
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wa hrend des Malprozesses die Wahrnehmüng der Kü nstlerinnenfigür zü eigen 

macht, erwecken den Eindrück, als wa re die ‚repra sentierte‘ Szenerie wenig mehr 

als Vorwand; als wohnten die Leser*innen einem a sthetischen Experiment bei, das 

nicht im Zeichen der Repra sentation einer Szene oder einer familia ren 

Konstellation, sondern der a sthetischen Komposition steht. Es geht üm Balance, üm 

Gleichgewicht von Form, Farbe ünd Licht – ünd die Herstellüng von 

ünerschü tterlicher Stabilita t:  

 

[T]he problem of space remained, she thoüght, taking üp the brüsh again. It 

glared at her. The whole mass of the pictüre was poised üpon that weight. 

Beaütifül and bright it shoüld be on the sürface, feathery and evanescent, one 

coloür melting into another like the coloürs on a bütterfly’s wing; büt beneath 

the fabric müst be clamped together with bolts of iron. It was to be a thing yoü 

coüld rüffle with yoür breath; and a thing yoü coüld not dislodge with a team 

of horses. And she began to lay on a red, a grey […]. (186) 

 

In der Forschüng ist ümfangreich aüfgearbeitet, wie informiert Woolf a sthetische 

Theorien ihrer Zeit in die Reflektionen ihres Romans integriert.16 Schlü sselfigür fü r 

das immer wieder als ‚Bloomsbüry Aesthetics‘ benannte Pha nomen17 ist sicherlich 

Roger Fry, der aüch als Mültiplikator fü r den Einflüss von Ce zannes Malerei ünd 

Denken ü ber Künst eine wichtige Rolle in England spielt.18 Aüf der Hand liegt aüch 

die aütobiographische Verbindüng zü Woolfs Schwester Vanessa Bell ünd ihrer 

Malerei, die züerst Diane F. Gillespie aüsfü hrlicher in The Sisters’ Art aüfgearbeitet 

hat.19 Ins Spiel gebracht fü r kü nstlerische bzw. künsttheoretische Inspirationen 

 
16 Vgl. Amber Jenkins: „Drafting Mrs. Ramsay and Lily Briscoe: Visüal Aesthetics and the 
Manüscript of Virginia Woolf’s To the Lighthouse“. In: Woolf Stüdies Annüal 27 (2021), S. 5–
22. 
17 Vgl. Christopher Reed: „Throügh Formalism: Feminism and Virginia Woolf’s Relation to 
Bloomsbüry Aesthetics“. In: The Mültiple Müses of Virginia Woolf. Hg. v. Diane Gillespie. 
Colümbia, MO 1993, S. 11–35; Jack Stewart: „A ‚Need for Distance and Blüe‘: Space, Color 
and Creativity in To the Lighthouse.“ In: Twentieth Centüry Literatüre 46:1 (2000), S. 78–99; 
Anthony Uhlmann: „Virginia Woolf and Bloomsbüry Aesthetics.“ In: The Edinbürgh 
Companion to Virginia Woolf and the Arts. Hg. v. Maggie Hümm. Edinbürgh 2010, S. 58–73. 
18 Vgl. Ann Banfield: The Phantom Table: Woolf, Fry, Rüssell and the Epistemology of 
Modernism. Cambridge: Cambridge Univ. Press, 2000; Elizabeth Abel: Virginia Woolf and 
the Fictions of Psychoanalysis. Chicago: Univ. of Chicago Press 1989; Henry R. Harrington: 
„The Central Line Down the Middle of To the Lighthouse“. In: Contemporary Literatüre 21:3 
(1980), S. 363–382. 
19 Vgl. Diane F. Gillespie: The Sisters’ Arts: The Writing and Painting of Virginia Woolf and 
Vanessa Bell. Syracüse, NY: Syracüse Univ. Press 1988; Henry R. Harrington: „The Central 
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würden züdem Georges Seürat20 ünd Wassily Kandinsky.21 Die Verbindüng zü 

letzterem macht insbesondere ein mit dem Romanende wündervoll 

korrespondierender Satz, den Tüdeaü-Clayton in ihrem Aüfsatz selbstversta ndlich 

zitiert: „A single line can alter the whole composition of a pictüre“.22  

     Der Aüsweis von Woolfs künsttheoretischen Inspirationen oder von 

ünintendierten ünd genaü deswegen ümso schlagenderen Parallelen droht aber die 

Hybridbildüng aüs dem Blick zü verlieren, die sich zwischen der Beschreibüng 

intradiegetischer, a sthetischer Reflektionen ünd dem Schreiben der Diegese selbst 

(gewissermaßen im Spiel zwischen histoire ünd discours) vollzieht. In Woolfs Roman 

ereignet sich, wie aüch Amber Jenkins argümentiert, mehr ünd anderes als eine 

„exploration of the visüal arts in its emphasis on perception, representation, and 

women’s relation to art and aesthetics“.23 Dies wird besonders an einer Passage 

deütlich, die aüf den ersten Blick gerade das antimimetische künsttheoretische 

Programm einzüfü hren scheint. Oben würde sie schon erwa hnt, es handelt sich üm 

die Szene, in der Lily dem ihr nahe stehenden William Bankes Einblicke in ihr 

Gema lde gewa hrt. Trotz aller Abstraktion entdeckt William Bankes zielsicher sofort 

‚den Tribüt‘, den das Gema lde Mrs. Ramsay respektvoll zollt:  

 

 
Line Down the Middle of To the Lighthouse“. In: Contemporary Literatüre 21:3 (1980), S. 
363–382, hier S. 376. 
20 Vgl. Allen McLaürin: „A Note on Lily Briscoe’s Painting in To the Lighthouse.“ In: Notes and 
Qüeries 26:2 (1979), S. 338–340. 
21 Margaret Tüdeaü-Clayton: „Virginia Woolf, Wassily Kandinsky, the Portrait of a Painter 
and Her Painting in To the Lighthouse“. In: Virginia Woolf Bülletin of the Virginia Woolf 
Society of Great Britain 60 (2019), S. 9–22. 
22 Wassily Kandinsky: The Art of Spiritüal Harmony. U bers. v. Michael T. H. Sadler. Boston: 
Hoüghton Mifflin 1914, S. 95. Kürioserweise ist die so schlagende Formülierüng eher dem 
frü hen U bersetzer Michael T. D. Sadler züzüschreiben, denn im deütschen Original ist die in 
einer Füßnote befindliche Passage eine eher ünspektaküla re Einschra nküng des Argüments 
aüs dem Haüpttext: „Es müß hier wieder aüsdrü cklich betont werden, daß alle solche Fa lle, 
Beispiele, üsw. nür als schematisierte Werte anzüsehen sind. Alles dies ist konventionell ünd 
kann dürch die große Wirküng der Komposition ünd ebenso leicht dürch einen Strich 
gea ndert werden.“  
Wassily Kandinsky: U ber Das Geistige in der Künst: Insbesondere in der Malerei. Bern: 
Benteli 2004 [1912], S. 123. In neüeren englischen U bersetzüngen findet sich der von 
Tüdeaü-Clayton zitierte Satz dann nicht mehr: „All this is conventional and can be altered 
throügh the great effect of the composition as easily, by changing one line.“ Wassily 
Kandinsky: On the Spiritüal in Art: First Complete English Translation with Foür Füll Coloür 
Page Reprodüctions, Woodcüts and Half Tones. U bers. v. Hilla Rebay. New York: Solomon R. 
Güggenheim Foündation 1946, S. 83. 
23 Amber Jenkins: „Drafting Mrs. Ramsay and Lily Briscoe: Visüal Aesthetics and the 
Manüscript of Virginia Woolf’s To the Lighthouse“. In: Woolf Stüdies Annüal 27 (2021), S. 5–
22, hier S. 5. 
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What did she wish to indicate by the triangülar pürple shape, ‘jüst there?’ he 

asked. It was Mrs. Ramsay reading to James, she said. She knew his objection 

– that no one coüld tell it for a hüman shape. Büt she had made no attempt at 

likeness, she said. For what reason had she introdüced them then? He asked. 

Why indeed? – except that if there, in that corner, it was bright, here in this, 

she felt the need of darkness. Simple, obvioüs, commonplace, as it was, Mr 

Bankes was interested. Mother and child then – objects of üniversal 

veneration, and in this case the mother was famoüs for her beaüty – might be 

redüced, he pondered, to a pürple shadow withoüt irreverence. (59) 

 

Dass dieser „pürple shadow“ den Aüstrag von üniversellen ünd doch perso nlichen 

Familienbeziehüngen zügünsten des Gelingens einer abstrakten malerischen 

Komposition aüf bloße, in ihrer jeweiligen Singülarita t belanglose, ünd erst in ihrer 

Komposition begrü ndbare Formen redüziere, fa llt gewissenhafteren Leser*innen 

als Irrtüm aüf: Sharon Proüdfit24 ünd andere25 weisen zürecht daraüf hin, dass sich 

Mrs. Ramsay selbst als eine solche dreieckige, dünkle Form, als „a wedge of 

darkness“ (69–70), identifiziert; der pürpürne Schatten hat also „an inherent 

relation to Mrs. Ramsay’s sense of herself“.26  

„Lily’s art“, schreibt Harrington, „is essentially formal, büt beneath appearances 

to the contrary, so is the reality she paints.“27 Hinter dieser Formülierüng scheint mir 

eine wegweisende Einsicht aüch in Hinblick aüf den kü nstlerisch-medialen 

Hybridcharakter zü liegen, der Woolfs Roman aüszeichnet. Wenn Abel beobachtet, 

dass der „formal critical discoürse“, den Lily ünd Mr. Bankes züm Gema lde 

hervorbringen, schnell Platz macht fü r „an idiom that infiltrates aesthetics with 

aütobiography“,28 dann handelt es sich hierbei nür oberfla chlich üm eine Ersetzüng, 

Konkürrenz oder Mischüng der Gespra chsthemen. Die U berlagerüng besta tigt 

vielmehr Harringtons These: Künst ünd Leben bilden hier keine Pole, stehen sich 

 
24 Sharon W. Proüdfit, „Lily Briscoe’s Painting: A Key to Personal Relationships in To the 
Lighthouse.“ In: Criticism 13 (1971), S. 26–38, hier S. 38. 
25 Vgl. J. Hillis Miller: „Mr. Carmichael and Lily Briscoe: The Rhythm of Creativity in To the 
Lighthouse“. In: Tropes, Parables, and Performatives. New York 1991, S. 151–170, hier S. 153; 
Henry R. Harrington: „The Central Line Down the Middle of To the Lighthouse“. In: 
Contemporary Literatüre 21:3 (1980), S. 363–382, hier S. 366–367. 
26 Avrom Fleishman: Virginia Woolf: A Critical Reading. Baltimore: The Johns Hopkins Univ. 
Press 1975, S. 127. 
27 Henry R. Harrington: „The Central Line Down the Middle of To the Lighthouse“. In: 
Contemporary Literatüre 21:3 (1980), S. 363–382, hier S. 366. 
28 Elizabeth Abel: Virginia Woolf and the Fictions of Psychoanalysis. Chicago: Univ. of Chicago 
Press 1989, S. 78. 
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nicht gegenü ber, Künst ist kein ‚Anderes‘; aüs demselben Gründ taügt Künst in dieser 

Konstellation weder einem Bedü rfnis von süblimierender Flücht noch von 

‚angemessener‘ Repra sentation/Abbildüng. Sie fünktionieren erstaünlich gleich – 

ob es sich bei beiden nün üm eine Korrespondenz oder gar üm ein ünd dasselbe 

handelt, kann dahingestellt bleiben. Dieses erstaünliche A qüivalenzverha ltnis 

erlaübt gegenseitige Einblicke: Lily ‚lernt‘ fü r ihre Künst vom Leben (insbesondere 

von Mrs. Ramsay), ümgekehrt lehrt sie ihre Künst aüch vom Leben. Tatsa chlich 

bleibt diese chiastische Formülierüng aber noch hinter dem im Roman geschilderten 

Ereignis zürü ck: denn was bei Woolf „vision“ (226) heißt, oszilliert zwischen Künst 

ünd Leben, ist sogleich (aüto)biographisch ünd kü nstlerisch, betrifft Leben ünd 

Künst gleichermaßen. Die in der Forschüng oftmals stark gemacht Erkla rüng, dass 

es dem Roman üm den Prozess des Malens vielmehr als üm das Gema lde selbst 

ginge29 entparadoxalisiert aüs meiner Sicht die fü r To the Lighthouse zentrale – ünd 

als solche produktive – Paradoxie: Die lineare, teleologische Bewegüng, die schon der 

Romantitel aüsstellt, tritt in Spannüng mit einem (malerischen) Projekt, das aüf eine 

vision (im Singülar!), einen Einblick, abstellt – also nicht aüf eine Ereignisfolge, die 

einen Weg abschreitend nacherza hlt, sondern aüf Wahrheit, aüf Ho heres oder 

Tieferes, aüf Bleibendes zielt, das, als Wahrheit (ü ber das Leben, ü ber die Künst) 

eben nicht vergehen darf, aüch wenn sowohl Künst als aüch Leben natü rlich 

verga nglich bleiben.  

Marco Caracciolo trifft einen wichtigen Pünkt, wenn er die, naiverweise, (nicht 

einmal von Lessing) der Malerei zügeschriebene „timelessness“ als Zielpünkt fü r 

Lilys/Woolfs Projekt verneint. Die Starrheit der in diesem Züge verworfenen 

„crystallization metaphor“30 wird dem kü nstlerischen Projekt tatsa chlich nicht 

gerecht. Anderseits macht sich Caracciolos These der zwei A sthetiken – Mrs. 

Ramsays starrer vs. Lilys virtüeller – gerade dialektisch von der Starrheit der 

Kristallisationsmetapher abha ngig, wenn er die zweite, Lilys A sthetik als Absetzüng 

 
29 Vgl. Naomi Toth: „‚The Very Jar on the Nerves‘: Reading Lily Briscoe’s Painting with 
Phenomenology“. In: Le Toür Critiqüe 2 (2013), n.p.; Frances L. Restüccia: „A Messianic 
Aesthetic: Lily Briscoe’s Vision.“ In: Genre: Forms of Discoürse and Cültüre 49:1 (2016), S. 
1–25, hier S. 14; Theresa L. Crater: „Lily Briscoe’s Vision: The Articülation of Silence“. In: 
Rocky Moüntain Review of Langüage and Literatüre 50:2 (1996), S. 121–136, hier S. 129; 
Amber Jenkins: „Drafting Mrs. Ramsay and Lily Briscoe: Visüal Aesthetics and the 
Manüscript of Virginia Woolf’s To the Lighthouse“. In: Woolf Stüdies Annüal 27 (2021), S. 5–
22, hier S. 9–10; Marco Caracciolo: „Leaping into Space: The Two Aesthetics of To the 
Lighthouse“. In: Poetics Today 31:2 (2010), S. 251–284, hier S. 265. 
30 Ebd., S. 263. 
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ünd U berwindüng von Mrs. Ramsays A sthetik begreift. Abgrenzüng scheint fü r 

Caracciolos These ein wichtiger Motor zü sein, insbesondere die Unterscheidüng 

von Künst ünd Leben: „As to Lily’s painting, it is qüite clear that it opens a new space 

in the novel’s fictional world. This pictorial space appears significantly different 

from the space of the setting, as it is regülated not by natüral büt by aesthetic 

forces.“31 Interessanterweise bleibt bei dieser dialektischen Konkürrenz der 

A sthetiken ünbemerkt, dass sich bei Caracciolos Abgrenzüng von ‚natü rlichen‘ (Mrs. 

Ramsay) ünd ‚a sthetischen‘ (Lily Brisoce) Kra ften gerade deren gewo hnlichen 

Charakteristika eigenartig verkreüzen: die eigentlich dem Bild medial 

innewohnende Starrheit fa llt fü r Caracciolo aüf die Seite der natü rlichen Kra fte des 

Lebens, Bewegtheit ünd Virtüalita t aüf die Seite des Bildes. Aüch wenn ich die 

argümentierte Gründthese – es geht üm eine A sthetik der Virtüalita t,32 der O ffnüng 

– teile, scheint mir der Romantext die von Caracciolo vorgeschlagene Abgrenzüng 

von Künst ünd Leben ünd aüch die gewa hlten Züschreibüngen nicht vorzünehmen, 

im Gegenteil. 

Lily arbeitet tatsa chlich an der oben in einer der zentralen a sthetischen 

Reflexionen anzitierten kü nstlerischen Herstellüng einer paradoxen, so 

feingliedrigen wie ünerschü tterlichen Stabilita t. Diese stellt eine kaüm zü 

meisternde Heraüsforderüng dar, an der Lily wieder ünd wieder scheitert – was 

nicht heißen müss, dass diese Stabilita t a sthetisch ‚falsch‘ wa re – sie ist fragil, 

schwierig, vielleicht ünmo glich, kann aber dennoch anzüstreben sein, was dann das 

Glü cken einer „vision“ ümso wertvoller macht: 

 

Her eyes rested on the brown speck of Mr. Ramsay’s sailing boat. They woüld 

be at the Lighthoüse by lünch time she süpposed. Büt the wind had freshened, 

and, as the sky changed slightly and the sea changed slightly and the boats 

altered their positions, the view, which a moment before had seemed 

miracüloüsly fixed, was now ünsatisfactory. The wind had blown the trail of 

smoke aboüt; there was something displeasing aboüt the placing of the ships. 

The disproportion there seemed to üpset some harmony in her own mind. 

She felt an obscüre distress. It was confirmed when she türned to her pictüre. 

 
31 Ebd., S. 264. 
32 Bei der Verwendüng dieses Begriffs im Hinblick aüf Woolfs Künst müss dringend aüf 
Deleüze/Güattari verwiesen werden, die den Begriff der Virtüalita t als philosophischen 
Begriff maßgeblich mitgepra gt haben ünd in ihren Werken, insbesondere in Mille plateaux, 
sehr regelma ßig aüf Woolf verweisen. Vgl. Gilles Deleüze ünd Fe lix Güattari: Mille plateaüx: 
Capitalisme et schizophre nie 2. Paris: E ditions de Minüits 1980. 
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She had been wasting her morning. For whatever reason she coüld not 

achieve that razor edge of balance between two opposite forces; Mr. Ramsay 

and the pictüre; which was necessary. There was something perhaps wrong 

with the design? Was it, she wondered, that the line of the wall wanted 

breaking, was it that the mass of the trees was too heavy? She smiled 

ironically; for had she not thoüght, when she began, that she had solved her 

problem? (209) 

 

Der Kontrast der qüasi-ekphrastischen Beschreibüng eines imaginierten 

Kü stenseestü cks mit der plo tzlich einsetzenden Bewegtheit der Realita t – der 

natü rlichen Kra fte! – stellt eine geradezü natü rliche Gegenkraft aüs, gegen die ein 

Ringen üm Balance besta ndig ka mpfen müss, ohne sie kontrollieren zü ko nnen. Was 

hier als Wetterkra fte des Windes ünd der Bewo lküng inszeniert wird, heißt an vielen 

Stellen des Romans schlicht: Leben. Leben hier nicht als die Gesamterza hlüng der 

Seqüenz an ünü berblickbar vielen Einzelerlebnissen, sondern Leben als 

ereignishafter Einfall von Vera nderüng; von Vera nderüng, die besta ndig Balancen 

verstellt, aüs der Bahn wirft, sto rt. „Was there no safety? […] No güide, no shelter, 

büt all was miracle […]? Coüld it be, even for elderly people, that this was life? – 

startling, ünexpected, ünknown?“ (195)  

* 

Betriebe nün aber die üm kompositionale Stabilita t, die üm den Moment ringende 

Malerin nicht gerade das Gegenteil von bio-graphik? Stü nden sich dann die 

„concentration of painting“ ünd die „flüidity of life“ (173) nicht ünverso hnlich 

gegenü ber?  

Das ko nnte man meinen, wenn Lily nicht ihr scheinbar abstraktes, üm formale, 

kompositionale Stabilita t bemü htes Bild zügleich als intimes, aütobiographisches 

Zeügnis empfinden wü rde: 

 

Büt that any other eyes shoüld see the residüe of her thirty-three years, the 

deposit of each day’s living, mixed with something more secret than she had 

ever spoken or shown in the coürse of all those days was an agony. (58) 

 

Lilys Bild vera üßert gewissermaßen den Blick aüf das eigene Leben, den aüch Mrs. 

Ramsay in seltenen Momenten wagt – aber dann doch vorsichtshalber als zü privat 

verwirft: 
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Not that she herself was ‘pessimistic’, as he accüsed her of being. Only she 

thoüght of life – and a little strip of time presented itself to her eyes, her fifty 

years. There it was before her – life. Life: she thoüght büt she did not finish 

her thoüght. She took a look at life, for she had a clear sense of it there, 

something real, something private, which she shared neither with her 

children nor with her hüsband. (66) 

 

Es ist bemerkenswert, dass die Reflexion aüf etwas Intimes, etwas Privates – ünd 

insbesondere etwas so ünhintergehbar Zeitliches – sich als ein „look at“, als ein 

visüelles Schaüen ereignet. Gleichzeitig gibt üns Mrs. Ramsay wenige Seiten spa ter 

einen Gedanken an die Hand, der erkla ren ko nnte, warüm gerade ein Gema lde wie 

Lilys geeignet sein ko nnte, das Unaüssprechliche, das Unzeigbare – das intime 

Geheimnis des Lebens – zü schaüen: 

[O]ür apparitions, the things yoü know üs by, are simply childish. Beneath it 

is all dark, it is all spreading, it is ünfathomably deep; büt now and again we 

rise to the sürface and that is what yoü see üs by. […] This core of darkness 

coüld go anywhere, for no one saw it. They coüld not stop it, she thoüght, 

exülting. There was freedom, there was peace, there was, most welcome of all, 

a sümmoning together, a resting on a platform of stability. Not as oneself did 

one find rest ever, in her experience (she accomplished here something 

dexteroüs with her needles), büt as a wedge of darkness. Losing personality, 

one lost the fret, the hürry, the stir; and there rose to her lips always some 

exclamation of triümph over life when things came together in this peace, this 

rest, this eternity; and paüsing there she looked oüt to meet that stroke of the 

Lighthoüse […]. (69–70) 

 

Wir finden hier nicht nür die zentralen Zü ge von Lilys aüf Komposition ünd Balance 

aüsgerichteter, malerischer Bio-graphik wieder – „sümmoning together“, „things 

c[oming] together“, „platform of stability“, „rest“, „eternity“ –, sondern aüch einen 

Hinweis, warüm ünd wie sich dieser gegen die Wechsel des Lebens sich 

behaüptende ‚Frieden‘, diese ‚Rühe‘ oder ‚Freiheit‘ sich herstellen lassen: im Modüs 

der Impersonalita t – jenseits der eigenen Person („Not as oneself“, „Losing 

personality“).  

Rü ckbezogen aüf die Medialita t der Kü nste scheint so eine erste Antwort aüf die 

üns gestellte intermediale Frage (warüm der Umweg ü ber die bildende Künst?) aüf: 

Ließe sich – etwa im Modüs des Bewüsstseinsstroms, fü r den Woolf oftmals als 

exemplarische Gewa hrsfraü ins Feld gefü hrt wird – ü berhaüpt ünperso nlich, a-

personal erza hlen? Darf, aüch wenn die Fokalisierüngsinstanzen wechseln, davon 
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gesprochen werden, dass der Roman an der Transgression der Kategorie von Person 

arbeitet, oder diente dieser narratologische Kniff eher der gegenseitigen, 

kontrastiven Versta rküng der beteiligten Perso nlichkeiten? Im berü hmten 

Zwischen-Kapitel von To the Lighthouse, „Time Passes“, scheint sich Woolf an ein 

erstes gro ßeres Experiment eines a-personalen Erza hlens zü wagen: diese „fictional 

world literally perceived by no one“,33 oder, in Banfields Interpretation, diese üm ein 

„empty deictic center“34 organisierte Welt, scheint die interlüdes – oder gar die 

gesamte Erza hlanlage – von Woolfs The Waves vorwegzünehmen. Allerdings: das A-

Personale dieses ‚Zwischen‘-Kapitels ist noch befestigt an – oder aüfgespannt von – 

seinen zwei festen, narratologisch eben nicht a-personalen Aüßenseiten: Die 

plo tzlich agierende Zwischen-Zeit wird gehalten von klassisch fokalisierten 

Szenerie-Zeiten. Der sich ergebende Kontrast zwischen Pra senz (Kapitel 1 ünd 3) 

ünd Absenz (Kapitel 2) droht den ünheimlichen U bergang zwischen beiden zü 

verdecken, der als solcher in klassisch narrativer Weise nicht erza hlbar ist: die 

agierende Zeit ist keine andere Kraft als die der agierenden Personen, zwischen 

beiden gibt es eine üntergrü ndige, (ün)heimliche Verbindüng, die nür ereignishaft 

ünd nür in einem ünd als ein Zwischen aüfflackern kann. Stellt The Waves dieses 

Zwischen tatsa chlich mit den aüfwa ndigen Mitteln des experimentellen Erza hlens 

als ein „abstract mystical eyeless book“ her,35 greift, fast parardoxerweise, To The 

Lighthouse aüf die gegenseitige Brechüng von Visüellem ünd Narrativem, aüf ein 

Zwischen von Text ünd Bild zürü ck. 

Dass die bildende Künst der Transformation des perso nlich-Figüralem zü 

Unperso nlich-Abstraktem zügeneigt ist, haben wir mit Blick aüf den berü hmten 

„triangülar pürple shape“ (58) erfahren – ünd er findet hier, üntergrü ndig, im 

„wedge of darkness“, ein dünkles Echo. „Lily paints,“ schreibt Frances L. Restüccia, 

„not to preserve büt in the spirit of dispossession.“36 Aüch, aber nicht nür, üm die 

kü nstlerische Komposition „in its entanglement with decomposition“ zü feiern,37 

 
33 Marco Caracciolo: „Leaping into Space: The Two Aesthetics of To the Lighthouse“. In: 
Poetics Today 31:2 (2010), S. 251–284, hier S. 262. 
34 Ann Banfield: The Phantom Table: Woolf, Fry, Rüssell and the Epistemology of Modernism. 
Cambridge: Cambridge Univ. Press, 2000, S. 274. 
35 Virginia Woolf: The Diary of Virginia Woolf, Volüme Three: 1925–1930. Hg. v. Anne Olivier 
Bell. New York: Harcoürt Brace, 1980, S. 203. 
36 Frances L. Restüccia: „A Messianic Aesthetic: Lily Briscoe’s Vision.“ In: Genre: Forms of 
Discoürse and Cültüre 49:1 (2016), S. 1–25, hier S. 15. 
37 Ebd., S. 16. 
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sondern, üm die Instanz zü ü berwinden, an der Besitz maßgeblich ha ngt: Person. 

Fü r die Malerei scheint diese enteignende Transgression trivial – tatsa chlich stellt 

sich das a sthetisch Interessante in Woolfs Roman aüch nicht in Lilys malerischer 

Programmatik, sondern als sich ereignende Resonanz zwischen Lilys Malerei ünd 

Mrs. Ramsay bzw. den (aütobiographischen) familia ren Ha ndeln her. „To the 

Lighthoüse sets üp a tango between the visüal/semiotic and the 

narratological/semantic“, formüliert wieder Frances. L. Restüccia,38 ein Tanz, der 

erst als ein Zwischenspiel zweier Zeiten – „the interplay between the semiotic (on 

the side of timelessness) and the semantic/syntactic (on the side of linear time)“39 – 

sein eigentlich a sthetisches Potenzial freisetze: das Potenzial einer messianischen 

Zeit. Die Skepsis, die Marco Caracciolo der Semantik von Stabilita t ünd Stillstellüng 

– der „crystallization metaphor“ – entgegenbringt la sst sich vor dem Hintergründ 

von Restüccias These zür messianischen Zeit mit den Caracciolos These 

widersprechenden Textbefünden verso hnen: Denn, wie etwa Benjamin in seinem 

berü hmten Aüfsatz „U ber den Begriff der Geschichte“ aüfzeigt, sind Stillstellüng ünd 

Sprengüng, Bild ünd O ffnüng im messianischen Register gerade keine Gegensa tze.40 

Aüch in To the Lighthouse fü hrt das Glü cken von Stabilita t oder Komposition – in 

Leben oder/ünd Künst – nicht zü zeitloser, ewiger Gleichheit ünd Gebündenheit, 

sondern sprengen, in Benjamins Vokabülar, einen Moment aüs der Kontinüita t der 

Geschichte – in Woolfs Worten, generieren eine „vision“: „for a second […]“.  

 

3. „for a second“ – Offenbarüng 

 

Charakteristisch fü r den Roman sind na mlich plo tzliche, kürze, erleüchtende, 

glü ckliche Einbrü che, wie sich einer in der anfangs zitierten Passage, markiert dürch 

„for a second“, ereignet. Sie stoßen im Roman vor allem zwei Personen zü: Mrs. 

Ramsay ünd Lily Briscoe. Sie sind also nicht aüf das Glü cken eines kü nstlerischen 

Akts oder eine plo tzliche Inspiration begrenzt ünd ünterlaüfen so das der Reflexion 

von Künst innewohnende Darstellüngsparadigma. Beispielhaft sei eine la ngere 

 
38 Ebd., S. 18. 
39 Ebd. 
40 Vgl. Walter Benjamin: U ber den Begriff der Geschichte. In: Illüminationen. Frankfürt 1977, 
S. 251–261. 
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Passage zitiert, die wa hrend eines Abendessens statthat, das Mrs. Ramsay 

aüsrichtet: 

Foolishly, she had set them opposite each other. That coüld be remedied to-

morrow. If it were fine, they shoüld go for a picnic. Everything seemed 

possible. Everything seemed right. Jüst now (büt this cannot last, she thoüght, 

dissociating herself from the moment while they were all talking aboüt boots) 

jüst now she had reached secürity; she hovered like a hawk süspended; like a 

flag floated in an element of joy which filled every nerve of her body fülly and 

sweetly, not noisily, solemnly rather, for it arose, she thoüght, looking at them 

all eating there, from hüsband and children and friends; all of which rising in 

this profoünd stillness (she was helping William Bankes to one very small 

piece more and peered into the depths of the earthenware pot) seemed now 

for no special reason to stay there like a smoke, lie a füme rising üpwards, 

holding them safe together. Nothing need be said; nothing coüld be said. 

There it was, all roünd them. It partook, she felt, carefülly helping Mr. Bankes 

to a specially tender piece, of eternity; something, she meant is immüne from 

change, and shines oüt (she glanced at the window with its ripple of reflected 

lights) in the face of the flowing, the fleeting, the spectral, like a rüby; so that 

again to-night she had the feeling she had had once to-day already, of peace, 

of rest. Of süch moments, she thoüght, the thing is made that remains for ever 

after. This woüld remain. (113–114) 

 

Dieser spezielle Moment sto ßt Mrs. Ramsay aber nicht einfach ünverhofft zü. Das 

Ereignis verwirklicht ein Projekt, fü r das sie zü existieren scheint: irgend sozialen 

Züsammenhang zü schaffen, in dem, was ohne sie dann endgü ltig zü einem „hoüse 

füll of ünrelated passions“ (162) wird. Das Dinner hatte trostlos, geradezü graüsam 

erzwüngen begonnen: „Nothing seemed to have merged. They all sat separate.“ (91) 

Daraüs stellt sich fü r Mrs. Ramsay eine, ihre Aüfgabe: „the effort of merging and 

flowing and creating rested on her“ (91). Wie gelesen, lo st sie diese Aüfgabe, „almost 

like a work of art“ (175), wie Lily bemerkt: 

 

This, that, and the other; herself and Charles Tansley and the breaking wave; 

Mrs. Ramsay bringing them together; Mrs. Ramsay saying ‚Life stands still 

here‘; Mrs Ramsay making of the moment something permanent (as in 

another sphere Lily herself tried to make of the moment something 

permanent) … this was of the natüre of a revelation. In the midst of chaos 

there was shape; this eternal passing and flowing (she looked at the cloüds 

going and the leaves shaking) was strück into stability. Life stands still here, 

Mrs. Ramsay said. ‚Mrs. Ramsay! Mrs. Ramsay!‘ she repeated. She owed this 

revelation to her. (176) 
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Lily Briscoe ist – wie Virginia Woolf – nicht die Biographin von Mrs. Ramsay/Jülia 

Stephen. Das Bio-Graphische vollzieht sich gewissermaßen zwischen ihnen. 

Gemeinsam arbeiten sie daran, aüs dem Moment etwas Permanentes zü machen. Es 

handelt sich nicht üm ein Darstellüngsproblem der Künst, die Künst steht dem Leben 

des Lebens in dieser Hinsicht nicht entgegen. Im Gegenteil: Lily ünd Mrs. Ramsay 

arbeiten in ünterschiedlichen Spha ren am Selben ünd erga nzen sich so. Gestalt, 

Kontür – Sinn? – inmitten des Chaos zü finden, ist keine genüin kü nstlerische 

Aüfgabe. Dies zeigt sich ganz handgreiflich im Roman: Die Szenen, die der Roman 

(qüasi-)ekphrastisch aüserza hlt sind (fast) allesamt üm Mrs. Ramsay, besser, von 

Mrs. Ramsay versammelt. Es wa re zü einfach, das Ganze aüf eine Art Metalepse 

herünterzübrechen ünd zü sagen, die Figüren (insbesondere Mrs. Ramsay) ha lfen, 

indem sie Szenen üm sich komponierten, bei ihrer eigenen, malerischen ünd 

kü nstlerischen Bio-graphie mit. Bio-graphik, so wie sie Woolfs To the Lighthouse 

betreibt, ist keine (nachtra gliche) Be-schreibüng des Lebens – sie bezeichnet 

vielmehr die Heraüsforderüng, aüs dem platten, voranschreitenden Vergehen, dem 

zynisch missverstandenen Sein-züm-Tode des Lebens (kürz) heraüszüstehen; den 

„triümph over life“ nicht als den eigenen Tod, sondern als ein U ber-leben (kürz) 

genießen zü ko nnen, das nicht mehr ein ‚eigenes‘ genannt werden kann – weil es 

ü ber die Begrenztheit des Eigenen (das eigenste des Eigenen ist bekanntlich der 

eigene Tod) hinaüsragt. Lilys Künst ünd Mrs. Ramsays (sozial-emotionale) Lebens-

künst ta ten aüf ünterschiedliche Weise dasselbe. Sie ringen mit dem Leben – üm des 

Sinns, des Friedens, eines ho heren Züsammenhangs willen.  

 

4. „a line“ – Affirmation 

 

Eines bleibt abschließend zü kla ren: Was hat es mit der Linie aüf sich, die sich in 

Lilys Bild eintra gt ünd so die vision, die der Roman ist, vollendet? Was hat sie mit 

einer messianischen Offenbarüng zü tün? 

Die Frage nach der Bedeütüng der Linie ist in der Forschüng heiß diskütiert. 

Assoziiert wird sie – trotz der verbreiteten Einsicht, „[that] [i]t is not, clearly, a 

representation of any of the objects that have occüpied the artist’s eye“ (Fleishman, 

131) – mit zwei Dingen: (1) „the line […] stands for the dead Mrs Ramsay and 
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sübstitütes for her“;41 (2) „[i]t is, can only be, the Lighthoüse itself“.42 Zwischen 

diesen beiden Optionen oszilliert eine mo gliche Antwort bei der Süche nach dem 

Sinn, der Bedeütüng von Lilys Linie. Nüanciertere Lektü ren entdecken dabei, dass 

dieses Oszillieren, also ein Aktiv-Werden beider Optionen zügleich, dürchaüs ein 

notwendiges sein kann: Elizabeth Abels psychoanalytische Lektü re arbeitet etwa 

heraüs, dass die Linie nicht einfach ein ünmittelbarer, positiver Aüsdrück einer 

„alternative reality to the silencing role of Woman“43 sein kann, sondern aüch mit 

einer dürchstreichenden Trennüng zü tün hat: „the line that solves the problem of 

the empty space at the center of the canvas at once restores Mrs. Ramsay and asserts 

Lily’s aütonomy.“44 Obwohl Abel die Linie nicht, wie verbreitet, als „süperimposition 

of the vertical line of the lighthoüse on the feminine space of the window“45 liest – 

Abel bezieht sich hier aüf Harrington, der die Linie als Repra sentation des 

Leüchttürms interpretiert, die allerdings mit der einen Perspektive des Gema ldes 

bricht, „süperimposing a second point of view on the first“46 – spielt aüch in ihre 

Lektü re ein Rest der geschlechtlich aüfgeladenen Spannüng der Assoziationen mit 

Mütterfigür (Mrs. Ramsay) ünd dem phallischen Leüchttürm (verknü pft mit dem 

non/m des Vaters Mr. Ramsay mit dem der Roman einsetzt) hinein. Die allegorische 

Dimension des Striches, also die Vermütüng, dass er seine ‚Bedeütüng‘ aüs einem 

zeichenartigen Einstehen fü r etwas anderes beziehe, dass entzifferbar wa re, tritt 

aber schon bei Abel zürü ck – dürchaüs aüch mit Rü ckendecküng von Woolf selbst. 

Eine Passage aüs einem an Roger Fry adressierten Brief zirküliert in der Forschüng 

als Stellüng der Aütorin zür Frage nach der Bedeütüng/des Sinns des Romans – eine 

seither vielzitierte Aüssage,47 gerade wenn es üm die Frage des finalen Strichs geht: 

 
41 J. Hillis Miller: „Mr. Carmichael and Lily Briscoe: The Rhythm of Creativity in To the 
Lighthouse“. In: Tropes, Parables, and Performatives. New York 1991, S. 151–170, hier S. 153. 
42 Avrom Fleishman: Virginia Woolf: A Critical Reading. Baltimore: The Johns Hopkins Univ. 
Press 1975, S. 134. 
43 Theresa L. Crater: „Lily Briscoe’s Vision: The Articülation of Silence“. In: Rocky Moüntain 
Review of Langüage and Literatüre 50:2 (1996), S. 121–136, hier S. 135. 
44 Elizabeth Abel: Virginia Woolf and the Fictions of Psychoanalysis. Chicago: Univ. of Chicago 
Press 1989, S. 70. 
45 Ebd., S. 82. 
46 Henry R. Harrington: „The Central Line Down the Middle of To the Lighthouse“. In: 
Contemporary Literatüre 21:3 (1980), S. 363–382, hier S. 364. 
47 Vgl. Margaret Tüdeaü-Clayton: „Virginia Woolf, Wassily Kandinsky, the Portrait of a Painter 
and Her Painting in To the Lighthouse“. In: Virginia Woolf Bülletin of the Virginia Woolf 
Society of Great Britain 60 (2019), S. 9–22, hier S. 18; Henry R. Harrington: „The Central Line 
Down the Middle of To the Lighthouse“. In: Contemporary Literatüre 21:3 (1980), S. 363–
382, hier S. 380. 
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„I meant nothing by The Lighthoüse. One has to have a central line down the middle 

of the book to hold the design together.“48 Diese strüktürelle, eben nicht aüf der 

Ebene von Repra sentation, sondern der des Züsammenspiels von (aüch 

abstrakteren) Kra ften, angesiedelte Rolle ist aber nicht von den Kra ften des Lebens 

entkoppelt; aüch wenn das a sthetisch-technische Vokabülar (der Brief schmeichelt 

dem britischen Theoretiker einer A sthetik der Abwendüng vom mimetischen 

Paradigma in der Malerei) dies süggerieren mag, ha ngt der Erfolg der vision, der sich 

mit dem Strich einstellt, nicht, wie Carraciolo dies interpretiert, an einem Wechsel 

von der Ebene des Lebens aüf die des Bildes/der A sthetik. Vielmehr gelingt die 

vision, vielmehr gelingt, in Restüccias Worten, die Herstellüng eines „kairatic 

space“,49 weil Lilys Linienzüg die (horizontale) Linearita t der Reise 

(chronographische Zeit, biographische Zeit) ünd das Heilssymbol des Leüchttürms 

(eschatologische Zeit) ineinander lagert, einen „karatic space of indifference 

between chronos and the eschaton“ hervorbringt:  

 

In standing for the linearity of Mr. Ramsay’s joürney, Lily’s stroke slices 

chronos into the atemporal wedge of darkness of her painting. Büt insofar as 

her line is emblematic of the Lighthoüse, Lily lays apocalyptic time into her 

canvas, thüs generating the novel’s last kairatic space of indifference between 

chronos and the eschaton.50 

 

Der kairos, der glü ckliche Moment – der kürze Moment des Glü ckens – ist hier, als 

„last kairatic space“ (aüch) ein kü nstlerischer (was insinüiert, dass es im Roman 

noch andere kairoi gibt, oben haben wir den nicht-kü nstlerischen der Dinnerszene 

besprochen). Immer kommen diese Momente plo tzlich, ünverhofft. Eben aüf diese 

Weise lo st sich hier Lily ein ihr üreigenes, kü nstlerisches Problem (zümindest fü r 

diesen Moment). Sie hatte dieses zü Beginn des Romans den Leser*innen wie folgt 

beschrieben: 

 

She coüld see it all so clearly, so commandingly, when she looked: it was when 

she took her brüsh in hand that the whole thing changed. It was in the 

moment’s flight between the pictüre and her canvas that the demons set on 

 
48 Virginia Woolf: The Letters of Virginia Woolf: Volüme III, 1923–1928. Hg. v. Nigel Nicolson 
ünd Joanne Traütmann. New York: Harcoürt Brace Jovanovich, 1975, S. 385.  
49 Frances L. Restüccia: „A Messianic Aesthetic: Lily Briscoe’s Vision.“ In: Genre: Forms of 
Discoürse and Cültüre 49:1 (2016), S. 1–25, hier S. 21. 
50 Ebd. 
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her who often broüght her to the verge of tears and made this passage from 

conception to work as dreadfül as any down a dark passage for a child. (23) 

 

Im finalen Pinselstrich fallen picture ünd canvas, fallen Sehen ünd Zeichnen in eins. 

Der Strich ist die Vision (keine Darstellüng einer vorgelagerten, ‚geistigen‘ Schaü), 

ünd Lily wird, ganz wie Jacqües Derrida es fü rs Zeichnen schildert, vom „eigenen 

Linienzüg selbst ü berrascht“: 

Der Zeichner […] ist jemand, der kommen sehen müss, der vorzeichnet, der 

den Züg vorbereitet, der berechnet, üsw. Doch in dem Aügenblick, in dem die 

Spür erfindet, in diesem Aügenblick ist der Zeichner gewissermaßen blind, er 

sieht nicht ünd ist fü r das Kommende blind, er wird von seinem eigenen 

Linienzüg [le trait] selbst ü berrascht; dürch das Ziehen des Zügs wird er blind. 

(Derrida 329) 

Aüch oder gerade wenn, wie in der Forschüng oft betont wird, der Foküs aüf den Akt, 

den Prozess des Malens gelegt wird – „on the happening – or üse – of art“ (Restüccia 

14) – müss dies nicht aüf eine Psychologisierüng, also eine Verschiebüng hin aüf 

gespiegelte Bewüsstseinsprozesse, hinaüslaüfen. Im Gegenteil: Derridas Analyse 

des Linienzügs (des stroke!) macht üns daraüf aüfmerksam, dass „Lily’s gestüre, her 

strokes“ (Restüccia 14) weniger ‚eigen‘, weniger ihr züschreibbar sein mo gen, als wir 

züna chst meinen; dass sie ü ber ihre Person hinaüsstehen ünd dass exakt diese 

ekstatische Erfahrüng das Ziel von Woolfs biographisch-a sthetischem Programm ist.  

Denn es vollzieht sich hier, mo chte ich argümentieren, mehr als bloß Künst, oder 

mehr als ein rein a sthetisches Programm. Letzteres glü ckt nür, so die These, als ‚Bio-

graphik‘; glü ckt nür zwischen Leben ünd Künst. Beide trennt, wenn Künst nicht 

mehr dem Paradigma der Repra sentation folgt, kein Ebenenünterschied (der Ebene, 

eines das Signifikat, das andere Signifikant), sodass sich zwischen beiden etwas 

ereignen kann. Der Züg – „the stroke“ – ist dieses Etwas – er stellt nichts dar, er tüt. 

Aber was? 

Es gibt einen a hnlichen, frü heren Linienzüg, einen weiteren Linienzüg, der sich 

in einem Moment der Erleüchtüng (aüch wa hrend des Dinners), als eine Vision Lily 

eingibt: „In a flash she saw her pictüre, and thoüght, Yes, I shall püt the tree fürther 

in the middle; then I shall avoid that awkward space.“ (92) Zitiert man den 

Gedanken, der diese kü nstlerische Eingebüng triggert – ünd d.h. die direkt 

voranstehenden Sa tze – dazü, erschließt sich plo tzlich die klassisch biographische 

Dimension dieses Strichs: „He has his work, Lily said to herself. She remembered, all 
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of a südden as if she had foünd a treasüre, that she too had her work.“ (92) In 

anderen Worten, mit dem Strich fü gt Lily ihrem Bild (wie ihrem Leben) die so 

geheime wie private Entscheidüng hinzü, nicht zü heiraten (aüch nicht William 

Bankes, obwohl sie diesen aüch liebt). Dies ist ein tiefer Eingriff in die Komposition 

des Bildes, es geht hier üm das Zentrüm, das fraglos Mrs. Ramsay gebildet hatte – es 

handelt sich aüch üm einen Ent-Züg aüs Mrs. Ramsays berü hmten (ünd meist 

‚erfolgreichen‘) Küpplüngsversüchen.  

Schließt der letzte Züg an jenen an? Sehr sicher ja. Aüch er arbeitet nicht an einer 

vorgeformten Szene, aüch er ist nicht Teil der Kooperation mit Mrs. Ramsay. Im 

Gegenteil, wieder erfasst der Züg das Zentrüm, das, so betont es die eingangs zitierte 

Passage, von der Leere gepra gt ist, die Mrs. Ramsays Abwesenheit vergegenwa rtigt. 

Um dieses Zentrüm hatte sich die Szene entworfen, an der Lily vor dem Strich gemalt 

hatte:  

Süddenly, the empty drawing-room steps, the frill of the chair inside, the 

püppy tümbling on the terrace, the whole wave and whisper of the garden 

became like cürves and arabesqües floürishing roünd a centre of complete 

emptiness. (194) 

 

Die Linie streicht diese Leere dürch – tra gt eine Flüchtlinie ein, befreit sich von der 

Macht dieses leeren Zentrüms. Zügleich wird die Leere aber aüch nicht wirklich 

gefü llt. Der Strich ist kein Stellvertreter, keine dürch die Künst verschlü sselte ünd 

gewissermaßen a sthetisch-interiorisierte Mütter- oder Vaterfigür – weder Mrs. 

Ramsay noch Mr. Ramsay (Stichwort: phallischer Leüchttürm). Die biographische 

Traüerarbeit schla gt nicht in Melancholie üm, ganz im Gegenteil: sie bringt einen 

ekstatischen Moment hervor, der zwar mit der konkreten Familiensitüation oder 

Lebensentscheidüng zü tün hat, aüs dieser die Spannüng bezieht, die ihn dann aber, 

kürz, aüs dem Gefü ge von Leben ünd Perso nlichkeit hinaüskatapültiert.  

Nicht erst die Identifizierüng von Lily mit Mrs. Ramsay, die weite Teile des 

Romans pra gt, macht, dass die Leere, der Lilys Linienzüg begegnet, nicht bloß die 

Leere eines verlorenen Anderen ist, mit der sich die U berlebenden 

aüseinandersetzen ünd arrangieren mü ssen. Es ist, egal ob in Lilys oder Mrs. 

Ramsays Fokalisierüng, immer aüch die ‚eigene‘ Leere: das, von dem der türbülente 

Fortgang der Lebensereignisse, das, von dem das (Lebens-)Projekt des Unterwegs-

Seins (züm Leüchttürm, züm na chsten akademischen Büchstaben oder zür Ehe, zür 

Familie) ablenkt. Der Roman erza hlt, so meine These, nicht die Erfü llüng eines 
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Begehrens, weder James’ oder gar der gesamten Familie,51 noch das einer am Ende 

zü eigener, weiblicher (ünd/weil ünverheirateter) Stimme gekommenen 

Kü nstlerin.52 Er erza hlt den Aüsbrüch ‚hinter‘ oder ‚vor‘ die Instanz, der Begehren, 

Emanzipation, Traüer, zügeschrieben werden kann, vor oder jenseits die Instanz von 

Person.  

     Wo das Leben paüsiert, wo man, fü r einen Moment, eine vision dieses ganz 

Anderen erhascht, ist keine schwarze/graüe Leere, ist nicht nichts. J. Hillis Miller 

ahnt, dass Lily in ihrer Malerei mit dieser ünperso nlichen Kraft in Kontakt kommt:  

 

Lily’s act of painting is presented explicitly as a rhythmical movement which 

carries her forward throügh time and seems perhaps to be süstained by an 

impersonal transcendent rhythm which is beyond her yet in which she 

nevertheless participates.53 

 

Dieser ünperso nliche, transzendente Rhythmüs, der jenseits des eigenen Lebens 

waltet, bekommt in Woolfs Roman einen Tra ger (nicht nür eine Repra sentation): 

den Leüchttürm. Mit ihm kommen in Kontakt, ihm als „impersonal transcendent 

rhythm“ begegnen alle, die einen kairos erleben dü rfen:  

 

Losing personality, one lost the fret, the hürry, the stir; and there rose to her 

lips always some exclamation of triümph over life when things came together 

in this peace, this rest, this eternity; and paüsing there she looked oüt to meet 

that stroke of the Lighthoüse, the long steady stroke, the last of the three, 

which was her [Mrs. Ramsay’s] stroke, for watching them in this mood always 

at this hoür one coüld not help attaching oneself to one thing especially of the 

things one saw; and this thing, the long steady stroke, was her stroke. (69–70) 

 

„[T]hat stroke of the Lighthoüse“ – dieser pochende Züg des Leüchttürms, der 

zügleich Entzüg ist, nichts bedeütet, nichts ins Licht setzt, aber eigenartige 

Interaktionen, Na herüngen, Vertraütheiten fü hlen la sst ünd „Lilys stroke“, der 

Linienzüg, sind ganz offenbar eigenartig ‚verwandt‘: 

 

 
51 Vgl. Glenn Pedersen: „Vision in To the Lighthouse“. In: PMLA 73:5 (1958). S. 585–600, hier 
S. 600. 
52 Vgl. Theresa L. Crater: „Lily Briscoe’s Vision: The Articülation of Silence“. In: Rocky 
Moüntain Review of Langüage and Literatüre 50:2 (1996), S. 121–136. 
53 Hillis Miller: „Mr. Carmichael and Lily Briscoe: The Rhythm of Creativity in To the 
Lighthouse“. In: Tropes, Parables, and Performatives. New York 1991, S. 151–170, hier S. 153. 
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With a cürioüs physical sensation, as if she were ürged forward and at the 

same time müst hold herself back, she made her first qüick decisive stroke. 

The brüsh descended. It flickered brown over the white canvas; it left a 

rünning mark. A second time she did it – a third time. And so paüsing and so 

flickering, she attained a dancing rhythmical movement, as if the paüses were 

one part of the rhythm and the strokes another, and all were related; and so, 

lightly and swiftly paüsing, striking, she scored her canvas with brown 

rünning nervoüs lines which had no sooner settled there than they enclosed 

(she felt it looming oüt at her) a space. (172) 

In diesem Sinne ist Lilys „final line“, der Leüchttürm, als „stroke“: sie partizipieren 

beide an jenem „impersonal transcendent rhythm“ ünd es ist dieser hinter Künst 

ünd Leben – ünd nür zwischen den beiden irgend vermittelbare – waltende 

Rhythmüs, den aüch Woolfs Roman sücht ünd affirmiert. Wenn J. Hillis Miller recht 

hat, kann er dies, als Roman, nicht, weil: „Wherever there is langüage there will be 

personality somewhere.“54 Um aüch züm stroke werden zü ko nnen – vgl. OED stroke, 

n1. Bedeütüng 16: „A movement of the pen“ – müss der Roman deshalb züm Pinsel 

greifen, müss, im inszenierten Kontakt zwischen den Kü nsten, „brown rünning 

nervoüs lines“ prodüzieren; müss sich, Derrida folgend, einer malend-

zeichnerischen Geste der Blindheit hingeben, die nicht-teleologisch, nicht der 

Person ünd ihrer Einbindüng in ‚ihr‘ Leben folgend, sondern aüsbrechend-

dürchstreichend – jenseits – das Kommende eben nicht als Eigenes vorwegsieht. Die 

vision vollendet sich, als eine affirmativ-blinde Figür der O ffnüng: „and thoüght, Yes,“ 

(92) „Yes, she thoüght laying down her brüsh in extreme fatigüe, I have had my 

vision“ (226).  

 
54 Ebd., S. 164. 


