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SONETT-FÄDEN: 
ZUR POETOLOGIE DES SONETTS BEI LEONID ARONZON 

Für Ilja Kukuj 

Im Sonettwerk Aronzons fand das spektakuläre Leere Sonett / Pustoj sonet 
(1969) die meiste Beachtung, sowohl wegen der extremen Wiederholungen als 
auch wegen seiner visuellen Gestalt, durch die das Titelmotiv der Leere augen­
fällig verkörpert wird.1 
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Leeres Sonett 

Wer liebte Sie begeisterter als ich? Bewahr' 
Sie Gott, bewahr' Sie Gott, bewahr' Sie der 
Herr. Die Gärten steh'n, die Gärten steh'n, 
steh'n nächtens, und in Gärten Sie, und in 
Gärten Sie steh'n auch. Ich wollte, ich wollte 
meinen Gram Ihnen so nahebringen, Ihnen so 
nahebringen, nicht störend Ihren Anblick 
nächtlichen Grases, Ihren Anblick seines 
Bachs, auf dass jener Gram, auf dass jenes 
Gras uns zum Lager würde. Eindringen in die 
Nacht, eindringen in den Garten, eindringen 
in Sie, die Augen heben, die Augen heben, 
um mit Himmeln zu vergleichen die Nacht im 
Garten, den Garten in der Nacht, und den 
Garten, der von Ihren nächtlichen Stimmen 
voll ist. Ich gehe auf sie zu. Das Gesicht voll 
Augen... Damit Sie in ihnen stehen, stehen 
die Gärten. 

Faksimile aus der zweibändigen Werkausgabe von 2006,1, 183. Aus dieser Ausgabe wird im 
Folgenden mit Band- und Seitenangabe zitiert. Für die Mithilfe bei den Übersetzungen danke 
ich meiner Mitarbeiterin Antonia Levkina. Anregungen für die Überarbeitung der ersten Fas­
sung (Greber 2002, 588) gab auch die noch wesentlich geschmeidigere Übersetzung von 
Rainer Grübel im vorliegenden Band, der die steife Sie-Form durch „ihr" ersetzt hat. Das 
oben beibehaltene „Sie" soll die Puskin-Allusion („Ja vas ljubil") spürbar halten. 
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Aronzons Poetik weist, wie die noch junge Forschung übereinstimmend be­
tont und im vorliegenden Band weiter ausarbeitet, eine grundsätzliche apophati-
sche Ausrichtung auf (zur Bedeutung von Schweigen, Stille, Leere vgl. bes. 
Stepanov 2006, 32ff). Eine spirituelle Deutung spürt im Blattdrehen und Repe­
tieren den Effekt einer Trance auf (Davydov 2006 spricht gar von einer „quasi-
schamanischen" Gedichtkomposition). Bei intertextueller Betrachtung erweist 
sich, dass das absurdistische Nachäffen der Prätexte - zumal eines sublimen 
Liebesgedichts von Puskin - eine Sinnentleerung herbeiführt und dass solcher­
maßen der Titel auch als Nichtiges Sonett lesbar wird (Greber 2002, 588), wobei 
der Sinnschwund sich in Übersetzungen, selbst wenn sie auf Rhythmen achten, 
besonders deutlich zeigt. Und in anbetracht des Layouts, das so gar nichts 
Sonettartiges hat, weil Quartette und Terzette in prosaischen Fließtext überführt 
sind, kann man auch visuell ein Zunichtemachen der klassischen Sonettform 
ausmachen. Diese Defigurierung ist zugleich aber aufgefangen von der neuen 
Wirkung dieser Textur: das Sonett erweist sich als ein ,textiler Text', gleichsam 
aus einem fortlaufenden Faden gewirkt. 

Die zu dieser poetologischen Sicht passende Stelle hat Ilja Kukuj (2004, 285f; 
2007, 393) in einem anderen Sonett Aronzons aus dem Vorjahr gefunden, das 
sich wie ein Programm liest. 

E d b Mewfly BceM MOJmaHHe. OAHO. ES gibt unter allem Schweigen. Eines. 
MojiwaHHe OÄHO, apyroe, Tpexbe. Ein Schweigen, ein zweites, ein drittes, 
nojmo MOJinaHHH, Ka>itaoe OHO - Voll ist's von Schweigen, jedes davon 
ecTb MaTepbflji /um CTHXOTBOPHOH cera. ist Stoff für das/ein Versgeflecht/Dichtungsnetz. 

A CJIOBO - HHTb. Ero B Hnry npoaeHbTe Das Wort ist ein Faden. Fädelt ihn in die Nadel ein 
H cjioBOHHTbio cuenaHTe OKHO - und macht mit dem Wortfaden ein Fenster -
MOJiMaHHe Tenepb oöpaMJieHO, das Schweigen ist nun eingerahmt, 
OHO - HwefiKa HeBo;ia B coHeTe. es ist die Masche eines Fischnetzes im Sonett. 

HeM öojiee jmefiKa, TeM KpynHefi Je größer diese Masche, umso größer 
pa3Mep /tyuiH, 3anyTaBiueHcs B Heß. ist das Maß der Seele, die sich darin verwickelt hat. 
Jltoöofi yjroB oÖHJibHbifi 6y,aeT Mejibne, Jeder reiche Fang wird kleiner werden 

HeM y jioBua, nocMetouiero cMeTb als der des Fischers, der es wagte, 
rnraHTCKyio cßjnaTb Taicyio cerb, ein so gigantisches Netz zu knüpfen, 
B KOTopofi 6w öwjia oiiHa smefiKa! das nur eine Masche hätte! 

Die etwas paradoxe, nur schwer vorstellbare Idee eines einmaschigen Netzes -
die sich auf das biblische Bild des ,Menschenfischers' beziehen lässt (Kukuj, 
ebd.) und allgewaltige kosmische Anmutung besitzt - wird dann sinnig, wenn 
man die eine Masche als einen einzigen fortlaufenden Faden begreift. So er­
schiene in der Tat die „graphische Lösung des Leeren Sonetts als nichts anderes 
denn die Realisierung der Metapher des Netzes aus einer Masche", die der 
Fischer/Autor knüpft „in der Hoffnung, darin Gott einzufangen" (Kukuj 2004, 
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285f). Das Sonett, meint Kukuj (ebd.), sei hier gewählt als eine feste, vorgängi­
ge Struktur, die sich am adäquatesten im Bild des Netzes verkörpere. Die Affi­
nität zwischen Sonett und Netz macht Aronzon überdies am Reim sinnfällig: in 
den Quartetten bilden die Wörter ein Reimpaar (seti/sonete) - eine mit dem für 
ihn charakteristischen unreinen Reim formästhetisch gestiftete Äquivalenz. 

Die Dichtungsmetaphorik ist in dem Meta-Sonett zunächst noch rein textil-
struktural gefasst: ,Gedichtnetz' (Vers 4), ,Wortfaden' (Vers 6), dann wird sie 
im Sonettbegriff spezifiziert und mit dem Fischernetz konkretisiert, dem 
schließlich der religiöse Subtext unterlegt wird. Aronzons Bildlichkeit reiht sich 
ein in die Metaphernkomplexe des Wortflechtens, pletenie sloves - eine Stil­
strömung, die sich mit metapoetischen Selbstbeschreibungsbegriffen des Flech-
tens, Windens und Webens in einer langen, vom mittelalterlichen kirchenslavi-
schen Schrifttum bis zu modernen säkularen Varianten reichenden Tradition 
gerade in Russland periodisch kunstvoll entfaltete und sich in der Epoche des 
Symbolismus kreuzte mit seinem westlichen Pendant, entrebescar los motz, und 
der Tradition des Sonetts und Sonettenkranzes (Greber 2002). Das Bild vom 
Sonett als ,Netz' kam in diesen Umkreis schon früher auf (Greber 1997); neu 
aber ist Aronzons Prägung slovonit', zu deutsch eher unauffällig ,Wortfaden', 
im Russischen jedoch ein Neologismus, und zwar just einer von jener Art, die 
für die erfinderische Tradition des Wortflechtens typisch ist (Greber 2002, bes. 
II-2.9). Von Interesse dürfte hier auch die gewisse Nähe des pletenie sloves zum 
Hesychasmus (vgl. Hebert 1992) sein, dem auf schweigende Gebetsmeditation 
ausgerichteten Zweig ostkirchlicher Mystik, dessen Movens das durch 
Sprachskepsis motivierte Schweigen bildet. Ebenso wichtig ist es im Falle von 
Aronzon, darauf hinzuweisen, dass das russische Wortflechten neben den 
byzantinisch-griechischen Quellen auch hebräische Quellen und Stilmittel hatte 
(alttestamentarische Psalmen und Weisheitsliteratur, sog. biblischer Parallelis­
mus) und der bedeutendste Autor Epifanij Premudryj einen hebraisierenden Stil 
pflegte (Verescagin 1993). Auf diese potentiellen Zusammenhänge zum pletenie 
sloves, die erst noch erkundet werden müssten, sei nur verwiesen. Hier soll es 
hauptsächlich um Aronzons Poetologie des Sonetts gehen. 

Das Leere Sonett existiert in mehreren Varianten: handgeschrieben oder getippt, 
als leeres Rechteck, als Prosafließtext, aber auch in der klassischen Strophen­
folge von Quartetten und Terzetten (die übrigens in Aronzons Sonettwerk vor­
herrscht). Eine textologische und werkgenetische Analyse ist kaum mehr mög­
lich, da nur das oben reproduzierte Autograph erhalten ist.2 Immerhin weiß man 
aus der Archivbeschreibung durch Vladimir ErF in den 1970er Jahren, dass sich 

Laut Auskunft von I. Kukuj sind die übrigen vier in der Werkausgabe (I, 469f) aufgelisteten 
Ausfertigungen verloren. 
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kein Typoskript in ,visueller Form', nur in Prosa und in zwei konventionellen 
Versgestalten (4-4-4-2 und 4-4-3-3) im Archiv befand. Die Petersburger Werk­
ausgabe druckt neben dem Faksimile die prosaförmige Erstveröffentlichung von 
1975 ab (I, 182). Man kann nun sicherlich den strophenförmigen Druck als „in­
adäquat" kritisieren, weil dadurch der Werktitel „sinnlos wird" (so Davydov 
2006). Einmal ganz abgesehen davon, dass Aronzon selbst solche Skripte mach­
te (vielleicht zum Ausprobieren des Gedichttexts), hätte der witzlose Normal­
druck des Leeren Sonetts mit versförmigem Layout immerhin den gedanklichen 
Reiz, dass die „Leere" durch das propere „Sonett" zum Verschwinden gebracht 
wäre - was seinerseits eine vertrackte apophatische Denkfigur ist: verborgene 
Leere. So oder so, vor allem angesichts der Tatsache, dass die Originalvarianten 
keineswegs technisch-medienästhetisch bedingt sind (etwa als Experimentieren 
mit dem Blattraum), muss man die variierende Optik anders fassen. Im Lichte 
der eben behandelten Textilmetaphorik bietet sich eine weitergehende Inter­
pretation an: Der Sonettfaden lässt sich eben auf verschiedene Weise stricken/ 
knüpfen, die wechselnde Darbietungsform ist wie ein verschieden prozessiertes 
Strickzeug, mal aus einem fortlaufenden Faden, mal aus vierzehn Fäden. Das 
Sonettnetz wird quasi immer wieder aufgetrennt und neu gestrickt, es stammt 
aus einem losen Faden. Und insofern die Textur offenbar auch die Editoren/ 
Setzer zum Aufribbeln und Neuknüpfen verlockt, kann sich da letztlich die 
Rezeption recht verselbständigen. 
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Aus: A. Stepanov, V. Erl' (sost.), Pamjati 
Leonida Aronzona. 1939-1970-1985, Lenin­
grad 1985, 132. (Literaturnoe prilozenie k 
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Aus: L. Aronzon, Stichotvorenija, 
Leningrad 1990,45. 
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Man könnte das abstrakte Rechteck sogar als konkrete Figur auffassen, nämlich 
als ein Nadelspiel, wie es zum Handschuh- oder Strumpfstricken3 gebraucht 
wird (Haöop ara BsnaHHa), und je nachdem, wieviele Maschen angeschlagen 
sind, reicht der Faden zweieinhalb oder dreieinhalb, fast vier Reihen... mit 
anderen Worten, die leere Mitte hat unterschiedliche Handschuh/Strumpfgröße -
eben „Seelengröße" („pa3Mep AVIUM", Vers 10). 

Die Fadenmetaphorik geht in Aronzons Meta-Sonett über in weitere Bild­
bereiche: „macht mit dem Wortfaden ein Fenster - das Schweigen ist nun ein­
gerahmt". So gesehen stellt das Leere Sonett ein Fenster dar, durch dessen 
Rahmen der Liebende in den nächtlichen Garten blickt und horcht, um schließ­
lich zuzugehen auf die Stimmen (der Geliebten, vielleicht auch der Präautoren 
in der intertextuellen Echokammer). Auf der histoire-Ebene herrscht bemerkens­
werterweise kein Schweigen, still wird es erst, wenn der Sprecher aus dem 
Fensterrahmen in den Garten steigt. Der Leser/Betrachter des figurierten Sonetts 
sieht hingegen als Platzhalter der Leere das .eingerahmte' Weiß. Und da es ein 
Sonett sein soll, könnte man in diesem Leerraum die textstrukturierenden 
Sonettfäden imaginieren, also Linien zwischen den Reimpaaren, Isotopien und 
Isokolien - im Rahmen würde sich ein filigranes Netz aufspannen (n.b. kein 
Spinnetz). 

* * * 

Eine interessante Parallele zum Leeren Sonett bildet das wohl berühmteste Opus 
der Konkreten Poesie, eine Konstellation Eugen Gomringers von 1954.4 Wort­
wörtlich ist das Schweigen hier eingerahmt, die Tautologie ins Höchstmaß 
gesteigert. 

schweigen schweigen schweigen 
schweigen schweigen schweigen 
schweigen schweigen 
schweigen schweigen schweigen 
schweigen schweigen schweigen 

.Schweigendes Sonett' könnte dieses Opus betitelt werden! Es besitzt 14 Ele­
mente. Schwarze Elemente auf weißem Grund, der selbst auch semiotisiert ist. 
Die Zugehörigkeit zum Sonettgenre hat Gomringer selber erst post factum 
bemerkt (was dem Argument aber keinen Abbruch tut); 83jährig erkennt der 
Autor in seinem Jugendwerk ein verkapptes Sonett.5 Natürlich ein ludistisches, 
immerhin versifiziert und gereimt: einfüßiger Trochäus, Monoreim... Auch 

Zum Motiv des strickenden Dichters in Sonett und Sestine vgl. Greber 2008 und 2009a. 
Vielfach publiziert, z.B. in der von Gomringer herausgegebenen Reclam-Anthologie (1991, 
58). 
Gespräch mit Eugen Gomringer im Rahmen einer Lesung beim Erlanger Poetik-Kolleg am 
18. Dez. 2008. 
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dieses Werk würde durch optische Umstellung zu Verstext seinen Pfiff verlie­
ren, aber auf andere Weise. Denn aufgrund der minimalistischen regelmäßigen 
Struktur ist die mittige Stelle ein konstitutiver Teil der Konstellation, und man 
müsste sich fragen, ob sie einfach zum hälftigen Schnitt nach 7 Versen werden 
kann oder nicht vielmehr in der Versfolge eine eigene Leerstelle besitzt, also ein 
gleichwertiges und damit 15. Element bildet. Der sprachskeptische Fond der 
Konkreten Poesie ist hier deutlicher per Negativität eingeschrieben. Andererseits 
ist die Leserichtung von SCHWEIGEN konventionell und macht den Text statisch, 
während das Leere Sonett das Drehen des Blatts6 erfordert und damit ein kine­
tisches Spielmoment einbringt. Die Gegenüberstellung von Gomringers und 
Aronzons ,leeren' Gedichten ist also höchst aufschlussreich. Wobei offen blei­
ben kann, was Aronzon Ende der 60er Jahre von der Konkreten Poesie wusste 
und ob er die russische Übersetzung („Molcanie", 1964) kannte, ist doch die 
Einflussfrage für den typologischen Vergleich irrelevant.7 Außerdem könnte 
man inner-russisch auf den sprach- und bildskeptischen Abstraktionismus der 
Avantgarde zurückkommen und womöglich im Leeren Sonett eine literarische 
Refiguration des Schwarzen Quadrats als Weißes Rechteck entdecken... 

Eine kleine komparatistische Spekulation sei hier eingeschoben. Das Sonett 
ist ja wie kaum ein anderes Genre international und hatte sowohl für den euro­
päischen Kulturtransfer (etwa Liebeskonzeptionen) als auch für die Entwicklung 
der jeweiligen Literatursprachen (dies besonders in Westeuropa) enorme Bedeu­
tung, außerdem für die Tradition der Ars poetica und metapoetischen Dichtung. 
Überall gibt es Sonette über das Sonett (Sonettsonette). Dabei haben sich je 
eigene Assoziationsketten herausgebildet, u.a. aufgrund der Reimpaarungen, die 
sich für das repräsentative Reimwort Sonett - soneto - sonnet - conem etc. (incl. 
aller Kasus) anbieten. Im Deutschen reimt sich Sonett auf Terzett und Quartett 
und ganz reizend auf nett, aber auch auf Prokrustesbett? was den weltweit 
einzigartigen ,Sonettenkrieg' in Romantik und Postmoderne mitprägt. Im Engli­
schen setzt man den Begriff lieber an Versanfang oder -mitte, um nicht allemal 
mit sonnet Ibonnet im Scherzsonett zu enden; andererseits birgt in trefflichem 

Als ,Blattdreher' ähnelt das Opus den unter dem Begriff listoverlen' bekanntgewordenenen 
Ambigrammen und kopfstehenden Palindromen von Dmitrij Avaliani (vgl. Greber 200!), 
was zu dem Palindrom-Komplex in Aronzons Oeuvre passt. 
Auf Russisch heißt das Opus substantivisch „Molcanie" (Schweigen), während die Kon­
stellation selbst aus dem Verb (mol£at) komponiert ist. Gedruckt wurde es 1964 in einem 
einflussreichen Aufsatz über moderne Lyrik in der Zeitschrift Inostrannaja Literatura (vgl. 
Kulakov 1999, 96-106). Als denkbare Vorlage für das Leere Sonett gilt laut Werkausgabe (I, 
470) ein Blatt von Ju. Galeckij 1967, das seinerseits dem Gomringerschen SCHWEIGEN nach­
empfunden sein könnte: es konstelliert als Rechteckfläche um eine leere Mitte in endlosen 
Ketten das Wort nyCTO (LEER), s. Blue Lagoon Bd. 4A, 
<http://kkk-bluelagoon.by.ru/tom4a/galetsky.htm#2>. Ein russischer Band von Apollinaire 

war 1967 erschienen, aber dessen Calligrammes sind im Typus ganz anders. 
Vgl. Greber 2009c. 

http://kkk-bluelagoon.by.ru/tom4a/galetsky.htm%232
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Wortspiel das englische sonnet schon ein net in sich (vgl. den kleinen Band The 
SonNETS of William Shakespeare by Jen Bervin9). Im Russischen hinwiederum 
ist das beliebteste Reimpaar coHe-r/HeT, und damit scheint der Sonettbegriff per 
se stark an die Verneinung gebunden - womöglich die Disposition für eine 
,negative' Sonettpoetik? Natürlich darf man so ein Detail wie coHET nicht 
überbewerten, aber dazu würde passen, dass sich gerade die Russen einige be­
sonders originelle Weisen der Negation des Sonetts haben einfallen lassen, 
maskierende und camouflierende Verfahren, die einen Terminus wie ,Krypto-
sonett' (Greber 2002, 593ff) erheischen. 

Das figurierte Leere Sonett geriert sich als Fließtext mit zufälligen, nur vom 
Blattrand bedingten Bruchstellen, es maskiert sich also als Prosatext (keines­
wegs als vers libre, dem die Regelmäßigkeit der Zeilen fern stehen würde). Ein 
verwandtes, aber im Verssystem operierendes Verfahren der „Maskierung" einer 
eigentlichen Sonettstruktur findet sich in Aronzons allerletztem Gedicht vor 
seinem frühen Tod, das - einer plausiblen These von Kukuj (2007, 392) zufolge 
- durch wörtliche Verdoppelung von Verszeilen die Vierzehnzeiligkeit verbirgt. 
Für dieses Phänomen der Maskierung von Sonetten hinter irreführender Vers­
oder Prosagestalt gibt es Beispiele vom Barock bis zur Postmoderne (vgl. die 
Kryptosonette, jeweils mit Klartextauflösung, in Greber 2002, Fig. 121-129), 
von denen Aronzon allerdings nur wenige hätte kennen können und faktisch 
vielleicht sogar keins gekannt hat - aus dem System selbst kann ja jederzeit die 
Idee des Kryptosonetts generiert werden. 

* * * 

Entscheidend für Aronzons visuelles Sonett ist, dass von den figurierten Formen 
keine ikonisch fürs Sonett steht - alle sind unmotiviert. Es gibt nämlich kein 
Muster, das irgendwie auf das Genre verwiese; schon im Manuskript laufen auf 
den Rechteckseiten 2x3 und 2x2 Reihen, obwohl es handschriftlich ein Leichtes 
gewesen wäre, den Wortfaden in einem etwas kompakterem Rechteck zu 2x4 
und 2x3 Reihen anzuordnen (denn es wären nicht Verszeilen, sondern eben Rei­
hen: eine nur optische, nicht metrische, Hzeiligkeit). Entweder hatte Aronzon 
nicht den Einfall, die visuelle Figur solchermaßen durch Sonettzahlen bzw. 
-Proportionen zu motivieren, oder er war absichtlich auf Arbitrarität aus. Be­
merkenswerterweise sind auch die posthumen Druckvarianten des Sehtexts will­
kürlich untergliedert, wohl aufs Geratewohl (im Wortsinn) retexturiert, vom 
Blattformat gesteuert, abhängig von Geduld und Zeitaufwand (per Schreib­
maschine war es mühsamer, neuerdings per Computer leichter). Zum Teil hängt 
das auch damit zusammen, dass der Druck ohne das ,emigrierte' Archiv be­
werkstelligt, d.h. die Figur aus den nichtfigurierten Erstdrucken konstruiert 

In einem palimpsestartigen Verfahren fischt die junge Autorin durch Fett- bzw. Schwach­
druck aus den Originalsonetten Wörter/Satzfetzen heraus und vernetzt diese neu (vgl. 
<www.jenbervin.com> und Greber 2007). 

http://www.jenbervin.com
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werden musste.10 Die Editoren folgen weder sklavisch dem Original (keine 
Variante gleicht dem Autograph11) noch simulieren sie Sonetthaftigkeit (keine 
hat vierzehn Zeilen); allenfalls streben sie eine ausgeglichenere Textverteilung 
an (4x4), die symmetrischer wirkt, übrigens ganz gegen die Asymmetrie des 
Sonetts. In der obigen Metaphorik reformuliert: ein ordentlicher, fest 
konturierter Rahmen. Eine so feste Rahmung aber weist das Autograph nicht 
auf. Metaphern beiseite, es scheint deutlich, dass Aronzons Apophatik jegliches 
allzuschnelle Wiedererkennen konventionalisierter Form vermeidet zugunsten 
einer uncodierten und arbiträren Figur. Sein Leeres Sonett soll als Rahmen 
fragmentiert wirken. 

Arbitrarität ist im Genre des 
visuellen Sonetts eher ungewöhn­
lich und selten, denn da wird meist 
durch die Zahl 14 und die kanoni­
sierten Proportionen 4-4-3-3 die 
Allusion ans Sonett gesucht (s. Ab­
bildungsteil zum Sonettkapitel in 
Greber 2002; Greber 2009b).12 

Überhaupt ist für den Sonettdiskurs 
eher eine kratyleische Zeichenauf­
fassung kennzeichnend (vgl. Greber 
2002, 612-617). Es spricht nun 
manches dafür, dass in Aronzons 
Sonettkonzeption Arbitrarität einen 
wichtigen Stellenwert besitzt. Dies 
läßt sich an seinem zweiten visuel­
len Sonett weiter verfolgen und 
auch in den Sonettsonetten aufzei­
gen. 

10 So stammt die in Greber (2002, Fig. 81) verwendete, aus der Anthologie Zevgma 1994 ent­
nommene Variante letztlich von Vladimir Erl'. 
Vladimir Erl' kommentiert: „Pa3yMeeTCH, x He KormpoBaji Ha MauiHHKe «3aKpyMeHHbiH» 
BapHaHT, a cjreaoBajr H^ee. TaK CKa3aTb. Hy H OT (bopMaTa 6yMa™ 3aBHcejio... A Taioice BeAb 
Ha6paHHbifi (THnorpatbcKHÜ) TCKCT OT pyKonncH oTJiHHaeTca H wpHtbTOM, w a63auaMH, H 
KOJiHiecTBOM cTpoK." (Briefl. Mitteilung Febr. 2009). 
Sogar in dem absurdesten aller mit „Sonett" betitelten Nichtsonette, dem Prosatext Sonet von 
Daniil Charms (1935), gibt es ein sonetthaftes Kalkül von Textraum und Zahl: es ist ein aus 
14 Sätzen bestehender „Er-zählText" (vgl. Niederbudde 2004). 



Sonett-Fäden: Zur Poetologie des Sonetts bei Leonid Aronzon 189 

Gegenüber der abstrakten Rechteckfigur ist das zweite Sonett (Abb. aus 
11,166) stark figürlich und hoch konnotativ. Es handelt sich um ein an einen 
Malerfreund gerichtetes Kasualgedicht erkennbar scherzhafter Art, ein „Sonett 
auf den Auferstehungstag Evgenij Michnovs". Aus dem Titel Sonet ko dnju vos-
kresenija Michnova Evgenija ist die Linie gebildet, die den Boden der Flasche 
umreißt. Der Text enthält andeutungsweise Motive zur Zeichnung, verspricht 
z.B. Himmel und Hölle und wünscht einen Überfluss vom gewissen Nass 
(Champagnersonett oder Wodkasonett, das ist hier die Frage). Weiters tut der 
Text nichts zur Sache, er sorgt aber für eine vage Form-Inhalt-Relation. Betreffs 
der Botschaft ist die Figur also motiviert, nicht aber betreffs der Gattung; die 
Gratulation könnte auch eine Ode sein - der Flasche mit teuflisch gutem Inhalt 
sieht man das Sonett nicht an. Allenfalls bemisst sich die Flaschengröße danach, 
wie weit die Verse eines Sonetts reichen - eine Ode wäre üblicherweise etwas 
umfangreicher (eine Literflasche), das Sonett ist eine Nummer kleiner (Halb­
literflasche), durchaus die passende ,Seelengröße' („razmer dusi") für den Geist 
in der Flasche. Intertextuell wäre keinesfalls an ein Sonett zu denken, sondern 
an das Orakel der Göttlichen Flasche, das Weihegedicht „O dive bouteille..." in 
Rabelais' karnevaleskem Roman Gargantua et Pantagruel - ein Umrissgedicht, 
dessen aus Versen gebildete Form durch eine gezeichnete Linie verdeutlicht 
wird (wobei sich die Setzer posthumer Ausgaben einiges einfallen ließen, vgl. 
die fünf Abbildungen in Adler/Ernst 1987, Kap.VII13). Wiederum kann eine 
direkte Kontaktbeziehung nicht behauptet werden; immerhin wird in Aronzons 
unbeendetem Sonettenkranz „den ganzen Tag Rabelais zitiert" (im 3. Sonett, I, 
134), und die rabelaisische Assoziation passt durchaus zu Aronzons Scherztext. 
Im Vergleich der beiden Figurengedichte lässt sich der Aspekt der Leere präzi­
sieren: Rabelais' Weinflasche ist voll (von Text), Aronzons Weingeistflasche ist 
(text)leer, der Text bildet das Gefäß für die gezeichnete Teufelsfigur, bannt 
quasi den Geist in die Flasche. 

Den engeren Bezugshorizont für das Bild macht natürlich das Oeuvre des 
Malers aus, an den es als Geschenk adressiert ist, was jedoch hier nicht vertieft 
werden kann. Für interpikturale Gesichtspunkte ist auch Aronzons eigenes 
Zeichenwerk wesentlich. Eine feine Illustration zur Idee vom Sonettfaden bietet 
etwa ein Kalenderblatt von 1966, das neben einem Sonett eine in einem einzigen 
Strich verlaufende arabesk-groteske Randzeichnung zeigt (Faksimile in I, 99). 

Eine sonett-bezogene intermediale Auswertung ergibt interessante Befunde. 
Beide figurierten Sonette, die Bouteille und das Rechteck, benutzen den Vers­
text als rein zeichnerisches Element, bei dem es nur auf die Größe (razmer) 
ankommt. Die Länge des Textfadens muss reichen für Flaschenumriss und 

Dort auch Ausführungen zu den übrigen im Gargantua enthaltenen Figurengedichten, wor­
unter vor allem das Verfahren der Verdoppelung für Aronzons Poetik von Interesse wäre 
(1330-
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Fensterrahmen, wobei die Flasche scharf umgrenzt ist, der Rahmen hingegen 
ungleich wegbricht - bildlich also ein bemessener vs. abgerissener Faden.14 

Oder: eine heile Flasche, ein kaputter Rahmen. Von Sonetthaftigkeit keine Spur. 
Aufs Sonett wird man bei der Bouteille überhaupt erst kommen, wenn man die 
Bodenkontur gelesen hat - das Sonett ist also eine Zugabe zur Gabe. Beim 
Leeren Sonett findet umgekehrt ein Entzug statt, man geht nach Lesen des 
Werktitels leer aus und muss nachforschen - das Sonett präsentiert sich als ein 
verrätseltes Suchbild. 

Zu Aronzons Sonettvision gehören die visuellen ebenso wie die ,normalen' 
Sonette, und wie schon oben gezeigt, ergänzen beide Praktiken einander: ein 
normales poetologisches Sonett erhellt am Figurensonett die Realisierung der 
Text(il)metaphorik. In einer größeren Studie könnte man darlegen, wie Motiv­
linien und medien- bzw. formästhetische Verbindungen zwischen den Sonetten 
ein Netz aufspannen. Das gilt gewiss auch für die anderen Gedichtformen (und 
überhaupt für das Schaffen der meisten Literaten), aber die Sonett-Vernetzungen 
sind bei Aronzon besonders intrikat. Zur Poetologie des Sonetts seien nun 
abschließend einige Sonettsonette befragt. 

Unter den insgesamt etwa 30 Sonetten15 thematisieren sieben explizit das 
Sonett. Ganz klassisch ist jeweils der Sonettbegriff in Reimposition gestellt; 
aber damit hört die Klassizität bereits auf. Aronzons Sonettsonette sind recht 
unkanonisch, insofern sie das Sonett nicht zum zentralen Thema machen, 
sondern eher peripher streifen: Das Sonettmotiv taucht ziemlich unerwartet 
irgendwo in der Mitte auf und verschwindet dann wieder aus dem Gedicht. Das 
kann echte Rätsel hinterlassen, etwa wenn sich das Ich in einem poslanie an 
einen Dichterfreund als „Verfasser eines so langen Sonetts" bezeichnet, obschon 
es ein Normalsonett und keine lange Versepistel ist (I, 159), wobei solche Un­
gereimtheiten beim Genre des freundschaftlichen Scherzsonetts hingehen.16 In 
Sonderfällen ist das Verschwinden sinnig rückbeziehbar, so in dem unvollende­
ten Sonettenkranz die Wendung „sonet ne dopisav" („ohne das Sonett zuende-
zuschreiben").17 Aber meist wirkt die knappe Thematisierung erratisch, und es 

4 Der augenfällige Abbruch macht das Pustoj sonet optisch zum Fragment - Fragment eines 
Doppelsonetts nach dem Modell der Duplizierung in Dva odinakovych sonetal Der ohnehin 
repetitive Text könnte weitergehen. 

5 Je nachdem, mit Varianten/Entwürfen und den vier Sonetten des unbeendeten Sonetten­
kranzes. 

6 Allenfalls deutbar als disparates Zeugma: würde man das Adjektiv ungrammatisch auf 
narjad beziehen, fielen im Kontext des Maskaraden- und Transvestismus-Themas langes 
Kleid (fem.) und antike Toga (mask.) zusammen. 

7 Oder in „Choroso guljat' po nebu" (1968; I, 158). dessen drei Vierzeiler als Sonettfragment 
verstanden werden können, weil im 8. Vers ein nichtgedichtetes Sonett („sonet nesocinen-
nyj") vorkommt. 
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entsteht kein eigentliches Sonett übers Sonett, keine Partizipation am anspruchs­
vollen poetologischen Sonettdiskurs. Dieses nur flüchtige Antippen, dieses 
,Vergessen' des Metamotivs und Verweigern des erwartbaren Metasonetts 
könnte auch eine Form der oben diskutierten Willkürlichkeit und Negativität 
darstellen. 

Auch der witzigste älteste Typus, das autoreflexiv-performative Sonett, das 
über seine eigene Verfertigung spricht und sie zugleich durchexerziert (mit den 
passgenau plazierten Begriffen und Zahlen) - eine auch in Russland geliebte 
Praxis (Murav'ev, Dmitriev, Zukovskij, Fet) - wird von Aronzon nur halblebig 
aufgegriffen. Halblebig auch im Wortsinn, insofern er hier den thanatologischen 
Lebensbegriff, der sein gesamtes Schaffen prägt, aufs Sonett projiziert. Erst im 
Terzett wird das Sonett unvermittelt autoreflexiv, weiterhin ernst bleibend. 
(1968,1, 162) 

Vergessenes Sonett 

Den ganzen Tag Schlaflosigkeit. Schlaflosigkeit 
seit dem Morgen. / Bis zum Abend Schlaflosig­
keit. Ich gehe / durch den Kreis der Zimmer. Sie 
alle sind wie Schlafzimmer, / überall Schlaflosig­
keit, doch für mich ist es Zeit zu schlafen. 

Wenn ich noch gestern gestorben wäre, / wäre ich 
heute glücklich und traurig, / würde aber nicht 
bedauern, dass ich zunächst gelebt habe. / Doch 
bin ich am Leben: das Fleisch ist nicht gestorben. 

Noch sechs Verszeilen, die es noch nicht gibt, / 
werde ich aus der Präexistenz ins Sonett herüber­
ziehen, / nicht wissend, ach, wozu uns diese Qual, 

wozu aus den Leichen der Seelen in Sträußen / 
solche Gedanken und solche Buchstaben blühen? / 
Doch habe ich sie herausgezogen - mögen sie also 
leben! 

Die eigenartige Vorstellung, dass Verse schon woanders präexistieren, ist 
sicherlich nicht intertextualitätstheoretisch zu verstehen, wohl eher intermedial, 
dergestalt dass sie aus einem anderen Sinnensystem transponiert werden 
müssen; peretascit' gemahnt auch an ein Übersetzen zwischen den Ufern am 
Fluss des Vergessens. 

Das folgende Sonett (1968?, I, 147) wird immerhin im zweiten Teil zum 
kohärenten Metasonett: 

3a6biTbiH coHeT 

Becb aeHb 6eccoHHHua. EeccoHHHua c yrpa. 
J\o Betepa 6eccoHHHua. ryjiaio 
no Kpyry KOMMT. Bce OHH, KaK cnajibHH, 
Be3ae 6eccoHHmia, a MHe ycHyTb nopa. 

Korrta 6bi yiuep x eine BHepa, 
ceroOTJi 6biji 6bi cHacTüHB H neiajieH, 
HO He jKajreji 6bi, HTO n JKHJI BHanane. 
OüHaKO ÄHB H: njiOTb He yMepjia. 

Eine uiecTb crpoK, eme KOTopbix HeT, 
H H3 flOÖblTHH nepeTatliy B COHeT, 

ne Be/iaa, yßbi, 3aneM Hain 3ra MyKa, 

3aneM H3 TpynOB ayui 6yKeraMH UBeTyT 
TaKHe MWCJ1H H TaKHe 6yKBbI? 
Ho n H3BJieK HX - Tan nycKafi )KHByr! 
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noro.ua - .aoHcab. Ehnpaw Ha CBeny, Das Wetter - Regen. Ich blicke auf die Kerze, 
KOTopofi HeT. He 3Haio cocTOSHbJi, die nicht existiert. Ich kenne nicht den Zustand, 
B KOTopoM 0Ka3aTbc» H xoHy, in den ich mich versetzen möchte, 
HO H CKOHMaTbc» HeT BO MHe wenaHbfl. aber zu sterben verspüre ich auch keinen Wunsch. 

CnjioiiiHoe «HeT». KaK 6yaT0 6w K Bpany Durchwegs «nein». Als käme ich zum Arzt, 
npHuieji H noKa3aTb CBoe CTpaaaHbe um ihm mein Leiden vorzuführen, / und statt 
H BinecTo aaaaaaa x HeeeeeeT eiwy Mbmy, «aaaaaaah» muhe ich ihm «neeeeeein» / und habe 
H HeTy CHJI MHe oöopßaTb MbmaHbe. nicht die Kraft, aufzuhören mit dem Muhen. 

Ho Mbi cnocoÖHW cMacTepHTb coHeT: Aber wir sind imstande ein Sonett zu werkeln: / 
cÖHTb .HOCKH cTponeK rB03aHKaMH pH(J)Mbi. die Bretter der Zeilen zusammenzuhämmern mit 
Ha 3TOT Tpya üBa nojinaca yÖHB, MM den Nägeln der Reime. / Für diese Arbeit zwei 

halbe Stunden totschlagend, haben wir uns 
He npocMHTaiiHCb: rpoö ecTb H CKejieT. 
yöHTbifi nac MW noMeinaeM B rpoö nicht verzählt: einen Sarg gibt's und ein Skelett. 
H, npextae wein 3aKpbiTb, uejiyein B JIOÖ. Die totgeschlagene Stunde legen wir in den Sarg, 

und vordem Schließen küssen wir sie auf die Stirn. 

Mit der selbstironischen Beschreibung des Sonettdichtens als Holzbastelei 
(smasterit' heißt sinngemäß: basteln, etymologisch: meistern) wurde schon im 
deutschen Sonettenkrieg gefochten (am berühmtesten Goethes „leimen"). Aber 
hier geht es nicht eigentlich um die Sonettmanier, sondern wieder um Fragen der 
Transzendenz, in Begriffe der Materie übersetzt, und den Zusammenhang von 
Raum und Zeit. Ein starkes Reimpaar Sonett/Skelett und ein ungeheures Bild: 
das Sonett ein Sarg, darin als Skelett die mit Sonettieren „totgeschlagene" Zeit. 
In diesem vertrackten Bildkomplex findet sich wieder die aus dem obigen So­
netten vertraute Vorstellung vom Sonett als Leerraum, nunmehr thanatologisch 
gedacht und als Chronotop eines anderen Zustands imaginiert. Was im leeren 
Raum zu finden wäre, ist die poetische Zeit, eine im Metrum des Sonetts schla­
gende Zeit. 

* * * 

Eine gewisse Ausnahme unter den Sonettsonetten bildet ein Alternativentwurf 
(1967) zu dem bekannten Duplexsonett Dva odinakovych sonetalZwei gleiche 
Sonette (1969), der wohl unter dem gleichen Titel firmiert hatte/hätte, aber nicht 
zum Zuge kam, ob trotz oder wegen der Metapoesie, sei dahingestellt. Jedenfalls 
ist es das einzige Sonettsonett, in dem sich der Sonettbegriff hält, auch wenn in 
der Schlussstrophe der Reimbegriff tonangebend wird. Aus Platzgründen sei nur 
dieses Schlussterzett zitiert; weggelassen sei der Rückbezug zu den - auf den 
Buchstaben/Laut e endenden - Reimwörtern der Quartette und zum Schmetter­
lingsmotiv (das bei Aronzon eine eigene Studie verdienen würde). Der Prätext, 
Puskins in nichtgereimten Hexametern verfasstes Gedicht über den Reim als 
Kind der „schlaflosen Nymphe Echo" (Rifma/Reim, 1830), wird so fortge-

http://noro.ua
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schrieben, dass die Nymphe und der Reim assonierend und anagrammierend ein 
Reimpaar bilden. 

(XOTb nOBTOpHTb HeJlb3H B COHeTe pwjjMbi, 
HO n, ruieHeHHbifi 3XO[M] (3TO HHMtba), 
H Cbl3HOBa onaTb pn<t>Myio e.) 

(Zwar darf man im Sonett Reime nicht wiederholen, 
aber ich, gefesselt von [vom] Echo (das ist eine Nymphe), 
ich reime erneut wieder e.) 

Dieses eingeklammerte (negierte?) Terzett ist die einzige poetologische Maxime 
in Aronzons Sonettsonetten. Das programmatische Wiederholen der Wieder­
holung bedeutet natürlich beim Duplexsonett eine augenfällige Selbstthemati-
sierung. Die fesselnde Reimresonanz ist zugleich auch Textur: .fesseln' ist mit 
,flechten' verwandt (plenennyj / pletenie) und gehört zum Komplex des Wort-
flechtens. Die Faszination durch Wiederholung ist fesselnd formuliert, alle 
Sonettfäden laufen zusammen. 
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