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Das Labyrinthmotiv im Film

Raum, Erfahrung und Metaphorik in THE SHINING und PAN’S LABYRINTH

Mirjam Kappes, Hamburg

Das Motiv des Labyrinths beruht auf vielschichtigen, historisch in immer wieder neuen
Bedeutungszusammenhingen ausgehandelten Vorstellungen, die in ihrer sprachlichen und
bildlichen Komplexitit und Divergenz stets auch medial, vor allem in Werken der Literatur
und der bildenden Kunst, aufgegriffen und weiterentwickelt wurden. Thnen gemein ist das
Element des Irrens und Suchens zur Bewiltigung eines meist ebenso faszinierenden wie
bedrohlichen Hindernisses — eine Grenzerfahrung also, die, wird sie glicklich gemeistert,
den Labyrinthginger mit gewandeltem, gestirkten Ich-Bewusstsein hervortreten ldsst, bei
Nichtgelingen jedoch schlimmstenfalls mit dem Tod endet. Schon in der wohl prominen-
testen Labyrinth-Geschichte, dem antiken Minotaurus-Mythos, liefert das Labyrinth in
seiner topografischen Beschaffenheit nicht nur die materielle Voraussetzung fur die Erzdh-
lung, sondern verkniipft architektonische Strukturmerkmale eng mit Erkenntnis- und
Handlungsprozessen (Orientierung mittels Ariadnefaden) und metaphorischen Ausdeutun-
gen (Minotaurus als die Schande, die verborgen und weggeschlossen werden muss) (vgl.
Schmeling 1978: 20). Als ,,Metapher und architektonische Ausprigung zugleich® (Jaspers
2005: 2) beschreibt das Labyrinthmotiv so immer auch eine Mensch-Raum-Relation (vgl.
Schmeling 1978: 44): Das Labyrinth braucht stets einen Besucher, der seine Erfahrung
sucht (vgl. Bitzner 2007: 113).

Angesichts der weit zuriickreichenden kulturhistorischen Tradierung und der immer wieder
neu angeeigneten und ausgestalteten Formulierung des Labyrinthmotivs' iiberrascht es,
dass sich im PForschungsdiskurs kaum Auseinandersetzungen” zu seiner filmischen Adaption
finden lassen — obwohl es doch von Seiten der Filmemacher eine ganze Reihe priagnanter
Beispiele daftir gibt, wie Labyrinthe und labyrinthische Strukturen in ihren divergenten
baulichen Manifestationen, hinsichtlich ihres symbolischen Gehalts und auch in metaphori-
scher Ausdeutung zum zentralen und hiufig konstitutiven Element des filmischen Gesche-

hens werden. Zwei der bekanntesten Beispiele, THE SHINING von Stanley Kubrick und

1 Zur kulturhistorischen Deutung des Labyrinth(motiv)s: Kerényi (1941); Schmeling (1978); Kern (1995).

2 Zu nennen sind hier Jaspers (2005); Koebner (2007) und Shiloh (2011).
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PAN’S LABYRINTH von Guillermo del Toro, sollen hier zur exemplarischen Analyse der
filmischen Adaption des Labyrinthmotivs dienen. Nicht nur setzen beide Filme in ihrer
diegetischen Welt physisch vorhandene, eindeutig als ,Labyrinthe‘ bezeichnete Baustruktu-
ren ein;’ in beiden Filmen tritt das Labyrinth zugleich als konstitutiver Handlungsort und
Handlungstriger auf,’ wobei sich die dem Motiv inhdrenten dichotomen Strukturen von
innen und aullen, vor und zurlick, hell und dunkel ebenso eindriicklich manifestieren wie
das Wechselspiel von Reiz und Furcht, Schutz und Bedrohung, Macht und Machtlosigkeit,
rationalem Kalkil und emotionaler Verwirrung (vgl. Schmeling 1978: 13f.). Hinsichtlich der
Adaption des Motivs im Medium Film, bei der der Zuschauer stets darauf angewiesen ist,
was die Kamera ihm zeigt beziehungsweise wie sie ihm das Geschehen prisentiert, ist zu
untersuchen, wie der Film das Labyrinth in Szene setzt (Mise en Scéne), als auch, wie er es
inszeniert, im Sinne von: auffihrt, vorfithrt, erlebbar macht. Es wird dabei vorausgesetzt,
dass die Darstellung des diegetischen Raums eng verkniipft ist mit den prasentierten
Wahrnehmungs- und Orientierungsprozessen der Protagonisten, die das unbekannte
Terrain durchwandern und so fiir den Zuschauer erschlieBen: Wahrend die Bewiltigung
der labyrinthischen Erfahrung versinnbildlicht, welche Rezeptions-, Reflexions- und
Aneignungsmechanismen sich der Irrende zunutze macht, verweist sein Scheitern auf den
Mangel ebendieser Kompetenzen. In THE SHINING kann Danny seinem langsam dem
Wahnsinn verfallenden Vater Jack nur durch die Flucht in einen Irrgarten entkommen,
wihrend jener dort erfriert; ahnlich versucht sich die junge Ofelia in PAN’S LABYRINTH vor
threm despotischen Stiefvater Hauptmann Vidal zu retten, indem sie in eine mirchenhafte,
mit Fabelwesen bevolkerte Labyrinthwelt eindringt. In beiden Filmen wird also signifikant
die kindliche gegen die erwachsene Wahrnehmung gestellt, in der das Labyrinth zum

Hoffnungstriger, aber auch zum toédlichen Antagonisten werden kann.

Die drei zentralen Untersuchungsdimensionen dieses Aufsatzes erfassen das Labyrinth der
filmischen Darstellung daher (1) als topografische Struktur, die den Raum auf eine be-
stimmte Weise gliedert oder anordnet; (2) als Wahrnehmungs-, Erfahrungs- und Hand-
lungsprozess des Labyrinthgingers; und (3) in seiner semantischen, insbesondere symboli-
schen und metaphorischen Funktion, soweit eine solche Lesart anhand der filmischen
Narration ausfindig gemacht werden kann bzw. durch bestimmte Erzihlstrategien nahege-
legt wird (vgl. Schmeling 1978: 41f., Schmitz-Emans 2000: 17f.). Analog dazu lassen sich
drei Leitfragen formulieren: Wie wird das Labyrinth als rdumlich-gliederndes Element im
Film dargestellt? Wie wird die labyrinthische Erfahrung im Film inszeniert? Und: wie wird

das labyrinthische Motiv im Film ausgelegt, konnotiert und bewertet?

3 Im Gegensatz zu einer Reihe anderer Filme, in denen labyrinthische Strukturen nur architektonisch
verfremdet oder metaphorisch zum Tragen kommen. Beispiele wiren die Sile und Korridore in Alain Resnais
I’ANNEE DERNIERE A MARIENBAD, die Bibliothek in Jean-Jacques Annauds DER NAME DER ROSE, das
Raumschiff in Ridley Scotts ALIEN, die Wiirfelstruktur in Vincenzo Natalis CUBE oder, besonders hiufig, die
Parallele zur Stadtarchitektur wie in DON’T LOOK NOW von Nicolas Roeg, METROPOLIS von Fritz Lang oder
FELLINT — SATYRICON von Federico Fellini.

4 Das Labyrinth wird also, nach Wulff, ,,handlungsfunktionell genutzt™ (Wulff 2011: 17).
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Das Labyrinth als topografische Struktur

Die topografische Struktur des Labyrinths wird sowohl in THE SHINING als auch in PAN’S
LABYRINTH mehrfach, und dazu in verschiedenen materiellen Manifestationen dargelegt.
Bezeichnend ist dabei, dass sich hier nicht um eine Verbergung oder Verschleierung der
raumlichen Gegebenheiten bemiitht wird, sondern im Gegenteil in beiden Filmen in gera-
dezu auffilliger Weise ein offenkundiges (Uber-)Prisentieren der riumlichen Topografie

exerziert wird.

In Bezug auf THE SHINING’ sei vorweg angemerkt, dass schon die Bestimmung des laby-
rinthischen Raums eine spiegelbildliche Dopplung erfihrt: Nicht nur der neben dem
Hotelkomplex angelegte Hecken-Irrgarten, auch das Hotel ,,Overlook® selbst trigt in
seiner ausladenden, vielfach verwinkelten Gestaltung® labyrinthische Ziige. Diese
Parallelisierung wird im Film mehrfach adressiert; zum Beispiel macht Jacks Frau Wendy
bei einer ersten Besichtigung die Bemerkung: ,, This whole place is such an enormous maze,
I feel like I have to leave a trail of breadcrumbs every time I come in®“. Schon hier lisst sich
eine Vorausdeutung der kommenden Ereignisse ablesen: Die Protagonisten verlieren die

Ubersicht (,;overlook®) und sind den raumlichen Gegebenheiten hilflos ausgeliefert.

Der Hotelkomplex wird das erste Mal prasentiert, als Jack zu seinem Bewerbungsgesprich
hoch in die Berge fihrt; eine Luftaufnahme macht dabei die Weitldufigkeit der Anlage
sichtbar. Die Darstellung des Innenraums des Hotels lasst sich dagegen durch drei charak-
teristische Raum-Typen beschreiben: weitliufige Halle, kleineres (teils verschlossenes)
Hotelzimmer und langer Korridor.” Bei ihrer Inszenierung fallt ins Auge, dass realistische
und verfremdende Effekte in typisch kubrickscher Manier eng miteinander verzahnt
werden: Die konsequente Verwendung von natiirlichem oder natiirlich wirkendem Licht
und einer hohen Tiefenschirfe erzeugen den Eindruck eines physikalischen Realismus,
wohingegen die Bildgestaltung auf der Ebene der Mise en Scéene und der Kadrierung durch
streng symmetrische und tableauhafte Arrangements kiinstlich wirkt und die merkliche
Komponiertheit des Bildes illustriert (vgl. Kaul/Palmier 2010: 16f.). In dieser Zurschaustel-
lung des Raumlichen, das Stephen Mamber als ,,overspatiality” (2006: 49) bezeichnet hat,
sieht Ralf Michael Fischer ,eine filmische Raumkonstruktion, die sich gegeniiber den
Figuren oft als ebenbiirtig erweist und nicht selten die Rolle des ,Haupthandlungstrigers®
fir sich beansprucht®, da die streng durchkomponierten Bildarchitekturen ,,den Menschen
zu Bestandteilen eines Raum-Ensembles® (Fischer 2009: 13) degradieren. Deutlich wird das

signifikante Ungleichgewicht der ibermifig groBlen Prisenz des Raums und der darin

5 Benutzt wurde die US-Version, da die europiische Fassung zentrale Anderungen in der Handlungsdrama-
turgie aufweist. Dazu: Kaul/Palmier (2010: 89); Fischer (2009: 559-571).

6 SeeBlen/Jung (1999: 65) merken an, dass obwohl Kubrick das Hotel Ovetlook aus verschiedenen Settings
zusammensetzt, der Rezipient stets das Gefthl hat, sich in einem wirklichen, ,ganzen‘ Gebidude zu befinden.

7Vgl. im Gegensatz dazu SeeBllen/Jung (ebd.: 441f.), die zwischen den beiden ,,primire[n] Raumerfahrungen®
,Labyrinth‘ und dem ,hohen Raum° differenzieren.
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verschwindend klein agierenden Figuren, das immer auch ein Machtgefille illustriert.
Gerade das wiederholt-betonte Darstellen des Raums erzeugt dessen Labyrinthhaftigkeit.
Beim ersten Rundgang der Torrances tiber das Gelinde fihrt der Hotelmanager Ullman
der Familie eine Reihe an Orientierungspunkten vor: die Empfangshalle, den Golden
Room, die Colorado Lounge, die Kiiche, die Hausmeisterwohnung und den anliegenden
Irrgarten, wobel jedoch — und das ist entscheidend — die Verbindungswege unklar bleiben
und so ein stark fragmentiertes Bild von je isolierten topografischen Punkten entsteht; der
labyrinthische Effekt entsteht daher durch die stindige Wiederholung dhnlicher Bewegun-
gen und Kadrierungen (vgl. Fischer 2009: 404ftf.). Dieses Stilmittel beschreibt Luis M.
Garcia Mainar als ,,use of settings as consistent representation of a single idea that remains
uncontested throughout the text. [...] All of them express isolation and maze-like struc-
tures (Garcia Mainar 2000: 48).

In Bezug auf das Heckenlabyrinth wird die Topografie des Raums ebenfalls gleich mehr-
fach, aber in héchst eigentiimlicher Weise etabliert. In einer Art Exposition stellt Ullman

der Familie den Irrgarten zunichst wie folgt vor:

,» This is our famous hedge maze, it’s quite an attraction around here. The walls are 13 feet
high, and the hedges are about that old as the hotel itself. It’s a lot of fun — but I wouldn’t
want to go in there unless I had an hour to spare to find my way out.

Damit nennt der Hotelmanager bereits zwei wesentliche Charakteristika des labyrinthischen
Motivs: Der Spal3, die Lust am Abenteuer und an der zu bestehenden Probe, aber ebenso
die potenzielle Gefahr, nicht wieder herauszufinden (vgl. Wulff 2005: 147; Schmitz-Emans
2000: 12). Bei diesem ersten Rundgang der Familie wird nur der Eingang des Irrgartens
gezeigt, wihrend die Protagonisten an der querseitigen AuBenwand entlanglaufen.® Deren
Hecke wird in regelmifligen Abstinden von zu Pfeilern getrimmten Buchsbiumen geglie-
dert, auf deren Spitze die Hecke in ein tropfenférmiges Schlusselement tibergeht. Die
wandfillenden Zwischenrdume sind mit flachen Nischenbdgen versehen, in die — so ist es
an der Lingsseite zu erkennen — in regelmifligen Abstinden weile Bianke gestellt wurden.
Von der riumlichen Beschaffenheit wird sonst nur die bemerkenswerte Hohe der Hecken

erkenntlich, die Ullman als ,,13 feet™ angibt (knapp 4 Meter).

In einer spiteren Szene machen sich Wendy und Danny auf, das Heckenlabyrinth zu
erkunden, wihrend Jack sich in der Colorado Lounge dem Schreiben widmet. Die Szene
prasentiert gleich vier verschiedene topografische Manifestationen des labyrinthischen
Motivs. Danny und Wendy laufen in den Irrgarten (1), wobei Wendy spielerisch versucht,
Danny zu fangen. Das Fang-mich-Spiel antizipiert dabei bereits eine proleptische Vorschau
der Ereignisse. Vor dem Eingang des Irrgartens ist eine Karte (2) angebracht. Nimmt man

an — so wie es die Mise en Scene nahelegt —, dass die Karte die Wegverzweigungen des

8 Bei der spiteren Verfolgungsjagd verschiebt sich der Eingang jedoch paradoxerweise von der Quer- auf die
Lingsseite hin.
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Irrgartens illustriert, so erhilt man hier einen ersten Uberblick tber die AusmafBe und
Komplexitit der Anlage; gleichzeitig wird deren logischer Aufbau, ihre planvoll-kunstfertig
angelegte Struktur erkenntlich. Der schematische Entwurf zeigt einen rechteckigen Irrgar-
ten mit einem grof3en, ebenfalls rechteckigen Zentrum, das gegliedert wird durch zwei
Reihen aus je finf breiteren, blockartig geschnittenen Buchsbaumhecken — dazwischen frei
bleibt nur ein langer, schmaler Zwischengang in der Horizontalen und vier kirzere Wege in
der Vertikalen. Der weitere Innenraum ist mit mdandernden Irrgingen gefillt, wobei viele
Wege in Sackgassen enden. Acht Umginge, die unterschiedlich gestaltet sind, trennen das
Zentrum von der AuBlenwand. Auf diesem gezeichneten Entwurf ist der Irrgarten nicht

symmetrisch aufgebaut.

Die Kamera folgt Wendy und Danny einige Schritte ins Heckenlabyrinth, die inzwischen
von ihrem ,,Fang mich“-Spiel abgelassen haben und ihre Schritte verlangsamen. Wo im
Irrgarten sie sich genau bewegen, bleibt unklar, denn die von Heckenwinden gesiumten
Kieswege sind kaum voneinander zu unterscheiden, auch wenn vereinzelt Binke aufgestellt
sind und an einigen Stellen niedrige Einbuchtungen im Halbrund in die Hecken eingefiigt
wurden. Nach einigen Biegungen enden Wendy und Danny in einer Sackgasse. Wihrend
die beiden kehrtmachen, findet eine Uberblendung zu Jack in der Colorado Lounge statt,
der dort, anstatt zu schreiben, einen Ball mit Wucht an Wand und Boden witft und ihn
dann wieder fingt. Als er jedoch ein Miniaturmodell des Irrgartens (3) entdeckt, das dort
auf einem Tisch aufgebaut ist, tritt er ndher heran und beugt sich dartiber. Dieses wird nun
— in einem scheinbaren eyeline match, der Jacks Blick auf das Miniaturmodell nahelegt — aus
der Vogelperspektive gezeigt. Paradoxerweise scheint es jetzt aber keine duBlere Begren-
zungslinie mehr zu haben und wirkt daher viel weitldufiger, beinahe endlos (vgl.
SeeBlen/Jung 1999: 238); auBlerdem ist dieses obskute Endlos-Labyrinth (4) nun achsen-
symmetrisch — ganz anders also, als es der Plan des Gelindes oder das unmittelbar zuvor in
schriger Aufsicht gezeigte Miniaturmodell darstellten. Auflerdem stand Jack zuvor am
Kopfende des Tisches, das nun zu sehende Labyrinth ist allerdings quer statt lings kadriert
(vgl. Fischer 2009: 406). Die Kamera fahrt langsam an das Zentrum der vierten
Labyrinthmanifestation heran — und nun erkennt man zwei kleine Figuren, die im Zentrum
dieses vierten Labyrinths herumirren, so als wiirde Jack (vorausgesetzt, sein Blick wird hier
imitiert) seine Familie im Irrgarten beobachten kénnen, wihrend er das Miniaturmodell
ansieht. Als sollte diese These bestitigt werden, zeigt die nichste Einstellung Wendy und
Danny im Zentrum des ,,echten” Heckenlabyrinths. Hier wird ,,overspatiality” (Mamber
20006: 59, s.0.) wortlich ins Bild tbersetzt: der Protagonist, verschwindend klein als Mario-
nette (vgl. SeeBlen/Jung 1999: 46), wird von der ibermichtigen rdumlichen Struktur
gefangen gehalten.

Angesichts dieser vier topografischen Manifestationen ist nicht mit Sicherheit zu sagen, wie
nun die ,wahre® Struktur des Irrgartens aussieht. Vom eigentlichen Heckenlabyrinth sind

immer nur Ausschnitte zu sehen, entweder die Aullenwand oder die Ginge, die von immer
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gleich hoch getrimmten Buchsbiumen gesiumt werden. Die auflen angebrachte Karte
scheint mit dem Miniaturmodell tbereinzustimmen; dieses wird jedoch nur aus der
angeschrigten Halbtotalen gezeigt, die Details der einzelnen Umginge bleiben unklar. Die
vierte Manifestation deckt sich weder mit der Karte noch dem Miniaturmodell und stellt
daher den eyeline match, also die Anbindung der Einstellung an Jacks Blick, infrage (vgl.
Fischer 2009: 400).

In PAN’S LABYRINTH findet sich eine dhnliche Multiplikation der topografischen Manifesta-
tionen des Labyrinths. Auch hier wird das Labyrinth in einer Art Exposition vorgestellt:
Kurz nach ihrer Ankunft bei ihrem Stiefvater, dem faschistischen Hauptmann Vidal,
entdeckt die junge Protagonistin Ofelia im naheliegenden Wald das Eingangstor eines
Labyrinths (1), ein im Halbrund gespannter Bogen, auf dem eine verwitterte lateinische
Inschrift zu erkennen ist und auf dessen Spitze ein gehornter Kopf mit weit aufgerissenem
Mund thront, der an pagane Kultstitten und Symbole mythischer Kulturen erinnert. Ofelia
geht nur wenige Schritte ins Labyrinth hinein, dessen Winde mit Moos und Efeu tber-
wachsen sind und stellenweise von Wurzeln durchbrochen werden, wobei die halbverfalle-
nen Mauern vergleichsweise niedrig angelegt sind, denn sie scheinen gerade bis knapp tiber
den Kopf eines ausgewachsenen Menschen zu reichen. Allerlei Geist liegt in den Gingen,
als sei das Labyrinth seit langer Zeit von niemandem mehr betreten worden. Als Ofelia um
die erste Wegbiegung blickt, wird sie von der Haushilterin Mercedes, die ihr nachgeeilt ist,
zurickgerufen, die ihr erklirt: ,,Das ist ein Labyrinth. Nichts weiter als ein Haufen uralter
Steine, die waren schon immer da. Sogar schon lange vor der Miihle. Aber geh’ da nicht
rein, sonst findest du vielleicht nicht wieder zuriick.“ Ahnlich wie bei THE SHINING findet
sich in dieser kurzen Sequenz eine erste Vorstellung des labyrinthischen Raums, vor dem
eine Autorititsfigur explizit warnt. Im Gegensatz zu Kubricks Labyrinth, dessen Erschaf-
fung genau datiert ist, war das Steinlabyrinth jedoch ,,schon immer da® — als wire es von

jeder zeitlichen Determiniertheit geldst.

In der darauffolgenden Nacht wagt sich Ofelia erneut ins Labyrinth, dessen Ginge nun nur
vom Mondschein erhellt werden. Auch hier wird die topografische Beschaffenheit des
Labyrinths nicht eindeutig ersichtlich: Der Weg verlduft wiederholt um abgerundete, beinah
180 Grad steile Windungen, sodass sich Ofelia anscheinend in einer pendelférmigen
Bewegung dem Zentrum nihert. Kreuzungen und Sackgassen werden dabei nicht sichtbar.
Auch wenn die dullere Begrenzungslinie des Gemauers nicht gezeigt wird, legt doch die
Struktur des Innenraums — soweit sichtbar — die Vermutung nahe, dass es sich um eine
kreisférmige Architektur handelt, da sich der Weg in weichen Rundungen zum Zentrum
schlingelt, das Ofelia schon nach kurzer Zeit erreicht. Dort befindet sich ein leerer Platz, in
dessen Mitte sich ein kreisrunder Hohlraum 6ffnet, an dessen Wand eine Treppe spiral-
tormig in die Tiefe fithrt. Am unteren Ende dieses Einstiegs, der in ein verwittertes Stein-

gewoOlbe fiihrt, ist ein kreisrundes labyrinthisches Bodenrelief eingelassen (2), in dessen
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Mitte sich wiederum eine mit Moos tiberwachsene Felsstatue erhebt.’” Die sich leicht vom
Boden abhebende ornamentale Struktur des Bodenreliefs scheint das oben vorhandene
Labyrinth schematisch nachzubilden."” Allerdings triigt der Eindruck: Von oben betrachtet
hat das Bodenornament fiinf Umgiange, aber keiner von ihnen fithrt ins Zentrum. Dort, in

den Tiefen des Zentrums des Labyrinths, trifft Ofelia einen Pan, der ihr erklart:

,1ht seid die Prinzessin Moanna, Tochter des Kénigs der unterirdischen Welt. [...] Uberall
auf der Welt gab euer wirklicher Vater den Befehl, alle Tore zu 6ffnen, um eure Riickkehr
zu ermdglichen. Das hier [zeigt um sich| ist das letzte von allen.*

Das Bauwerk, das zuvor von Mercedes als ,,ein Haufen uralter Steine® abgetan wurde, wird
nun als Tor zu einer anderen, mirchenhaften Welt umgedeutet. Eine weitere Auslegung
liefert der Pan, nachdem Ofelia die erste ihrer drei vom Pan aufgetragenen Priifungen
abgelegt hat: ,,Bald schon werden wir beide durch die sieben konzentrischen Innenhéfe
eures Palastes gehen®. Die Zahl Sieben findet sich allerdings im Bodenornament nicht
bestitigt.

Neben diesen beiden baulichen Manifestationen des Labyrinths kommt spater noch eine
dritte hinzu, als Ofelia das ,,Buch der Scheidewege® (3) 6ffnet. Die zuvor leeren Seiten
fillen sich magisch mit Schrift und Symbolen, und es erscheint auch ein Labyrinth. Dieses
jedoch hat ebenfalls nur fiinf Umginge und, nimmt man es als Abbild einer materiellen
Struktur, erméglicht dem Labyrinthginger nicht, ins Zentrum zu gelangen, da es aus drei
kompliziert aneinandergelegten Sackgassen-Wegen besteht. So konnen das Bodenelement
und die grafische Manifestation im Buch hochstens als symbolische Darstellung des

Labyrinths gedeutet werden, die jedoch nicht die wirkliche Baustruktur wiedergeben."

Mit Blick auf die topografische Beschaffenheit des Labyrinthmotivs in den beiden Filmen
ldsst sich festhalten: Die prisentierten Labyrinthtypen kénnten unterschiedlicher nicht sein.
Ist das monumentale Heckenlabyrinth in THE SHINING ein rechteckiges, das in seiner wie
mit dem Lineal gezogenen Kieswegstruktur und den akribisch getrimmten Buchsbiumen

an jene Irrgirten erinnert, die sich in der Renaissance und im Barock groBler Beliebtheit

? Die Felsenstatue in dessen Mitte zeigt — wie man spater sicht — einen Pan, auf dessen Schof3 ein Midchen
sitzt, das wiederum ein Baby im Arm hilt — eine Vorausdeutung des spiteren Geschehens, als Ofelia ihren
neugeborenen Bruder ins Labyrinth bringt.

10 Damit dhnelt es dem Miniaturlabyrinth in THE SHINING, ist jedoch wesentlich flacher.

11 Bezieht man textexterne Informationen mit ein, die zum Beispiel die Website
http://www.panslabyrinth.com  (Zugriff: 29.07.2011) anbietet, so findet man dort einen weiteren
Labyrinthentwurf (4), der wohl am chesten die intendierte bauliche Struktur von del Toros Labyrinth
illustriert. Es handelt sich dabei um eine Spielart des kretischen Labyrinthtyps: Es hat nur einen Ein- bzw.
Ausgang und besteht aus einem kreuzungsfreien Weg mit sieben Umgingen, die den Innenraum in einem
Maximum an Umweg ausfillen (vgl. Kern 1995: 14f; Schmeling 1978: 42). Aber auch hier zeigen sich
Ungereimtheiten: Wie der erste Besuch Ofelias darlegt, vollzieht das ,reale® Labyrinth nach dem kurzen
linearen Eingang eine Biegung nach links, dann erneut eine enge Wende nach links und dann zwei Biegungen
nach rechts (vorausgesetzt, die continuity der Einstellungen stimmt). Der auf der Website prisentierte Entwurf
offnet sich jedoch unmittelbar zur Linken und biegt dann nach rechts ab. Es bleibt also letztlich offen, wie
das Labyrinth witklich aussicht.
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erfreuten (vgl. Kern 1995: 360), so ist das weniger weitliufige, von Wurzeln und Moos
bedeckte, halbverfallene Steinlabyrinth in PAN’S LABYRINTH rund, die Wegbiegungen sind
weich und fithren in pendelnder Bewegung zur Mitte hin. Das Zentrum besteht bei THE
SHINING aus einem rechteckigen Freiraum, der von Buchsbaum-Blocken gesaumt wird, bei
PAN’S LABYRINTH liegt das eigentliche Zentrum unter einer kreisrunden Offnung in der
Tiefe des Erdreichs. Gemeinsam ist beiden Labyrinthen, dass der Rezipient tber ihre
genaue bauliche Struktur im Unklaren gelassen wird: So werden zwar mehrere, in unter-
schiedlichen Manifestationen auftretende Hinweise gegeben, diese stimmen aber nur
bedingt miteinander Uberein und kénnen daher letztlich nicht als Orientierungshilfe ge-

nutzt werden.

Das Labyrinth als subjektiver Erfahrungs- und Erlebnisraum

Es wurde bereits erwihnt, dass die filmische Narration das Labyrinth hédufig anhand der
Wahrnehmungs- und Orientierungsprozesse vorfihrt, mittels derer der Besucher das
unbekannte Terrain erschlieBt. Die daraus resultierenden Aneignungsmuster und
-strategien des labyrinthischen Raums treten jedoch dramaturgisch vor allem dann signifi-
kant hervor, wenn das Individuum einer akuten Bedrohung ausgesetzt ist und unter Zeit-
not handeln muss. So ist es kein Zufall, dass der Héhepunkt der beiden hier besprochenen
Filme aus einer labyrinthischen Hetzjagd besteht: Danny und Ofelia, die beide um ihr
Leben bangen miissen, flichen vor dem Vater bezichungsweise Stiefvater ins Labyrinth. Bei
Kubrick wird die labyrinthische Erfahrung primir durch Kamerafahrten inszeniert, die
sowohl im Hotel als auch im Irrgarten eingesetzt werden (vgl. Kaul/Palmier 2010: 92;
Garcia Mainar 2000: 68). Das Motiv des Labyrinths als ,,visuelle Grundidee* (Jaspers 2005:
5) von THE SHINING wird nicht nur an den oben beschriebenen riumlichen Gegebenhei-
ten deutlich, sondern auch anhand der Bewegungen, die die Figuren darin vollziehen. In
Bezug auf das Hotel sind das insbesondere die zahlreichen Erkundungstouren, die Danny
auf seinem Dreirad durchs Hotel vornimmt: In rasantem Tempo und immer wieder abrupt
um die Ecke biegend fihrt er die langen Korridore mit auffillig miandrig gemusterten
Lauferteppichen entlang (vgl. Koebner 2007: 134), sodass schon nach kiirzester Zeit
jegliche Orientierung unmdoglich ist. Die Steadycam, die Danny im /ow-angle mal mehr, mal
weniger nah verfolgt, verstirkt diesen Eindruck noch. Ahnlich verhilt es sich mit den
Gbrigen Begleitfahrten und -bewegungen im Hotel: Obwohl diese zwar ganze Raumfolgen
in langen Einstellungen erschlieBen — wobeti stets Figuren zu sehen sind, die sich zielsicher
durch Rdume und Korridore bewegen —, werden die Ortsgegebenheiten durch den einge-
schrinkten Blickwinkel und fehlende zugeschnittene waster shots konsequent verunklart (vgl.
Fischer 2009: 4006). Zusitzlich nutzt der Film die Parallelmontage, um die Bewegungen der
im filmischen Raum isolierten Figuren zu synchronisieren und diese vor allem mittels

graphic matches wiederholt auszutauschen, sodass sich durch den plétzlichen Ortswechsel die
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scheinbare Kontinuitit des Raums immer wieder verindert: Verbindungswege dndern sich

plétzlich; Durchginge werden unversehens zu Sackgassen (ebd.: 412)."

Im Irrgarten erreicht die labyrinthische Grenzerfahrung ihren Hoéhepunkt: Wahrend Danny
und seine Mutter bei der ersten Erkundungstour noch Hand in Hand durchs Heckenlaby-
rinth schlendern, muss Danny bei der spiteren Verfolgungsjagd in Sekundenbruchteilen
Entscheidungen treffen, um seinem Vater zu entkommen. Zusitzlich erschwert sind die
Bedingungen dadurch, dass Schnee gefallen ist: Hecken und Wege sind so von noch
gréBerer Ahnlichkeit, das Fortkommen ist mithsam. Im Schnee hinterlisst Danny Spuren,
denen sein blutriinstiger Vater zunichst leicht folgen kann. Die Wege des Irrgartens
werden zudem nur stellenweise von den in den Hecken eingelassenen Scheinwerfern grell
erhellt, sodass das Auge zur stindigen Hell-Dunkel-Adaption gezwungen wird. Fir die
filmische Inszenierung der Irrgarten-Hetzjagd ist erneut die Steadycam konstitutiv: Gleich
eines dritten Protagonisten fihrt sie oder folgt sie den Figuren in unterschiedlicher Distanz,
kann aber auch den point of view von Jack oder Danny einnehmen. Wihrend der Verfolgung
wird Danny meist in Halbtotale von hinten gezeigt, wie er einige Schritte voraus lauft und
ab und zu einen Blick hinter sich wirft; die Kamera ist ihm in hohem Tempo dicht auf den
Fersen. Bei Jack dagegen, der nur langsam humpelt, bewegt sich die Kamera meist nur
wenige Schritte vor ihm, teilweise sogar aus leichter Untersicht, die seine physische Uber-
macht vor dem Kind noch deutlicher illustriert. Anhand des poznt of view, der die Schneespu-
ren entlangfihrt, wird die Orientierungsstrategie verbildlicht, die Jack (und spiter auch
Danny) verwenden, um den richtigen Weg zu finden. In Jack kommt zunehmend eine
bestialisch-archaische Seite hervor: Die wirr ins Gesicht fallenden Haare, die aus tiefen
Augenhohlen hervortretenden Augen, der vorgeschobene Unterkiefer, die vor Wut bril-
lende, unartikulierte Stimme, Schnaufen, Grunzen, Rocheln — als sei ein Minotaurus im
Labyrinth gefangen worden.” Danny dagegen gleicht die physische Ubermacht seines
Vaters durch Klugheit aus: Die durch einen kleinen Vorsprung gewonnene Zeit nutzt er,
um in seinen eigenen Schneespuren rickwirts zu laufen und sich hinter einer Hecke zu
verstecken. Jack ist ohne seine Spur als Orientierungshilfe verloren, seine Instinkte tiu-

schen ihn: So muss er im Irrgarten erfrieren.

Ahnliche Kompetenzmuster zeigen sich bei PAN’S LABYRINTH. Ofelia, der vom Pan
aufgetragen wurde, ihren neugeborenen Bruder ins Zentrum des Labyrinths zu bringen,

wird von ihrem bewaffneten Stiefvater verfolgt, der seinen Stammbhalter wiitend von ihr

12°An dieser Stelle sei angemerkt, dass die Inkonsistenzen im Raum, wie sie Hotel und Irrgarten zeigen,
keinesfalls beliebig sind. Auf der Fan-Website Collectivel earning.com hat Rob Ager versucht, die Riumlichkeiten
von Hotel und Irrgarten grafisch nachzuvollzichen — und ist gescheitert: Denn stindig scheinen Winde,
Tiren und Fenster an unmdéglichen Orten positioniert zu sein, teilweise gar die Stellung zu wechseln, sodass
die Wegstrukturen der Figuren nicht nur undurchsichtig, sondern schlicht unméglich sind. Diese Ungereimt-
heiten hdufen sich derart, dass, so argumentiert Ager, kaum von einem Continuity-Fehler ausgegangen
werden kann, sondern sie vielmehr als stilistisches Mittel Kubricks gedeutet werden miissen, den Zuschauer
zusitzlich zu verwirren.

13 Einen dhnlichen Vergleich zieht Pallasmaa (2004: 198-207).
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zurtickfordert. Zuvor ist es Ofelia jedoch noch gelungen, ein Mittel in das Getrink Vidals
zu mischen, sodass dieser immer wieder taumelt und sich abstlitzen muss bei dem Versuch,
bei Bewusstsein zu bleiben. Zudem wurde er verwundet und kommt so nur langsam voran.
In beiden Filmen ist das schnell vorauseilende Kind und der verletzte, im Bewusstsein
verwirrte HErwachsene fir die Dramatik der Handlung konstitutiv. Ofelia fliichtet ins
Labyrinth, steht aber auf einmal vor einer (unmoglichen) Sackgasse, plotzlich teilen sich die
Winde, und sie kann quer durch alle Ginge direkt zum Zentrum gelangen — Vidal jedoch
muss umkehren. Dies bringt Ofelia einige wenige wertvolle Minuten Vorsprung, bevor ihr

Stiefvater das Zentrum erreicht.

Im Vergleich zur ersten mondnichtlichen Erkundung des Labyrinths fallt auf, dass Ofelia
auf ihrer Flucht wesentlich linger braucht, um ins Zentrum zu gelangen, obwohl sie nun
rennt: Musste sie zuvor nur einige wenige Biegungen umrunden, so umlaufen Ofelia und
Vidal nun mehrere engen Biegungen, bevor sie in der Sackgasse angelangen, die sich dann
wiederum zur Rechten Ofelias 6ffnet und vier Umginge preisgibt. Diese Neuanordnung
der baulichen Elemente wird im Film nicht explizit erklirt, unterstreicht aber den magi-
schen Charakter des Ortes, der einen eigenen Willen zu haben scheint, wen er willkommen
heil3t und wen nicht. Die erste Labyrinth-Erkundung wurde zudem noch in einem hzgh-angle
shot gefilmt, der von oben aus die Bewegungen Ofelias im Labyrinth zumindest aus-
schnittsweise nachvollziehbar machte. Die Verfolgungsjagd hingegen wird ausschlie3lich
innerhalb der dunklen Ginge gefilmt, sodass jede Otientierung auf die Bewegungen der
Figuren innerhalb der Architektur angewiesen ist. Die riumliche Begrenztheit suggeriert
zugleich die buchstibliche Ausweglosigkeit der Lage; erst das magische Offnen der Winde
fir Ofelia ldsst Hoffnung schopfen, dass sie zu entkommen vermag (vgl. Jones 2010: 60).
Auch hier wird die Steadycam eingesetzt, allerdings lauft sie zwar zeitweise mit, bleibt aber
meist in den Biegungen stehen und schwenkt dann nur noch den vorbeieilenden Protago-
nisten hinterher. Bezeichnend ist, dass Verfolger und Verfolgte dadurch, dass sie teilweise
in derselben Einstellung erfasst werden, wesentlich niher aneinander gebunden sind und so
der Jagd eine eindringliche Dramatik verliechen wird. Auf diese Weise wird die Bewegung in
den Gingen hiufig doppelt vollzogen: Erst von Ofelia, dann noch einmal von Vidal. Die
Kamera bleibt stets sehr nah an den Protagonisten, ithre Atemgerdusche und Schritte sind
deutlich horbar, die Emotionen im Gesicht deutlich eingefangen. Auch sind die Einstellun-
gen in del Toros Film wesentlich kiirzer und folgen so schneller aufeinander, was das hohe
Tempo der Verfolgung unterstreicht. Bei Kubrick dagegen werden Danny und Jack nie in
derselben Einstellung gezeigt, sodass man iiber die eigentliche Distanz des Vorsprungs, den
Danny hat, nur spekulieren kann. Im Vergleich zu THE SHINING ist die Verfolgungsszene
bei PAN’S LABYRINTH vergleichsweise kurz gehalten und konzentriert sich stattdessen

primir auf die Konversation zwischen Pan und Ofelia im Zentrum des Labyrinths.

Fir beide Kinder wird das Zentrum zum Zufluchtsort. Danny gelingt es erst dort, seinen

Vater abzuschiitteln, Ofelia erhofft sich dort Rettung durch den Pan. Es ist letztlich Danny,
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der dem Irrgarten entkommt, Ofelia dagegen wird von Vidal erschossen. Erst spiter
offeriert der Film noch eine alternative Lesart: Wihrend Mercedes in der realen Welt um
Ofelia trauert, erhilt diese Einlass in die magische Welt des Pans, wo ihr Vater, der Konig,
ihre Mutter und ihr kleiner Bruder bereits auf sie warten. Sie hat dadurch, dass sie ihr
eigenes Blut geopfert hat statt das ihres Bruders, das Tor zu dieser anderen Welt ge6ffnet.
Zentral ist dabei die Neubestimmung der bereits etablierten labyrinthischen Elemente, wie
sie die Montage nahelegt: Das Blut ihrer Hand tropft auf das im Boden eingelassene
Steinornament und ebenso auf die in der Mitte befindliche Felsstatue, die Pan, Midchen

und Baby darstellt — als sei Ofelias Schicksal vorherbestimmt gewesen.

In beiden Filmen wird signifikant die kindliche gegen die erwachsene Wahrnehmung
gesetzt. Die Kinder haben das Labyrinth bereits in spielerischer Abenteuerlust erkundet,
fir sie ist es Zufluchtsstitte und Spielplatz zugleich. Dennoch wissen Danny und Ofelia
sehr gut, dass der Ort ithnen gefihrlich werden kann: Danny wird von schauerlichen
Visionen geplagt, Ofelia begegnet einigen bosartigen Fabelwesen, denen sie nur knapp
entkommen kann. Die wahren Monster sind jedoch in beiden Filmen die Viter, die ihre
Kinder erbarmungslos durch die Ginge jagen. Dabei sind die Erwachsenen nicht nur
physisch verletzt, sondern haben Bewusstseinsstorungen: Jack als Alkoholkranker, der von
Erscheinungen im Hotel verfihrt wird; " und Vidal als faschistischer Hauptmann, der von
Ofelia ein Mittel verabreicht bekommen hat, dass ithn schlifrig und unzurechnungsfihig
werden ldsst. Beide glauben, wieder Ordnung herstellen zu kénnen, indem sie ihre Kinder
toten, die sie als ldstige Storenfriede wahrnehmen. Aber ihr regulatorischer Impetus geht

letztlich fehl: Beide missen mit dem Leben bezahlen.

Das Labyrinth in seiner semantischen und axiologischen Auslegung

Es ist bezeichnend, dass dem labyrinthischen Motiv in seiner filmischen Adaption spezifi-
sche Bedeutungen und Bewertungen innerhalb der Narration zukommen. Dazu wurde
schon festgestellt, dass die in der diegetischen Welt gezeigten Anlagen (Hotel, Irrgarten und
Labyrinth) explizit von den Figuren als labyrinthisch® ausgewiesen wurden. Unterstrichen
wird die Komplexitit ihrer radumlichen Beschaffenheit durch die Bewegungen der Protago-
nisten in ihnen, wobei es dem Zuschauer verunmdglicht wird, ,,seinen gegenwirtigen, tiber
die Kameraposition definierten Standpunkt in das richtige Verhiltnis zu den zuvor einge-
nommenen Standpunkten® (Khouloki 2007: 122) zu setzen. In Bezug auf die kulturge-
schichtliche Vorprigung des Labyrinthmotivs féllt auf, dass in beiden Filmen auf bereits
etablierte Bedeutungskomponenten desselben zuriickgegriffen wird: Besonders die Ambi-
guitit der labyrinthischen Erfahrung, die zwischen Freude und Angst, Schutz und Bedro-
hung polarisiert, wird in Szene gesetzt. Dafir dient die Geschwindigkeit der Bewegung im
labyrinthischen Raum bereits als erstes konnotativ wirkendes Element, wie Koebner

feststellt: ,,Hastende Eile gehort offensichtlich zur krisenhaften ,Circambulatio® im Laby-

14 Moglich ist auch, dass Jack selbst eine der Gestalten des Hotels ist. Dies witd angedeutet durch die finale
Einstellung, in der Jack auf einem Foto von 1921 zu sehen ist.
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rinth oder Irrgarten® (Koebner 2007: 134). Die Funktion des labyrinthischen Motivs
innerhalb der filmischen Erzihlung ist jedoch auch von metaphorischer Art: Denn die
Ver(w)irrung, die die Protagonisten erleben, ist nicht nur im Physischen auszumachen,

sondern spiegelt auch die Bewegungen im Psychisch-Unbewussten wider.

Danny stof3t bei seinen Dreiradfahrten durchs Hotel immer wieder auf Erscheinungen;
Bilder und Spuren von vergangenen Ereignissen, die sich an dem Ort abgesetzt haben — so
werden sie ihm vom Koch Halloran erklirt. Dannys Vater dagegen, vielleicht anfilliger
durch die Alkoholkrankheit und seine gescheiterte Existenz, scheint von dem Ort langsam
in Besitz genommen zu werden (vgl. SeeBlen/Jung 1999: 247; Kaul/Palmier 2010: 90).
Davor wurde er bereits bei seinem Einstellungsgesprich gewarnt, als der Hausverwalter

Ullman ihm die Geschichte seines Vorgingers Charles Grady erzihlt:

»|Flor some people solitude and isolation can of itself become a problem. [...] [A]t some
point during the winter, he [Chatles Grady] must have suffered some kind of a complete
mental breakdown. He ran a muck and killed his family with an axe. [...] The police
thought that it was what the old-timers used to call cabin fever.” [Hervorhebung MK]

Das angesprochene ,,cabin fever deutet auf die potenzielle Gefahr des Ortes hin, der in
seiner Topografie — das Owerlook-Hotel als ,,maskiertes und zugleich offenkundiges Laby-
rinth® (Koebner 2007: 134) und der Irrgarten als physische Manifestation desselben —
bereits konstitutiv dafir verantwortlich zu sein scheint, dass ,,verborgene gewalttitige
Instinkte bei den ,verwundbaren® [...] Eindringlingen* (ebd.) hervorgerufen werden. Jack
nimmt die Gestalten, die Danny sieht, nicht nur wahr, sondern interagiert sogar mit ihnen:
Beim Barkeeper Lloyd im Ballsaal beginnt er wieder Alkohol zu trinken; vom Kellner
Grady wird er instruiert, seine Familie zu toten. Die gegenseitige Abhingigkeit von Jacks
labilem psychischen Zustand und den mysteridsen raumlichen Gegebenheiten wird beson-
ders in der Szene deutlich, in der er sich tber das Miniaturlabyrinth beugt: Die zwischenge-
schnittene GroBaufnahme von seinem Kopf, auf die dann die Einstellung des Endlos-
Labyrinths folgt, suggeriert, dass es sich hier um eine Halluzination seines verstorten
Geistes handelt (vgl. Garcfa Mainar 2000: 30), bei der er selbst aus der gottlichen Perspek-
tive jeden Schritt seiner Familie beobachten kann (vgl. SeeBlen/Jung 1999: 35; Jaspers
2005: 5). Die abschlieende Verfolgungsjagd im Labyrinth schlieBlich zeigt nichts mehr
von den intellektuellen Fahigkeiten, die er als Lehrer und Schriftsteller gehabt haben mag:
Wautschnaubend stapft er hinter Danny her, irr umherblickend und wiiste Laute aussto-
Bend. Der Irrgarten wird so bei Kubrick ,,zum manifesten Ausdruck eines schizophrenen
Geistes™ (Jaspers 2005: 6).

Bei PAN’S LABYRINTH ist die Verkniipfung von labyrinthischer Topografie und menschli-
cher Psyche ebenso offenkundig, aber dennoch anders geartet: Hier steht die méirchenhafte
Kinderwelt Ofelias gegen den brutalen Alltag der faschistischen Erwachsenenwelt Vidals.
Ofelia liebt Feengeschichten und ist fasziniert vom Labyrinth, dessen magische Bewohner,

deren Existenz Ofelia nie hinterfragt, ihr ihre konigliche Herkunft bedeuten. Dass sie sich
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wegen ihres unliebsamen und grausamen Stiefvaters vorstellt, ihr eigentlicher Vater sei ein
Konig in einem verwunschenen Reich, tiberrascht daher wenig. Angesichts der Griuelta-
ten, die in Ofelias unmittelbarer Umgebung stattfinden und die ihr zweifelsfrei nicht

verborgen bleiben, wird die Flucht ins Fantastische immer notwendiger:

As she becomes more isolated, the number of fantasy sequences increases, indicating her
isolation and anguish. It is significant that Ofelia’s response to being told that she is too old
to read fairy stories, is to immediately begin to imagine one (Jones 2010: 76).

Der Film offeriert eine Vielzahl subtiler Hinweise, wie Ofelia thre Umgebung spielerisch in
eine Mirchenwelt uminterpretiert: So wird sie eines Abends ohne Essen ins Bett geschickt
und soll darauthin in der zweiten Priifung an einem Uppig gedeckten Tisch vorbeischreiten,
ohne etwas davon zu essen — ein Gebot, an das sie sich nicht halt und damit das kindet-
fressende Monster weckt. Das Mal auf ihrer Schulter wird zum Erkennungszeichen ihrer
koniglichen Herkunft, ihr Kleid ist deswegen beschmutzt, weil sie einer garstigen Krote
gegentibertreten muss. Immer wieder changiert die kindliche und die erwachsene Waht-
nehmung der Gegebenheiten, ein konstantes Oszillieren zwischen zwei Lesarten, das Jones
mit dem fortgesetzten Wechsel zwischen ,,equilibrium® und ,,disequilibrium™ (ebd.: 11ff.)
der Erzihlung bezeichnet hat. Fin nachtrigliches Neuausdeuten des Geschehens wird so
narrativ nahegelegt, wobei aber letztlich nicht klar unterscheidbar ist, welche Elemente real,
welche imaginiert sind, da es immer wieder zu Interferenzen der beiden Welten kommt
(dazu auch Urschel 2011). So wie das Buch der Scheidewege in beiden Welten existent ist,
so ist es auch die Kreide, die fiir Ofelia zum magischen Werkzeug wird: Zeichnet man
damit eine Tir auf die Wand, 6ffnet sich dahinter eine andere Welt. Spiter entdeckt
Mercedes die Kreidelinien an der Wand: ein Indiz fiir Ofelias imaginiren Spielort. Ahnlich
wird das Labyrinth als Tor zu einer anderen Welt gedeutet: In der Rahmenerzihlung wird
die magische Palastlandschaft sichtbar, die die Prinzessin iiber eine steile Wendeltreppe
nach oben verlisst. Diese wiederum gleicht jener Treppe, die im Zentrum des Labyrinths in

die Tiefe fihrt. Nach Ofelias Tod wird dieses Element vom Erzidhler nochmal aufgegriffen:

,Es heilit, dass die Prinzessin in das Reich ihres Vaters hinabstieg, und dass sie dort mit
Giite und Gerechtigkeit herrschte viele hundert Jahre lang. Dass sie von ihren Untertanen
geliebt wurde, und dass sie kleine Spuren hinterlie3 von ihrem kurzen Dasein auf Erden,
sichtbar nur fir diejenigen, die wissen, wo sie suchen miissen.*

In der so in der Narration angelegten Deutung des Motivs ist die magische Labyrinthwelt
blof3 in kleinen Hinweisen erfahrbar, die sich nur dem Blick des fantasiebegabten Men-

schen offenbaren.

Nur ein einziges Mal wird Ofelias Ausdeutung der Welt ,entlarvt: Als Vidal bei der Verfol-
gungsjagd das labyrinthische Zentrum erreicht, sicht er den Pan nicht, mit dem Ofelia
gerade spricht. Hier wird deutlich, warum Ofelia ihrer Marchenwelt so bedarf: Die Imagi-
nation zeigt sich als eskapistischer Ausweg wenn die Psyche unter Zwang steht; in ihr wird

dem Kind Macht gegentiber den Erwachsenen zugesprochen (vgl. Jones 2010: 46): Die
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Konigstochter tritt gegen den Hauptmann an. Fur Vidal dagegen ist das Labyrinth nur ein
Hindernis, das tiberwunden werden muss, um an ein Ziel zu gelangen: seinen Sohn, der
seinen und seines Vaters Namen tragen soll, wiederzuerlangen. Ofelia jedoch begehrt auf,
und in diesem Aufbegehren manifestiert sich eine Art Initiation, die Ofelia in der labyrin-
thischen Erfahrung durchlaufen hat: vom gehorchenden Midchen zum eigenstindig
denkenden und handelnden Menschen, der bereit ist, sein Leben fiir ein anderes zu geben.
In der ,realen® Welt bezahlt Ofelia mit ithrem Leben, in der Welt des Pans wird sie jedoch in
die konigliche Familie aufgenommen. Vidal verlasst das Labyrinth ungeldutert: So wird er
kurz vor dem Ausgang von Rebellen erschossen. An diesem Ende wird deutlich, das Vidal
sich ebenfalls verirrt hat: In dem Gedankengut der faschistischen Ideologie, das auch aus
thm ein Monster gemacht hat, dem jede Menschlichkeit und Fihigkeit zur Reue
abhandengekommen ist (ebd.: 14).

Sowohl bei THE SHINING als auch in PAN’S LABYRINTH wird das Labyrinthmotiv nicht nur
als kunstvolles Bauwerk, sondern ebenso metaphorisch als Sinnbild fiir den inneren Zu-
stand, fur die psychisch-unbewussten Bewusstseinsstrukturen des Labyrinthgingers einge-
setzt (vgl. auch Schmeling 1978: 14). Wo Danny an bestimmten Stellen des Hotelkomple-
xes grausame Bilder und Gestalten heimsuchen, da verbannt Ofelia die Schrecken ihrer
Alltagswelt in eine fantastische Fabelwelt. Wo die labyrinthischen Strukturen bei Jack als
Spiegelung seines zunehmenden psychotischen Wahnsinns fungieren, von denen er in
Besitz genommen, ja gar einverleibt wird, da werden sie bei Vidal zum Abbild seiner
ideologischen Ver(w)irrung, die ihm seine Menschlichkeit raubt und ihn fiir die Emotionen
seiner Mitmenschen unempfinglich macht. Entsprechend kulturhistorisch tradierter
Auslegungen bedingt der in der architektonischen Beschaffenheit bereits angelegte symbo-
lisch wie semantisch ambivalente Gehalt des Motivs" dadurch konstituierte subjektive
Erfahrungserlebnisse: Das Labyrinth bietet die Chance, tber die eigenen Fahigkeiten
hinauszuwachsen, aber auch die Gefahr, an ihnen zugrundezugehen. Die metaphorische
Auslegung des Sich-ins-Labyrinth-Begebens verweist dabei in beiden Filmen kennzeich-
nenderweise auf grundlegende menschliche Existenzerfahrungen: Initiationsrituale und
Bewihrungsproben; Tod und Wiedergeburt (vgl. Kern 1995: 26-33). Das Monster im
Labyrinth, das vom physisch Unterlegenen besiegt wird, und der Held, der die Prifung
erfolgreich meistert: Die Grundelemente des antiken Mythos finden sich auch hier wieder,
wenn auch von den Regisseuren je eigen interpretiert und neu in Szene gesetzt (vgl. Schme-
ling 1978: 20).

Fazit

Die filmische Adaption des Labyrinthmotivs, wie sie hier anhand von Kubricks THE
SHINING und del Toros PAN’S LABYRINTH exemplarisch untersucht wurde, ldsst sich als

15 Helligkeit und Dunkelheit, Leben und Tod, Freude und Angst, Schutz und Bedrohung, wie sie in der in
beiden Filmen auftretenden, ,magischen’ Labyrinthwelt gegentiber gestellt werden.
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topografische Struktur, als Wahrnehmungs- und Erfahrungsprozess des Labyrinthgingers
und in seiner semantischen und axiologischen Auslegung bestimmen, wobei das reziproke
Verhiltnis dieser drei Analyseebenen gerade die narrativen Mdéglichkeiten und Grenzen des
Mediums Film hervortreten lisst, das sich sowohl in der In-Szene-Setzung als auch im
Inszenieren des Labyrinthmotivs manifestiert. An das bereits im antiken Labyrinthmythos
angelegte ,narrative Minimalschema® — der Held tiberwindet ein riumliches Hindernis, das
zugleich Kunstprodukt ist — schliet sich dabei gleichsam die logische Gliederung der
Motivanalyse an, bei der das Labyrinth signifikanterweise ebenso materielle 1 orbedingung fir
die Erzihlung ist, wie es gleichzeitig als Reprisentation des motivischen Raum-, Handlungs-
und Werk-Aspekts fungiert (vgl. Schmeling 1978: 14/20). Die sich daraus konstituierende
relationale Finheit des labyrinthischen (Bild-)Zeichens und dem von ihm Bezeichneten
(vgl. Wulff 2011: 8) ist fir die Filmhandlung von besonderer Relevanz: das Labyrinth ist
nicht nur ,kinematographisches Ding* (Engel/Wendler 2011: 24), sondern tritt zugleich
konstitutiv als Handlungsort und -triger auf. Die verburgte ,kulturelle Verfigbarkeit®
(Schmeling 1978: 13) des Motivs, welche in seiner lang zuriickreichenden und immer
wieder neu ausgehandelten kulturhistorischen Produktion und Rezeption griindet, zeugt
dabei einerseits von seiner Verankerung im Allgemeinverstindnis, ist aber andererseits
aufgrund seines ambivalenten Gehalts und widerspriichlichen Valorisierungen keinesfalls
als eindeutiges Paradigma zu beschreiben (vgl. ebd. 13f.)): Vielmehr ist es gerade die der
Idee des Labyrinths ,,immanente Vieldeutigkeit™ (Schmitz-Emans 2000: 9), welche es zum
,»vielseitig einsetzbaren Gleichnis® (ebd.: 12f.) macht. In seiner Unentscheidbarkeit stellt
das Labyrinthmotiv die Forschung vor die Herausforderung, der heterogenen Bedeutungs-
fille gerecht zu werden — wie sie sich unweigerlich auch am filmischen Einzelbeispiel
offenbart — und dabei dennoch tragfihige Analysekomponenten'® zu erfassen. Fiir weitere
Untersuchungen béte sich unter anderem eine filmhistorische Entwicklungsgeschichte des
labyrinthischen Motivs an, die eine uberfillige komparatistische Erarbeitung zeitspezifi-
scher Aneignungen und Ausdeutungen des Motivs leisten konnte. Ebenso vielversprechend
scheint eine genrefokussierte Analyse der filmischen Adaption des Labyrinthmotivs zu sein.
Begrilenswert wiren auch interdisziplinir ausgerichtete Forschungsvorhaben, die die
kinematografische Perspektive um Erkenntnisse der Literatur-, Kunst- und Kulturwissen-

schaft, Philosophie, Geschichte oder Theaterwissenschaft zu erginzen wissen.

ko

16 Hier der multiperspektivische Ansatz der topogtafischen, semantischen und axiologischen Funktion des
Motivs. Im Detail dazu siche auch Schmeling (1978: 41f.).
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