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„Als die Sage vom L. entstand, war der Palast von Knossos längst zerfallen: in dem 

Gewirre der zahllosen Höfe, Kammern und Gänge mußten die Griechen einer 

einfachen bürgerlichen Zeit etwas Übernatürliches erkennen. So riesengroß konnte 

keine bloß menschliche Behausung gewesen sein. Unheimliche Sagen umspannen die 

Ruine, aus der niemand seinen Weg zurückfand, [...].“  An den Wänden dieses Palastes 

finden „‘wir sogar das geometrische Muster wieder[…], welches auf Münzen von 

Knossos später das L. bezeichnet.’”1 

Kann das Labyrinth von diesen ungesicherten Ursprüngen abgelöst werden? Kann es 

gelöst werden aus der Bindung an die Repräsentationen, die einstehen müssen für das 

fehlende vorgebliche Urbild, und deren Wiederholungen? Geschlossen wurde auch: „Als 

eigentliches Gebäude sei es eine bloße Dichterfiktion“ gewesen – „Fiktion der Phanta-

sie“ über Trümmern und unterirdischen Grotten, die vielleicht Kultuslokale waren, 

deren „halbverschollene Sagen“ man „in Tänzen und entsprechenden Anlagen nur 

nachbildete“, „hauptsächlich ausgebildet in der attischen Sage von Theseus, der den Mi-

notaurus im Labyrinth erschlug”.2 Weil das kretische Labyrinth (wenn es gebaut worden 

wäre) als „sekundäre Repräsentation” (und Doppel eines ägyptischen Vorbilds)3 hinge-

nommen werden müßte, werde, so Körner, eine Suche nach „älteren, prototypischen 

Versionen des Labyrinths” betrieben.  

Mit Repräsentationen und deren Lesarten hat also jede Abhandlung der Labyrinthe 

anfänglich zu tun (und zwar auch dort noch, wo versucht wird, diese zu hintergehen). 

Der Blick auf ‘Labyrinthe’ trifft auf Graphien und die Frage, wie zu lesen sei. Von „Dar-

stellungen des L.s“ sprach der Labyrinthos-Artikel in Paulys Realencyclopädie, die „sich auf 

kretischen Münzen äußerst oft [finden], bald einfacher, bald zum Grundriß eines 

wahren Irrgartens erweitert, teils in Quadrat-, teils in Kreuzform oder in spiralförmigen 

Windungen dargestellt.“ Zuweilen sei es „nur durch einen mäanderartigen Rahmen 

angedeutet“ und schließlich auf „attischen Vasenbildern“ „als ein turmartiges Gebäude, 
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bei dem eine mäanderartige Verzierung vielleicht auf den komplexen Grundriß 

hinweist“, repräsentiert.4 Den Zusammenhang von geometrischer Figur und mythi-

schem Labyrinth muß ein spätes „Graffito aus Pompeii“ mit „der bekannten Beischrift: 

Labyrinthus, hic habitat Minotaurus“ belegen. Es ist von eigener Ironie, daß auch Kern, der 

im graphischen Typ das „Ur-Labyrinth“ vor aller literarischen Verderbnisse der Spätzeit 

gefunden haben will, den „frühesten direkten Beleg“ „erst im Nebeneinander von Na-

men und Zeichnung“ in dieser späten Kritzelei hat. 5  

Fig. 1Kern, von dem die wohl wirksamste Labyrinth-Monographie vorliegt, will das 

„Labyrinth im eigentlichen Sinn“ in jener „graphisch, linearen Figur“ vorstellen, die 

„nur dann Sinn [ergebe], wenn man sie als architektonischen Grundriß [...] betrachtet. 

Dabei liest man die Linien als Begrenzungsmauern und das zwischen ihnen freiliegende 

Band als Weg (Ariadnefaden).“ 6 Mit dem Typos des sogenannten Ur-Labyrinths als 

„eigentlich maßgebliche, sinnbestimmende Bewegungsfigur“ soll es auf die Einwe-

gigkeit, Kreuzungsfreiheit und Unverirrbarkeit des Weges im Labyrinth hinaus; „der 

geduldig und ohne Irrung verfolgte einlinige Weg vom Eingang [mußte] endlich ins 

Zentrum führen [...], wie auch von dort zum Ausgang nur ein Weg, eine Möglichkeit 

gegeben ist“; zu dieser „einfachen Linie“ wäre „ein Ariadnefaden gar nicht nötig“.7 Es 

handle sich um den „visuell eindeutigen Begriff“ des Labyrinths, der nur nachträglich in 

die Irre gegangen oder geschickt worden sei, und zwar vor allem in literarischen Ausfüh-

rungen „in hellenistischer Zeit“, die es „als Irrgang-System“ fassen: „als Anlage“, „die 

dem Besucher viele Wege zur Wahl anbietet, die ihn auch in Sackgassen oder in die Irre 

führen“.8 Die Irrungen des „bereits korrumpierten Sprachgebrauch[s]“ auch der 

„frühesten literarischen Zeugnisse“ sollen mit der Figur des einlinigen Labyrinths 

hintergehbar sein. Die vermeintliche Eindeutigkeit seiner Abbildung9 verdeckt die Frage 

des Lesens, die die Angewiesenheit der graphischen Figur auf die Beischrift (ihren 

Namen) offen legt. Die „eigentliche“ Labyrinth-Vorstellung und ihre visuelle Eindeu-

tigkeit ist eine (deutend) hergestellte. Sie wird erst dadurch möglich, daß die vermeint-

lichen Einmengungen des Späten und Literarischen als unnötige „Begriffsverwirrung“ 

abgewehrt werden, der mit der Scheidung von Labyrinth und Irrgarten oder maze 

abzuhelfen sei. Ausgeschlossen werden auch „andere[ ] graphische[ ] Figuren [...] u.a. 

[…] Spiralen, Mäander und konzentrische Kreise“, die vor allem als „flächenbildend 
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einander überlagernde Mäanderlinien“ mit ihrer „Vielzahl an Wegkreuzungen“ einen 

Mangel an ‘Zielorientiertheit’ aufweisen.10  

Kerénys Labyrinth-Studien ließen in der Linienkonfiguration, die Labyrinth soll heißen 

können, die „choreographische Figur“ zu einem Tanz,11 eine „abstrakte Bewegungs-

figur“ lesbar werden (so schließt Gabriele Brandstetter an).12 Zum Tanz, den das Wort 

Labyrinthos „ursprünglich“ bezeichnet habe, soll das „Ur-Labyrinth“ einen „Tanzplatz 

mit labyrinthförmiger Gangführung“ gestellt haben.13 Die „Wegbahnen“, die „die Tän-

zerkette nachgeschritten“ sei, seien gegeben in der geometrischen Figur des (runden) 

Umgang-Labyrinths. Die besondere Anziehungskraft dieser Deutung scheint in der 

Verpflichtung der Labyrinth-Figur auf die kreuzungsfreie Linearität zu liegen, die in der 

Graphie ihre fixierende Formel und Vorschrift hätte. Aber die Labyrinth-Figur der 

Tanz-Bewegung ist das Produkt einer komplexen Lesebewegung zwischen (heteroge-

nen) Zeichen, Graphien und Schriften, eines ‘viellinigen’ Zusammen-Lesen, das daher 

so eindeutig auch nicht ausgehen kann: „Der früheste visuelle Beleg“ für die Labyrinth-

Graphie als ‘Fixierung’ des „Weg[es] für den Labyrinth-Tanz“ finde „sich auf der etrus-

kischen Kanne von Tragliatelle (um 620 v. Chr.)“ mit der (italischen) Beischrift truia für 

das sog. Trojaspiel.14 Den anderen Topos dafür, daß die „Bewegungsform“ des Tanzes 

„in der beschriebenen graphischen Figur fixiert wurde“, stellt jener choros, den, wie in der 

Ilias zu lesen ist, Daidalos für Ariadne in Knossos anlegte. Homer beschreibt den Schild 

des Achill, auf dem Hephaistos „einen Reigen“ schuf,15 „Jenem ähnlich, den einstens in 

Knossos, der weiten Feste,/ Daidalos hatte gefügt für die lockige Maid Ariadne.“ Der 

choros wird als Tanzplatz gedeutet, der „mit dem L. ursprünglich identisch gewesen“16 

und „auf dem Schild des Achill“ „der Ornamentfigur des L.s entsprechend“ 

„geometrisch“ „nachgebildet“ worden sei: „[W]eil er den Tanz selbst in seinen bald 

vorwärts bald rückwärts laufenden Ringelbewegungen an dem Reigen der Tanzenden 

selbst nicht darstellen, wohl aber durch eine beigegebene Figur des Tanzplatzes für 

jeden, der den Sachverhalt kannte, klar andeuten konnte“, wie auf dem Graffito der 

etruskischen Kanne, das einen „Tanzplatz im Grundriß“ neben der „Reihe der Tan-

zenden“ zeigte.17 Ist aber der „Choros des Daidalos“ „in der Gestalt zu denken, an wel-

che die Münzbilder von Knossos erinnern“,18 so handelte es sich „nach Ausweis jener 

knossischen Münzen“ um Mäander- oder eckig-ausgeführte Labyrinthe (wie es als der 

älteste Beleg der Labyrinthzeichnung auch aufs „Täfelchen von Pylos“ geritzt wurde).19 
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Wie nun verhält sich die Graphie zur Bewegung des Tanzes? Diese Frage muß den For-

meln von der choreographischen Figur als ‘Fixierung des Weges oder der Bewegungs-

form’,20 die das Labyrinth sei und als die es ‘Bewegungsform der Einlinigkeit’ zu sein 

hat, erst wieder abgewonnen werden, und zwar sowohl für die Bewegung des Tanzes 

wie für die des Lesens. Wenn die Labyrinth-Figur „choreographische Funktion“ hat, so 

wäre sie „nicht als feste[r] Grundriß [...], sondern als ein Tanzschema, eine Art Merk-

figur“ aufzufassen.21 Und der Figur bleibt stets die Relation und damit die Differenz von 

graphischer Struktur und Bewegung des Durchschreitens oder Lesens eingeschrieben; 

sie ist (bleibende) Spur - und Darstellung der Metonymie der Spur.  

Der Lesart des Labyrinths als „choreographische Figur“, das wäre die Nachzeichnung 

und Vorschrift der Tanz-Bewegungen, will Kern als Labyrinth, das in Wahrheit so soll 

heißen können, (nur) die festgeschriebene Einlinigkeit abgewinnen.22 Dieser gegenüber 

soll der Übergang zum Irrgang allein „Mißverständnis“ „von Labyrinth-Tänzen, deren 

Struktur nicht mehr verstanden, [...] hoffnungslos irreführend“ schienen, und „Verlust“ 

gewesen sein.23 Geschrieben wird so eine Verfallsgeschichte als Geschichte vom Verlust 

der ungeschiedenen, der in sich selbst selbst gesicherten einlinigen (Lese)Bewegung, die 

Zentrum und Ausgang gewinnt, hin zur irrgehenden (Lese-)Bewegung, die sich verliert 

und den Verlust oder die Ungesichertheit des Zentrums vorstellt. Vielleicht muß aber 

eine ganz andere Geschichte (oder auch mehrere) erzählt werden, die auf eine andere 

Bezogenheit von Graphie und Bewegung stößt.  

Dies geschieht schon durch den „Gesichtspunkt des Ornaments“, das dem Labyrinth 

als ‘Raumformel’ durchaus angehört.24 „Jede scheinbar nur dekorativ angewandte 

Spirallinie, für sich hingezeichnet oder als Spiralmäander gestaltet“ kann Kerény zufolge 

als Labyrinth gesehen werden.25 Kern aber muß im Sinne des „Urlabyrinths“, das den 

Irrtum ausschließe, auch alle diese Ornamente und vor allem die „offene graphische 

Struktur eines Ornaments“26 ausschließen. Eilmann hatte dagegen in einer kleinen 

Schrift von 1931 argumentiert, daß das Labyrinth-Zeichen – anfänglich – nicht abgelöst 

werden könne von solchen Figuren wie den Mäandern, zu dessen Varianten es gehört 

und mit denen es sich in der Fläche zusammensetzt oder verflicht. Denn er zeigt für 

jenes Schemas, das als Grundriß der einlinigen Bewegung bekannt zu sein scheint, 

dessen Herkunft aus texturalen Ornamenten.27 Von „den grundrisshaft-begrifflichen La-

byrinth-Bildern“ ausgehend führt seine Untersuchung, „zu der Erkenntnis [...], dass in 
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Knossos wie in Athen dem Umgang-Labyrinth [das mehrfach als „das eigentliche, echte 

Labyrinth-Zeichen“ angesehen wurde], das Mäander-Labyrinth vorausgeht“.28 Das 

Mäander-Labyrinth mit seiner textilen Ausbreitung29 sei die ursprüngliche Ausbildung, 

aus der durch Isolierung, die Labyrinth-Zeichen entstanden. Um Fragen der Priorität 

soll es hier aber gar nicht gehen, sondern um die Frage der Zeichenordnung, der Lese-

Hinsichten, der Sicht- oder Leseweisen dieser Graphie. Das Mäander-Ornament mit 

unendlichem Rapport, ihre Ausbildung zu Flächenmäandern und daher die ornamentale 

Oberfläche, können aus der Labyrinth-Vorstellung nicht ausgeschlossen werden. 

Fig. 2 

Als vielgängige Spiralen sollen sich, so Kerény, die frühesten „Darstellungen eines Laby-

rinths“ in babylonischen Aufzeichnungen von ungefähr 2000 v. Chr., die der Eingewei-

deschau dienten, gefunden haben.30 Es handelt sich um Graphien, für die Leseanwei-

sungen vorliegen. Aber das „kleine Labyrinth im Opfertier“ wird keineswegs „wie der 

Ariadne-Faden zur Flucht aus dem Labyrinth des Irrtums benutzt“.31 Das „Lesen der 

Tier-Eingeweide“ ist keine Lektüre am Faden (als der rückwärts in den Tunnel der Zeit 

gelegten material gewordenen metonymischen Spur) entlang. Dem Lesen als einem 

Nachvollzug der Lineamente (im Kontinuum der Abfolge) steht mit dieser Labyrinth-

Figur das Modell oder Schema des Lesens in Konstellation, als Flächenfigur entgegen. 

Als „Palast der Eingeweide“ ist das Labyrinth ‘Ort des Todes und Landkarte der Unter-

welt’.32 

Diese Lese-Fläche teilen – als die ihrer schreibenden Einzeichnung – Figuren, Schrift-

zeichen und jene Kritzeleien der ältesten Labyrinthzeichnung auf dem Tontäfelchen von 

Pylos (am Rande einer Tierzählung)33 oder des Graffito an der pompeianischen Wand. 

Das Labyrinth als der viel- und eingefaltete Weg ‘formuliert’ die Fläche in dem 

„maximalen Umweg“, den es mit seinen vielfachen „Wegverkehrungen von außen und 

innen und umgekehrt“ sucht.34 Als Figur in der Fläche bindet es den Blick an die Fläche 

der Ornamente, der Verschränkungen und Verflechtungen der Oberfläche, – und das 

gilt auch für den sogenannten einlinigen Labyrinth-Typos.   

Die Oberfläche der Figur machen die Flächen- und Schachbrettmäander augenfällig. In 

Ornament-Hinsicht wird die Graphie nicht auf die Abfolge der einen kontinuierlichen Li-

nie (mit teleologischem Aspekt) verpflichtet, sondern ist als Ornament (wie das Mäan-



 6

der-Labyrinth) auf seine Wiederholung in der Fläche, im Rapport der Ornamente an-

gelegt. In den Flächenmäandern, die unendliche Flächen bedecken und unabschließbare 

Texturen (Gewebe und Flechtwerke) herstellen, ist kein (einer) Weg gegeben, ist dieser an 

multiple Ein- und Ausgänge (je schon) verloren. Der Blick wird sich in den Vexationen 

dieser Ornament-Fläche, „dem bunten Gewebe eines unendlichen Schachbrett-Mäan-

ders“ verloren haben.35 

Das Schema des Labyrinths ist nicht nur in vielfacher Hinsicht zu lesen (und gelesen 

worden: als Ornament, lineare Anweisung, Grundriß, Kenn- oder Gedächtnis-Zeichen, 

Vorschrift für eine rituell wiederholende Einnerung oder Choreographie), sondern das 

Labyrinth ist als solches eine Lesefrage. Der Wechsel der Hinsichten und deren Vexa-

tionen, zwischen Flächen-Ornament und der in der (sich wendenden, in sich faltenden) 

Linie sich abzeichnenden Bewegung, machen das Labyrinth aus. Es ist selbst eine 

raumzeitliche Organisation, die der Frage des Lesens gilt. 

Der Relation von Labyrinth-Figur und der Spur einer Bewegung (sei diese nun Tanzen 

oder Lesen) kann auch schon in dem „visuell so eindeutigen“ Falle des angeblichen Ur-

Labyrinths die Formel von der „Fixierung“ oder dem „Grundriß“ der tänzerischen Aus-

führung nicht genügen.36 Insofern die Labyrinth-Figur einen Grundriß gibt, der sich in 

den Raum projizierte, wäre diese Projektion im Bauwerk auf Dauer gestellt und ist sie 

als tänzerische eine momentane und je schon vergangene. Die Choreographie hat Zei-

chencharakter als metonymische Nachschrift für eine vergangene Bewegung und/oder 

als Vorschrift für eine zukünftige Wiederholung, in Abwesenheit also jener Bewegung, 

deren Spur sie ist. Die Choreo-Graphie, einerseits Graph einer (stets schon vergange-

nen) Bewegung als deren nachziehende Spur, gibt anderseits als Spur, die bleibt, auch 

eine Ansicht als Zeichnung in der Fläche. Auch der choros des Daidalos ist „Schema“ 

von Bewegung und „eine Art Merkfigur“, die als solche, das heißt als Zeichen, Wieder-

holung, Spur und Doppel, die Elemente des Ortes und der Bewegung ‘vereinige’.37 Sie 

organisiert Zeit – als wiederholendes Zeichen, das als Nach- und Vorschrift in Abwe-

senheiten hineinreicht, das auf Wiederholung, Relektüre oder wiederholende Aus- und 

Aufführung angelegt ist. 
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So ist der delische und knossische Labyrinth-Tanz selbst eine Repräsentation oder 

„Wiederholung des Labyrinths“, die ihrerseits auf die „Wiederholung im Ritual“ 

angelegt ist.  

In den homerischen Scholien lesen wir, daß Theseus, als er nach seiner Flucht aus Kreta 
in Delos landete, sein Abenteuer im Labyrinth des Königs Minos durch einen Tanz mit 
labyrinthischen Muster nachvollzog. Seit der Zeit sollen die Bewohner von Delos den 
Tanz des Theseus in ihren jährlichen Feiern immer wieder aufgeführt haben.38  

Dieser Tanz „bewahrt in der Wiederholung den ursprünglichen Weg des Heros“39 und 

organisiert die Erinnerung an den Weg durch das Labyrinth und den Ariadne-Faden, der 

ausgelegt den zurückgelegten Weg vorstellte und als materiale Spur rückwärts anleitete.40 

Wenn Theseus „den Plan von Mino’s Labyrinth in einem Tanz repräsentiert und 

dadurch die Tradition des Kranich-Tanzes schafft“, ist das „ursprüngliche, sich im Tanz 

repräsentierende Muster, also Theseus’ eigener mimetischer Labyrinthtanz in Delos, [...] 

interessanterweise auch nur die Wiederaufnahme oder Repräsentation der Reise durchs 

Labyrinth[,] […] ist der Archetypus des Kranich-Tanz-Rituals selbst eine Wiederho-

lungsstruktur.“41 Dann ist aber im Labyrinth, das als „Symbol“ der „Überwindung der 

Zeit“ genommen wurde,42 „eine zweifache Wiederholung wirksam“ und ihm als Doppe-

lung und Differenz eingetragen.  

Theseus [...] cannot free himself from his bondage of Ariadne herself, however much he 
tries to forget her. When Theseus has escaped from the Daedalian labyrinth and, later, 
has abondoned Ariadne, he goes to the island of Delos, makes sacrifice to Apollo and to 
Aphrodite, and institutes in their honor a dance. [...] The dance in its intricate turnings is 
a ritual copy of the labyrinth.43 

Das Muster der Wiederholung ‘gut lesen’, heißt zu bemerken: 

Even an exact repetition is never the same, if only because it is the second and not the 
first. The second constitutes the first, after the fact, as an origin, as a model or arche-
type. The second, the repetition, is the origin of the originality of the first.44 

Nachträglich, wenn der attische Theseus-Mythos ausgebildet wird, und rückwirkend 

wird es heißen, daß der Reigen, der Ariadnes mitunter in Spiralform dargestelltes Faden-

knäuel entrollt,45 und das Labyrinth-Schema ausführe, eine wiederholende Ausführung 

des und Mimesis an den Weg des Theseus ins minoische Labyrinth und der geglückten 

Rückkehr am Ariadne-Faden (entlang) aus dem Labyrinth-Bau des Dädalos gewesen sei. 

Die Wiederholungen werden den ‘Archetypos’ hervorgebracht haben.  
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Die unlösbare „Beziehung zwischen Wiederholung (oder Repräsentation) und Laby-

rinth“46 stellt sich im Verhältnis von Labyrinth und der Faden-Spur von einer Bewegung 

dar; dieses ist daher nicht in einer gleichsam baulich befestigten Einheit (von „Be-

grenzungsmauern“ und „Weg (Ariadnefaden)“)47 gegeben. Als Spur, die die Zeitlichkeit 

der Bewegung durch deren Residuum abbildet, repräsentiert und wiederholt, doppelt 

also der ausgelegte Faden das Labyrinth. Der Faden der Ariadne, den Daidalos ihr gab 

(so „löste Dädalus selbst des Hauses tückischen Wirrwarr, wies blindtastende Spuren am 

Faden“48), war abgespult und ausgelegt Spur, die die Bewegung im Raume material 

hinterließ, die Spur der Bewegung, deren Gegenwart sich je in der Zeit verloren hat, als 

Bezeichnung des zurückgelegten Weges. Und er stellt die Spur und deren Metonymie in 

deren bleibender Ausführung dar. Der Faden ist die Spur einer Bewegung, die durch die 

Spur und in der Abfolge der Spuren ersetzt und abwesend ist; er ist die materiale Spur – 

je schon entzogener Gegenwarten – in den Tunnel der Zeit, zurück. Er war Lösung (des 

Rätsels) des Labyrinths (und aus ihm), – und er wiederholt das Labyrinth. Die ‘Lösung’ 

ist Wiederholung. Und das gilt gerade für den „visuell eindeutigen“ Fall des 

sogenannten ‘eigentlichen’ Labyrinths. „That thread maps the whole labyrinth [...]. The 

thread is the labyrinth, and at the same time it is the repetition of the labyrinth.“ Das ist 

das „paradox of Ariadne’s thread“.49 

Im Faden doppelt sich die Struktur des labyrinthischen Baus (das wird sich im Tanz des 

Theseus ebenso wiederholt haben, wie in des Daidalos Lösung des Rätsels der Spiral-

muschel; dieses wird sich, nachdem er dem Labyrinth, in dem Minos ihn nach des Mi-

notauros Tod gefangen hielt, entflohen war, als Falle erweisen, die ihm von seinem 

Feind Minos gestellt wurde). „Thread and labyrinth, thread intricately crinkled to and 

fro as the retracing of the labyrint which defeats the labyrinth [...] makes another intri-

cate web at the same time.“ 50   

Die Textur (oder das Netz) ist bereits im und als Faden angelegt.51 So einlinig es sein 

mag, ist das Labyrinth stets Anweisung nicht auf die Linearität der Abfolge, sondern es 

‘induziert’ mit seinen Knitterungen und Faltungen vielfältige Wendungen. Im Rückblick 

auf seinen Weg, der sich gewunden entzieht, droht im mäandrierenden Labyrinth selbst 

dessen Erbauer sich zu verlieren.52 Der vermeintlich kontinuierlichen Linie ist mit der 

Wendung, die sie eng gefaltet nimmt, je schon die Differenz von Bewegung und (sei es 

noch so minimalem) Unterbrechen und eine charakteristische „Gleichzeitigkeit von 
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Vorwärtsbewegung und Wiederholungszwang“ eingelassen.53 Der Linie (und nicht nur 

der des Labyrinths) gehört die Wendung an, eine Ein-Faltung, „the possibility of turning 

back on itself“, eine Wiederholung, die mit sich nicht identisch zusammenfällt, die Wie-

derholung und Identität aufeinanderfaltet:54 „In this turning it subverts its own linearity 

and becomes repetition. Without line there is no repetition, but repetition is what 

disturbs, suspends, or destroys the linearity of the line“, als „returnings, knottings, […], 

crinklings to and fro, suspensions, interruptions“.55 Dies zeigt sich in den mythischen 

Labyrinth-Erzählungen, ihren Wiederholungen in anderen Erzähllinien, ihren Faltungen 

in- und aufeinander („the story of Ariadne has, as is the way with myths, its slightly 

asymmetrical echoes along [...] the narrative lines“, die sich mit der ihren verknoten).56 

Viellinigkeit kennzeichnet die Labyrinth-Erzählung wie die der Mythen überhaupt. Jede 

der am Labyrinth-Mythos beteiligten Erzähl-Linien, die einander doppeln, spalten und 

verflechten und auch über den Rand der Labyrinth-Erzählung heraushängen, belegt 

erneut die Notwendigkeit zu wiederholen, die dem Labyrinth eingelassen ist. „It has to 

be traced and retraced, thread over thread in the labyrinth, without ever becoming 

wholly perspicuous.“57 Da die (Sprache der) Erzählung wiederholt und wiederholend 

geliehen, daher (in sich, gegen sich selbst) verschoben ist („displaced, borrowed“, so J. 

Hillis Miller), wird jeder Faden, vielfach verkettet, überall hinführen: „[it] leads 

everywhere, like a labyrinth made of a single line or corridor crinkled to and fro.“58 

Dem als Flechtmäander ausgeführten Labyrinth-Schema entsprechen die „Verkettun-

gen“ Leonardos da Vincis, die Albrecht Dürers „Sechs Knoten“ varierten,59 jene Laby-

rinth-Studien, die Teil von Leonardos Beschäftigung mit Geheimschriften waren.60 Aus 

geheimen Knotenschriften gehen die „abstrakten Flechtwerk-Labyrinthe“ der Renais-

sance hervor, Texturen als „Landkarten des Mysteriums“ und „kryptographische[s] 

Symbol der uralten kosmologischen Vorstellung der ‘Welten-Verknotung’. [...] Der Kos-

mos ist, nach Hermes Trismegistos, fast wie ein Gewand gewoben.“61 Das Labyrinth ist 

Cryptogramm und es ist ein Schrift-Modell, und zwar nicht als Anweisung auf den 

(mehr oder weniger) umwegigen Weg ins Zentrum, oder aus dem Labyrinth heraus, 

gemäß der vom einwegigen Labyrinth angeblich vorgeschriebenen und versicherten Le-

serichtung, sondern als Ausführung eines Gewebes ohne Zentrum und ohne Ausgang.62 

Die Erforschung (der Graphien) des Labyrinths ist Reflexion auf die Schrift und ihre 

Lesemodi, da es die (miteinander konkurrierenden) Hinsichten der Schrift präsentiert.63 
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Der Blick, der in den Verflechtungen der Linie folgte, wird nicht am zentralen Ort sein 

Telos finden und im Überblick fixiert werden können,64 sondern wird stets mit jenem 

Blick wechseln, der an der ornamentalen Oberfläche haftet und diese als zwei- und drei-

dimensionale Verflechtungsfläche realisiert. Die mäandrierende Vielfältigkeit auf der 

Fläche ist wiederholende Abbildung von deren Faltung in und auf sich selbst; das 

Labyrinth wird – so Deleuze – „etymologisch“ „vielfältig“ genannt, „weil es viele Falten 

hat“.65 Darin begegnet man nicht bloß einer späten literarischen Zutat, nicht der 

Verfallsform des ursprünglichen, des zuletzt stets versichernden, weil jeden Irrgang aus-

schließenden Labyrinths, sondern dem, was der Labyrinth-Figur stets angehört hat. 

Die Erzählung vom Labyrinth präsentierte sich als eine lineare Verfallsgeschichte vom 

‘ursprünglich und eigentlich’ einwegigen Labyrinth zum Irrgarten, wie sie Eco noch mit 

seiner dreistufigen Fortschrittsgeschichte bestätigt und fortschreibt. Die Lektüren in den 

voranstehenden Abschnitten haben aber gezeigt, daß die erste oder ‘eigentliche’ 

Labyrinthform durchaus schon jenes Netz oder Rhizom gewesen ist, die Eco schließlich 

als dritte Stufe (nach dem einwegigen Labyrinth am Ariadne-Faden und dem Irrgang-

Labyrinth als dem Baum-Schema der Entscheidungen) anführt; das „Rhizom-Laby-

rinth“ läßt vieldimensional vernetzt die Anordnung von Zentrum und Peripherie 

zurück; es hat keinen Ausgang.66  

Folgt man Ecos Formel, „wenn man das klassische Labyrinth auseinanderzieht, hat man 

einen Faden in der Hand, den Faden der Ariadne“,67 dann belegt das nicht beider Iden-

tität, sondern bindet umgekehrt das Labyrinth an vielfältige Faltungen, Wendungen und 

Knitterungen, in denen der Faden sich auslegt und ein Labyrinth anlegt. Gerade, wo und 

wenn die Lektüren Ariadnes Garn folgen, wurde entlang der sagenhaften Erzählungen 

nicht der eine Faden der einwegigen Erzählung, sondern stets wieder eine Wiederholung 

und Wiederholungen der Wiederholung angetroffen. Es geht um einen Zusammenhang 

von Faden und Labyrinth, dem, weil es sich um Zeichen und Spuren handelt: das Spu-

ren-Hinterlassen, die Nachzeichnung, der je schon an die Nicht-Gegenwart sich verlie-

renden Bewegung, und das ‘retracing’, von Beginn an die Doppelung und Spaltung 

angehören. Labyrinthe stellen die Linie vor, die in ihren Wendungen schon 

Wiederholungen vollzieht, die nicht mit sich selbst zusammenfallen, die – und sei es nur 

‘leicht’ – differieren, die sich einfaltend auf sich selbst faltet. Wie die narrativen werden 

sie „slightly assymmetrical echoes“ haben in benachbarten Linien, in denen der Faden 
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sich schon gedoppelt hat (ohne zu einem Scheideweg geworden zu sein), Wieder-

holungen außen/innen: „the image of the line“ „tends to be logocentric, monological“, 

aber „[it] subverts itself by becoming ‘complex’ – knotted, repetitive, doubled, broken, 

phantasmal“.68 

Dann ist – im Entfalten einer exzentrischen Mäander-Ornamentik und im lesenden 

Auffinden der Verflechtungen dort, wo es nur den in der einen Linie gesicherten Weg 

ins Zentrum und hinaus gegeben haben soll, – das Labyrinth auch zu lesen als Anwei-

sung, die übliche einlinige Geschichte vom Verlust der Mitte, die als Verfallsgeschichte 

des Labyrinths zum Irrgarten erzählt wird, zu verlassen. Derart erst würde das Labyrinth 

zum Schema oder zur Metafigur auch seiner eigenen Geschichte. Dieser ‘Abschied’ ist 

ein Vorgang des Lesens, und zwar des labyrinthischen, also jenes Lesens das einer 

viellinigen, vielfältigen und sich ver-viel-fältigenden Textur auf die Spur kommt – und 

sie entfaltet.  

Die Neugierde auch der Philologen verliert sich daher an und sie findet sich in der 

exzentrizisch sich verräumlichenden Oberfläche – zu der Philologen Unglück oder 

Glück. 
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