Die Bildfindungen von Jirgen Schmiede-
kampf sind weit entfernt von jedweder
Freilicht- oder Plein air Malerei, bei der
der Kunstler das abzubildende Obijekt
direkt vor Ort, im natirlichen Licht und im
unmittelbaren Umfeld auf die Leinwand
bringt. Schmiedekampf nutzt die Foto-
grafie, um im Atelier seine Bildideen zu
entwickeln. Unabhéngig von den Moti-
ven der New Yorker Architekturen, den
People- Szenen, den Park- und Aktdar
stellungen, wie auch den Themen Strand
und Stillleben, ist die Dialektik zwischen
Fotografie und Malerei immanent fir das
Schaffen des Kinstlers.

Mag man chronologisch vorgehen, so
zeigt sich bei Schmiedekampfs Stillleben
der Begriff der Inszenierung als ein zent-
raler. Den Ausgangspunkt seiner Blumen-
und Frichtearrangements bilden bewusst
,gesteverte” Fotografien. Perfekt in ihrer
Ausleuchtung, dem Spiel von Licht und
Schatten und der raumlichen Tiefe in
Szene geselzt, negieren diese Darstel
lungen das Zufallsmoment und  Gberlas-
sen nichts der Willkir. Die Formen- und
Cestaltlehre der Obijekte steht im Vorder-
grund. Denn erst durch Llicht und Schat
fen ist plastische Darstellung maglich;
wird ein Kreis zur Kugel, Kugeln werden
zu Trauben und Apfeln und durch Licht
und Schatten kindigen sich Obijekte an,
bevor diese auf der Bildflache erschei-
nen. Die Schaffen von Gegensfanden
sind in der Regel so vertraut, dass deren
malerisches Fehlen unweigerlich den Re-
alitatsgehalt der Abbildung enorm ein-
schrénken wirde und eben darin liegt
die malerische Herausforderung.

Schmiedekampf definiert seine kinstleri-
schen Grundlagen wie folgt: ,Bei der
Kugelform lernt man om ehesfen etwas
iber Malerei. Wie die Farben ineinan-
der laufen, wie Llicht und Schatten ent-
steht, das sind die Basics.” Und so
erscheint die Verbindung  zwischen
Schmiedekampfs Stillleben und seinen
GroBstadtbildern  nur - augenscheinlich
gegensatzlich. ,Die  New-York-Bilder
sind nach meinen Stillleben entstanden.
In meinem OEuvre ist es so, dass ich zu-
nachst Stillleben  lichimé@ssig  inszeniert
habe. Mich hat immer die Dramatik des
Lichts interessiert und die habe ich eben
in New York wiedergefunden. Da gab

es dann diesen fir AuBenstehende sehr
starken Sprung zwischen Stillleben und
New York, aber ich habe diese Lichtsitu-
ation als sehr passend fur mich gesehen.
Und jetzt mache ich eben beides.”

Im Gegensatz zu den New York-Motiven
bieten sich mit den Stillleben Momente
der naturhaften Formen. Die bildneri-
schen Rundungen stehen im Mittelpunkt,
welche einen barocken, durch Hell und
Dunkel definierten Bildraum ersffnen.
Sie zeigen eindrucksvoll das dynami-
sche FarbFormen-Prinzip, welches nicht
nur den Stillleben Schmiedekampfs zuei-
gen ist. Die Blumen- und Frichtearrange-
ments  fungieren fir den  Kinsfler
gewissermafden als ,Erholung von New
York”. In den Architekturen der Mefropo-
le sieht er sich mit einer geradlinigen,
kristallinen wie tektonisch definierten, fast
starren Formgebung konfrontiert. Diese
Vertikalitat vermag er durch seine Lichtin-
szenierungen dynamisch in den Fokus zu
ricken und die Dramatik der Szenerien
steigern, doch letzilich bewegen sich die
Stadtansichten mit ihrem stafischen und
konstruierten ,Hintereinander” auf einer
eher geradlinigen Ebene. Und eben jene
Diskrepanz zu den Stillleben eréffnet
dem Kinstler die Maglichkeit, sich male-
risch mit beiden Genres auseinander zu
setzen. Denn die Prémissen Llicht und
Schatten oder das Primat der Farbe sind
allgegenwartig und motivunabhangig in

Schmiedekampfs Arbeit.

Mit seiner Kamera durchstreift Schmiede-
kampf die Welmetropolen New York
oder Istanbul und hdlt seine Eindriicke
und Begegnungen fotografisch fest. Dies
geschieht nicht im dokumentarischen Sin-
ne, sondern illustriert vielmehr die Anng-
herung an Situationen und unmittelbar
erlebte Momente. Wie auch in seiner
Malerei agiert Schmiedekampf beim Fo-
tografieren impulsiv als Akfeur und ver-
steht dies — wie sein Malen vor der
leinwand — als Performance. Er sucht
nicht den kompositorisch perfekten Blick,
die schénste Ansicht oder das ideale
Postkartenmotiv. Seine Kamerafihrung
ist bewegt und experimentell. Er verlcsst
bisweilen jegliche Verbindlichkeit an ei-
nen definierten Befrachterstandpunkt, fo-
tografiert ,blind” und transferiert unseren
vertrauten ,Point of View" in das Extrem

unkonventioneller Blickwinkel. So er
weist sich die Kamera als agiler und fle-
xibler gegeniber unserer gewohnten
Seherfahrung, wenn  Schmiedekampf
den Apparat auf einer Bierbank stehend
in die Hohe halt und Situationen ein-
fangt, welche unserer herkémmlichen
Wahmehmung verborgen bleiben wir-
den. Oder er l&sst die Kamera Gber der
Brustung des  Aussichtspunkfes eines
Wolkenkratzers wortwértlich als fliegen-
des Auge schweben. So verandert
Schmiedekampf  unseren  natirlichen
Sehradius, entzerrt und verzerrt gleicher-
mafden. Er spirt in seiner akfiven und
agierenden Rolle dem Rhythmus und
dem Vibrieren der Stadt New York nach.
Schmiedekampf bezeichnet dies als ,fry
and error” und genauso muss man den
Habitus und Gestus seiner Fotografie
verstehen. Ob sich aus den ,Schnapp-
schissen”  eigenstandige  malerische
Bildfindungen entwickeln, wird sich zei-
gen missen ...

Vorerst bieten die unzahligen Impressio-
nen und Aufnahmen dem Kinstler spéter
im Bremer Atelier ein umfangreiches Ka-
leidoskop an  maglichem  Bildmaterial
und Motiven. Wichtig ist, dass wir von
einer universell einsetzbaren Staffagen-
Sammlung  absehen  missen.  Denn
Schmiedekampf nutzt die fotografisch
festgehaltenen Augenblicke mit seinen
Profagonisten oder den Grofstadtsze-
nen nicht als Versafzsticke fir seine
Kunst, welche demnach auf einem Bau-
kastensystem aufgebaut wére und belie-
big bildlich variiert, kombiniert und
referiert werden kénnte.  Schmiede-
kampfs Bildarchiv dient als Gedanken-
stitze, um die jeweilig erlebten Momente
memorieren zu kdnnen. Sie appellieren
an das emotionale Empfinden und die
Individualitat des Kinstlers im Augen-
blick des Entstehens der Aufnahme.

Dieses Versténdnis erinnert an das Cre-
do von Charles Baudelaire, dass allein
in den flichtigen Momenten die Ewigkeif
festgehalten werden kénne. Der kanadi-
sche Fotograf Jeff Wall beispielsweise
illustriert diese Uberlegung paradigma-
fisch. In seiner ,malerischen Fotografie”
wird jenes glatte Medium der Fotografie
auf die Prinzipien der leinwand tbertro-
gen. Das narrative Potenzial seiner peni-
bel inszenierten Fotografie Iésst sich in

den Motiven beklemmend anmutender
Innenrdume, trostloser VorortSzenen und
entrickter, dramatischer wie verlassener
Industriearchitekiuren nachempfinden —
immer ,belastet” von einer morbiden
Kunstlichkeit. Wall konstruiert akribisch
das Ausgedachte und mischt es mit dem
scheinbar Realen. Er lasst uns im Unklo-
ren darber, was Kulisse ist und was au-
thentisch sein mag. Die liebe zu den
dirigierten Details, welche ebenfalls eine
ganz bewusste Llicht-Schatten-nszenie-
rung einschlieBen, offerieren ein Feinge-
spir, welches bislang nur der Hand
eines Malers vorbehalten war. ,lch will
das Motiv so zeigen, wie es das Auge
direkt wahmehmen wirde. Es sieht den
Schatten nicht so dunkel, wie es das
Foto zeigt, sondemn ihm ist die ganze
Szene verfigbar.” So kommt man fost
banalisierend zu dem Fazit, dass das
Erleben einer Situation mit all ihren — ob
bewusst oder unbewusst - wahrgenom-
menen Zwischenmomenten sich maf>-
geblich vom charakferistischen  wie
technisch-mechanischenen  Gestus  der
Fotografie unterscheidet. ,Mir ist nur
noch eines wichtig: ein gutes Bild zu ma-
chen, das man geniefen kann. Nicht
wie Schokolade, sondern auf eine Wei-
se, die unsere Identitdt verdndert.” Es
geht um jenes ,Sich-nichtentziehenKon-
nens”, um diese Sogwirkung, die uns
gefangen nimmt. Diese Uberlegungen
am Beispiel der Fotografie von Jeff Wall
lassen sich auch auf Schmiedekamplfs
malerischer Arbeit Ubertragen. So kont
rar die Medien beider Kinstler sein m&-
gen, vereinen sie die gleiche Basis eines
grundlegenden Gedankengutes.  Wall
bleibt in der Fotografie, Schmiedekampf
sucht den Dialog und die VWeiterentwick-
lung in der Malerei. Jeff Wall: ,In der
Fotografie braucht man kein Davor oder
Danach. Man geniePt das Sichtbare

und erspirt das Abwesende. Im richti-
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gen Moment ist alle Schénheit schon
enthalten.” Und so findet sich unfer Be-
ricksichtigung des Zeitbegriffes ein ge-
meinsamer Konsens. Was zu sehen ist,
deutet auf Ereignisse hin, die bereits vor-
bei und geschehen sind. Jeff Wall insze-
niert in seiner Fofografie das malerische
Element, Schmiedekampf hingegen in-
volviert das Fofografische als Wegwei-
ser und als Initiator, um den kreativen
Bildentstehungsprozess in der Malerei
fortzusetzen.

In diesem Prozess kommen gleich drei
kontrére Zeitkomponenten zum Tragen:
der unmittelbare, vergangliche Moment
des Geschehens, das Foto als ein Fest
halten, als ein Endpunkt des Augenblicks
und die Uberfragung in eine malerische
Bildfindung. Der Zeitbegriff in Schmiede-
kampfs Arbeit unterscheidet sich grundle-
gend von der  Definition als
Wechselbeziehung von Zeit, Raum und
Bewegung. Hier ist Zeit von Bewegung
ebenso wenig zu trennen, wie Bewe-
gung von Raum, da Bewegung nicht an-
ders denkbar ist, als in Zeit und Raum'.
Umgekehrt wird uns Zeit durch Bewe-
gung im Raum bewusst: Zeit als beweg-
fer, bewaltigter Raum. So beinhaltet Zeit
den Ausgangspunkt eines Zeitraumes
und die Zeitstrecke und das Ende eines
Zeitraumes, also einen Zeitablauf. Und
hier liegt das Problem der Darstellbarkeit
im Wesen der Zeit selbst begrindet,
denn Zeit ist ein nicht zu erfassendes
Phdénomen, eine direkte bildnerische Ab-
bildung ist nicht méglich. Des VWeiteren
resultiert aus dem Wesen des Bildes, sei-
nem sfatischen Charakter und der sich
daraus ergebenden Unféhigkeit, Bewe-
gungsablaufe wiederzugeben, eine wei-
tere Schwierigkeit. Darstellbar sind nur
Bewegungsaugenblicke, ~ Momentauf-
nohmen und fixierte Zeitpunkte, denn
wenn ein Punkt zur Linie wird, so erfor

dert dies Zeit. In der Malerei gab und
gibt es diverse Versuche, Zeitablaufe
bildlich darzustellen. Zum einen durch
die Methode der Reihung von Bildern.
Hier mag man beispielsweise an Runges
Jahres- und Tageszeitenreihung in der Ro-
mantik, die Lebenszeitreihen bei Munch
oder Monets Serie der ,Kathedrale von
Rouen”, welche die Farbanderungen im
laufe des Tages thematisiert, denken
Auch Comics oder Graphic Novels ver-
fahren nach dem Prinzip der Reihung
von Bildern, um zeitliche Umfénge und
Prozesse zu illustrieren. Zum anderen
greift man auf die Mittel der Symbolisie-
rung und Allegorie wie Verganglichkeits-
symbole oder einer Kombination aus
beiden bei Jahres-Tages-lebenszeitenzy-
klen zurick. letzflich scheitert die Dar
stellbarkeit einer gleichzeitigen Erfahrung
ungleichzeitiger Bewegungen in einem
Bild und bricht mit der jahrhundertealten
Tradition der Simultaneitat von Bewe-
gung und Raum. Die Kubisten definieren
den Bildraum als eine nicht exakt zu be-
stimmende R&umlichkeit, indem die nur
ungleichzeitig wahrnehmbare Ansichten
eines Obijektes gleichzeitig erfasst wer-
den, d.h. durch die Kulminierung mehre-
rer Perspektiven in einem Bild erfahrt der
Roum seine endgiltige Auflésung ... Ein-
zig der Film erweist sich als addquates
Reproduktionsmittel von Zeit, Raum und
realer Bewegung. Aber auch das Hap-
pening oder die Aktionskunst als Ereig-
nisablauf weist Ansdtze auf, in denen
die Zeit als stilistisches Mittel bewusst
eingesetzt wird. Ab Mitte der 50er Jahre
emanzipiert sich die Bewegung durch
diesen Sprung vom Bild zur freien Aktion
und offeriert eine systematische Ausein-
andersetzung mit dem zeitlichen Phano-
men. Schlussendlich zeigt der ,zeit
bezogene” Blick in die Geschichte der
bildenden Kunst bis in die Mitte des 20.

Jahrhunderts, dass sporadische Versuche,



die optische Nichterfassbarkeit der Zeit
und die Bewegungslosigkeit des Bildes
zu Uberwinden, methodisch iber das
Prinzip der Bilderreihung und der Zeit
symbolisierung nicht hinausgelangen.

Schmiedekampf definiert sein Zeitver-
standnis nicht durch die Darstellbarkeit
und Abhé&ngigkeit von Raum und Bewe-
gung, sondern im Zusammenhang mit
seinem Arbeitsprozess und seiner Bild-
enfentwicklung. Doch wie findet Schmie-
dekampf von seinen Fofografien zur
Malerei2 ,Der Weg von meinen Fofos
zur Malerei gelingt mir am ehesten bei
den imperfekfen, skizzenhaften und
schlechten’ Fotos.” Diese bieten mehr
als eine rein abbildende Wiedergabe.
Sie halten jene Augenblicke zwischen
dem Geschehen fest und zeigen die klei-
nen ,unbedeutenden” Gesten zwischen
dem Gewollten und Konfrollierten. Die-
ser ,einzige Augenblick”, nicht wieder-
kehrbar und wiederholbar, macht den
speziellen Reiz der Situationen aus. Um
diese Zufallsszenen festhalten zu kén-
nen, beweist Schmiedekampf mit seiner
unauffélligen Présenz inmitten des Ge-
schehens ein sensibles Gespir fir Be-
gegnungen und  eine  schnelle
Auffassungsgabe. Mit Erfahrung, dem
erkennenden, ,wissenden” Blick und sei-
ner fotografischen Spontaneitat — stellt
Schmiedekampf durch seine fotografi-
sche Motivsammlung die VWeichen fir
seine Malerei. Die Momentaufnahmen
illustrieren  zwischenmenschliche, poin-
tierte und unterhaltende Situationen,
ohne oberflachlich oder vordergrindig
zu wirken. Dieses Potenzial wird inhal-
lich in der Malerei umgesetzt. In zahlrei-
chen Biergartenszenen, grofstédtischen
Impressionen, Akfen und nicht zulefzt in
den Strandmotiven werden uns Bilder
von enormer narrafiver Qualitat begeg-
nen, die den Kinstler nicht nur als Maler,
sondern als versierten Storyteller kenn-
zeichnen.

Andere Fotografien im Fundus des Kinst-
lers besitzen von Vornherein den ,richti-
gen” Bildwert, um auf der Leinwand als
Gemalde eigenstandig zu funkfionieren.
In diesem Falle mag sich die Fotografie
in seiner urspringlichen Definition verste-
hen, als ,Schreiben mit Licht” und dem
Wunsch, ein gefreues Abbild der Natur

zu schaffen. Doch auch dieser begrenz-
ten Befrachtung will und wird Schmiede-
kampf nicht folgen, wenn er die
Architekturen und  StraPenfluchten New
Yorks detailliert und realistisch, aber ma-
lerisch Gberhoht und menschenleer zeigt.
Denn ein ideal durchkomponiertes Foto
lasst keine Maglichkeit mehr, malerisch in
das Motiv einzusteigen. Das Foto als
Zeugnis eines manifestierfen und als ab-

geschlossen definierfen Augenblicks ist
Beweis einer vergangenen Realitat. Mag
man es Konservierung und auch Doku-
menfation nennen, immer aber scheint im
kinstlerischen Sinne der Schaffenspro-
zess der Fotografie an dieser Stelle ab-
geschossen zu sein. Das Foto als
Endpunkt und status quo einer Situation
und Aktion verweigert jede kreative und
darstellende Weiterentwicklung.

Der Kunstler versteht seine malerische Ar-
beit per se als Anfang und Aufbruch.
Das Herausstellen des kreativen, dyna-
mischen Prozesses und der Nachvoll-
ziehbarkeit seiner Bildentstehungen sind
immanent for ihn und auch fir unser Ver
stdndnis. Schmiedekampf formuliert dies
wie folgt: ,Die Fotos sind der Ausgangs-
punkt. Wichtig ist, dass dann die Male-
rei als Medium einsetzt. Es ist meine
Emotion und die Strenge des Motivs;
diese Gegensdize, dieses Spannungs-
feld mochte ich vereinen. Wenn man
diesen Bogen weiter spannt, ist es fast
schon egal, was fir ein Motiv man
wahlt, dann nutzt man als Maler die Si-
tuation, um einfach wieder Malerei zu
machen, um den Vorwand zu haben, zu
malen.” Die Momente des noch im Wer-
den begriffenen Bildes sind demnach
zentrale Elemente bei Schmiedekampf,
welche mit dem Terminus des ,non fini-
to” verbunden sind. Dieser bezeichnet
im Allgemeinen die Nachvollziehbarkeit
und Erkennbarkeit des Entstehungspro-
zesses und der Bildentwicklung. Der &s-
terreichische Maler Kurt Kocherscheidt
formulierte es treffend: ,Die Beendigung
eines Bildes ist viel schwieriger als sein
Beginn. Ich verstehe die Entwicklung ei-
nes Bildes als Fluss von Bildern, der bei-
nahe beliebig angehalten werden wird.
Eine Idee oder auch nur ein Gedanke
wird aufgerissen, verdichtet und iberla-
gert, zersplittert und wieder zusammen-
gefasst,  zurechtgerickl.  In dem
Augenblick, in dem ein kurzer Verlust
von Kontrolle einfritt, eine kleine VWen-
dung vorgenommen wird, die das lgh-
mende Fixiertsein unterbricht, mit einem
Wort, wenn das Bild selbststandig wird
und eine Celegenheit findet zuriickzu-
schlagen, ist ein guter Moment gekom-
men aufzuhéren.”

Wenn Fotografie und Malerei innerhalb
eines kinstlerischen und prozessualen
Konzeptes neben- und miteinander agie-
ren, kommt immer auch der Begriff des
Realismus zum Tragen. Die zeitgendssi-
schen Realisten arbeiten nach der einzig
wahren und wirklichen Vorlage, der Fo-
tografie. Sie entziehen sie sich den Be-
wertungsmaglichkeiten von Komposition
und Farbgebung, um diese Energien auf
das Bildwirkliche zu lenken. Primér mag
man an den amerikanischen Realismus

ab Ende der 1960er Jahre, auch als
Foto- oder Hyperrealismus bezeichnet,
denken, welcher sich eher plakativ und
mit minimiertem Farbrhythmus zeigt. Das
Uberspitzte Versténdnis von Redalitét de-
klariert das Foto als absolutes Maximum
der Wirklichkeitswiedergabe; mit der
Uberzeugung, dass nur mit dem Fotoap-
parat die Realitét festgehalten werden
kann. Allein die Fofografie vermittelt ad-
Gquat gemdaB ihrer Maglichkeiten die
Farben, das Zusammenspiel der Formen
und die Komposition. Dem gegeniber
steht der europdische Realismus, wel-
cher sehr viel humaner und eigenstandi-
ger das Realismuskorsett der Amerikaner
lockert.

In Bezug auf Schmiedekampfs fotografi-
sches wie malerisches Arbeiten ist der
herkémmliche Realismusbegriff weder
auf den Malgestus, noch auf die Farbge-
staltung anwendbar — zu frei, zu selbst-
bestimmt agiert Schmiedekampf vor der
leinwand. Sein Realismus basiert auf
der Bipolaritat von Wirklichkeitswieder-
gabe und Abstraktion. Dies zeigt sich im
Moment der Transformation von Fotogra-
fie in die Malerei. Sie beruht auf der ex-
tremen VergréBerung der fotografischen
Vorlage und der daraus resultierenden
Dramatik und Monumentalitét. Das ver-
fremdete, in seiner VergréfBerung abstra-
hierte Detail fritt in einen Dialog mit dem
beibehaltenen Gesamtbild.  Schmiede-
kampfs Mofivmalerei im ,Grofen” zeigt
sich im ,Kleinen” als abruptes Nebenei-
nander von Schérfen und Unschérfen;
womdglich auch am gleichen Gegen-
stand mit irisierenden Grenzen zwischen
hellen und dunklen Farben und rétselhaf-
fen Farbnestern und Farbexplosionen.
Dieses Wechselspiel kann man auch als
Blow-UpEffeki” bezeichnen, welcher
eine Spannung zwischen dem Pinsel
strich und der Gesamtform des Bildes
und des Motives schafft. Doch Schmie-
dekampf verabsolutiert dieses ,Aufblé-
hen” nicht, auch wenn es in seinen
Grofformaten immer gegenwdrtig ist.
Vielmehr erweist sich das unerwartete
Eigenleben von Formen als ein ,heilsa-
mes" Element der Verunsicherung in der
vermeintlichen Harmlosigkeit des bana-
len, intakten Fotobildes.






Fast kann man es als Paradoxon be-
zeichnen, dass wir meinen, New York
mit seinen faszinierenden Héuserschluch-
fen zu kennen. Die Vorstellungen sind von
zahllosen Filmszenen gebildet worden.
Die Stadt, an die sich so viele Trdume
heften, ist ein Produkt der Filmindustrie,
denn letzflich sind viele dieser typischen
New YorkerSzenen nicht in der Stadt
selbst gedreht worden. Wie wenig visu-
elles Beweismaterial braucht es also, um
einen Ort als authentisch, als wahrhaft zu
empfinden Im Film ist die Liebe in New
York zumeist glamourés, die Strassen
sind Angst einfléfend und die Schurken
der Stadt erscheinen besonders faszinie-
rend. Das Bild der Stadt changiert zwi-
schen der realen, physischen Erscheinung
einerseits und ihrer Darstellung auf Zellu-
loid und in den Medien andererseits. Es
unterliegt einem Zusammenspiel von Wis-
sen und Fiktion, einem Halbwissen. Umso
reizvoller ist es, die persdnlichen Erfah-
rungen und filmischen Impressionen der
Malerei von Jirgen Schmiedekampf ge-
geniber zu stellen.

Fir den Einstieg in diese Bildwelt und
die malerische Umsetzung des New
York-Themas mag man sich unvoreinge-
nommen wie auch neugierig als Tourist
und ,Greenhorn” im Grofistadtdschun-
gel verstehen. Und unmittelbar eintau-
chen und den Hot Spot der Stadf — den
Times Square in Manhattan besuchen.
Hier meint man, das Hupen der zahlrei-
chen Yellow Cabs inmitlen der Rush
Hour zu héren oder die reinigende Wir-
kung eines Regenschauers zu spiren.
Die idyllischen Strassencafé-Szenen und
zwischenmenschlichen Begegnungen zei-

gen sich entgegen aller Klischees der
Grobstadtanonymitét. Momente der Ruhe
und Erholung vom Trubel der Grof3stadt
finden sich im Central- oder Bryant-Park.
Schmiedekampf liebt und lebt diese
Stadt in seinen Bildern. Er fangt die flich-
tige Schnelllebigkeit New Yorks in sei-
nen Gemdlden ein und bannt die
zufélligen Situationen und Beobachtun-
gen mit seiner Malerei auf die Leinwand.
Es sind Momente des Innehaltens, des
Geniefen und des Festhaltens ...
Demgegeniber lassen menschenleere,
fast gespenstig anmutende GroBstadtar-
chitekturen und Hauserzeilen die Pré-
senz des Menschen nur erahnen. Diese
Utopien fesseln mit der Vorstellung von
einem unbelebten, verlassenen New
York. Doch der Kunstler stellt keine End-
zeitszenarien dar, ist niemals pessimis-
fisch in seinen Bildaussagen. Schier die
Schénheit und Wirkung von New York
City wird erfahrbar. Es sind romantische
und unmittelbare Momente, die den Ge-
malden innewohnen. Sie sprechen den
Betrachter direkt und lebensbejohend an
und wecken den Wunsch, die Stadt
New York in all ihren Facetten und
Schattierungen zu erleben und auf Enf
deckungsreise zu gehen.

So folgen wir Jirgen Schmiedekampf
und werden zu seinem Wegbegleiter
durch den ,Big Apple”. Brodelnd, flir-
rend, expressiv und doch auf die ganz
personlichen Eindricke und Empfindun-
gen konzenfriert und impulsiv umgesetzt
— so will und soll man das malerische
Schaffen des Kinstlers erleben.

,Promised Time", 2006 /2010
Ol auf leinwand, 180x90 cm




JMove itl” nimmt vom ersten Moment an
gefangen und zieht kraftvoll in das hekti-
sche Treiben am Times Square hinein.
Die berthmten Yellow Cabs kommen
dem Befrachter im gleiBenden licht ro-
sant enigegen. Fast meint man, das un-
geduldige Hupen der Taxifahrer zu
horen und maochte in typischer New
YorkerManier den Arm in die Hohe rei-
fen, um einen der Wagen zu stoppen.
Im Bildmittelpunkt ersffnet sich rechts vor
bei am One Time Square-Wolkenkrat-
zer die geradlinige StraPenflucht der 7th
Avenue. Sie verliert sich in der Ferne in
Andeutungen und steigert perspektivisch,
malerisch und motivisch die Sogwirkung
des Bildes. Seit den Ubertragungen der
New Yorker Silvesterfeierlichkeiten, die
jedes Jahr Millionen vor Ort und an den
Bildschirmen verfolgen, kennt man den
Ball Drop, welcher den Countdown zur
Jahreswende vor dem One Times Square
einleitet. Das Gebdude wurde als Ver-
lags- und Geschéftshaus der New York
Times errichtet und gilt als Namensgeber
des Times Square. Das Hochhaus zeigt
sich als Gberdimensionale Litfabséule mit
vorgeblendefen gigantischen Verbeto-
feln, Leuchtreklamen und Bildschirmen.
Deren flackernde Werbewelt sefzt sich
in den ,Schaufenstern” der benachbar-
ten Broadway-Theater, dem Great White
Way, fort. In ,Move itl" sieht man die
Banner der Erfolgsmusicals ,Phantom
der Oper” oder ,Wicked”. Und ent-
deckt fast beildufig rechts im Vorder-
gund den Noked Cowboy, einen
Strassenmusiker mit Gitarre, lediglich
bekleidet mit Hut, kurzer Hose und wei-
Ben Stiefeln. Seit iber zehn Jahren gilt er
hier als Touristenattraktion und lebt sei-
nen eigenen amerikanischen Traum ...
Welcome to New York ...

Move it!”, 2005
Ol auf leinwand, 180x270 cm
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Die  Mannigfaltigkeit und inspirierende
Wirkung New Yorks zeigt sich nicht nur
im Sujet der Stadtansichten. In einer Viel
zahl der Arbeiten thematisiert und portra-
fiert  Schmiedekampf den Metfropolen-
bewohner, entdeckt die Momente hinter
dem Augenscheinlichen und zwischen
dem Offensichtlichen. Er huldigt den ,klei-
nen” Begegnungen und stellt dem recht
negativ besetzten Topos der GroBstadfan-
onymitdt seine individuelle und subjektive
Sichtweise als Anfipode entgegen.

, ... coming from Paris” mag eine lllustra-
tion fir die erste Begegnung mit New
York sein. Der Bryant Park, eingebettet in
eine Schlucht von Hochhdusern, befin-
det sich inmitten des Zentrums der Stadt
und bietet als Oase in Midtown Momen-
te der Ruhe oder des Zusammenkom-
mens. ,Arrival” eben ... Wie authen-
tischer konnte New York in diesem Mo-
ment seing Der Park mit seiner stilvollen
Aura avancierte in den 90emn zum hip-
pen Hot-Spot der Stadt. Hier findet die
New Yorker Fashion Week" statt, zu-
dem zahlreiche Musikfestivals, Jazzkon-
zerte, Literaturlesungen, Filmvorfihrungen
oder der nostalgische Weihnachtsmarkt
mit dem berihmten ,Pond of Bryant
Park”. Das Angebot und die Maglichkei-
fen des Bryant Parkes sind so vielfdliig
wie die Stadt selbst. Das Leben im findet
im Offentlichen, Draufden statt. Unmittel-
bar und kosmopolitisch I&sst sich hier die
ganze Welt entdecken. Ob als Begeg-
nungsstatte in den Cafés und Biergdrten
oder als Rickzugsort im Schatten der
hochgewachsenen Platanen, umgeben
von préchtigen Bepflanzungen und bli-
henden Blumenmeeren. Jeder findet sein
Platzchen ...

... coming from Paris”, 2004
Ol auf leinwand, 100x180 cm
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Die grofformatige Arbeit “Sun is shi-
ning, Weather is blue” zeigt die Plaza
des Bryant Parks und illustriert die hekti-
sche Geschéftigkeit der Menschen. Has-
tig durchschreiten die Passanten den
Bildraum oder vertiefen sich sponfan in
ein Gespréch und verweilen kurz. Alles
im Bildhintergrund ist auf Bewegung aus-
gerichtet. Da ein Telefonat, dort Eile, um
das ndchste Taxi zu erreichen oder das
verabredete Treffen einzuhalten. Das ste-
tige Kommen und Gehen in seiner bild-
nerischen Narration bietet kaum einen
Augenblick des Innehaltens. Im Bildzent-
rum sieht man eine am Tisch sitzende,
Zeitung lesende Frau. Durch das glei-
Bende Llicht und die kurzen, harten
Schatten lasst sich das Geschehen in der
Mittagszeit verorten. So zeigt sich auch
die brinette Frau an eben jenem Tisch
als authentisches Beispiel fir den New
Yorker. Tausende Angestellie aus den
umliegenden Geschaftsgebduden und
Wolkenkratzern nutzen den Park fiir ihre
Mittagspause. Nimmt die Brinette ledig-
lich ihr Lunch ein oder kennen sich beide
Fraven am Tische Die Anonymitat der
Grofdstadt, aber auch die Momente zwi-
schenmenschlicher Beziehungen kom-
men hier subtil zum Tragen.

Hat man bei den imposanten Darstellun-
gen der New Yorker StraBBenfluchten den
Eindruck, bildnerisch und magisch ins
Ceschehen hineingezogen zu werden,
so sind wir nun Beobachter. Der Kinstler
versteht seine Profagonisten als Darsteller,
als in kinstlich Uberhohtes Licht gehillte
Schauspieler, welche individuelle, aber
auch  zwischenmenschliche ,Dramen”
auffihren. Auf theatraler Ebene wird das
Thema illustriert, ohne inferpretierend
oder analysierend zu agieren, aber im-
mer im Gewand groPartiger Malerei.

,Sun is shining, Weather is blue”, 2007
Ol auf leinwand, 180x270 cm
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Schmiedekampfs Parklandschaften ent-
fohren in wohltuende Oasen und zeigen
eine Malerei, welche genossen werden
will und ,dem Auge ein Fest” (Eugéne
Delacroix) sein soll. Es ist unerheblich,
wo wir diese Naturerlebnisse lokalisie-
ren; ob im New Yorker Bryant Park oder
Central Park, im Bremer Birger- oder
Rhododendronpark.  Der Kunstler ver-
weist nicht auf einen bestimmten Ort. Es
geht weniger um ein Wiedererkennen,
vielmehr um die Poesie des Llichts, den
visuellen Reiz, um den Genius loci, wie
er sich in sinnlichen Impressionen mani-
festiert. Die Bilder faszinieren durch ihr
Uppiges Farbspiel und das Spannungs-
verhdlinis  von  licht und  Schatten.
Schmiedekampf beweist sein Gespir fir
die Beobachtung, die Komposition und
die Bindelung der Bildelemente auf der
leinwand. Landschaftsdarstellungen ber
gen grundsatzlich die Notwendigkeit in
sich, die Komplexitat der Naturerschei-
nungen auf ein handhabbares Mab zu
reduzieren. Das Abbild stellt Sichtbares
dar, wobei man sich im Allgemeinen mit
dem Kriterium der Ahnlichkeit zufrieden
gibt — eben so funkfionieren” land-
schaftsdarstellungen. Doch eines wird

deutlich: je starker das Bild auf den ein-
fachsten Ausdruck reduziert ist, desto
schwieriger erscheint es, mehr iber die
Darstellung zu sagen, als sie lediglich zu
beschreiben.

,Erkennen” bedeutet in einem sehr kon-
krefen Sinne ,Ordnung”. Diesem Ge-
danken wird Rechnung gefragen, indem
die Kompositionen der Parkbilder be-
wusst aufgebaut sind und den Blick des
Betrachters lenken. Noch weitere kinst-
lerische  Stilmittel kommen zum Tragen.
Dem Primat der Farbe und dem expressi-
ven wie impressionistischen Malgestus
wird der Vorrang vor der Verpflichtung
des Abbildes gewdahrt. Das augen-
scheinlich gewdhnliche Motiv der Park-
landschaften agiert als ,Mittel zum
Zweck”, welches Schmiedekampf mit
gebthrender Wahrheitsireue und Liebe
zur Farbe umsetzt, so dass die pure und
malerische, reine Schonheit zutage friff.
Des Weiteren beziehen die Darstellun-
gen die Wechselwirkungen vom abge-
bildefen Gegenstand und der rdumlich
umgebenden Atmosphdre mit ein und
verleihen den Bildern ihre Unmittelbar-
keit und Frische.

,27°im Schatten”, 2011
Ol auf leinwand, 160x240 cm
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“... and the Birds are singing”, 2009
Ol auf leinwand, 150x300 cm
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,Prosperity”, 2012
Ol auf leinwand, 110x170 cm
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Der Akt findet sich in allen Genres der
Kunst. Bereits die 25.000 Jahre v. Chr.
entstandene Kalksteinstatuette ,Venus
von Willendorf” markiert den Beginn
der Aktdarstellung in der Kunstgeschich-
te. Sprachlich leitet sich das Wort vom
lateinischen ,agere” (handeln) und ,ac-
tus” (Handlung) ab und beschreibt erst-
mals in seiner begrifflichen Verwendung
in der Akademiemalerei des 19. Jahr
hunderts die Darsfellung von Bewegung
anhand der Posituren eines nackfen
Modells. Hier dient das stafische Ver-
harren des Akimodells in seiner Haltung
noch als Studiengrundlage der mensch-
lichen Anatomie. Heute wird der Begriff
weithin  rickwirkend auf jede Form
der kinstlerischen Darstellung  eines
unbekleideten menschlichen  Kérpers
Ubertragen und verstanden. In der Frih-
geschichte wird der Akt fast ausschlief3-
lich als Darstellingsgegenstand  mit
kulthaft-symbolischem Impetus geschaf-
fen. Erst die Griechen und Rémer erhe-
ben den Akt zur selbsténdigen Kunstform
und behandeln die Wiedergabe des
Kérpers in fester Stellung oder in Bewe-
gung, um das Ideal der menschlichen
Formen und MaBverhélmisse auszudri-
cken. Im Mittelalter ist die Akidarstel-
lung ausschlieBlich an sakrale Konfexte
und christliche Themen gebunden, wah-
rend in der Renaissance weltliche Inhal-
fe hinzukommen und die den antiken
Vorbildern  nachempfundenen nackten
Darstellungen mit allegorischer und my-
thologischer Bedeutung besefzt wer-
den. leonardo da Vinci studiert die
Perspekfiven und  Proportionen  des
menschlichen Kérpers und schafft, in

Analogie zu Albrecht Direr, von Zeich-
nungen und Radierungen ausgehende
Akfteilstudien als autonome Malerei
oder Skulpturen mit eigenem Aussage-
wert. Beiden Kinstlern geht es nicht
mehr nur vorrangig um die Abbildung
des Kérpers zum Zwecke des formalen
Studiums, sondern um das Schaffen
selbstreferierender Bilder mit Kérper-
und Koérperteilstudien als  bildnerische
Inhalte. Erst im 19. Jahrhundert wird die
Aktabbildung von der Einschrénkung
auf religiése, mythologische oder histo-
rische Motive befreit. Die franzdsischen
Impressionisten wie Renoir, Manet und
Degas spiren den Details der Kérper
sprache nach und zeigen den weibli-
chen Akt eingebunden in einen
thematischen, narrativen Kontext oder in
der Natur. Von Einengungen und Kon-
fessionen befreit, entwickelt sich der Akt
in der Nachfolge vielféltig in allen dar
stellenden Kinsten. Dabei reduziert sich
der Akt nicht nur auf die augenscheinli-
che Darstellung des menschlichen Kér-
pers. Die Abbildung erméglicht dem
Kunstschaffenden die innere Welt des
Individuums auszudriicken: Emotionen,
Cefihle, Traume, Angste und Hoffnun-
gen. Kaum ein anderes Motiv als der
menschliche Kérper eignet sich besser,
um abstrakte Begriffe wie Selbsterkennt-
nis, Einsamkeit, Sehnsucht und leiden-
schaft durch die Kunst zu kommunizieren.
Deshalb war, ist und bleibt die ungebro-
chen grobe Faszination und Auseinan-
dersetzung mit dem zumeist weiblichen,
oftmals sexuell Uberhdhten Akt eine
stete und unerschépfliche Quelle der
Inspiration.

,Beauly Backside”, 2006
Ol auf leinwand, 100x140 cm




Mirror love”, 2006
Ol auf leinwand, 110x130 cm




JLena”, 2006
Ol auf leinwand, 140x210 cm
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Die Strandbilder stellen eine ideale Ver
bindung zwischen Schmiedekampfs Su-
jefs der Landschafts- und Akimalerei her.
Von jeher illustrieren die Darstellungen
des Wassers, der Kiste und der Dinen
die Faszination des Menschen vom Meer.
Mag es die Weite, die Sehnsucht oder
auch die Assoziation von Sommer und
Urlaub sein: wenn wir Schmiedekampfs
Protagonisten beobachten, wie sie im
gleifenden Sonnenlicht baden und das
erfrischende Nass geniefden oder die Kin-
der vergnigt in den flachen Wellen spie-
len, so kann fir die positive,
lebensbejahende Malerei des Kinstlers
kaum ein addquateres Motiv gefunden
werden. Nicht zuletzt ist die landschaft
eines der wichtigsten Bildthemen der
Kunst, sowohl in der Fotografie als auch
in der Malerei. Dabei ist es nicht die Na-
tur allein, die anhaltend zur Darstellung
reizt, es ist vielmehr die Naturverbunden-
heit des Menschen, die das Thema Land-
schaft aufschlieBt. Mit der dramatischen
Ausdehnung  obijekfiver Handlungsspiel-
rGume in unserer modernen Gesellschaft
verbindet sich ein Entfremdungsprozess,

welcher Natur und Landschaft zu Sehn-
suchtsorten macht. Die Nahe zur Natur
wird  zum  Gradmesser  maglicher
Clickserfahrung im menschlichen Selbst
deutungshaushalt und zum Resonanzraum
unserer Subjekfivitat. Natur wird zu einer
positiv besefzten Herkunftsmefapher und
Natirlichkeit zu einem mentalen und
emotionalen Leitbegriff auf der Suche
nach uns selbst. Der Kiinstler nutzt seine
leuchtenden Farben und die dominanten,
fast schon dramatisch Gberhohten Lichtsi-
tuationen, um Bilder zu schaffen, die ei-
nen das Meer und die sengende Hitze
férmlich spiren und riechen lassen. Unser
Blick verliert sich in der Weite des Mee-
res, in der Ferne des Horizontes und wir
versinken in den beschaulichen Betrach-
tungen der Szenerien. Die Bilder ,atmen”
den Sommer und nutzen den Strand als
Theaterbihne. Der Mensch agiert als Ak-
teur und inszeniert in den Strandszenen
Dramen und Interaktionen und bietet dem
Betrachter zahlreiche narrative Momente,
welche vor Lebendigkeit und Esprit nur so
sprihen.

,Time is on my side”, 2008
Ol auf leinwand, 160x 160 cm




,Sabbatical”, 2008
Ol auf leinwand, 60x120cm




