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THOMAS FLORSCHUETZ, Triptychon #7, 1988/90, C-Prints, 181,5 x 364,5 cm

homas Florschuetz macht es dem Betrachter erst
einmal schwer, bewegt er sich doch zwischen figiir-
licher und abstrakter Darstellung, zwischen Realitiit
und Irrealitit, zwischen Gewissheit und Schwebezu-
stand. Das bringt der Lyriker Durs Griinbein in einem
Essay von 1995 auf den Punkt: ,,Nichts scheint archai-
scher, ritselhafter und eindrucksvoller als das Vertrau-
te: eine menschliche Hand, ein Fingernagel, ein Unter-
arm, ein Gelenk. Bis in die Farben hinein verfremdet
Florschuetz das anatomische Detail ins Elementare und
macht so den Weg frei fiir semantische Operationen
entlang des unmittelbar Sinnlichen.*! Im Laufe seiner
Klinstlerischen Entwicklung entfernt sich Florschuetz
ZWar vom erkennbaren Gegenstand, doch die Abstrak-
tion ist nicht sein Endziel. Durch Fragmentarisierung
und Vergrfiﬁerung der Objekte kommt es zwar zu einer
gewissen Abstrahierung, aber sein ,,4sthetisches Ziel ist
die Wahrnehmun g*, wie Klaus Honnef zutreffend fest-
stellt.2 Im Detai] oder Fragment soll nicht nur ein Hin-
Weis auf das Ganze gegeben, sondern das Zeigen,
ahmehmen und Erkennen behandelt werden.

»Florschuetz’ Arbeiten verweisen ganz elementar
darauf, yag sich sehen und was sich zeigen lasst™ —so

‘-.;

Durs Griinbein in einem schon etwas friiher geschrie-
benen Text. Und weiter: ,,Das ganz Banale (,Dieses ist
das’) und das Symbolische (,Dafiir steht dies’): auf
Florschuetz fotografischen Tafeln, im scharfgefassten
Ausschnitt fallen sie plétzlich zusammen und bilden
etwas Ungewisses, Zwittriges, je linger man hinsieht,
Je spannungsvoller, den menschlichen Korper als kon-
kretes Ritsel.“® In der Nahsicht wird selbst das Ver-
traute zum Ritselhaften, thematisiert werden die
visuellen Wahrnehmungsméglichkeiten, das Gedcht-
nis des inneren Auges. Nicht der Mensch, sondern der
Blick ist fiir Florschuetz das Subjekt.

Eine kurze Riickblende: Florschuetz wurde 1957 in
Zwickau geboren, wuchs in Chemnitz (damals Karl-
Marx-Stadt) auf, besuchte die polytechnische Ober-
schule, lernte Baufacharbeiter, arbeitete in einem Foto-
studio und zog 1981 nach Ostberlin. Florschuetz wur-
de also in einem Staat groB, in dem das Bildungs- und
Informationsangebot ideologischen Kriterien unter
worfen war. Anregungen fand er in Literatur, Musik
und bildender Kunst. Unter den Kiinstlern kann vor
allem Francis Bacon mit seinen Fragmentarisierungen
als ein wichtiger Anreger gesehen werden. Dessen
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THOMAS FLORSCHUETZ, Portrait Uwe Kolbe, 1986, Baryt-Print,
50 x 50 cm

THOMAS FLORSCHUETZ, Portrait Stefan Déring, 1986, Baryt-

Print, 50 x 50 cm

THOMAS FLORSCHUETZ, Portrait Christoph Tannert, 1986, Ba-
ryt-Print, 50 x 50 cm

THOMAS FLORSCHUETZ, Portrait Linda Gécks, 1986, Baryt-

Print, 50 x 50 cm

THOMAS FLORSCHUETZ, Ohne Titel #6, 1986/96, 2-teilig, Baryt-Prints, 71,5 x 143 cm
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THOMAS FLORSCHUETZ, Triptychon #18, 1988/90. C-Prints, 153 x 309 cm

Gemilde aber konnte Florschuetz zu DDR-Zeiten nur
in Schwarzweiﬁreproduktionen sehen, wie viele ande-
re Werke der bildenden Kunst auch. Inspirierend wirk-
ten zudem Filme von Fassbinder, Truffaut, Godard und
Resnais, in den 80er Jahren besonders aber von Hitch-
cock und Sam Peckinpah.

1983 begann er mit quadratischen SchwarzweiBpor-
trdts von Kiinstlern des Prenzlauer Berges. Florschuetz
schnitt die Gesichter knapp unter oder am Kinn an,
leuchtete den neutralen weiBen Hintergrund stark aus
und versah die Bilder mit schmalen, schwarzen Rah-
men. Durch den harten Kontrast zwischen Schwarz und
Weil tritt der frontale Blick intensiver hervor, Hier
zeigt sich bereits seine Arbeitsweise, das abzubildende
Objektaus dem eigentlichen Kontextherauszunehmen,
folglich das Portrit so autonom wie nur moglich vom
Korper darzustellen.

Diese Trennung war nur vorlaufig; Florschuetz hob
sie bald auf und brachte Gesicht und Korper mit eige-
nen Portrits in Tableaux, die die jedem Blick anhaf-
tende und vieles ausblendende Segmentierung beto-
nen. Quadratische Bilder, die zu Formationen mit bis
zu 17 Teilen anwachsen konnen, zeigen Fragmente von
Gesicht und Kérper, die meist verzerrt, nebulés, ver-
kriippelt oder grimassierend dargestellt sind. Streng
formale Anordnung und fast flieBende Motive gehen
ein reizvolles Wechselspiel ein. Bereits damals ging es
ihm, wie er im Gesprich sagt, ,,nicht nur darum, ein
schreiendes Gesicht darzustellen, sondern auch darum,
die Arbeitan dessen formaler Struktur zu zeigen‘.4 Die-
se expressiv-surrealen Bilder teilen zwar auch etwas
liber die damalige L ebenssituation in der DDR mit, aber
viel wichtiger ist, dass sie die Erfahrung und Darstell-
barkeit von Realitit hinterfragen. Zudem vereint Flor-
schuetz als Fotograf und Portritierter Subjekt und
Objekt in sich. _

Uberdies arbeitet Florschuetz in mehreren Schritten:
Nach dem Fotografieren wihlt er in einer zweiten,

eventuell auch viel spiter erfolgenden Phase seine
Motive aus und kombiniert sie miteinander. Seine
Fotos sind fiir ihn ein Fundus zum Puzzlen. Erst der
dritte Schritt gilt dann der Herstellung. Grundsitzlich
sieht Florschuetz die Fotografie als Ausdrucksmittel,
,,deren Natur im ambivalenten Verhiltnis von Abbild,
Erscheinen und Wahrnehmen besteht, pendelnd zwi-
schen innerer und #uBerer Realitit, zwischen Konzen-
tration und EntauBerung.

Nachdem er 1988 nach Westberlin iibersiedelt war,
riickte der eigene Korper ins Zentrum seines Interes-
ses, aber nur als Mittel zum Zweck. Florschuetz ent-
deckte die Farbfotografie fiir sich, merkte aber dabei,
dass jetzt der gestische Ausdruck nur noch naturali-
stisch wirkt. Die bisher in den Motiven vorherrschen-
de Dramatik ist nicht weg, sondern starker in der Far-
be, im Kontrast der Dinge untereinander. Florschuetz
konzentrierte sich nun auf Auge und Hand bzw. Finger
— also auf die intensivsten Wahrnehmungsorgane —,
spater kamen Mund, Unterarme, Fiie und behaarte
Korperpartien dazu. Dazu riickt er den Fotoapparat
noch néher an den Kérper heran bzw. setzt das Objek-
tiv fast auf den Korper auf.

Das ,,Triptychon Nr. 1% (1988) entstand bei einem
USA-Aufenthalt sehr spontan und zeigt eine radikale
Anderung der Arbeitsweise gleich nach dem Ent-
schluss, in den Westen zu gehen. Linker und rechter
Hand weisen jeweils ein oder zwei Finger nach aullen;
auch das im mittleren Bildteil gezeigte Auge deutet die-
se Bewegung an, da die Pupille in eine Ecke verscho-
ben ist. Das Bild zeigt, so Florschuetz, ,.einen Uber-
gang, namlich eine bestimmte Situation hinter sich und
eine neue Situation auf sich zukommen zu lassen.
Damals wechselten fiir mich Realitdten, Realititsebe-
nen und Reize, ergaben ein anderes Sehen und andere
Wahrnehmungen. Doch das abgebildete Auge hat auch,
im Gegensatz zu spiteren und ahnlichen Motiven, bei-
nahe etwas Rohes an sich.
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THOMAS FLORSCHUETZ, Ohne Titel, 1986, 4-teilig, Baryt-Prints, je 50 x 50 cm

THOMAS FLORSCHUETZ, Ohne Titel, 1985, 6-teilig, Baryt-Prints, je 50 x 50 cm
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Die Korperteile vergroBert er nun stérker als friiher,
um einen ausgeprigten plastischen Effekt zu erreichen.
Der aus dem Zusammenhang gerissene Korperteil ist
nicht mehr eindeutig identifizierbar, obwohl eine fli-
chige Darstellung oder eine Draufsicht vorherrscht.
DE [rritation ist eine Folge der kiinstlerischen Metho-
de. Fragmentarisierung und zugleich VergroBerung, die
einen Abstrahierungsvorgang einleitet. Dadurch wan-
delt sich das fotografische Motiv in die souverine
Formgestalt eines mehrteiligen fotografischen Bildes
_ Statt eines ,wiedererkennenden’ Sehens wie in der
iconventionellen Fotografie, das ,sehende Sehen’ (Max
Imdahl) der dsthetischen Erfahrung ... Eine merkwiir-
dige korperlose Korperhaftigkeit™, so Klaus Honnef
weiter, ,,veranschaulicht sich in seinen Bildern,
menschliche Finger verwandeln sich in plastische
Gebilde, das menschliche Auge in eine beunruhigende
amorphe Erscheinung.®

Dabei geht es Florschuetz allein um die Darstellung
eines Blickes und nicht um die bloBe Darstellung eines
Korpers. Durch die Vergroerung nimmt der Betrach-
ter auch die Dinge im Raum wahr, ein monumentaler
Zug entsteht nur direkt vor den Bildern. Wenn sich der
Betrachter im Raum bewegt und auf Distanz zu den
Fotos geht, ist die Wahrnehmung anders, so dass ein
wesentlich komplexerer Eindruck méglich ist. Begriin-
det ist hier auch Florschuetz’ rein formal geprigte Vor-
liebe fiir Diptychen und Triptychen, Bildgruppen,
Serien oder fiir die Pyramidenform. Auf die christliche
oder kunsthistorische Bedeutung von Triptychen oder
anderen Formaten will er nicht anspielen, auch wenn
erheute ein anderes Verstandnis gegeniiber diesen For-
men entwickelt hat. Florschuetz hilt die Artikulation in
einer Serie fiir klarer; diese Struktur unterstiitzt die
eigentliche Aussage der Arbeit. So lassen sich seine Bil-
der-Folgen auch wie kleine Filme verstehen; zur Ent-
ritselung der Bildmotive muss man sich allerdings in
die Kameraposition versetzen.

Dabei kann die geometrische Anordnung durchaus
der Phantasie Auftrieb geben. Das Bild ,,Ohne Titel
(Kreuz) —I* (1991) zeigt eine halb gesffnete Hand, die
In vier Variationen und #hnlich wie Spielkarten zur
Kreuzform montiert wurde. Es handelt sich also weder
um eine geballte Faust noch um eine ganz geoffnete
Hand. Grundsitzlich sind Hznde etwas Sprechendes,
erz}ihlen von geleisteter Arbeit und vom Vergehen der
Zeit in Form des Alterungsprozesses der Haut. Doch
da\{on ist nur wenig bei Florschuetz zu spiiren. Fiir ihn
meint die abgebildete Hand ,.etwas Hin gebungsvolles,
Erwartetes, Offenheit fiir Geben und Nehmen, aber
auch ein Zogern zwischen beiden®, Durch die unter-
Sf!hiedlichen Bildkanten entsteht zumindest in der Ver-
tikale der Eindruck eines seltsamen Korpers.

Gewisse Assoziationen stellen sich beim Betrachter
dutomatisch ein, wenn etwa ein Nagel oder ein Holz-
Stock in menschliches Fleisch oder ein Korperteil in ein
anderes einzudringen scheint (z. B. ,,Ohne Titel I
1991). Wiihrend der Nagel stirker vom Martyrium
besetz ist, verweist der Stock eher auf eine Waffe —um
Gewalt geht es also allemal. Obwohl auf den Bildern
Weder Qualen noch Verletzungen eindeutig sichtbar

THOMAS FLORSCHUETZ, Diptychon #44, 1989/92, Baryt-Prints,

715 % 213,5¢cm
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THOMAS FLORSCHUETZ, Diptychon #14, 1989/91, Cibachrome
121,5 x 363 cm

THOMAS FLORSCHUETZ, AT .
181,5 x 121,5 cm Ohne Titel-IV, 1992, Cibachrome




THOMAS FLORSCHUETZ, Zuspitzung, 1991, 6-teilig, Cibachrome, 319,5 x 213 c¢m




THOMAS FLORSCHUETZ, Triptychon #36, 1992, Cibachrome, 181,5 x 121,5 cm

sind, wirkt der bis zur Unkenntlichkeit fragmentierte
Kérper zumindest fremd, auch geféhrdet oder gar selbst
bedrohlich und 16st beim Betrachter ambivalente
Gefiihle aus wie heftige Abneigung, vorsichtige Neu-
gier oder eventuell auch die Empfindung einer eigen-
artigen Schonheit. Diese Gefiihle sind eine nicht ganz
entwirrbare Mischung aus ersten Eindriicken und alten
(Vor-)Bildern; der vermeintlich abgebildete Schmerz
beeinflusstund bestimmt das Sehen. Florschuetz’ Fotos
sollen den Betrachter misstrauisch gegeniiber dem
Gesehenen machen, auch wenn er weil3, dass es sich
nur um eine Hand handelt, die einen Nagel umfasst.
Der Betrachter muss bei Florschuetz stindig seine
Seherfahrung iiberpriifen; die dadurch eintretende
Distanz ermoglicht das Erkennen des konstruierten Bil-
des.

Eine zentrale Rolle in der Bildkonstruktion spielt das
aus dem Film kommende Moment des Unheimlichen,
wie Florschuetz im Gesprich darlegt: ,,Das, was unge-
10stist, bleibt ldnger im Geddchtnis und beschaftigt uns
weiter, ob wir wollen oder nicht. Wenn ich es selber
16sen konnte, wiirde ich es nicht machen. Dieses
Unheimliche muss nicht klar benennbar sein. Vielmehr
geht es darum, Metaphern fiir Formen zu finden, die
sich im Bewusstsein oder Unterbewusstsein des
Betrachters verankern. Wenn sie das nicht tun, ist der
Betrachter nicht in der Lage, diesen imaginéren Raum
aufzubauen, den er braucht, um die Arbeit verstehen
und genieBen zu kénnen.* Und weiter zu seiner Arbeits-
weise: ,,Wer heute mit Bildern arbeitet, muss auch mit
dem Moment der Verfiihrung arbeiten. Der Betrachter
Mmuss sich auf das Bild einlassen, um mittels Kontem-
Plation und Irritation zum Zweifel und von da aus zum
kreativen Umgang zu kommen.“ Damit will Flor-
Schuetz dem oberflichlichen Bilderkonsum entgegen-
wirken: , Es geht darum, Widerhaken in den unend-
lichen Strom der Bilder zu implantieren.*

Nicht vergessen werden darf die Gestaltung des

Hintergrundes, der als Teil des Raumes auch im Film
eine wichtige Rolle spielt und Handlung wie Handeln-
de in anderes Licht taucht. Nachdem sich Florschuetz
lange nicht gro3 um den Hintergrund gekiimmert und
ihn immer nur monochrom gestaltet hatte, reihte er im
,» Iriptychon Nr. 36* (1992) Hellblau, Hellrot und Dun-
kelrot aneinander. Der jeweils dargestellte einzelne
Finger bildet sich jetzt unterschiedlich ab und lésst
Jjedes Mal ein anderes Verhiltnis von Raum zur Flache
entstehen. Im ,, Triptychon Nr. 46 (Displacement)“ von
1993/94 sind Bildkante und (tduschende) Spiegelach-
se eins. Florschuetz legte den Farbkontrast und die
Komposition der Flichen so an, dass Subjekt und
Objekt fiir den Betrachter ihre Plitze vertauschen. Das
dreifach und dabei jeweils etwas variiert abgebildete
Handgelenk wird mit seinem blassen Farbton zum
Hintergrund, der eigentliche Hintergrund indes — eine
schlanke Fldche in kréaftigem Braun — wird zum Bild-
subjekt. Nichts scheint mehr zu stimmen, das Wech-
selspiel von Subjekt und Objekt funktioniert unter den
neuen Vorzeichen nicht mehr richtig.

Dieses Verwirrspiel setzte Florschuetz in der Serie
,»Plexus® (1993/94) fort; der Name bezeichnet in der
Medizin ein Gefa- oder Nervengeflecht. Dabei wird
die Hand von hinten mit einer simplen Gliihbirne
durchleuchtet; dieses Hinterleuchten ist auch eine Art
des Vertauschens von Vorder- und Hintergrund. Wh-
rend die Fingerglieder in einen Schleier von dunklen
Schatten und gitterartigen Strukturen tauchen, gliihen
die Fingerschlitze und Gelenkspalten rot auf —die Hand
wird durch das Licht entmaterialisiert, verliert ihre
Dreidimensionalitat. Damit beschreibt ,,Plexus® einer-
seits eine Art von nervoser Spannung, andererseits ein
abstraktes Muster oder Netzwerk. Diese Ambivalenz
ist schon im Titel angelegt. Florschuetz konstruiert mit
diesen scheinbaren Rontgenaufnahmen ein Inneres,
das es gar nicht gibt, der Korper wird zur Projektions-
flache.




i 5 x 224,5 cm
THOMAS FLORSCHUETZ, Triptychon #46 (Displacement), 1994, Cibachrome, 121,5 x

THOMAS FLORSCHUETZ, Plexus-V. 1994, 4-teilig, Cibachrome, 243 X 363 cm
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Damit ist weder ein Blick nach innen noch auf die
ijuBere Erscheinung moglich. Viel niher kann man an
Korpergrenze und Haut, an die Trennung von AuBen
und Innen, nicht mehr heranriicken. ,, Vanishing Point*,
Fluchtpunkt also, nannte er 1993 die ineinander
geschobenen und hinterleuchteten Finger. Dem schein-
baren Durchleuchten des Korpers folgte die Projektion
von Dias auf Hand und Arme, die noch unheimlicher
wirkt, weil sie das Motiv zwar erkennbar lisst, aber
nicht erklart, was daraus geworden ist. Das Projizierte
— etwa ein Blumenstillleben oder einfach Korperhaare
— vermischt sich mit der eigentlichen Oberfliche,
obwohl es einige Partien gibt, die beide Bilder deutlich
trennen. Das Licht schafft eine zusitzliche Fragmenta-
risierung durch Unschirfe, es 16st das Korperteil noch
starker aus dem Zusammenhang heraus. Nochmals
Durs Griinbein: ,,Im Zusammenspiel visueller Ele-
mente hier, sprachlicher Elemente dort, geht es um die
Bedingungen, unter denen Gewissheit entsteht. Wie
zwischen Korper und Logik klafft zwischen Wahrneh-
mung und Ausdruck ein feiner Riss, dem die Missver-
stindnisse als Ironie des Aussagenaustauschs nur so
entstromen.“® Die Losung dieses Dilemmas erliutert
Florschuetz an der ,,Plexus“-Folge: , Die durchleuch-
tete Hand befindet sich zwischen dem sendenden Licht
und dem empfangenden Auge bzw. dem Kameraob-
jektiv. Mir geht es um Transparenz und um das, was
dem Sehen oder der Wahrnehmung im Wege steht.*

Doch Sehen heifit immer auch Konstruieren, so dass
man selbst seiner eigenen Wahrnehmung im Wege ste-
hen kann. Typisch fiir dieses eingeschrinkte oder
gehemmte Sehen ist , Lichtreserve I (1992) mit der
Darstellung eines geschlossenen Auges; ein dhnliches
Foto hatte Florschuetz ,,Weigerung betitelt. Hier
scheint, im Gegensatz zur ,,Plexus*“-Serie, der Blick
nach drauBen versperrt, der Blick nach innen aber mog-
lich zu sein. ,,Das Auge ist geschlossen, um die Auf3en-
welt nicht hereinzulassen und die Innenwelt wieder
aufzubauen. So werden Krifte gesammelt und Distanz
gewonnen, damit Dinge sich kldren konnen. Das
geschlossene Auge entspricht auch einem Gewinn an
Konzentration.“ Dem sehenden Auge allein traut Flor-
schuetz nicht, zumal unser auf alten Quellen fuBendes
Verstandnis von Wahrnehmung auch ein ,inneres
Auge’ kennt. In der mittelalterlichen Theorie des
Sehens war namlich das Auge das eigentliche Tor zur
Seele, glaubte man doch, ein materielles Fluidum flie-
Be zwischen dem Betrachter und seinem Objekt.

Auf den Zeitpunkt vor einer eindeutigen Bewertung
spielt Florschuetz im Titel seiner nichsten Werkgrup-
Pe von 1995/96 an: ,,Vor dem ersten Blick®. Spiter
benannte er sie in ,,Suburbia® um, als es galt, einen Titel
fiir eine Ausstellung in Edinburgh zu finden. Neue Titel
bedeuten fiir ihn auch eine Bereicherung und Erweite-
fung des Denkens, einen Hinweis darauf, dass man
twas auch noch ganz anders sehen oder dass das Abge-
bildete auch noch etwas ganz anderes bedeuten kann.
Florschuetz setzt Titel zwar sehr sparsam ein, nennt die
Bilder oft nur Diptychon oder Triptychon und num-
meriert sie stringent durch. Innerhalb der einzelnen
Arbeiten wiren , Titel nur Namen®, wie er meint. Fiir

THOMAS FLORSCHUETZ, Ohne Titel (Vanishing point), 1993, Ci-
bachrome, 188 x 127 cm

THOMAS FLORSCHUETZ, Ortsz
x 121,56 cm

eit, 1996/98, Cibachrome, 1815
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THOMAS FLORSCHUETZ, oben. Ohne Titel (Suburbia), 1995/96, 4-teilig, Cibachrome, 167,5 x 247,5 cm
unten: Ohne Titel (Total), 1995/986, 5-teilig, Cibachrome, 218 x 220 cm
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THOMAS FLORSCHUETZ, oben: Riss-l, 1994, 4-teilig, Cibachrome, 243 x 363 cm
unten: Ricochet-1X, 1897/99, 3-teilig, Cibachrome, je 151,5 x 101,5 cm

zusammengehorende Werke indes weill er durchaus
einen passenden (und tiberdies auch poetischen)
Begriff zu finden — meist handelt es sich dabei um tief
greifende Strukturen. Die Deutung lasst er moglichst
lange und nach vielen Seiten offen und lenkt die
Gedanken des Betrachters nicht zu friih ausschlieflich
in eine bestimmte Richtung — das wiirde seinem Stre-
ben nach konzentrierter Wahrnehmung vollig wider-
sprechen.

So ist ihm auch die Perspektive der eigentliche
Antrieb fiir die aus der Untersicht auf den Korper auf-
genommenen und zur ,,Suburbia®“-Reihe gehorenden

Fotos wie ,,Attraktion (1995/98). Hier sind nur noch
zwei Fersen zu sehen — eine merkwiirdig reduzierte
Sicht auf diese beiden Endpunkte des menschlichen
Korpers. Ein unbestimmtes Gefiihl von Schmerz, Ver-
letzung und Grenzenlosigkeit taucht auf. Ohnehin
macht die Serie der Korperbehaarungen ,,Suburbia‘
(1996) auch vor Schamhaaren nicht Halt und bringt
damit eine gewisse Intimitit ins Spiel. Gleichwohl
spielen Erotik oder Sexualitit bei Florschuetz keine
Rolle, auch wenn dies von einigen Interpreten behaup-
tet wird. Der Schambereich wird nie klar gezeigt, folg-
lich konnte es sich auch um Haare auf dem Brustkorb
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THOMAS FLORSCHUETZ, Multiple Entry #55, 3-teilig, Cibachrome,
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je 181,5x 121,5 cm

THOMAS FLORSCHUETZ, Multiple Entry #39, 2-teilig, Cibachrome,

eines Mannes handeln. ,,Suburbia“ beleuchtet, wie der
Titel andeutet, dezentrale oder periphere Korperpar-
tien. Die Haare in Nahansicht erinnern beispielsweise
an die ,all-over’-Malstruktur der Abstrakten Expres-
sionisten. Ein unheimlicher Duktus stellt sich dagegen
ein, wenn Florschuetz Arm- oder Beinhaare anfeuch-
tet und sie gegen ihre Natur in nur eine FlieBrichtung
bringt. Das ,, Triptychon Nr. 73“ (1995/96) mit der
Abbildung eines Beines fillt besonders auf, da die
Haare aus den Poren nach oben wachsen — Florschuetz
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je 181,6 x 121,5 cm

hat nur die Fotos auf den Kopf gestellt. Doch die Irri-
tationist so stark und hat etwas so Zwanghaftes an sich,
dass man hinter diesen fragmentierten Abbildungen
keinen Menschen mehr vermuten wiirde.

Von Beginn seiner kiinstlerischen Arbeit an war die
visuelle Wahrnehmung Florschuetz’ wichtigster
Handlungsantrieb. Mit dem Titel ,»Multiple Entry* fiir
eine 1997 begonnene Werkgruppe gibt er einen Hin-
weis darauf, was ihn bewegt. Ein Fenster seiner alten
Kreuzberger Wohnung fotografierte er aus vielerlei



Sichtwinkeln und zu verschiedenen Tageszeiten und
thematisiert damit den Blick selbst. Bei diesen Bildern
ldasst sich nicht ungehindert nach drauen sehen, ,,sie
geben weder einen Blick nach innen noch einen nach
auBen fre1. Die Spiegelungen des Glases stehen fiir die
Einfliisse, denen unser Sehen und damit unser Erken-
nen unterworfen sind.“ Der Mensch ist gefangen in
Spiegelungen und in Streifen von AuBenansichten,
alsoin der eingeschrénkten Reflexion von Realitit und
Licht.

Florschuetz begann zwar mit der Darstellung des
Korpers, aber sie wurde immer stirker dem Prinzip des
Blickes untergeordnet, der Kérper wurde geradezu
zum Repréasentanten des Blickes. Der Blick des
Betrachters gehort auf immaterielle Weise zum Kor-
per, doch Florschuetz benétigt nun nicht mehr aus-
schlieBlich den menschlichen Kérper — der fiir ihn so
etwas wie eine Metapherist—und kann sich auch ande-
ren Formen oder korperhaften Erscheinungen zuwen-
den wie beispielsweise Blumen, die wohl die typisch-
sten Zeichen fiir Verganglichkeit und Zeit sind. »Die
Blumen erméglichen ein amorphes Begreifen des Bil-
des und zugleich die Darstellung von Leben, wihrend
die Wahrnehmung des Korpers auf eine ganzheitliche,
feste Form beschrinkt ist.“ Die neuen Motive erlau-
ben also von der Ikonographie und Komposition her
eine andere, freiere Form des Bildaufbaus. Dabei gibt
es auch hier Unterschiede. In der »Ricochet“-Gruppe
(1997/99) dreht sich alles um Orchideen, die sich zum
Betrachter hin 6ffnen. Die »Lilien*“-Gruppe (1999)
indes geht vom Betrachter weg und zum Bildraum hin:
die Bliiten zeigen sich sternformig, dhnlich wie ein
explodierendes Feuerwerk. Durch Verinderung von
wenigen Details ergeben sich also ganz andere Bilder
— ein fiir Florschuetz sehr reizvolles Element, das er
aus Filmen kennt.

Doch die Wahrnehmung bleibt das Bindeglied zwi-
schen den Fotos aus den 80er Jahren und den heutigen
Motiven. Florschuetz wiinscht sich einen Betrachter,
der lernt, intensiver zu sehen und dem Prozess des
raschen und zu einfachen Konsumierens zu misstrau-
en. Der Blick aber, die wesentliche und vieles bestim-
mende Konstante von Beginn an zwischen den Motiv-
wechseln, ist nach wie vor das Subjekt. Oder, von Flor-
schuetz tautologisch gewendet und damit auf einen
kurzen Nenner gebracht: , Der Inhalt meiner Arbeit ist
der Blick auf den Blick.
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