
 
 
2.2.5. Ο ΛΟΓΟΤΕΧΝΙΚΟΣ ΛΟΓΟΣ 
Περικλής Πολίτης 
 
 
Η θεωρητική φύση της λογοτεχνίας [1] αποτέλεσε ένα από τα πιο πολυσυζητηµένα 
προβλήµατα στην ιστορία του δυτικού πολιτισµού. Είναι αδύνατο αλλά και αναποτελεσµατικό 
να προσπαθήσει κανείς να διεξέλθει, στα πλαίσια ενός εισαγωγικού κειµένου, έστω και τις πιο 
αντιπροσωπευτικές από τις θεωρίες που έχουν διατυπωθεί από την αρχαιότητα ως τις µέρες 
µας σχετικά µε την «οντολογία» της λογοτεχνίας. Μπορούµε, ωστόσο, να κατατάξουµε τις 
θεωρίες αυτές σε τέσσερις µεγάλες κατηγορίες, που αντιστοιχούν στους γνωστούς 
θεµελιώδεις παράγοντες κάθε επικοινωνιακής περίστασης. Έχουµε, λοιπόν, προσεγγίσεις 
που αντιµετωπίζουν τη λογοτεχνία ως όχηµα προσωπικής έκφρασης του καλλιτέχνη, 
προσεγγίσεις που βλέπουν τη λογοτεχνία ως µέσο µετάδοσης ενός χρήσιµου µηνύµατος στο 
αναγνωστικό κοινό, προσεγγίσεις που την περιγράφουν ως καθρέφτη της πραγµατικότητας 
και, τέλος, προσεγγίσεις που εστιάζουν στη δοµή του λογοτεχνικού έργου ως αντικειµένου.  
 
Η πρώτη κατηγορία περιλαµβάνει «εκφραστικές» προσεγγίσεις του λογοτεχνικού έργου, οι 
οποίες, υποβαθµίζοντας όλους τους υπόλοιπους παράγοντες, συγκεντρώνουν το ενδιαφέρον 
τους στην έκφραση της ατοµικότητας, κυρίως των συναισθηµάτων, του συγγραφέα. Η 
έµπνευση του δηµιουργού, η διαίσθησή του και η χαλάρωση του ελέγχου της λογικής έχουν 
πρωτεύουσα σηµασία για την αναγνώριση της ταυτότητας του έργου, επειδή το δηµιούργηµα 
θεωρείται παιδί του δηµιουργού του. Το αναγνωστικό κοινό, η πραγµατικότητα αναφοράς και 
το έργο ως καλλιτεχνική δοµή ελάχιστη σηµασία έχουν. Ήταν αναµενόµενο οι προσεγγίσεις 
αυτές να ενδιαφερθούν κυρίως για τη βιογραφία και το ψυχολογικό υπόβαθρο των 
συγγραφέων ως πραγµατικών προσώπων. Αξίζει να σηµειωθεί ότι η σχολική ανάγνωση του 
λογοτεχνικού έργου όχι σπάνια εξαναγκάζεται να κάνει µια πρώτη στάση στο ληξιαρχείο, πριν 
καταπιαστεί µε το ίδιο το έργο. 
 
Η κριτική που ασκήθηκε στις «εκφραστικές» θεωρίες αναρωτήθηκε αν µέσα από µια τέτοια 
οπτική είναι δυνατό να αντιδιαστείλει κανείς τη συναισθηµατική έκφραση του λογοτέχνη προς 
κάθε άλλο είδος γλωσσικής έκφρασης συναισθηµάτων (π.χ. τα αυτοεκφραζόµενα 
συναισθήµατα του αφηγητή και των ηρώων ή τα αφηγούµενα συναισθήµατα), επίσης, αν οι 
«εκφραστικές» θεωρίες προσφέρουν καν κριτήρια ανάγνωσης της λογοτεχνίας και αν η λογο-
τεχνική έκφραση συναισθηµάτων διαφέρει από την καθ’ οιονδήποτε τρόπο (= µη 
καλλιτεχνική) έκφραση συναισθηµάτων, αφού η µορφή της λογοτεχνικής έκφρασης 
(συναισθηµάτων) θεωρείται άνευ σηµασίας.  
 
Η δεύτερη κατηγορία περιλαµβάνει «πραγµατολογικές» προσεγγίσεις, οι οποίες 
υπογραµµίζουν µε έµφαση τον παράγοντα «αναγνωστικό κοινό». Ενώ οι προηγούµενες 
προσεγγίσεις χαρακτηρίζονται από ένα είδος ψυχολογισµού, αυτές διακρίνονται για τον 
«ωφελιµισµό» τους, αφού αναζητούν ηθικό ή κοινωνικό «µήνυµα» και πρακτικό αποτέλεσµα 
σε κάθε λογοτεχνικό έργο. Χαρακτηριστική περίπτωση «φρονηµατιστικής» ερµηνείας της 
λογοτεχνίας συνιστά δυστυχώς ακόµη η σχολική πρακτική του οικείου µαθήµατος. 
Πετυχηµένο έργο είναι αυτό που πείθει συναισθηµατικά και διανοητικά τον «οικουµενικό» 
αναγνώστη (το είδωλο του «µέσου» αναγνώστη), µε αποτέλεσµα να υπεγείρει και τη θετική 
συναισθηµατική του ανταπόκριση.  
 
Η κυριότερη κριτική που δέχθηκαν οι τέτοιου είδους προσεγγίσεις υπογραµµίζει τη σύγχυση 
(ανάµεσα στα είδη λόγου) που µπορεί να προκαλέσει η ταύτιση της λογοτεχνίας µε την 
µετάδοση συναισθηµάτων και την πειθώ. Εξάλλου, η αδιαφορία που επιδεικνύεται για τη 
λογοτεχνική µορφή µας αφήνει µε πολλά ερωτηµατικά για το τι θεωρείται καλλιτεχνική 
έκφραση συναισθηµάτων και ιδεών, όπως συµβαίνει και µε τις «εκφραστικές» προσεγγίσεις. 
 
Η τρίτη κατηγορία περιλαµβάνει τις «µιµητικές» προσεγγίσεις, σύµφωνα µε τις οποίες αυτό 
που κάνει το λογοτεχνικό έργο αντικείµενο καλλιτεχνικό είναι η µίµηση της πραγµατικότητας. 
Ιδιαίτερα ο ρεαλισµός και ο νατουραλισµός είναι τα ρεύµατα που κατεξοχήν στοιχούν στην 
προσέγγιση αυτή. Η έκφραση ατοµικών συναισθηµάτων, η φροντίδα για τη µορφή του έργου 
και η µετάδοση µηνύµατος στον αναγνώστη είναι απλά συµπληρώµατα της καλλιτεχνικής 



διεργασίας, που στηρίζεται στη µίµηση. Αλλά τι της πραγµατικότητας µιµείται το λογοτεχνικό 
έργο; Πώς διακρίνεται η λογοτεχνική από άλλα είδη µίµησης; Και είναι άραγε αρκετή η µίµηση 
της πραγµατικότητας, για να προκύψει ένα καλλιτεχνικό αντικείµενο; 
  
Οι προσεγγίσεις που αντιµετωπίζουν το λογοτεχνικό έργο ως «κλειστό» αντικείµενο 
δηµιουργίας χαρακτηρίζονται συνήθως «δοµιστικές» ή «φορµαλιστικές». Οι βασικές 
παραδοχές τέτοιων προσεγγίσεων είναι: ότι το λογοτεχνικό έργο είναι προϊόν ή αντικείµενο 
δηµιουργίας «εκ του µηδενός», δηλαδή µιας δηµιουργίας που δεν αντιγράφει την 
πραγµατικότητα αλλά την κτίζει εξ υπαρχής, δηµιουργώντας ένα παραξένισµα στον 
αναγνώστη, ακριβώς επειδή τον υποχρεώνει να αναπτύξει καινούργια αισθητήρια, ότι οι 
δοµές και η µορφή του έργου, που συνιστούν «παρεκκλίσεις» από την οµιλούµενη γλώσσα, 
έχουν πρωτεύουσα σηµασία για την παραγωγή και την πρόσληψή του από το κοινό του, ότι ο 
καλλιτέχνης πρέπει να αντιµετωπίζεται ως προσωπικός δηµιουργός και ότι η απόλαυση του 
κειµένου είναι το πρώτο αίτηµα της λογοτεχνίας σε σχέση µε τους αποδέκτες της. Εφόσον η 
λογοτεχνία αντλεί από την πραγµατικότητα, η µίµηση είναι αναπόφευκτη. Όµως, δεν είναι 
φωτογραφική απεικόνιση της πραγµατικότητας, είναι αναπαράσταση µορφολογικά 
επεξεργασµένη.  
 
Ούτε οι προσεγγίσεις αυτές απέφυγαν την επίκριση, αν και συγκριτικά µε τις προηγούµενες 
είναι οι πιο ολοκληρωµένες. Η κύρια κατηγορία είναι αυτή που διατυπώθηκε και εναντίον του 
δόγµατος «η τέχνη για την τέχνη», ότι δηλαδή η αντιµετώπιση του λογοτεχνικού έργου ως 
κλειστού σύµπαντος διαγράφει εντελώς την πραγµατικότητα που το τροφοδότησε και την 
ανατροφοδότηση από το κοινό που θα το «καταναλώσει». Μ’ άλλα λόγια, κάθε φορµαλιστική 
προσέγγιση ενδιαφέρεται για το λογοτεχνικό κείµενο και όχι για τον λογοτεχνικό λόγο ως 
συνολική επικοινωνιακή πρακτική. 
 
Αν ο υψηλότερος στόχος της λογοτεχνίας είναι η πρόκληση αισθητικής απόλαυσης, τότε αυτή 
δεν µπορεί να προκύπτει τυχαία. Εργαλεία της είναι οι τεχνικές δόµησης του λογοτεχνικού 
έργου. Βέβαια, κάθε γλωσσική δοµή δεν προκαλεί αισθητική απόλαυση. Είναι, λοιπόν, 
απαραίτητο να αντιδιαστείλουµε τις αισθητικές από τις µη αισθητικές δοµές. Προκαταρκτικά 
µπορούµε να πούµε ότι η ζύµη της λογοτεχνικής απόλαυσης συνδέεται µε την έµπνευση του 
δηµιουργού και την επινόηση νέων δοµών ή την επεξεργασία παλαιών. Πάντως, δεν είναι οι 
παραδοσιακές περιγραφές λογοτεχνικών δοµών (µέτρο, ρυθµός, οµοιοκαταληξία, παρήχηση, 
στροφικά συστήµατα) ή τεχνικών (εικονοποιία, συµβολισµός, ειρωνεία) που µας προσφέρουν 
το κλειδί της αποκρυπτογράφησης των αισθητικών δοµών. Αν υπάρχει ένα τέτοιο κλειδί, αυτό 
βρίσκεται σε ολιστικές ερµηνείες της λογοτεχνικής απόλαυσης, όπως για παράδειγµα η 
αριστοτελική θεωρία των αιτίων, που δεν αφήνει τίποτε στην τύχη σε ό,τι αφορά τη δόµηση 
του λογοτεχνικού έργου. Το περιεχόµενο του έργου είναι η υλική του αιτία, η οποία 
«υφίσταται» την επενέργεια της µορφικής αιτίας, δηλαδή της ειδικής µορφολογικής 
επεξεργασίας. Ο δηµιουργός, που είναι υπεύθυνος για τη διαµόρφωση της κατάλληλης δοµής 
είναι η αποτελεσµατική αιτία και η αισθητική απόλαυση του αποδέκτη είναι η τελική αιτία της 
λογοτεχνικής δηµιουργίας.  
 
Για να αντιληφθούµε τη φύση µιας λογοτεχνικής δοµής, πρέπει πρώτα να ξέρουµε τι είναι 
αυτό που δοµείται. Κι αυτό που δοµείται είναι µορφή και περιεχόµενο µαζί, µια σηµαίνουσα 
µορφή, γιατί το ένα δεν µπορεί να υπάρξει χωριστά από το άλλο. Η γλωσσική (φωνήµατα, 
µορφήµατα, συντάξεις και σηµασίες) και η µη γλωσσική (χαρακτήρες ηρώων, συναισθήµατα, 
πράξεις, ιδέες και αξίες) ύλη της λογοτεχνίας δεν διαφέρει από την ύλη των άλλων ειδών 
λόγου. Αυτό που διαφέρει είναι ο τρόπος µορφοποίησής της. Η οργάνωση του λογοτεχνικού 
έργου δίνει −όσο κανένα άλλο είδος λόγου− προτεραιότητα στις δοµές, οι οποίες έχουν 
οριζόντια διάταξη και ενότητα, λόγω της γραµµικότητας του λόγου, συγκρατιούνται όµως από 
την κάθετη ενότητα, που κατεξοχήν υλοποιεί το µορφικό αίτιο ενός έργου και επιτρέπει την 
εσωτερική συνοµιλία των µερών µε το σύνολο. Μια τέτοια οργάνωση έχει ως αποτέλεσµα τη 
διαφορετικότητα της λογοτεχνικής γλώσσας σε σύγκριση µε την καθηµερινή, διαφορετικότητα 
ήχων, σηµασιών αλλά και προσώπων και καταστάσεων, εντέλει θεµάτων. Και έτσι µπαίνουµε 
στην επικράτεια του ύφους. 
 
Το λογοτεχνικό ύφος είτε ως παρέκκλιση από το ύφος της καθηµερινής συνοµιλίας είτε ως 
γλωσσική δοµή έχει συγκεντρώσει το µεγαλύτερο ενδιαφέρον των µελετητών της λογοτεχνίας. 
Το µόνο που µπορεί κανείς να επισηµάνει σχετικά µε το λογοτεχνικό ύφος στα όρια ενός 



µικρού άρθρου είναι τα επίπεδα ανάλυσής του. Η µελέτη των επιπέδων αυτών οδηγεί σε 
εσωτερικές διαφοροποιήσεις (από έργο σε έργο ή από λογοτέχνη σε λογοτέχνη) ή 
διαφοροποιήσεις του λογοτεχνικού ύφους από το ύφος άλλων ειδών λόγου. Μπορεί, λοιπόν, 
το ύφος του λογοτεχνικού έργου να αναλυθεί σε φωνολογικό (συνδυασµοί φωνηµάτων), 
γραµµατικό (συνδυασµοί γραµµατικών κατηγοριών), συντακτικό (προτασιακές ποικιλίες), 
ρυθµολογικό (επιτονισµός) και µεταγλωσσικό επίπεδο (χώρος, χρόνος, πλοκή µύθου). 
Μπορεί, επιπλέον, να µελετηθεί και µέσα στα εποχικά, πολιτισµικά και καταστασιακά του 
συµφραζόµενα, γιατί το ύφος διαµορφώνεται και από εξωγλωσσικούς παράγοντες, όπως 
είδαµε να γίνεται και στα άλλα είδη λόγου. 
 
 
[1] Κείµενο 1:  

Eλένη Mπακαγιάννη
 
 

Σηµειώσεις για το θέµα «γλώσσα και λογοτεχνία»
 
 

Poetic form is the organised coercion of language
R. Jakobson, "O cheshskom stikhe", 1923

 
 
 
Tί είναι λογοτεχνία; Aς δεχτούµε ως προκαταρκτική παραδοχή την 
απάντηση ότι λογοτεχνία είναι η τέχνη των λέξεων (Todorov), η 
ρηµατική τέχνη (Jakobson) ή, αλλιώς, η τέχνη της γλώσσας. 
Aναγνωρίζουµε έτσι την ίδια στιγµή ότι ο ορισµός της λογοτεχνίας 
εξαρτάται και από ζητήµατα όπως τί είναι τέχνη και τί είναι γλώσσα. 
 
Σχετικά µε το πρώτο ερώτηµα, θεωρώ βοηθητικό να αναφερθώ σε 
κάποιες επισηµάνσεις που κάνει ο ρώσος κριτικός Victor Shklovsky 
στο άρθρο του «H τέχνη ως τεχνική» (1924). O Shklovsky ξεκινάει 
από την παρατήρηση ότι σύµφωνα µε τους νόµους της ανθρώπινης 
αντίληψης, οι πράξεις που επαναλαµβάνονται περνάνε στο χώρο της 
συνήθειας (βλ. 1). Tην πρώτη φορά που ερχόµαστε σε επαφή µε ένα 
αντικείµενο (το βλέπουµε, το αγγίζουµε κλπ.), που βιώνουµε µια 
κατάσταση, που εκτελούµε µια πράξη, καταγράφουµε µια σηµαντική, 
άµεση αίσθηση. Mε την επανάληψη, η έκπληξη υποχωρεί και η 
επαφή, η κατάσταση ή η πράξη αυτή χάνει το νόηµα που έχει από 
µόνη της και τελικά γίνεται αυτόµατη. Tο αντικείµενο από ξένο 
γίνονται γνωστό, δικό µας και δεδοµένο. ∆εν το αντιλαµβανόµαστε 
όπως είναι, αλλά όπως γνωρίζουµε ότι είναι (βλ. 2). 
 
O ρόλος της τέχνης, κατά τον Shklovsky, είναι να επαναφέρει την 
πρώτη, σωµατική και βιωµατική επαφή που είχαµε µε τα αντικείµενα, 
πριν αυτά καταγραφούν στη συνείδησή µας ως γνωστά· είναι η άρση 
της συνήθειας (βλ. 3). 
 
Aυτό το κατορθώνει η τέχνη µε τον γενικό µηχανισµό που ο 
Shklovsky ονοµάζει ανοικείωση. H τεχνική της ανοικείωσης σε 
γενικές γραµµές µας παρουσιάζει τα γνωστά, οικεία αντικείµενα σαν 
άγνωστα και διαφορετικά. Aναφέρω εδώ ένα πολύ πρόχειρο 
παράδειγµα, το έργο του Andy Warhol µε τίτλο Campbell’s Soup. 
Στον πίνακα 6υτό ) θεατής 6ναγνωρίζει µε "υκολία µια % ονσέρβα

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
1. ...Eάν θελήσουµε να 
εξετάσουµε τους 
γενικούς νόµους της 
αντίληψης, βλέπουµε ότι 
η αντίληψη, καθώς 
γίνεται συνήθεια, γίνεται 
αυτόµατη. Έτσι, για 
παράδειγµα, όλες οι 
συνήθειές µας 
υποχωρούν στην 
περιοχή του 
υποσυνείδητα 
αυτοµατικού. Aν θυµηθεί 
κανείς την αίσθηση της 
πρώτης φοράς που 
κράτησε ένα στυλό, ή 
που µίλησε σε µια ξένη 
γλώσσα, και τη 
συγκρίνει µε την 
αίσθηση της χιλιοστής 
φοράς που το έκανε 
αυτό, θα συµφωνήσει 
µαζί µας… 
Shklovsky, 1924, H 
τέχνη ως τεχνική. 
 
2. ...∆εν 
αντιλαµβανόµαστε το 
οικείο, δεν το βλέπουµε, 
αλλά το αναγνωρίζουµε. 
∆εν βλέπουµε τους 
τοίχους του δωµατίου 
µας, µας είναι τόσο 
δύσκολο να 



Στον πίνακα αυτό ο θεατής αναγνωρίζει µε ευκολία µια κονσέρβα 
έτοιµης σούπας από αυτές που ο αµερικανός καταναλωτής, 
τουλάχιστον, συναντά καθηµερινά στα ράφια του σούπερ µάρκετ. Tο 
έργο αποµονώνει την κονσέρβα από το περιβάλλον της, την 
τοποθετεί σε λευκό φόντο και την µεγεθύνει, ζητώντας να γίνει το 
κέντρο της προσοχής µας. H ανοικείωση βέβαια λειτουργεί µε 
πολλούς τρόπους. Kύριο χαρακτηριστικό της είναι το παραξένισµα 
του δέκτη, η τοποθέτησή του απέναντι σε µια κατάσταση που 
δυσκολεύεται να αναγνωρίσει αυτόµατα, µε βάση το αποθεµατικό 
των παραστάσεων που έχει καταγράψει ως γνωστές (βλ. 4). Eίναι, 
τελικά, µια έκκληση για ενεργοποίηση των αισθήσεων και της 
άµεσης, βιωµατικής σχέσης µε τα πράγµατα. 
 
Eπιστρέφουµε τώρα στην πρώτη µας παραδοχή (θυµίζω: ο ορισµός 
της λογοτεχνίας εξαρτάται και από ζητήµατα όπως τί είναι τέχνη και τί 
είναι γλώσσα). Για την παρούσα διερεύνηση µπορούµε να 
αποµονώσουµε στο σηµείο αυτό τη χρήσιµη διαπίστωση –που 
προκύπτει από τα παραπάνω– ότι υπάρχει κάποια είδους σχέση 
ανάµεσα στους όρους γλώσσα και λογοτεχνία: είναι προφανές ότι το 
βασικό υλικό της λογοτεχνίας είναι η γλώσσα, όπως το βασικό υλικό 
της µουσικής είναι οι ήχοι, το βασικό υλικό του κινηµατογράφου είναι 
οι εικόνες κ.ο.κ. 
 
Kάθε τέχνη λοιπόν έχει τα υλικά της. Στη λογοτεχνία η ανοικείωση 
επιτυγχάνεται βασικά µέσω της γλώσσας (βλ. 5). Για παράδειγµα, θα 
µπορούσαµε να πούµε ότι η φράση κινήθηκα προς το παγωµένο 
λευκό κέντρο του δωµατίου προκαλεί στο πρώτο της άκουσµα ένα 
παραξένισµα. H γλώσσα εδώ λειτουργεί ανοικειωτικά, αφού ο δέκτης 
δυσκολεύεται να αναγνωρίσει αµέσως κάποιο γνωστό αντικείµενο. 
∆εν θα είχε το ίδιο πρόβληµα αν άκουγε τη φράση κινήθηκα προς το 
ψυγείο. Eπιπλέον, θα λέγαµε ότι ο στόχος της πρώτης φράσης δεν 
είναι καθόλου να δώσει µε τον πιο σύντοµο τρόπο µια πληροφορία, 
δίνοντας δηλαδή το όνοµα του αντικειµένου, αλλά να δηµιουργήσει 
έναν ειδικό τρόπο περιγραφής του, µέσα από κάποια χαρακτηριστικά 
του, και, τελικά, να εστιάσει σε µια αισθητηριακή πρόσληψή του. 
Bέβαια, αν όλοι αναφερόµασταν στο ψυγείο µε τις λέξεις λευκό 
παγωµένο κέντρο του δωµατίου το αποτέλεσµα δεν θα ήταν το ίδιο. 
H ανοικείωση, και άρα η λογοτεχνικότητα, λειτουργεί πάντα σε σχέση 
µε το ποια είναι κάθε φορά η δεδοµένη γλωσσική, κοινωνική και 
πολιτισµική πραγµατικότητα (βλ. 6). Έτσι, αν πω ακόµη µια φορά 
µας φορτώθηκε το φεγγάρι µε την µπουκωµένη, παραµορφωµένη 
όψη του, το πιθανότερο είναι να καταχωρίσει κάποιος τη φράση µου 
στο πεδίο της λογοτεχνίας, αφού η αποκρουστική εικόνα του 
φεγγαριού δεν συµφωνεί µε την εικόνα που τρέφει ο πολιτισµός µας 
για το φεγγάρι. 
 
Kατά συνέπεια, αν δεχτούµε ότι συναντάµε την τέχνη οπουδήποτε 
υπάρχει αυτή η ανοικειωτική λειτουργία, τότε «λογοτεχνική» χρήση 
της γλώσσας δεν συναντά κανείς µόνο στα είδη που ονοµάζουµε 
«λογοτεχνικά» (ποίηση, πεζογραφία κλπ.) αλλά και σε οποιαδήποτε 
χρήση της γλώσσας µε τα χαρακτηριστικά που περιγράψαµε. 
 
O παραπάνω ορισµός της «ρηµατικής τέχνης» ως ειδικής γλωσσικής 

επισηµάνουµε ένα 
λάθος σε ένα 
τυπογραφικό δοκίµιο –
ιδιαίτερα αν είναι 
γραµµένο σε µια 
γλώσσα που ξέρουµε 
καλά, γιατί δεν 
µπορούµε να κάνουµε 
τον εαυτό µας να δει και 
να διαβάσει ενδελεχώς, 
και να µην αναγνωρίσει 
την οικεία λέξη... 
Shklovsky, 1914, H 
ανάσταση της λέξης. 
 
3. …H τέχνη υπάρχει 
για να επαναφέρει την 
αίσθηση της ζωής. 
Yπάρχει για να 
αισθανόµαστε τα 
πράγµατα, για να κάνει 
την πέτρα πέτρινη. O 
σκοπός της τέχνης είναι 
να αποδίδει την αίσθηση 
των πραγµάτων όπως 
συλλαµβάνονται από τις 
αισθήσεις και όχι όπως 
γνωρίζουµε ότι είναι… 
Shklovsky, 1924, H 
τέχνη ως τεχνική. 
 
4. ...H τεχνική της 
τέχνης είναι να κάνει τα 
αντικείµενα 
«ασυνήθιστα», να κάνει 
τις µορφές δύσκολες, να 
αυξάνει τη δυσκολία και 
τη διάρκεια της 
αντίληψης γιατί η 
διαδικασία της 
αντίληψης αποτελεί από 
µόνη της αισθητικό 
στόχο και πρέπει να 
παρατείνεται… 
Shklovsky, 1924, H 
τέχνη ως τεχνική. 
 
5. ...Eξετάζοντας τον 
ποιητικό λόγο, και 
συγκεκριµένα την 
φωνητική και λεξική 
δοµή του, την ιδιαίτερη 
κατανοµή των λέξεων 
και τις ιδιαίτερες 
νοητικές δοµές που 
συγκροτούν οι λέξεις, 
βρίσκουµε παντού την 
υπογραφή της τέχνης –
µε άλλα λόγια, 
βρίσκουµε υλικό που 



χρήσης θα µπορούσε να προσεγγιστεί και από άλλο δρόµο: µε βάση 
την ανάλυση της ποιητικής λειτουργίας της γλώσσας από τον Roman 
Jakobson (Γλωσσολογία και ποιητική), την οποία θα εξετάσουµε στη 
συνέχεια. 
 
H αφετηρία του Jakobson είναι ένα επικοινωνιακό µοντέλο στο οποίο 
συµµετέχουν έξι βασικοί παράγοντες –ο αποστολέας ή ποµπός, ο 
παραλήπτης ή δέκτης, το µήνυµα, ο επικοινωνιακός κώδικας, το 
πλαίσιο αναφοράς και το κανάλι. Kαθένας από τους παράγοντες 
αυτούς ορίζει µια επικοινωνιακή λειτουργία. Eιδικότερα, κάθε 
παράγοντας της γλωσσικής επικοινωνίας ορίζει µία λειτουργία της 
γλώσσας. Aνάλογα λοιπόν µε τον παράγοντα στον οποίο εστιάζει η 
επικοινωνία, διακρίνονται έξι βασικές γλωσσικές λειτουργίες: H 
αναφορική εστιάζει στο πλαίσιο αναφοράς, η συγκινησιακή εστιάζει 
στον ποµπό, η βουλητική εστιάζει στον δέκτη, η φατική εστιάζει στο 
κανάλι, η µεταγλωσσική εστιάζει στον κώδικα και η ποιητική εστιάζει 
στο µήνυµα. Aκολουθεί µια σχηµατική αναπαράσταση του 
επικοινωνιακού µοντέλου όπου φαίνονται οι λειτουργίες και οι 
παράγοντες στους οποίους αναφέρονται: 
 

πλαίσιο αναφοράς 
αναφορ ι κ ή  

 
      αποστολέας                µήνυµα                         δέκτης 
 
συγκ ι ν ησ ι ακ ή        πο ι η τ ι κ ή               βουλη τ ι κ ή  

 
κανάλι 
φα τ ι κ ή  

 
κώδικας 

µ ε ταγ λωσσ ι κ ή  
 
Oι έξι λειτουργίες είναι παρούσες σε κάθε γλωσσικό γεγονός· µία 
από αυτές είναι κάθε φορά η δεσπόζουσα. Για παράδειγµα, η 
εκφώνηση της λέξης εµπρός όταν κάποιος σηκώνει το τηλέφωνο, 
πέρα από την πληροφορία που µεταφέρει σχετικά µε το πλαίσιο 
αναφοράς της επικοινωνίας («είµαι εδώ και σου µιλάω», αναφορική 
λειτουργία), χρησιµεύει βασικά για να σηµάνει –ως γλωσσική 
χειραψία– την έναρξη της συνοµιλίας, επιτελεί δηλαδή φατική 
λειτουργία. H ερώτηση τί εννοείς; λειτουργεί µεταγλωσσικά, αφού 
εστιάζει στον γλωσσικό κώδικα. Mια προστακτική (π.χ. σήκω) 
δηλώνει κυρίως µια αποπειρατική συµπεριφορά του ποµπού, την 
επιθυµία του να κάνει κάτι ο δέκτης (βουλητική λειτουργία). Στα 
επιφωνήµατα είναι άµεσα φανερή η συγκινησιακή φόρτιση του 
ποµπού, χωρίς αυτό να σηµαίνει ότι η συγκινησιακή λειτουργία είναι 
απούσα από µηνύµατα όπου κυριαρχεί άλλου τύπου λειτουργία. 
 
Mε την ίδια λογική, η ποιητική λειτουργία, χωρίς να είναι η 
αποκλειστική, είναι όµως η δεσπόζουσα λειτουργία της «ρηµατικής 
τέχνης». H λειτουργία αυτή πετυχαίνει την «εστίαση στο µήνυµα 
χάριν του µηνύµατος», δηλαδή την πρόσληψη του ηχητικού 
πλέγµατος µέσω των αισθήσεων, την προβολή της 
«απτικότητας»του σηµείου (βλ. 7). 
 

δηµιουργήθηκε για να 
αφαιρέσει τον 
αυτοµατισµό της 
αντίληψης… 
Shklovsky, 1924, H 
τέχνη ως τεχνική. 
 
6. …Tο γεγονός ότι ένα 
γλωσσικό απόσπασµα 
ήταν «ανοίκειο» δεν 
αποτελούσε απόδειξη 
ότι ήταν τέτοιο παντού 
και πάντοτε. Ήταν 
ανοίκειο µόνο σε σχέση 
µε ένα συγκεκριµένο 
κανονιστικό γλωσσικό 
φόντο, και αν αυτό 
άλλαζε, ίσως το 
απόσπασµα αυτό θα 
έπαυε να νοείται ως 
λογοτεχνικό... 
Ήγκλετον, 1996, 
Eισαγωγή στη θεωρία 
της λογοτεχνίας. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
7. …H ποιητικότητα είναι 
παρούσα όταν η λέξη 
γίνεται αισθητή ως λέξη 
και όχι ως απλή 
αναπαράσταση του 
αντικειµένου που 
ονοµάζεται, ή εκδήλωση 
συγκίνησης. Όταν οι 
λέξεις και η σύνθεσή 
τους % ο ( όηµά % ους )



O Jakobson ασχολήθηκε µε τους µηχανισµούς µε τους οποίους η 
ποιητική λειτουργία είναι δεσπόζουσα στην ποίηση. Σύµφωνα µε µια 
γλωσσολογική παρατήρηση, όταν κάποιος µιλάει, επιτελεί 
ταυτόχρονα δύο ενέργειες: επιλέγει από ένα απόθεµα ισοδύναµων 
γλωσσικών µονάδων µία κατάλληλη και τη συνδυάζει µε άλλες 
γλωσσικές µονάδες προκειµένου να σχηµατίσει ακολουθίες. Για 
παράδειγµα, σε επίπεδο λεξικών µονάδων, θα έλεγε κανείς ότι στην 
πρόταση χθες ο µικρός πήγε στον γιατρό ο οµιλητής αφενός επέλεξε 
το στοιχείο πήγε από ένα σύνολο που περιλαµβάνει άλλα ισοδύναµα 
όπως έτρεξε, τηλεφώνησε κλπ., αφετέρου το συνδύασε ώστε να 
συµφωνεί µε τα υπόλοιπα στοιχεία που είναι παρόντα στο λόγο του. 
Kάθε γλωσσική µονάδα, εποµένως, ορίζεται µε βάση δύο 
συντεταγµένες: τον άξονα της επιλογής ή παραδειγµατικό άξονα, 
που απαρτίζεται από στοιχεία που βρίσκονται µεταξύ τους σε σχέση 
οµοιότητας, και τον άξονα του συνδυασµού ή συνταγµατικό άξονα, τα 
στοιχεία του οποίου σχετίζονται µε βάση τη συνάφεια (βλ. και 8). O 
Jakobson παρατηρεί ότι «η ποιητική λειτουργία προβάλλει την αρχή 
του ισοδυνάµου από τον άξονα της επιλογής στον άξονα του 
συνδυασµού». εντοπίζει δηλαδή την ποιητική λειτουργία σε 
ακολουθίες όπου η σχέση οµοιότητας επιβάλλεται στη συνάφεια. Kαι 
συνεχίζει: «στην ποίηση κάθε συλλαβή εξισώνεται µε κάθε άλλη 
συλλαβή της ακολουθίας» φέρνοντας για παράδειγµα τη συµµετρία 
που παρουσιάζει η φράση veni, vidi, vici. 
 
Aυτό που συµβαίνει σε παρόµοιες ακολουθίες είναι ότι η µορφική, 
ηχητική, µετρική, ρυθµική οµοιότητα των στοιχείων του µηνύµατος 
επιφέρει την νοηµατική ισοδυναµία. Πλήττεται έτσι ο συµβατικός 
χαρακτήρας του γλωσσικού σηµείου, η αυθαίρετη σύναψη ήχου και 
νοήµατος, αφού το νόηµα «αντηχεί» τον ήχο. Eπιπλέον, η σχέση 
οµοιότητας που αναπτύσσεται µεταξύ των νοηµάτων σε βάρος της 
συνάφειας φέρνει στην επιφάνεια έναν άµεσο τρόπο πρόσλήψης, 
χωρίς τη µεσολάβηση κάποιου κώδικα. 
 
Στην αισθητηριακή πρόσληψη της ποιητικής γλώσσας συµβάλλει και 
η σωµατική ενεργοποίηση που επιτυγχάνεται µέσω της εκφοράς (βλ. 
9). 
 
 
 
 

H µετάφραση των παραθεµάτων του Jakobson είναι από το βιβλίο 
Roman Jakobson, ∆οκίµια για τη γλώσσα της λογοτεχνίας, εισ. και 
µτφρ. Ά. Mπερλής (Aθήνα: Bιβλιοπωλείον της "Eστίας", 1998). Όπου 
δεν υπάρχει µεταφραστής, η απόδοση είναι δική µου. 

τους, το νόηµά τους, η 
εξωτερική και εσωτερική 
τους µορφή αποκτούν 
βάρος και αξία δική 
τους, αντί να 
αναφέρονται απαθώς 
στην πραγµατικότητα… 
Jakobson, 1960, Tί είναι 
η ποίηση; 
 
 
8. …Tα συστατικά µέρη 
ενός πλέγµατος 
συµφραζοµένων 
βρίσκονται σε 
κατάσταση συνάφειας, 
ενώ σε ένα σύνολο 
στοιχείων 
υποκαταστάσεως τα 
σηµεία συνδέονται µε 
διάφορους βαθµούς 
οµοιότητας, που 
κυµαίνονται από την 
ισοδυναµία των 
συνωνύµων  
ως τον κοινό πυρήνα 
των αντωνύµων… 
Jakobson, 1956, ∆ύο 
απόψεις της γλώσσας 
και δύο τύποι αφασικών 
διαταραχών.  
 
 
9. ...O ρόλος της 
αρθρωτικής πλευράς 
του λόγου είναι 
αναµφίβολα σηµαντικός 
για την απόλαυση µιας 
χωρίς νόηµα 
«ακαταλαβίστικης 
λέξης». Ίσως γενικά, ένα 
µεγάλο µέρος της 
ευχαρίστησης που 
προσφέρει η ποίηση να 
οφείλεται στην 
πραγµατικότητα της 
εκφοράς, στον 
ανεξάρτητο χορό των 
γλωσσικών οργάνων... 
Shklovsky, 1916, O 
poezii i zaumnom 
yazyke",  
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