
23. internationales forum 33 
des jungen films berlinl993 Ä E S 
3 Fi lme von Ernie Gehr 

THIS SIDE O F P A R A D I S E 11992) 
S I D E / W A L K / S H U T T L E (1992) 
D A N I E L W I L L I , M A R C H A P R I L M A Y 1992 ('93) 

THIS SIDE OF PARADISE 
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Panic Gehr 

Uraufführung A p r i l 1992. San Francisco 
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Länge 

16 mm. Lichtton. Farbe 
14 Minuten 

I9S9 war ich zwecks Tonaufnahmen ZU Rear Window in Berl in . 
Ein paar l ä g e \ o r meiner Abreise kam ich an einem riesigen 
Flohmarkt vorbei, wo eine Vie lzah l von Os teuropäern , über­
wiegend Polen, alles veräußerten, was sie an Waren über die 
Grenze in «.las damalige Westberl in bringen konnten. Der 
Fändruck, den der Ort vermittelte, war düster , t rübsel ig und 
unheilschwanger. Zugleich herrschte da eine Art ängst l icher 
Feststimmung. Viel leicht bedingt durch den Zusammenstoß 
os teuropä ischer und westlicher Real i tä ten: vielleicht bedingt 
durch die grauem olle Situation in ihrer Heimat, in die sie 
zurückkehren mußten; vielleicht durch die Vie lzahl an Neugie­
rigen. Kunden, Gelegenhe i t skäufern und Touristen wie mich.. . 
A l s ich über den Markt spazierte, drängte es mich, die Eindrük-
ke mit der Kamera festzuhalten, und so begann ich zu drehen, 
ohne genau zu wissen, was ich mit dem Material später einmal 
anfangen würde . U m die Unbehaglichkeit mancher Polen ange­
sichts der auf sie gerichteten laufenden Kamera zu überwinden 
(und es gab viele, die dort mit Kameras herumliefen), begann 
ich, mein Augenmerk auf die unzähl igen großen und kleinen 
Schmutzpfützen ZU richten, die es überall auf dem Platz gab und 
aus denen die Tauschgü te r und das Elend dieser Menschen in 
dem M a ß e hervorzugehen schienen, in dem die Überres te der 
westlichen Konsumgü te r dort versanken. Line halbe Stunde 
später hatte ich meine fünf Rollen 1 ihn verbraucht. Anschl ie­
ßend habe ich ein paar Töne auf einem schlecht funktionieren­
den Kassettenrekorder aufgenommen. Einige Tage später ver­
ließ ich ich Ber l in . A u f meinem Weg zum Flughafen hörte ich, 
daß die Berliner Mauer gefallen war. 

Ernie Gehr 
* 

T H I S S I D E O F P A R A D I S E wurde aus der Hüfte auf dem 
sogenannten Polenmarkt geschossen, wo kurz vor dem Fall der 
Mauer die neuen Flüchtlinge, die in Scharen nach Ber l in 
strömten, verzweifelt verramschten, was es zu verramschen 
gab. Gehr schämt sich fast, seine Faszination angesichts dieser 
Bedrängnis einzugestehen. Wenn sich das Geplä r re schreien­
der Babies mit tü rk i scher Mus ik , weichen polnischen und 
gebrochen-deutschen Klängen mischt, ist seine Kamera nach 
unten gerichtet: auf Hände und büße , den Boden. Wasse rp lä t ­
zen angefüllt mit (und spiegelnd) das Treibgut an Papierknäu­
eln, Papierbechern und leeren Zigarettenschachteln. Er ent­
deckt ein Schattenreich an diesem besonderen Ort und verwan­

delt einmal mehr Landschaft in elementares Kino . Seinen F i l m 
zu sehen, heißt, sich in der Schönhei t schmutzfarbener Refle­
xionen zu verlieren. A l s Gehr seine Kamera umdreht, um einen 
P fü t zen -Himmel festzuhalten, verkehrt sich die Welt nicht 
w eniger dramatisch als in S I D E / W A L K / S H U T T L E . Über uns 
der Dreck, unter uns der H immel - wahrlich, ich frage euch, wo 
ist das Paradies? 

J im Hoberman. in: The Vi l lage Voice, New York . 13. Oktober 
1992 
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Z u diesem F i l m angeregt hat mich u.a. ein g läserner Außen­
fahrstuhl und die damit verbundenen visuellen, räuml ichen und 
schwerkraftbedingten Mögl ichke i ten . A u ß e r d e m interessieren 
mich Panoramaansichten und Stadtlandschaften. Was letztere 
betrifft, so haben Eadweard Muybridges Panoramabilder von 
San Francisco aus den 1870er Jahren sow ie die Topographie der 
Stadt als solche mir weitere Anregungen gegeben. Überlegun­
gen zu Fragen von Vertreibung. Entwurzelung, Nomadisierung 
und die wiederkehrenden Erinnerungen an andere denkbare, 
aber unwahrscheinliche 'He imat -Or te gaben dem F i l m sein 
definitives Gepräge. 

Ernie Gehr 

W i r glaubten unseren Augen nicht zu trauen. Die linearen 
Panoramaansichten und eingefrorenen Bi lder von S t raßen . 
Fassaden und Dächern , die sich majestät isch auf und ab senk­
ten, begannen sich a l lmähl ich zu verwandeln. Dieser Wandel 
vollzog sich nicht auf der projektiven Seite der Leinwand, der 
Panoramaansicht, begleitet von Zufa l l sgeräuschen der Stadt, 
sondern in der Material i tät einer beobachteten Welt . E in be­
nachbartes Dach wächst plötzl ieh aus dem unbewegten Pfla­
ster, rechts und links umgeben von mächt igen Gebäuden , an 
denen in majestä t ischer ( i röße ein Tankschiff vorbeischwimmt, 
ein Anb l i ck wie von der Golden Gate Bridge: Straßen und 
Gehsteige, die in den H immel wachsen wie die Kliffs von 
Yosemite; ein auf den Kopf gestelltes Penthouse, das über der 
San Franesico- Bay segelt wie ein Zeppelin, deren hin- und her-
schwingende Zypressen ein Echo des Vogelgezwitschers zu 
sein scheinen. 
Ernie Gehr ist Leiter der Filmabteilung am San Francisco Art 
Institute, wo er seit L988 lehrt. S I D E / W A L K / S H U T T L E ist 
wie alle seine bisherigen, einzigartigen Fi lme mit einfachsten 
Mit te ln hergestellt. Hier benutzte er den Außenfahrs tuhl des 
San Francisco Fairmont Hotel, der Gäs te in das Dachresiaurant 
beiordert, als Kamerakran. M i t angehaltenem Atem gelang es 
ihm. aus unterschiedlichen Aufnahmewinkeln mit der 16mm-
Bolexkamera die Geschwindigkeit des Fahrstuhls durch strate­
gisch eingesetzte Zooms und Scharten zu konterkarieren. Das 



sowie die //Y>////x'-</Vr/7-Wirkung mancher Schnitte führte / u 
den ehrfurchtgebietenden dramatischen Neuorientierungen von 
Perspektive und Schwerkraft. 

Manche Einstellungen teilen mit Wayne Thiebauds atemberau­
benden Bildern von San Franciscoer S t raßen die räuml iche 
Illusion von gleichzeitig schw indenden Punkten. S I D E / W A L K / 
S H U T T L E erinnert mich darüber hinaus an Francis Thompsons 
F i l m / V . K . N.Y. (1957. 15 M i n . . 16 mm. Farbe. Ton), in dem 
Thompson Zerrspiegel benutzte und Manhattan in eine elegant 
delirierende surrealistische Choreographie w e l l e n f ö r m i g e r 
Hochhäuse r und schwebender G e b ä u d e verwandelte. <...) 

Tony Reveaux. in: A n w eck. New York . V o l . 23. Nr. 20. 23. Juli 
1992 
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Weltvertr ieb Ernie Gehr 
3955 A r n n St.. San Francisco. 
C a 9431 

Te l . : (001415) 5508360 

Unser Sohn. Daniel W i l l i , wurde am 3. März 1992 geboren. 

Diese Bilder von ihm entstanden zwischen dem 4. M ä r z und 

Ende M a i . 

Ernie Gehr 

Der Einzelne und die Stadt. Über das Werk von 
Krnie Gehr 

Für die wahre Kontemplation dagegen verbindet sich die Abkehr 
vom deduktiven Verfahren mit einem immer weiter ausholenden, 
immer inbrünstigeren Zurückgreifen auf die Phänomene, die 
niemals in Gefahr geraten. Gegenstände eines trüben Staunens 
zu bleiben, solange ihre Darstellung zugleich die der Ideen und 
darin erst ihr Einzelnes gerettet ist. 

Walter Benjamin: Ursprung des deutschen Trauerspiels (1963). 
Frankfurt am M a i n 1969. S. 29 (Erkenntniskritische Vorrede) 

Walter Benjamin schlägt zu Beginn seiner Lautbahn ein Model l 
zur Rezept ion von Kuns twerken vor. das sich auch zur 
Beschreibung der sensiblen Filme Ernie Gents eignet. In den 
letzten fünfundzwanzig Jahren hat Gehr - der immer allein 
arbeitet - ein Ofeuvre geschaffen, das sich simpler Beschreibung 
entzieht. Wenn man auch Bi ld und Ton und die meisten formalen 
Charakteristika seiner Filme mit wenigen Worten umreißen 
kann, so ist doch damit noch nicht das geringste über das 
komplexe Zusammenspiel von Experiment und Assoziation 
gesagt, das beim Anschauen seiner Filme entsteht. 
Gehrs Filme bechäftigen sich im wesentlichen mit der Stadt als 
R a u m - s o w o h l mit ihren Innenräumen wie auch mit 
A u ß e n r ä u m e n . 

Fast nie sind Sequenzen dieser Räume im Verlaufeines Fi lms 
unterbrochen. Stattdessen zeigt Gehr isolierte Szenen des 
täglichen Lebens aus sehr persönlicher Sicht: den Küchentisch 
in Table (1976). den Bl ick aus einem Außen-Fahrstuhl auf die 

Stadt in S I D E / W A L K / S H U T T L E ( 1992). die Fassaden von 
Geschäften und Läden in Still (1971). die S t raßenecken in 
Réverbération und Shift. die Büroflure in Serene Velocity und 
schließlich die Backs te inwände in Untitled - 1977. 
In ihrer Darstellung von Weite in Urbanen Räumen erinnern 
Gehrs F i lme an die G r o ß s t a d t - S y m p h o n i e n von Ruttmann. 
Cava lcan t i und Wer tow. Diese F i lmemacher erforschten 
minutiös die Mechanismen des Alltagslebens und enträtselten 
die Geheimnisse von Zeit und Raum: zu diesem Zweck begaben 
sie sich mit ihren Kameras in die entlegensten Ecken der Stadt. 
Ihre Filme sind aufgrund des pulsierenden Facettenreichtums, 
mit dem sie städtisches Leben charakterisieren. Hommagen an 
die Moderne und die scheinbar unbegrenzten Mögl ichkei ten 
menschlicher Arbeitskraft. 
Aus der Sicht unseres ausgehenden Jahrhunderts betrachtet, 
nähern sich Gehrs Fi lme eben diesen Räumen , eben diesen 
Themen - jedoch skeptisch und zweifelnd und mit einer Art von 
Abneigung, w ie sie nur am Ende eines Jahrhunderts aufkommen 
kann, in dem die Welt an die Grenzen ihrer technologischen 
Lntw icklungsmöglichkeiten gelangt ist und einem zerstörerischen 
Ende entgegenlebt: eine Welt, die das Feuer des •Fortschritts' 
mit den Öfen der Konzentrationslager und mit der weißen Hitze 
der Wasserstoffbombe geschürt hat. 
Unsere Städte sind keine gut funktionierenden Maschinen mehr. 
Ihre ein/einen Bestandteile sind abgenutzt und marode, der 
M y t h o s For tschr i t t ' ist unter einer t ä g l i c h wachsenden 
Menschenmasse verschwunden. Es scheint fast unmögl ich , sich 
der stadtlschen Landschalt heute mit dem gleichen Optimismus 
zu nähern, der als unterschwellige Botschalt der Großstadt-
Symphonien unschwer erkennbar ist. Lebten jene alten Filme 
von der idealistischen Schilderung des städtischen Treibens, so 
zeichnet Gehr das B i l d eines Al l t ag lebens in a l l seiner 
Beliebigkeit. Seine Filme verfolgen Spuren ins Nichts, andere, 
die uns / um Ausgangspunkt zurückführen: manche seiner bahrten 
brechen plötzlich ab. um dann unverhofft wiederaufzutauchen. 
Seine Uhr funktioniert anders. Sie tickt nicht im Rhythmus von 
Arbeits- und Wirtschaftsleben. Warten. Beobachten, die Zeit 
v erstreichen lassen - daraus besteht das Leben im Flücht l ingslager 
Stadt, für den Flüchtl ing ebenso wie für den Zuschauer. 
Die Wiederholung von Ereignissen in abgegrenzten Räumen 
und die Sichtbarmachung vergehender Zeit konfrontiert uns mit 
einer Stadt, die sich dem Individuum widersetzt. Trotzdem sind 
diese Filme auf merkwürd ige Weise optimistisch: Wenn sich 
auch heutzutage der Einzelne in der Stadl verloren fühlt, so hu 
er doch die Möglichkei t , sich im Akt der Wahrnehmung, des 
Beobachtens und Nachdenkens wiederzufinden und sich das 
Verlorene wiederanzueignen. Die verwandelnde Kraft des Films 
und des B e w u ß t s e i n s läßt den Zuschauer durch das B i l d 
hindurchsehen. Wei l er Erfahrungen an bestimmte Orte bindet, 
entdeckt G e h r an jeder E c k e H i n w e i s e auf p e r s ö n l i c h e 
Geschichte, auf Sozialgeschichte und die Geschichte der sinn­
lichen Wahrnehmung. 
In seinen neueren F i l m e n wechselt synchroner T o n mit 
asv neuronem ab und ist mit den Bildern jeweils durch persönliche 
oder konventionelle Assoziationen verbunden. In T H I S S I D E 
O F P A R A D I S E hört man einen Jungen nach seinem Papa' 
rufen, dann auch wiederholt den Refrain 'Eine Mark , eine 
Mark ' . M a n fragt sich, ob es sich nur um die Geräuschkul isse 
î l e s Marktes handelt, der im Bi ld gezeigt wird, oder ob hier auf 
tiefere Assoziationsebenen verwiesen wird - vielleicht auf die 
Kindheit, die Gehr nicht in Deutschland verleben durfte, v iclleicht 
auf eine Vis ion seiner eigenen Familie. 

Die Künstlichkeit des Filmbildes - man nimmt die Bildkonturen 
sehr bewußt wahr - steht m auffallendem Kontrast zur Realität ' 
der Szene. Die barbe - in einem Spezialvei-fahren nachträglich 
aufgetragen - wirkt fast immer 'irreal'. Räume und Geräusche 
zwischen, hinter und über dem B i l d e rgänzen die Szene. Der 



Kaum ist durchdrungen von (ieist. und der Zuschauer wird sich 
der verschiedenen Mittel be\\ ußt, durch die dieser Effekt zustande 
kommt. Beim Betrachten des Films wird man sich des eigenen 
umgebenden Raums, der eigenen Bewegungsmuster bewußt 
Allgemeine Themen und individuelle Erfahrung sind hier die 
beiden entgegengesetzten Pole, und das aktive Denken bewegt 
sich permanent /wischen ihnen hin und her. Die widerspenstige 
Welt, so heißt es einmal, kann geschält werden w ic eine Zw iebel 
und offenbart dabei w ichtige neue Schichten. In Signal: Germany 
On The Air ist es die Geschichte, die in der Luft liegt, hinter der 
Maske jedes Gesichts, jeder Fassade, jedes Straßenschi ldes . 
Das Interesse an diesen Filmen vor allem auf das Optische oder 
Akustische zu reduzieren, wurde bedeuten, ihren eigentlichen 
Kern zugunsten von N e b e n s ä c h l i c h e m zu ve rnach läs s igen . 
Natürlich gehört die Technik des Kinos in Form von Kamera 
und M i k r o p h o n d a / u . aber sie b le iben Werkzeuge der 
menschlichen Wahrnehmung, die an Auge und Ohr oft nicht 
heranreichen. Viele vergessen, wenn sie über Frnie Gehrs Filme 
sprechen, daß der K o p f noch andere als seine rein sinnlichen 
Fähigkeiten hat. 
Wenige Filmemacher können für sich in Anspruch nehmen, aus 
so wenig visuellem Rohmaterial so viel gemacht zu haben. 
Gehrs Filmen ist eine bestimmte Art von Balance eigen: sie 
fordern nicht mehr als das. was sie /eigen: nichts Unwesentliches 
kommt in ihnen vor - und zugleich würden sie durch das Weg 
nehmen auch nur einer Winzigkeit vollständig auseinanderfallen. 
In dieser Balance liegt das Wesen des Ästhetischen und seines 
Ausdrucks : eine strenge Ö k o n o m i e der Bedeutungen, des 
Materials und erhöhte Aufmerksamkeit wirken /usammen bei 
der Schaffung solcher Kraftfelder. 
Dieses Vers tändnis von Zeit und Raum hat seine Wurzeln im 
Zeitbegriff der musikalischen Moderne. Die über lappenden 
Klangwelten eines Anton Webern. Giacinto Scelsi und Gyorg) 
Kurtäg können durchaus als Mode l l dienen, um das Fl iehen von 
Gehrs Fi lmen herauszufiltern und zu intensivieren. 
Seine filmische Herangehensweise ist Ausdruck eines ge­
schärften B e w u ß t s e i n s . Gehr scheint an Dingen, die aufgrund 
technischer und finanzieller Grenzen oder solchen der Wahr­
nehmung außerha lb seiner Kontrolle sind, nicht interessiert. 
Darum bleibt die Palette einfach: das aufgezeichnete B i l d , der 
aufgenommene Ton und die Z w i s c h e n r ä u m e beider. 
In der Offenheit ihrer Form respektieren und zelebrieren die 
späteren Fi lme privates Leben. In der gegenwär t igen kulturel­
len Situation von Tendenzkunst und polit isch verordneten 
Reaktionen vermitteln diese Filme die Botschaft, daß Privat-
heit das letzte Refugium freien Denkens sei. Gehrs eigene 
Präsenz wird unterspielt. Da gibt es kein Bedürfnis , die Rolle 
des Machc i s zu mythischer oder heroischer Größe aufzubau­
schen. Selbst die Stimme des Autors ist zurückgenommen und 
ganz im 'Untergrund*. Er hat nicht den Wunsch, den Betrachter 
mit 'seinen' Augen 'sehen* zu lassen. Gehrs Anliegen ist es 
vielmehr, jedem die Mögl ichkei t zu geben, mit eigenen Augen 
zu sehen und mit eigenen Ohren zu hören; er w i l l nichts weiter 
sein als ein stummer Cicerone. 
Bestimmte räumliche und soziale Situationen tauchen von F i l m 
ZU F i l m vv ieder auf. 
Die Betriebsamkeit der Straßen in Shift. Transpareney und 
Eureka% der Marktplatz aus Untitled - 1981 und in T H I S S I D F 
O F P A R A D I S F . Die intimeren W o h n - R ä u m e in Walt und 
Table sow ie In D A N I E L W I L L I . A P R I L M A R C H M A Y 1992, 
der in Berl in seine Uraufführung erleben wird. 
Der von Film zu Film kumulierende räuml iche Zuwachs zeigt 
Gehrs Interessengebiet, aber auch, wie sich über die Jahre der 
Brennpunkt seines Interesses verändert hat. Im Laufe der Ze i l 
hat die durch strikte formale Strukturen charakterisierte D o m i ­
nanz des Raumes über das Individuum einer Balance zugunsten 
des Individuums im Raum Platz gemacht, die einher geht mit 

einer größeren Abhängigke i t von Montage und Assoziat ion. 
In seinem neuen F i l m T H I S S I D E O F P A R A D I S F kehrt Gehr 
nach Berlin zurück, dem Schauplatz seines vorherigen Fi lms 
Signal: Germany On The Air. In Szene gesetzt ist hier der 
Potsdamer Platz, der am Wochenende stattfindende Flohmarkt. 
Gehr navigiert durch die Überres te des Konsums - hier eine 
Küchenre ibe , dort ein Butankocher. Linzels tücke , die die Polen 
im Herbst 1989, wenige Tage vordem Mauerfal l , als Geröll des 
geistigen, politischen und ökonomischen Bankrotts für eine 
oder zwei Mark zum Verkauf anbieten. 

Die graue, naßkal te Witterung des Berliner Herbstes liefert den 
Rahmen für den mit leeren Zigarrettenschachteln. Bier- und 
Coca-Cola-Dosen übersä ten Schauplatz mit seinen riesigen 
spiegelgleichen Pfützen. Hier, im Zentrum des alten Berlins, 
das jetzt cm leere Fläche ist. spiegelt sich in den WasserpfÜtzen 
eine auf dem Kopf stehende Welt. Das erinnert mich an den 
Spiegel in Cocteaus Orphee. der in die Unterwelt führt. Die 
frage ist: A u f welcher Seite des Spiegels befinden vv ir uns? Der 
Ti te l und die Bi lder des F i lms suggerieren eine r äuml ich 
unbestimmte Dualität . G e w i ß suggeriert er das kapitalistische 
'Paradies' auf dieser Seite der Mauer. Aber Gehrs Gebrauch des 
Spiegels suggeriert auch das untergegangene, verborgene Eu­
ropa: an diesem Platz, diesem Ort 'Potsdamer Platz ' und 
seinem einstigen Treiben, von den Marktp lä tzen der schtetl' 
Osteuropas - ein Ort. auf den bereits Gehrs früherer F i l m über 
das S t raßenleben in Brook lyn . Untitled - 1981, anspielt. 
In dem wässr igen Spiegel sehen wir eine auf dem Kopfstehen­
de, von hinten betrachtete Welt . Die Richtung verändert sich. 
Zeit und Geschichte bewegen sich in beiden Richtungen. Dies 
gilt für alle späteren Fi lme. Die natürl iche Art . in der Gehrs auf 
dem K o p f stehende Kamera oder die einmontierte Filmszene 
sich gleichzeitig vor- und zurückbewegt, ist ein Schlüssel für 
Gehrs Sicht der Dinge, die bestimmt ist von der l 'mkehrbarkeit 
der Erfahrung, ja vielleicht sogar des Verstehens. Ein bestimm­
tes Erleben vermag die scheinbare Gewißhe i t der eigenen 
Erfahrung zu e rschüt tern bzw. zu relativieren, kann einen gar 
rückwär ts / u m Abgrund führen. Wenn wir diese andere Welt 
aus der ihr eigenen Optik betrachten, müssen wir uns selbst 
zwangsläuf ig 'verkehren'. 
In i ntitled - 1981 beschreibt Gehr die menschlichen Interaktio­
nen im St raßenverkehr . In den dichten Komposit ionen von 
Menschen, die sich bewegen, mit Händen sprechen, sich berüh­
ren: den Aufnahmen von Si lberbär ten. Rohrstocken, dem Auf­
blitzen j ü d i s c h e r Zeitungen beginnen wir zu verstehen, in 
welcher Welt wir uns befinden. Wir sind in der Unterwelt der 
Lntw urzelten und Heimatlosen. V o n oben blicken vv ir herab auf 
diese jüd i sche Welt in einer Straße von W'illiamsburg. Brook -
lyn, die uns an einen anderen Ort. in eine andere Zeit entführt, 
und wir begreifen, daß das. was wir sehen, anderen Maßs täben 
gehorcht - es wirkt traurig und ausgebrannt. Das tiefe Schar­
lachrot. Amber . Sepia. Silber und Türk is - in ihrer üppigen 
Dichte beinah spürbar - verleiht dem Ganzen noch größere 
Ironie. Was man in diesem stummen Raum spürt , ist das 
Geschrei des Marktes und die rege Betriebsamkeit der Händler . 
Wenn man sich dazu die Hühner vorstellt, die Kinder, das 
Anpreisen der Waren auf Jiddisch und Polnisch, so evoziert 
(.lies fast jene untergegangene Welt. 
In T H I S S I D E O F P A R A D I S F ; blickt die Kamera wieder nach 
unten - nur diesmal nicht von oben, sondern aus Bodenhohe und 
durch sie hindurch auf die Welt darunter, h inüber auf die andere 
Seite. Der zwischen diesen beiden Fi lmen geschaffene Raum 
ist reich an Assoziat ion. Geschichte. Metaphorik und nicht 
zuletzt Ironie. Dies gilt insbesondere für die zeitgenossischen 
Ereignisse in Deutschland und für die Geschichte des Potsda­
mer Platzes, der inzwischen ein Markt für Zigeuner. R u m ä n e n . 
Jugoslawen. Türken und Ostdeutsche geworden ist - die ganze 
Bandbreite der heutigen "Außenseiter". 



Diese Fi lme sind auch das Fehn eines anderen Humpas - die 
Marktplätze aus Breughels Gemälden aus den Niederlanden 
des 16. Jahrhunderts. Viel leicht verkörpert das Mode l l des 
Bürgerküns t le rs auch Gehrs Akt ivi tä ten. Und wie seine nieder­
ländischen G e g e n ü b e r Breughel und Vermeer dokumentiert er 
zugleich eine Art des Sehens wie das Gesehene. 
S I D E / W A L K / S H U T T L E beginnt im Dunkeln zu den Klängen 
einer fremden Sprache, chinesisch vielleicht. Bereits da gibt es 
die Suche nach Orientierung. Man hört im F i l m ständig Fußge­
trappel, obgleich die Bewegung, die wir sehen, gemäch l i ch , 
technisch und mechanisch ist. Gehr kehrt zur Straße und zur 
Skyl ine zurück, diesmal gesehen von den Hüge ln . Tä le rn . 
Himmeln und dem Meer von San Francisco, endlos neue Wege 
erfindend, um Entwurzelung und Desorientierung zu /eigen. 
Wenn diese Desorientierung, diese Seilbahn-Fahrt vergnügl ich 
ist. dann tieshalb, weil wir wissen, daß wir am Ende wieder auf 
unseren Füßen landen werden. Auch hier ist rückwärts vorwär ts 
und vorwär ts rückwär t s ; wir sehen die Zeitspirale, die ins 
Trudeln geraten ist. Die aus ihren he rkömml ichen Grenzen 
gelöste Schwerkraft kann auf neue Weise zum Tragen kommen 
durch Desorientierung, die die Entdeckung neuer Wahrneh­
mungsmög l i chke i t en erlaubt. Dieser Bereich liegt offen und 
lebendig vor uns. Die Stadt erscheint schön und geheimnisvoll . 
(...) Was in den S t raßen geschieht, ist ein Echo dessen, was in 
der Luit liegt. 

Wie Benjamin sagt, bewahrt uns die Kraft des Gedankens 
davor, im Film ein 'Objekt vager Verwunderung1 zu erblicken. 
Jeder dieser Fi lme ist nach ähnl ichen Prinzipien konstruiert und 
wahrt die Individuali tät der Betrachtung und des Betrachten­
den. Wenn die vergangenen 25 Jahre ein Indiz sind, dann 
werden wir auch weiterhin Fi lme zu sehen bekommen, die 
öffentliche R ä u m e und Erfahrungen erkunden. W i r werden in 
diesen künftigen Filme entdecken, was Ernie Gehr uns stets 
gezeigt hat: daß die einzig wahre Erfahrung in der Kunst im 
AlltagSStoff bereits enthalten ist. 

Dan Eisenberg. Februar 1993 

Biofilmographie 
Ernie Gehr. geb. 1943. lebt in New York City. 
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