
C H A R L I N E  V O N  H E Y L



The poet has slain his model.
—R ené Char, “T he H am m er with No M aster”1*
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Now
or

Else
M A R Y  S I M P S O N

W hen French  poet René C har writes o f a character 
nam ed A rtine who is able to p red ic t which o f h e r 
com rades will die in  battle, the poem  enacts a sort 
o f m ythological inheritance  whereby fighters seek 
com fort in h e r augury. C har describes the surreal 
space A rtine occupies w ithin the m inds and  ears of 
h e r listeners as an  “absolute awkwardness on both  
sides,” akin to the precarious m om ent when a specta­
tor offers a glass o f water to a jockey hu rtling  down 
a racetrack.21 This double-sided awkwardness is a fit­
ting m etaphor fo r enco u n terin g  a C harline von Heyl 
painting: in the first ten  seconds one is caught within 
the paradox o f seduction—held  fast in  the in tense 
grip o f desire, m uch like the rush ing  acceleration of 
horse and rider, and  repelled  at the same time.

T he stance o f a jockey crouched  on horseback 
brings to m ind the figurative pose o f von H eyl’s 
WOMAN 2 (2009). A dense black body ou tlined  by a

M A R Y  S I M P S O N  is an artist living in New York.

th in  red  h ighligh t occupies the cen tral territo ry  of 
the canvas, initially im plying the secondary status 
o f a shadow or a silhouette only to assert the dep th  
o f its appearance. T he one-arm ed buxom  figure 
brandishes w hat appears to be the alchem ical sign 
for woman, while a m uted  p ink and  blue d iam ond 
p a tte rn  pushes th rough  the figu re’s legs and  torso—• 
background literally forcing its way into foreground. 
H ere is a trickster, a harlequ in  cou rt je s te r  ho ld ing  
h e r m ock scepter (a bauble in  m edieval tim es), wear­
ing the red  and  white o f a je s te r ’s d roop ing  hat, tra­
ditionally conno ting  the ears o f an ass. Instead o f a 
face, two vertically stacked m irro r shapes confron t 
the viewer, blankly refusing represen tation . H ere is 
the fool o f folklore whose significance rem ains elu­
sive, delivering messages tha t deny translation. H ere 
is the figure th a t playfully taunts the viewer: there  
is no re tu rn  o f the self-reflexive gaze, no m irro r to 
m eet the eye, no  eye to m eet the eye— only trickster 
space and  non-reflection.

To “play the fool” for von Heyl is to em brace 
the fearlessness of continually  doing the things you 
a re n ’t supposed to do, to u pend , invert, and  fuck 
with the term s o f abstract painting. Directly expos­
ing in teriors, flipping background with fo reground,

CHARLINE VON HEYL, IGITUR, 2008, acrylic, oil,

charcoal, and pastels on linen, 82 x 74” /  Acryl, 01,

Kohle und Pastell auf Leinen, 208,3 x 108 cm.
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and  offering up symbols and  signs w ithout d irect 
reference  is a risky and  distinctly fem inine act. Poet 
and  classicist A nne Carson notes in h e r essay “The 
G ender of S ound” that by m ediating  signs th rough  
the ex terio r system o f logos, patriarchal cu lture  dis­
sociates w hat m ight flash directly inside out, favoring 
instead a con tro lled  outw ard appearance. M asculine 
sophrosyne, the classical m easure of self-restraint, 
becom es the sound o f codified m eaning  bu t also a 
m ethod  o f censorship .3* IGITUR (2008) fu rth e r estab­
lishes von H eyl’s approach  as one o f destabilizing os­
cillation betw een in te rio r and  exterior. N am ed after 
a S téphane M allarm é poem  whose title character 
moves th rough  the inverted cham bers o f m idnight, 
memory, and  insom nia, von Heyl proffers instead an 
alm ost figurative form , cu t o pen  and  exposed to the 
eye like a gu tted  fish or a freshly bisected anim al. H er 
cleaving gesture reveals in te rna l glossy shapes in  iri­
descent jew el tones—orange, blue, and  royal purp le  
alongside translucen t dull browns, all rem iniscent of 
dum b organs collapsed together, still shim m ering, 
still warm, still moving. A long the edge of the ou t­
lined figure is a series o f graphic symbols: a cross, an 
X, an oval, and  a staff. U n te th e red  from  context, the 
rough  symbols o f IGITUR stand against the im posi­
tion  of logos, no linguistic netw ork to fall back on, 
no  sem iotic read. T he lavender background, clearly 
an underpa in ting , likewise shamelessly exposes itself.

Von Heyl is addicted  to constructing  such m o­
m ents o f stunned  atten tion , creating  images tha t 
shuttle  restlessly betw een co n ten t and  form  and  de­
m and to be viewed on th e ir own term s. H eigh tened  
recognition  is vital to von Heyl as she has often  de­
scribed herse lf as having a suprem e lack o f visual 
m em ory.4* H er com pulsion is to assemble an image 
vocabulary capable o f ho ld ing  on to  the p resen t m o­
m ent, im agery m ade so contradictory  and strange 
tha t it im prin ts itself on the m ental im age—w hat art 
historian  and  theorist Georges D idi-H uberm an de­
fines as “m arking” m em ory by using visual distortions 
to “draw the eye beyond itself.”5* In  bring ing  together 
seem ingly d isparate tactics— optical flips of back-

CHARLINE VON HEYL, BLUE HERMIT, 2011, acrylic and 

oil on linen, 60 x 5 0 ” /  Acryl und Öl auf Leinen, 152 x 127 cm.

gro u n d  and  fo reground , extrem e color contrasts, 
textural marks alongside cartoonish  graphics—von 
Heyl disturbs the im age and  extends the dura tion  of 
initial im pression. W ithin ou r im age-saturated cul­
ture, the a ttem pt to stop viewers in  th e ir tracks be­
comes a radical act, the ultim ate objective for pa in t­
ings tha t do som ething.

B ehind the clumsy form  tha t fills the  canvas of 
DEHANDS/DEFEATS (2011), for exam ple, is an image 
you w ant to get to bu t can ’t. S training to see th rough  
spidery legs you can only glim pse an te rio r fragm ents: 
b rig h t turquoise washes, pink gestural lines, verti­
cally stacked orange circles and  gold squares. Similar 
colors and  patterns appear in LAZYBONE SHUFFLE
(2011), w here bold  yellow shapes are cu t th rough  
by an unru ly  striation o f white, turquoise, gold, and 
purp le . Von Heyl drops the rem nan t o f an  allover de­
sign on top, th a t is Dubuffet-like in its assertive loose­
ness and  hum or. Smears, drips, and  scratch marks 
in te rru p t and  w ithhold. A nd yet the garish yellow 
geom etry pushes th rough  to com pel and  irrita te  the 
eye, en trea tin g  the viewer to follow its im balance. De­
stroying the desirable im age and  leaving beh ind  evi­
dence has becom e a signature m ethod  for von Heyl 
in  pursu ing  what she calls the “b ru tal d e tachm en t” 
of h e r process, actively killing a com position by forc­
ing “som e o th e r e lem ent in to  it or over it, som ething 
tha t refuses to fit un til it is a fact.”6*

Painting  is no t simply abou t m aking seductive 
images, som ething von Heyl does with ease. It is a 
charged  en try  in to  a strange m ental and  visual space, 
a push ing  past, as if pain ting  itself is the racehorse, 
blowing th rough  the finish line, tem porarily  unaware 
o f boundaries and  in ten t only on the unfolding pres­
ent. H er work occupies and  preoccupies, seizing the 
viewer’s a tten tion  and  n o t le tting  go. In this von Heyl 
also represents a resistance to the “bad pa in ting” dia­
log p ro m in en t in G erm any in the 1980s at the time 
o f h e r studies and  early career.7* Having learned  how 
graphic design principles can infiltrate and  com pli­
cate a canvas, von Heyl nevertheless keeps things 
unsettled  largely th rough  dism antling h e r own sig­
natu re  motifs. Technique is always active and  to be 
acted against—constructed , repeated , undone .

In the end, d e tachm en t is an essential p art o f tak­
ing parody seriously. Valorizing inversion and  rever-
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sal, parody is an investm ent in the th ing  it undoes. 
Von H eyl’s style of undo ing  is a para-dynam ic, posi­
tioning variation alongside the initial reference. It is 
an in-between place o f adherence  and accum ulation 
that re-com bines. In IDOLORES (2011), for exam ple, 
self-reference takes a parodie turn-—the sharp-edged 
kingly crown o f P. (2008), and  the checkerboard  
sw atch-pattern of YELLOW GUITAR (2010) (a pain t­
ing which contains an o th e r self-reference to the 
spiked woven enclosure fea tu red  in FRENHOFERIN, 
2009) all seem to warp b eneath  the sharp weight o f a 
black fram e d ro p p ed  upon  the image. This is a m o­
m en t of parodie self-recognition w here past motifs 
re-assemble. T he apparitional figure b eneath  the 
crown seems to stare ou t with m ism atched eyes and 
a m onstrous scar one m om ent, only to appear like a 
chess piece in  profile the next. Von Heyl’s doubles 
have n o t only been  killed; they have survived the 
killing, advancing zombie-like yet held  back by the 
comic d istortion  o f the im peding black bar. This is 
no t death  and  killing as failure: this is destruction  in 
a m ythological sense, reinvention th rough  repetition  
and  parody, creating  over and  anew signs, shapes, 
acts, and  images, in version and  variation. For parody 
is bo th  tragic and  wickedly funny. It is the m om ent, 
for instance, w hen O rpheus, still m ourn ing  his be­
loved Eurydice, is to rn  apart by the T hracian  Mae­
nads and  p lunged  in to  the river, his severed head  
bobbing  along, still singing all the versions o f both  
his origin and  his fateful dem ise.81

In  the d e tachm en t o f O rpheus from  him self all 
the  d ifferen t versions of the O rphic are ga thered  to­
g e ther and  com pressed, the m om ent o f looking back 
in the underw orld , the condem ning  of the beloved 
at precisely the m om ent o f possible reprieve, and  the 
songs th a t follow. Von H eyl’s practice enacts this par­
adox o f the mythological, w here version, sign, refer­
ent, and  co n ten t constantly collapse, revise, reshape, 
unfold, and  con trad ic t each other; or as ph ilosopher 
and  literary critic R oberto Calasso writes:

No sooner have you grabbed hold of it than myth opens 
out into a fa n  of a thousand segments. Here the variant is 
the origin. Everything that happens, happens this way, or 
that way, or this other way. And in each o f these diverging 
stories all the others are reflected, all brush by us like folds 
of the same cloth,9)

Von H eyl’s approach  is bo th  reckless and  decisively 
ed ited  in a way th a t de-em phasizes the  utility o f the 
im age, enacting  visual paradox  as a form  o f renewal 
and  potentiality. Again, von H eyl’s is a para-practice 
th a t undoes as it reveals. H ers is a contradictory  sym­
bolism, em phasizing bo th  co n ten t and  non-con ten t 
at the same time. Von Heyl thrives in  betw een the 
im m ediate and  the em ptied  out, providing a singu­
lar exam ple to artists in terested  in creating  hybrid 
vocabularies via abstraction, gesture, and  the iconic.

1) René Char, “A rtine” in “Le M arteau sans m aître /T h e  Ham ­
m er with no Master (1934),” Selected Poems of René Char (New 
York: New Directions Publishing, 1992), pp. 2-3.
2) Ibid.
3) “Every sound we make is a bit of autobiography. It has a to­
tally private in terio r yet its trajectory is public. A piece of inside 
projected to the outside. The censorship o f such projections is a 
task of patriarchal culture that (as we have seen) divides hum an­
ity into two species: those who can censor themselves and those 
who cannot.” Anne Carson, “The G ender of Sound,” Glass, Irony 
and God (New York: New Directions, 1995), pp. 129-130.
4) From an interview with Shirley Kaneda, “Charline von Heyl,” 
BOMB, No. 113 (Fall 2010), p. 83.
5) George Didi-Huberm an writes of Fra A ngelico’s 14lh century 
fresco techniques that “the best way to impress som ething on the 
m ind or im prin t an image in memory consisted in subjecting the 
figure to the play of strangeness, disfiguring it a bit through the 
purely visual m ark of a disconcerting coloration .” Georges Didi- 
H uberm an, Fra Angelico, Dissemblance and Figuration (Chicago: 
University of Chicago Press, 1995), p. 9.
6) As von Heyl wrote in a recen t e-mail: “I always fall in love with 
what I ’m doing or have done in a painting, and then I have to 
detach actively to be able to kill it... disrespect its most seduc­
tive quality, no t listen to its siren song. T here is definitely an 
O rpheus elem ent in that again and again. Kill what you love to 
be free .”
7) After studying with Jö rg  Im m endorf in H am burg and Fritz 
Schwegler at the Kunstakademie Düsseldorf, von Heyl actively 
took part in the Cologne art scene of the late 1980s and early 
1990s before moving to New York in 1996. H er dialogue at the 
time included conversations with Martin Kippenberger, Albert 
O ehlen, Ju tta  Koether, Cosima von Bonin, Michael Krebber, 
and others. However, her work finds equal resonance with a 
far-ranging group of influences, from Sigmar Polke and Robert 
Rauschenberg in the use of analogue prin t procedures and Wols 
and Jean  Fautrier in the use o f stain and built-up pigm ent, to the 
graphic design of Dino Buzzati.
8) For an in-depth consideration of the “paradox of the m ytho­
logical idea” read Carl Kerényi’s “The Myth of the Divine Child 
and the Mysteries of Eleusis” in Carl Ju n g  and Carl Kerényi, Es­
says on a Science of Mythology (Princeton: Princeton University 
Press, 1993), pp. 1-30.
9) Roberto Calasso, The Marriage of Cadmus and Harmony (New 
York: Knopf, 1993), p. 136.
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CHARLINE VON HEYL, P., 2008, acrylic and crayons on linen, 82 x 74” /  Acryl und Farbstift auf Leinen, 208,3 x 188 cm.
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Jetzt
oder
aber
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In seinem  G edicht «Artine» schildert d e r französi­
sche D ichter René Char eine gleichnam ige F rauen­
figur, die in d er Lage ist, das Schicksal vorherzuse­
hen; dabei greift er au f die antike M ythologie zurück, 
wonach die H elden  in d er W eissagung Trost suchen. 
C har vergleicht den  surrealen  Raum, den  A rtine in 
den  Köpfen u n d  H erzen ih re r Z uhörer auslöst m it 
dem  heiklen  V orhaben, einem  au f seinem  Pferd vor­
beigalopp ierenden  Jockey ein Glas Wasser anb ieten  
zu wollen, u n d  m eint, es liesse «einen absoluten 
M angel an G ew andtheit au f beiden  Seiten verm u­
ten».2' D ieser beidseitige M angel an G ew andtheit eig­
n e t sich perfek t als M etapher fü r die B egegnung m it 
einem  Gem älde von C harline von Heyl: Schon in  den  
ersten  zehn Sekunden verfängt m an sich im Paradox 
d er V erführung  -  das B egehren hat uns sogleich fest

M A R Y  S I MP S  O N  ist Künstlerin und lebt in New York.

Le poète a tué son modèle.
-R en é  Char, Le m arteau  sans m a ître1'

im Griff (fast wie beim  Schnellstart von Ross und  Rei­
ter) u n d  gleichzeitig füh len  wir uns abgestossen.

Die H altung  des au f dem  Pferderücken  kauern ­
den Jockeys e rin n e rt an die Pose d er Figur in von 
Heyls WOMAN 2 (Frau 2, 2009). Ein schwerfälliger, 
von e in er d ü n n en  ro ten  Linie um rahm ter, schwarzer 
K örper n im m t das Z entrum  d e r Leinw and ein und  
verweist zunächst au f den  sekundären  Status eines 
Schattens o d er Schattenrisses, b ring t dann  aber 
en tsch ieden  seine T iefendim ension ins Spiel. Die 
einarm ige dralle Figur schwingt etwas, was an das al- 
chem istische Symbol fü r die Frau e rinnert, w ährend 
au f B einen u n d  Torso d er Figur ein R autenm uster 
in gedäm pftem  Rosa u n d  Blau u n te r  dem  Schwarz 
hervo rb rich t -  wobei d er H in te rg ru n d  buchstäblich 
in  den  V ordergrund  drängt. Es ist eine Possenreis- 
serfigur, ein  w eiblicher H ofnarr im H arlekinskostüm  
m it seinem  N arrenzep ter (im M ittelalter gern  kom ­
b in ie rt m it e iner leeren  Glaskugel -  als P en d an t zum 
Reichsapfel des H errschers), am Kopf d er ro te und  
weisse Zipfel e iner N arrenkappe, die trad itionell für 
Eselsohren stehen. Anstelle des Gesichts sieht der 
B etrach ter zwei senkrecht ü b ere in an d er angeo rd ­
nete  kreisrunde Spiegel, in den en  aber nichts zu 
erkennen  ist. Es h an d e lt sich um  den  volkstümli­
chen N arren , dessen Aussage sich n ich t fassen lässt 
u n d  d er unübersetzbare Botschaften verkündet. Es 
ist eine Gestalt, die den B etrach ter schelm isch ver­
höhn t: d er sich selbst reflek tierende Blick wird n ich t
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CHARLINE VON HEYL, OREAD, 2011, acrylic, oil, and oilstick on linen, 82 x 74” /  Acryl, Öl und Ölstift auf Leinen, 208,3 x 188 cm.

zurückgew orfen, da ist kein Spiegel, in dem  sich der 
Blick begegnen könnte, kein Auge als G egenüber -  
n u r N arrenraum  u n d  abgeblockte Reflexion.

«Den N arren  zu spielen» heisst fü r von Heyl, völ­
lig unerschrocken  laufend Dinge zu tun , die «man» 
n ich t tun  sollte, die Begriffe d er abstrakten  M alerei 
über den  H aufen zu w erfen, au f den  Kopf zu stel­

len und  ad absurdum  zu führen . Das unverm ittelte 
E xponieren  von Innenbere ichen , das V ertauschen 
von H inter- und  V ordergrund, das A nbieten  von 
Symbolen und  Zeichen ohne eindeutige R eferenten  
ist ein  riskantes und  unverkennbar weibliches Vorge­
hen. Die D ichterin  und  A ltphilologin A nne Carson 
schreib t in ihrem  Essay «The G ender o f Sound» (Das
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in sch illernden  Edelsteinfarben -  O range, Blau und  
K önigspurpur neben  transparen t-dum pfen  B rauntö­
n en  —, die allesam t an p lum pe, in sich zusam m enge­
fallene, aber im m er noch schim m ernde, warme, zu­
ckende O rgane denken  lassen. Am Rand d er schwarz 
um rissenen Figur finden  sich eine Reihe graphischer 
Symbole: ein Kreuz, ein  X, ein  Oval u n d  ein Stab. 
Frei von jed em  K ontext b ie ten  die ro h en  Symbole 
von IGITUR dem  Zwang des Logos die Stirn. Da gibt 
es kein linguistisches Fangnetz, keine sem iotische 
Lesart. N icht m inder scham los p räsen tiert sich d er 
lavendelfarbene H in te rg rund , e indeutig  eine G run­
d ierung , unseren  Blicken.

Von Heyl ist süchtig  danach , solche M om ente 
e in er perp lexen  A ufm erksam keit zu erzeugen, indem  
sie Bilder schafft, die ruhelos zwischen In h a lt und  
Form  h in  u n d  h e r schiessen u n d  u n te r  ih ren  eigenen 
B edingungen betrach te t w erden wollen. Ein hohes 
Mass an W iedererkennbarkeit ist fü r von Heyl en t­
scheidend , d en n  sie h a t von sich selbst oft behaup­
tet, ein entsetzlich schlechtes visuelles G edächtnis zu 
haben .4' Sie steh t u n te r  dem  Zwang, sich ein Voka-

CHARLINE VON HEYL, FLAGBIRD, 2011, acrylic on linen, 82 x 86 ” /  Acryl auf Leinen, 208,3 x 218,4 cm.

G eschlecht des Klangs), dass die patriarchale  Kultur 
durch  die V erm ittlung von Zeichen über das äussere 
System des Logos alles, was unverm ittelt sein Inne­
res hervorkehren  könnte, dissoziiere und  stattdessen 
die kon tro llierte  äussere E rscheinung vorziehe. Die 
m ännliche Sophrosyne (B esonnenheit), das klassi­
sche Mass d e r Selbstbeherrschung, wird zum Klang 
d er verschlüsselten B edeutung, aber auch zum Zen­
surinstrum ent.3' IGITUR (2008) u n te rm au ert von 
Heyls Ansatz, in steter destab ilisierender Schwin­
gung zwischen Innerem  u n d  Äusserem zu bleiben. 
D er Titel ist einem  G edicht von S téphane M allarmé 
en tlehn t, dessen gleichnam iger P rotagonist sich 
durch  die schw ebenden Räum e d er M itternacht, 
d er E rinnerung  u n d  d er Schlaflosigkeit bewegt; von 
Heyl b ie te t uns dagegen eine fast figürliche Form 
an, aufgeschnitten  u n d  dem  Blick ausgesetzt wie ein 
ausgenom m ener Fisch oder ein frisch zerlegtes Tier. 
Ih r  Spaltungsakt en th ü llt leuch tende innere  Gebilde
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bu lar zu e rarbeiten , das den  A ugenblick festzuhalten 
verm ag, eine Bildsprache, die so w idersprüchlich 
u n d  seltsam beschaffen ist, dass sie sich in u nserer 
V orstellung e inp räg t -  Georges D idi-H uberm an be­
zeichnet dies als ein  «M arkieren» des Gedächtnisses 
du rch  visuelle V erfrem dungen, das «den Blick über 
das Auge, das S ichtbare ü b er sich selbst h inaustragen  
sollte».5' Indem  sie scheinbar unvereinbare S trate­
gien m ite in an d er verb indet -  optische W echsel zwi­
schen Vorder- u n d  H in te rg rund , extrem e Farbkon­
traste, struk turelle  E lem ente neben  cartoonartiger 
G raphik - ,  erzeugt von Heyl eine S törung im Bild 
u n d  verlängert die D auer des ersten  Eindrucks. In 
un sere r m it B ildern übersättig ten  Gesellschaft wird 
d er Versuch, den  B etrach ter zum  In n eh a lten  zu zwin­
gen, zum radikalen Akt u n d  zum  w ichtigsten Ziel für 
jed es  Bild, das etwas bewirken soll.

H in te r d er ungestalten  Form , die beispielsweise 
die Leinw and von DEHANDS/DEFEATS (2011) aus- 
füllt, heg t ein  Bild, zu dem  m an du rchdringen  
m öchte, aber n ich t kann. Im B em ühen durch  die 
sp innenartigen  Beine zu spähen, erhascht m an le­
diglich ältere Fragm ente: helltürkise Farbaufträge, 
rosa L inien, senkrecht übere inandergeste llte  orange 
Kreise und  goldene Q uadrate. Ä hnliche Farben und  
M uster finden  sich in LAZYBONE SHUFFLE (2011), 
wo kühne gelbe Form en von e iner w ilden Streifen­
struk tu r in  Weiss, Türkis, Gold u n d  P u rp u r d u rch ­
schnitten  w erden. D arüber w irft von Heyl Reste eines 
Allover-Musters, das in seiner bestim m ten Lockerheit 
und  Launigkeit an D ubuffet e rinnert. Schlieren, 
T ropfen und  K ratzspuren stören  das Bild u n d  en thal­
ten  uns etwas vor. D ennoch  setzt sich das grellgelbe 
geom etrische M uster durch , zieht den  Blick au f sich, 
reizt das Auge u n d  fleh t den  B etrach ter inständig 
an, seine U nausgew ogenheit zu beachten . Das Zer­
stören  des erw ünschten  Bildes u n d  das H interlassen 
von Spuren d ieser Zerstörung ist zur typischen Vor­
gehensweise von Heyls gew orden, w enn sie erre ichen  
will, was sie als «brutale D istanznahm e» vom M alpro­
zess bezeichnet: das aktive Auslöschen e iner Kom po­
sition durch  das gewaltsame «Einfügen oder Uber- 
stü lpen eines an d eren  Elem entes, das n ich t passen 
will, bis es zur handfesten  Tatsache gew orden ist».6'

In d e r M alerei geh t es n ich t einfach darum , ver­
führerische Bilder zu m achen, was von Heyl m it

Leichtigkeit beherrsch t. Es h an d e lt sich um  ein viel­
fältig aufgeladenes B etreten  eines seltsam en geisti­
gen und  visuellen Raumes, e iner d rän g en d en  Ver­
gangenheit, als sei die M alerei selbst das R ennpferd , 
das über die Ziellinie prescht, vo rübergehend  ohne 
jed es  Bewusstsein von G renzen, allein au f die sich 
en tfaltende G egenwart konzentriert. Ih r Werk be­
setzt u n d  beschäftigt den  B etrachter, indem  es seine 
A ufm erksam keit e rreg t u n d  n ich t m eh r loslässt. 
D arin zeigt die K ünstlerin auch ih re  Resistenz gegen 
die «Bad Painting»-Diskussion, die in D eutschland in 
den  80er-Jahren -  w ährend ih re r A usbildung u n d  zu 
Beginn ih re r Karriere -  um  sich griff.7' Obwohl von 
Heyl g e le rn t hat, wie graphische G estaltungsprin­
zipien ein Bild in filtrieren  und  kom plizieren kön­
nen , hält sie die Dinge w eitgehend dadurch  in  der 
Schwebe, dass sie genau die Motive dem ontiert, die 
sie persönlich  auszeichnen. Die Technik h a t im m er 
eine W irkung u n d  m an muss sich ih r auch widerset­
zen -  du rch  K onstruktion, W iederholung, Auflösung.

Letztlich ist D istanznahm e ein wesentliches Ele­
m ent, w enn m an die Parodie ernst nehm en  will. In 
ih rem  U m kehren  u n d  V erkehren setzt die Parodie 
au f das, was sie vernichtet. Von Heyls Stil der Ver­
n ich tung  ist eine paradynam ische, zurechtrückende 
Variation zur u rsp rüng lichen  Referenz. Es ist ein 
Zw ischenort des D abeibleibens und  H inzufügens, 
d er zu e in er neuen  K om bination führt. In IDOLORES 
(2011) etwa erhält die Selbstreferenz eine parodisti- 
sche S tossrichtung -  au f die aggressiv m ajestätische 
Zackenkrone von P. (2008) und  das Schachbrettstoff­
m uster von YELLOW GUITAR (Gelbe G itarre, 2010), 
ein  Bild, das seinerseits w ieder eine A nspielung auf 
das ebenfalls in scharfe Spitzen auslaufende Geflecht 
in FRENHOFERIN (2009) enthält: All diese Werke 
scheinen  sich u n te r dem  einschneidenden  Gewicht 
eines schwarzen au f das Bild gefallenen Gitterge- 
rüsts zu krüm m en. Es ist ein M om ent parodistischer 
Selbsterkenntnis, in dem  Motive aus d er V ergangen­
he it noch einm al versam m elt w erden. Die schem en­
hafte Gestalt u n te r d er Krone scheint uns m it zwei 
n ich t zusam m enpassenden A ugen u n d  e in er giganti­
schen N arbe anzustarren , um  sich im nächsten  Mo­
m en t in eine Schachfigur im  Profil zu verwandeln. 
Von Heyls Doubles sind n ich t n u r vern ich te t w orden, 
sie haben  ih re  V ernichtung überleb t. U naufhaltsam
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wie Zombies rücken sie vor und  w erden doch zurück­
gehalten  durch  die kom ische V erzerrung des schwar­
zen Balkens, der ih n en  den  Weg versperrt. Dies ist 
kein Scheitern  durch  Tod u n d  V ernichtung: Es ist 
eine m ythologische A rt d er Zerstörung, eine N euer­
findung  du rch  W iederholung u n d  Parodie, in deren  
V erlauf in u n end lichen  V ersionen u n d  V ariationen 
im m er neue Zeichen, Form en, Spielarten  u n d  Bilder 
en tstehen . D enn die Parodie ist im m er gleichzeitig 
tragisch u n d  beissend kom isch. In dem  A ugenblick, 
beispielsweise, als d e r im m er noch  um  seine geliebte 
Eurydike trau ern d e  O rpheus von den  T hrakischen 
M änaden zerfetzt und  in den  Fluss geworfen wird 
u n d  sein ab g e tren n te r Kopf in den  F luten  schau­
kelnd w eiter seine H erkunft und  seinen schicksalhaf­
ten  U ntergang  besingt.8'

In  d ieser Loslösung des O rpheus von sich selbst 
sind alle V ersionen des O rphischen  versam m elt und  
verdichtet: d er M om ent des Zurückschauens in der 
U nterw elt, d ie V erdam m nis d er G eliebten ju s t im 
M om ent d e r m öglichen Erlösung u n d  die d arau f fol­
genden  Lieder. Von Heyls Kunst fü h rt diese Parado­
xie des M ythologischen vor, wo Versionen, Zeichen, 
R eferent und  Inha lt laufend e inbrechen , sich än­
dern , e rn eu t G estalt gewinnen, sich en tfalten  u n d  ei­
n an d er w idersprechen; oder wie d e r Philosoph und  
L iteraturkritiker R oberto Calasso schreibt:

Will man den Mythos ergreifen, fächert er sich in viele 
Varianten auf. Die Variante ist hier der Ursprung. Jede Tat 
ereignete sich a u f diese oder eine andere oder noch eine an­
dere Weise. Und in jeder dieser divergierenden Geschichten 
reflektieren sich die anderen, jede streift uns wie der Saum 
desselben Stoffes.9)

Von Heyls Ansatz ist zugleich kühn u n d  bewusst so 
gehalten , dass d er N utzen des Bildes abgeschw ächt 
wird, indem  sie visuelle Paradoxien als Form  d er Er­
n eu eru n g  und  n eu er M öglichkeiten inszeniert. Noch 
einm al, C harline von Heyls Arbeitsweise ist eine Para­
praxis, die im Aufzeigen auflöst. Ih r Symbolismus ist 
w idersprüchlich und  b e to n t gleichzeitig den  Inhalt 
u n d  das N icht-Enthaltene. Zwischen dem  U nm ittel­
baren  und  dem  E n tleerten  lebt u n d  flo riert von Heyl 
u n d  liefert dam it ein  einzigartiges Vorbild fü r Kunst­
schaffende, die sich m ittels A bstraktion, Geste und  
Kultsymbolen eine hybride Sprache schaffen wollen.

(Übersetzung: Suzanne Schmidt)
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