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DIY (Do-It-Yourself) in Music: 
Socio-Musical Background, the Research Methodology of the Construction 

of two self-made Musical Instruments and Recommendations for Music Education

Abstract

The thesis aims to examine the DIY (Do It Yourself) culture in the contemporary music field 

and its potency to enhance creativity. Among other things, the thesis focuses on issues of 

individuality and diversity in both the music process (theory and practice) and production 

with regard to the phenomenon of globalization which affects local, social, economic and 

political structures. 

 The thesis analyzes the social framework within which DIY culture emerged and 

developed. It aslo examines reasons and social imperatives that have been driving this 

phenomenon, as well as its impact in the private and collective sphere. Furthermore, the 

thesis presents the art movements and subcultures that embraced the main concept of DIY 

culture. 

 The various principles and distinctive techniques and practices of the originally 

produced instruments and sounds in the history of DIY culture are thoroughly presented. 

Most importantly, the thesis conceptualises the challenges and outcomes of hands-on based 

practice by focusing on two DIY projects the Gas Drum and the Magic Disc, created by the 

author himself.

 Finally, the research the investigates how artists become designers and inventors of 

new instruments and sounds, i.e. “sound sculptors,” performers, composers, improvisors and 

even scavengers, among others. Particular emphasis is given on the different modes with 

which the DIY concept challenges mainstream and dominant notions of creativity, aesthetic 

expression and music education.
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Κεφάλαιο 1°

Εισαγωγικά

Η παρούσα εργασία έχει ως στόχο τη διερεύνηση της DIY (do it yourself) κουλτούρας στη 

σύγχρονη µουσική πραγµατικότητα ως µέσο καλλιέργειας της δηµιουργικότητας. Μεταξύ 

των προβληµάτων που θα εξεταστούν είναι αυτά του ρόλου της ατοµικότητας και της 

διαφορετικότητας κατά τη δηµιουργική διαδικασία και παραγωγή, σε σχέση µε το φαινόµενο 

της παγκοσµιοποίησης που επηρεάζει τοπικές, κοινωνικές, πολιτικές και οικονοµικές δοµές.

 Αρχικά, θα εξεταστεί το κοινωνικό πλαίσιο µέσα από το οποίο εξελίσσεται αυτή η 

κουλτούρα, οι ανάγκες και οι λόγοι που οδηγούν σε αυτήν την εξέλιξη, καθώς και ο 

αντίκτυπος που έχει σε ατοµικό αλλά και σε συλλογικό επίπεδο. Στη συνέχεια (βλ. κεφάλαιο 

2ο), θα γίνει µία παρουσίαση των κινηµάτων και των υποκουλτούρων που στράφηκαν γύρω 

από την κεντρική ιδέα της DIY κουλτούρας, όπως το κίνηµα των Arts & Crafts, το Punk και 

το Rave κύµα, η Open-Sourse κοινότητα, το ρεύµα του Harry Parcth, καθώς και το πιο 

πρόσφατο κίνηµα του Craftivism.

 Εξετάζοντας διάφορες χαρακτηριστικές τεχνικές και πρακτικές παραγωγής 

νεοσύστατων οργάνων και καινούργιων ήχων (βλ. κεφάλαιο 3ο) θα µελετήσουµε πώς οι 

καλλιτέχνες γίνονται οι ίδιοι εφευρέτες και σχεδιαστές οργάνων και ήχων, “ηχογλύπτες”, 

performers, συνθέτες, αυτοσχεδιαστές ακόµη και ρακοσυλλέκτες, µεταξύ άλλων. Στο 

κεφάλαιο 4 παρουσιάζονται αναλυτικά και κριτικά δύο DIY όργανα του συγγραφέα στην 

προσπάθειά του να πειραµατιστεί στην πράξη µε αυτοσχέδιες µουσικές κατασκευές που 

διευρύνουν τη µουσική δηµιουργικότητα και την ακουστική παλέτα του χρήστη/µουσικού. 

Με άλλα λόγια, η έρευνα θα δώσει έµφαση στους τρόπους και στις δυνατότητες της DIY-

προσέγγισης να απελευθερώσει τους κυρίαρχους και οριοθετηµένους τρόπους 

δηµιουργικότητας, αισθητικής έφρασης και εκπαίδευσης.
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 Τέλος, θα δούµε ποιες εκπαιδευτικές προεκτάσεις µπορεί να έχει η DIY προσέγγιση 

στην εκπαιδευτική διαδικασία (βλ. κεφάλαιο 5ο) και πως αυτή µπορεί να εφαρµοστεί, 

εγείροντας και αναπτύσσοντας την ατοµικότητα, την πρωτοβουλία, την οµαδικότητα, τη 

δηµιουργικότητα και τη διαφορετικότητα των εκπαιδευόµενων αλλά και του εκπαιδευτή.

Δηµιουργώντας µε οποιοδήποτε µέσο

Η ψηφιακή τεχνολογία και η ποικιλία των νέων µέσων, δηµιουργούν ένα πλούσιο υπόβαθρο 

για την ανάπτυξη της κουλτούρας, της επανάχρησης και της επαναεπεξεργασίας των 

πολιτισµικών προϊόντων άλλων ατόµων. Από αυτόνοµες παραγωγές τραγουδιών µέχρι 

αναµεταδόσεις σατυρικών εκποµπών hip-hop ειδήσεων µέσω Internet, το “cut & paste” 

µοιάζει να είναι η απάντηση της νέας ψηφιακής γενιάς στον παλαιότερο όρο του 

“bricolage” (Levi-Strauss, 1966) και ο κυρίαρχος τρόπος παραγωγής των νέων σε όλο 

σχεδόν τον κόσµο. Στη διαδιακασία αυτή µπορεί να εµπλακεί ο καθένας, καθώς δε 

χρειάζεται να διαθέτει ιδιαίτερες ικανότητες και γνώσεις, αλλά απλά διάθεση για 

αλληλεπίδραση µε το περιβάλλον. Όπως λέει χαρακτηριστικά και ο Brent Luvaas (2012, 1) 

στο βιβλίο του DIY Style, Fashion, Music and Global Cultures:

Το cut & paste σηµαίνει να βγάζει κανείς στην επιφάνεια τις τωρινές του 
προκαταλήψεις και να τις επαναεισάγει στη µόδα, φτιάχνοντας πράγµατα που 
του αρέσουν από πράγµατα που του αρέσουν.

Η παγκόσµια τάση, όπως υποστηρίζει και ο Lessig στο βιβλίο του Remix: Making Art and 

Commerce in Thrive in the Hybrid Economy, είναι ότι έχουµε περάσει από την κοινωνική 

δοµή του “Read Only Culture” σε αυτή του “Read/Write Culture”. Τα πειρατικά 

προγράµµατα, η αµεσότητα στην πρόσβαση πληθώρας πληροφοριών και µέσων που 

προσφέρει το Internet, καθώς και η συνεργατικότητα της κοινότητας του Internet έχουν κάνει 

το “Do-It-Yourself” ευκολότερο από κάθε άλλη φορά (Spencer, 2005, 12).
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DIY ηθική 

Ο όρος DIY αναφέρεται στο πλαίσιο των αισθηµάτων που συνοδεύουν την DIY παραγωγή 

και δηµιουργία, τη συµπεριφορά που την τροφοδοτεί, τα συναισθήµατα που την 

περιβάλλουν και τη λογική που την καθοδηγεί. Είναι ένα σύνολο κοινών “νοηµάτων και 

αξιών” (Williams, 1978, 132), τα οποία καθορίζουν τον τρόπο που οι DIYers καταλαβαίνουν 

τον κόσµο γύρω τους και επιλέγουν να δρουν ανάµεσά του. 

 Ο Spencer (2005) χρησιµοποιεί τον όρο DIY ηθική για να περιγράψει τη 

συµπεριφορά πίσω από την παραγωγή χαµηλού κόστους, αυτο-οργανωµένων περιοδικών 

(zines, βλ. παρακάτω) στις Ηνωµένες Πολιτείες και στην Ευρώπη, τα οποία αποτυπώνουν 

την “επιθυµία να διαµορφώσουν µία νέα κουλτούρα και να τη διαδώσουν σε άλλους µε τους 

δικούς τους όρους” (σελ. 12). Ο κριτικός της rock σκηνής Greig Marcus περιγράφει την 

ηθική αυτή της punk rock ως τον παλµό που σε κάνει να “ζεις σαν υποκείµενο και όχι σαν 

αντικείµενο της ιστορίας” (Marcus 2001, 6). Παρόλα αυτά, το DIY είναι ένα φαινόµενο, το 

οποίο έχει πολλές εκφάνσεις και εµφανίζεται σε πολλά διαφορετικά πεδία της κοινωνικο-

πολιτισµικής και οικονοµικής δραστηριότητας του ατόµου.

 To DIY αποτελεί έναν περιθωριακό “out of the box” τρόπο παραγωγής κουλτούρας, 

ένα κύµα κοινωνικής συµπεριφοράς, το οποίο χαρακτηρίζει πολλές επιµέρους κουλτούρες 

καθιστώντας το έτσι πολύ δύσκολο να οριστεί. Δεν αναφέρεται τόσο στο τελικό προϊόν της 

κουλτούρας αυτής καθαυτής, αλλά στη συµπεριφορά που συνοδεύει τη διαµόρφωσή της. Το 

DIY, κατά µία έννοια, µπορούµε να πούµε ότι είναι µία πολιτισµική αντίδραση ενάντια στην 

καταναλωτική κοινωνία, στα πλαίσια της οποίας το άτοµο βασίζεται σε υπηρεσίες τρίτων για 

να χτίσει το σπίτι του, να σχεδιάσει τα ρούχα του και να επισκευάσει τις οικιακές του 

συσκευές και όπου το προϊόν της προσωπικής εργασίας του ατόµου αποστέλλεται σε άλλους, 

µεταπωλείται από άλλους και γίνεται αντικείµενο εκµετάλλευσης από µεσάζοντες, οι οποίοι 

επωφελούνται οικονοµικά και ηθικά περισσότερο από τον κατασκευαστή του. Ως 
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συµπεριφορά, φιλοσοφία, ηθική ή απλά ως ένα κάλεσµα για δράση, το DIY είναι 

αδιαχώριστο από την έννοια της εργασίας και της παραγωγής του ανεπτυγµένου 

βιοµηχανικού και µεταβιοµηχανικού καπιταλισµού. Tο DIY αποκτά νόηµα µόνο ως µία 

αντιτασσόµενη στάση στη δοµή µίας κοινωνίας, της οποίας η διάρθρωση βασίζεται στον 

παθητικό καταναλωτισµό (Luvaas, 2012 , 6) και στη µειωµένη εκτίµηση της συµµετοχικής 

της διαµόρφωσης (Jenkins, 2009, 6). To DIY, στο πλαίσιο αυτό, είναι µία απόπειρα 

καταπολέµησης της ανοµίας (Durkheim, 1984) και της αποξένωσης του εργάτη από το 

προϊόν της εργασίας του, στην οποία αναφερόταν ο Marx (Marx, 1998/1848). 

 Ωστόσο, θα ήταν λάθος να χαρακτηρίσουµε την DIY ηθική ως ένα εναλλακτικό 

ιδεώδες του σύγχρονου καπιταλισµού. Όπως αναφέρει και ο Luvaas:

Το DIY είναι επίσης ένα από τα ιδεολογικά µαξιλάρια πάνω στα οποία 
αναπαύεται ο σύγχρονος καπιταλισµός, όπου το πνεύµα της 
δηµιουργικότητας, του πειραµατισµού και του “να είσαι ο εαυτός σου” κινεί 
την καινοτοµία και τροφοδοτεί ακόµα περισσότερο τις ενεργητικές πτυχές της 
καταναλωτικότητας. (Luvaas, 2012, 6).

Το πνεύµα της ανεξάρτητης σκέψης, της “κατάκτησης του ονείρου”, η “εξωσυστηµική” 

δράση και η εργασία, είναι απόλυτα σύµφωνες µε τις απαιτήσεις της σύγχρονης αγοράς. 

Στην πραγµατικότητα, η λογική της αντικουλτούρας, δίνοντας έµφαση στη διαφορετικότητα, 

στη δηµιουργική έκφραση και στην, ηδονικού χαρακτήρα, κατανάλωση, συνάδουν µε αυτή 

του όψιµου καπιταλισµού όπως υποστηρίζουν ο Campbell (1987) και ο Frank (1997). 

Σύµφωνα µε τους ίδιους το DIY τροφοδοτεί την επιχειρηµατικότητα, συµµετέχει στην 

οικονοµική ανάπτυξη και παρέχει πηγές εσόδων και εργασίας. Με άλλα λόγια, η 

δραστηριότητα του DIY θα µπορούσε κάποιος να ισχυριστεί ότι επεκτείνει τις άκρες του 

παγκόσµιου καπιταλισµού ακόµα και αν οι ίδιοι oι DIYers εναντιώνονται σε αυτές. 

 Κλείνοντας, το DIY έχει αποτελέσει µία επαναλαµβανόµενη έκφανση της σύγχρονης 

συµπεριφοράς του ατόµου µέσα σε µία εποχή, η οποία χαρακτηρίζεται από µεγάλο βαθµό 

ρίσκου (Beck, 1992), ανάγκη για προσαρµοστικότητα (Martin, 1994, Lloyd, 2006) και 
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παγκόσµια καπιταλιστική αποσύνθεση (Lash & Urry, 1994) και όπου το να το “φτιάχνεις 

µόνος σου” αποτελεί ίσως τη µόνη οδό για δράση. Ο Moore (2010) και ο Duncombe (1997) 

υποστηρίζουν ότι το DIY είναι ο παλµός ενάντια στην αποξένωση της εργασίας και µια 

κραυγή έναντια στην µηχανοποιηµένη ροπή της σύχρονης εταιρικής κουλτούρας. Όπως 

εύστοχα ο Luvaas αναφέρει:

Μπορεί το DIY να χρησιµοποιεί τα εργαλεία του (εννοεί του σύγχρονου 
καπιταλισµού), όπως την επιχειρηµατικότητα, την ανταλλακτική αγορά κ.ά, 
αλλά λαχταρά απεγνωσµένα να πάει πέρα από αυτό, ακόµη και εάν στερείται 
µίας καθαρής ιδέας του που είναι αυτό το “πέρα”. (Luvaas, 2012, 8).

 Σε κάθε περίπτωση η DIY ηθική αποτελεί ένα κοινωνικό φαινόµενο του οποίου οι 

πτυχές αγγίζουν την εγγενή φύση του ατόµου για δηµιουργία, ανεξαρτησία και 

εκφραστικότητα. Για αυτόν τον λόγο η κατανόησή της θεωρείται απαραίτητη όχι µόνο για 

µια διαφορετική προσέγγιση της ανάλυσης των κοινωνικο-πολιτικών κινηµάτων που 

χαρακτηρίζονται από αυτή, αλλά και για την εξεύρεση νέων πρακτικών στη σύγχρονη 

εκπαίδευση.
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Κεφάλαιο 2°

Οι απαρχές και η εξέλιξη της DIY κουλτούρας 

Εισαγωγή 

Η DIY πρακτική προηγείται της καταγεγραµµένης ιστορίας, καθώς η ανάγκη για ανθρώπινη 

επιβίωση συχνά επικαλείται την ικανότητα του ανθρώπου να επισκευάσει και να 

επαναπροσδιορίσει τα εργαλεία και τα υλικά που χρησιµοποιεί. Ορίζουµε ως DIY 

οποιαδήποτε δηµιουργία, τροποποίηση ή επισκευή αντικειµένων, η οποία δίνει τη 

δυνατότητα στον χρήστη τους να τα χρησιµοποιεί µε ένα διαφορετικό τρόπο από αυτόν που 

ήδη γνωρίζει. Οι DIY δηµιουργοί είναι καλλιτέχνες ή εφευρέτες που δεν έχουν άµεση σχέση 

µε την αγορά εργασίας και η εκάστοτε DIY πρακτική τους δεν ωθείται απαραίτητα από 

οικονοµικά οφέλη. Τα υλικά και τα µέσα που χρησιµοποιούνται ποικίλουν και προέρχονται 

από την καθηµερινότητα του δηµιουργού, ανάλογα µε το περιβάλλον του και τις ανάγκες 

του. Με άλλα λόγια θα µπορούσε να πει κάποιος ότι η DIY πρακτική στηρίζεται στην αρχή 

του “make the familiar strange” (Lapidaki, Groot & Stagkos, 2012, 5), στον συνεχή δηλαδή 

επαναπροσδιορισµό του περιβάλλοντος, στο οποίο δρα ο δηµιουργός. 

Το κίνηµα των Arts and Crafts

Μία πρώτη εµφάνιση της  DIY πρακτικής έγινε µε το παγκόσµιο κίνηµα των Arts and Crafts 

που αφορούσε κυρίως στη διακόσµηση και στις καλές τέχνες και το οποίο άνθισε στην 

Ευρώπη και στην Αµερική µεταξύ 1880-1910 και από το 1920 και µετά στην Ιαπωνία 

(Cambell, 2006, 1). Οι βασικές του αρχές και το στυλ του εµνπεύστηκαν από τα κείµενα του 

αρχιτέκτονα Augustus Pugin (1812-1852), του συγγραφέα John Ruskin (1819-1900) και του 

καλλιτέχνη William Morris (1834-1896). Το κίνηµα αυτό, το οποίο ξεκίνησε και 

αναπτύχθηκε αρχικά στα Βρετανικά Νησιά και έπειτα µέσω της Βρετανικής Αυτοκρατορίας 

εξαπλώθηκε παγκοσµίως, ήταν η εκδήλωση µιας αντίδρασης έναντι της επικρατέστερης 
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αισθητικής της διακόσµησης και τις συνθήκες παραγωγής της (Triggs, 1902). Βασικό 

πυλώνα του κινήµατος αποτέλεσε η παραδοσιακή χειρωνακτική εργασία χρησιµοποιώντας 

απλές µορφές βασισµένες σε µεσαιωνικά, ροµαντικά και παραδοσιακά στυλιστικά πρότυπα 

(Cambell, 2006). Η φιλοσοφία του προήλθε από την κοινωνική ανάλυση του John Ruskin 

(Ruskin, 1904) βάση της οποίας η ηθική και η κοινωνική υγεία ενός κράτους συνδεόνται 

άµεσα µε την αρχιτεκτονική και την ίδια τη φύση, καθώς και µε τον προσδιοριοσµό της 

εργασίας. O Ruskin θεωρούσε ότι η µηχανοποιηµένη παραγωγή και ο διαχωρισµός της 

εργασίας που δηµιουργήθηκαν από τη βιοµηχανική επανάσταση αποτελούσαν “δουλοπρεπή 

εργασία” και υποστήριξε ότι µια υγειής και ηθική κοινωνία απαιτούσε ανεξάρτητους 

εργαζόµενους, οι οποίοι θα σχεδίαζαν οι ίδιοι αυτά που θα έφτιαχναν (Sarsby, 1997). Ο 

William Morris (Morris, 1881) µε τη σειρά του υποστήριξε ότι ο καλλιτέχνης θα πρέπει να 

δουλεύει χειρωνακτικά και ότι µια κοινωνία βασισµένη σε ελεύθερους χειρωνάκτες είναι 

δυνατή. Ο ίδιος πίστευε ότι κάτι τέτοιο συνέβαινε και στο µεσαίωνα:

Οι χειρωνάκτες αντλούσαν απόλαυση µέσα από τη δουλειά τους ... ο 
Μεσαίωνας ήταν µια περίοδος σπουδαιότητας της τέχνης των απλών 
ανθρώπων. Οι θησαυροί που θαυµάζουµε στα µουσεία µας αποτελούσαν τα 
απλά βασικά εργαλεία της καθηµερινότητάς τους (Morris 1881, 85).

Οι υποστηρικτές του κινήµατος του Αrts and Crafts προτιµούσαν τη χειρονακτική παραγωγή 

έναντι της βιοµηχανικής κατασκευής και ανησυχούσαν έντονα για την απώλεια της 

παραδοσιακής χειρωνακτικής επιδεξιότητας, αυτό όµως δεν αποτελούσε τόσο τη βάση του 

προβληµατισµού τους, όσο οι συνέπειες του εργοστασιακού συστήµατος (Morris, 1884). Η 

βασική ιδέα της χειρωνακτικότητας που εισήγαγε ο Morris δεν απέρριπτε τόσο τη χρήση της 

µηχανής, όσο την εξειδίκευση της εργασίας που αυτή δηµιουργούσε. Με την ίδια αµφισηµία 

ο καλλιτέχνης C. R. Ashbee σε µία οµιλία του που αφορούσε την συντεχνία που ο ίδιος είχε 

δηµιουργήσει (Guild of Handcrafts, 1888) έλεγε:

Δεν απορρίπτουµε τη µηχανή, την υποδεχόµαστε. Αλλά επιθυµούµε να την 
δούµε τιθασευµένη (C. R. Ashbee, 1888).
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Η σφαίρα επιρροής του κινήµατος έφτασε µέχρι και τις αρχές του 1930, όπου και άρχισε να 

αντικαθιστάται από τις αρχές του κίνηµατος του Μοντερνισµού.

Οι χειριστές ραδιοσηµάτων 

Μία από τις πρωιµότερες DIY κουλτούρες του 20ού αιώνα δηµιουργήθηκε στις αρχές της 

δεκαετίας του 1920 από ερασιτέχνες χειριστές ραδιοσηµάτων. Με την έκρηξη των 

τηλεπικοινωνιών και την ανακάλυψη του ραδιόφωνου πολλοί ήταν αυτοί που µέσω 

ερασιτεχνικών βιβλίων-οδηγιών κατασκευάζαν ο καθένας το δικό του ποµπό ραδιοφώνου. Οι 

χειριστές αυτοί πολύ συχνά οργάνωναν συναντήσεις, στις οποίες συζητούσαν θέµατα που 

αφορούσαν στη δουλειά τους στο συγκεκριµένο πεδίο, αλλά και µη άµεσα συσχετιζόµενα 

κοινωνικά θέµατα. Η δραστηριότητά τους συνεχίστηκε έως και τον Β΄ παγκόσµιο πόλεµο 

έως ότου και απαγορεύτηκε οριστικά η ερασιτεχνική ραδιοφωνική τηλεπικοινωνία 

(Kuznetsov & Paulos, 2010, 1).

Η Punk υποκουλτούρα 

Ακόµα µια τάση συνυφασµένη µε τη DIY ηθική, που εµφανίστηκε στις αρχές της δεκαετίας 

του ’70, ήταν αυτή της εκτύπωσης αυτόνοµων περιοδικών στους κύκλους της punk 

κουλτούρας. Tα περιοδικά αυτά (zines), τα οποία αποτελούσαν πολλές φορές κολάζ και 

ζωγραφική στο χέρι, αρχικά προωθούσαν συναυλίες, οι οποίες δεν διαφηµίζονταν από τα 

δηµοφιλή µουσικά µέσα ενηµέρωσης. Το πρώτο γνωστό zine εκδόθηκε από τον Legs Mcneil 

και φίλους του στη Νέα Υόρκη µε την ονοµασία Punk. Το περιοδικό αυτό πέρα από άλλα 

θέµατα, κάλυπτε εκδηλώσεις που αφορούσαν στη µουσική σκηνή και γενικότερα στο χώρο 

της τέχνης της υποκουλτούρας της Νέας Υόρκης. Πολύ σύντοµα, η ονοµασία του περιοδικού 

αυτού δόθηκε και στη σκηνή στην οποία αναφερ όταν, στη λεγόµενη punk σκηνή (Wright, 

2015). Τα zines ήταν περιοδικά που στηρίζονταν στην αισθητική και στην ελεύθερη κρίση 

του εκάστοτε δηµιουργού τους. Χαρακτηρίζονταν από µία αίσθηση ουτοπίας και 
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αυθορµητισµού καθώς και έντονης κριτικής έναντι της κατεστηµένης κοινωνίας. O 

καθηγητής Stephen Duncompe στο βιβλίο του Notes from Underground: Zines and the 

Politics of Alternative Culture  αναφέρει:

Ο τρόπος να βλέπουν τα πράγµατα (µέσω των zines) και να πράττουν δεν 
υπήρχε ως οδηγία σε κάποιο βιβλίο, ούτε υπήρχαν παραποµπές και αναφορές, 
αντί αυτού ... ήταν οργανικός. Ήταν ένας δηµώδης ριζοσπαστισµός, µία 
γηγενής εκτόνωση ουτοπικής σκέψης (Duncompe, 1997, 3).

και παρακάτω:

Στα zines είδα τους σπόρους νέων δυνατοτήτων: ένα µυθιστορηµατικό τρόπο 
επικοινωνίας και δηµιουργίας που ξεσπάει µέσω ενός θυµωµένου ιδεαλισµού. 
Ένα µέσο που µιλάει για την περιθωριακή αλλά συγχρόνως ζωντανή 
κουλτούρα, η οποία µαζί µε άλλες µπορεί να βοηθήσει στην ύφανση 
προοδευτικών πολιτικών µε νόηµα και πάθος για µια νέα γενιά (Duncompe, 
1997, 3).

 Στο πλαίσιο της έντονης πολιτικής σκέψης που τα χαρακτήριζαν, τα zines έπαιξαν 

επίσης σηµαντικό ρόλο στην ανάπτυξη και την εξάπλωση του φεµινιστικού κινήµατος των 

Riot Grrrl που εµφανίστηκε το 1990 και αποσκοπούσε στην ισότιµη έκφραση των νέων 

γυναικών στους κόλπους της ανδροκρατούµενης µέχρι τότε punk και alternative rock 

σκηνής.  Τα περισσότερα από τα zines της Riot Grrrl εποχής εξέφραζαν προσωπικές 

πολιτικές θέσεις της εκάστοτε συγγραφέας. Το στήσιµο των Riot Grrrl zines βασιζόταν 

επίσης σε κολάζ και ζωγραφιές της δηµιουργού, δεν είχε εµπορικό χαρακτήρα, το κείµενο 

του συνήθως ήταν χειρόγραφο και το ύφος του ιδιαίτερα εριστικό. Μεταξύ άλλων τα zines 

Jigsaw και το Bikini Kill (Εικόνα 1) πρωτοστάτησαν στην έξαρση αυτού του κινήµατος 

(Piepmeier, 2009, 23-27). Χαρακτηριστικά η Tobi Vali (1991), αναφερόµενη στην ανάγκη 

της γυναίκας για έκφραση στο πλαίσιο της ανδροκρατούµενης punk σκηνής, γράφει στο 3ο 

τεύχος του Jigsaw:

σας παρακαλώ ακούστε µε µαλάκες, εγώ, αντιθέτως µε εκατοντάδες αγόρια 
συγγραφείς zines από όλη την αµερική, έχω µία γνήσια ανάγκη και 
απεγνωσµένη επιθυµία να ακουστώ. κάνω zines όχι για να διασκεδάσω ή να 
αποσπάσω ή να αποκλείσω κάτι ή επειδή δεν έχω τίποτα καλύτερο να κάνω, 
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αλλά επειδή εάν δεν έγραφα αυτά που γράφω κανείς άλλος δεν θα το ‘κανε. 
(αναφέρεται στην ανάγκη της γυναίκας για έκφραση στα πλαίσια της 
ανδροκρατούµενης punk σκηνής)

Ενώ στο 2ο τεύχος του Bikini Kill (1992) κάποια ανώνυµη συγραφέας γράφει:

ΓΙΑΤΙ πρέπει να πάρουµε τον έλεγχο των µέσων παραγωγής, ούτως ώστε να 
δηµιουργήσουµε τα δικά µας νοήµατα.

 Στην punk υποκουλτούρα η DIY ηθική συνδέεται άµεσα µε τη γενικότερη ιδεολογία 

της punk και µε τον αντιθετικό χαρακτήρα που αυτή έχει έναντι του καταναλωτισµού και του 

µοντέλου της καθιερωµένης καπιταλιστικής κοινωνίας. Τα punk συγκροτήµατα 

αναλάµβαναν οι ίδιοι την παραγωγή, την ηχογράφηση και την προώθησή τους ανεξάρτητα 

από την καθιερωµένη µουσική βιοµηχανία προσπαθώντας να διατηρήσουν την 

αυθεντικότητά τους. Η punk σκέψη ενστερνίζεται την απόρριψη του καταναλωτισµού και τη 

χρήση υπαρχόντων µέσων ή διαδικασιών, οι οποίες τρέφονται από τη εξάρτησή τους από τις 

κατεστηµένες κοινωνικές δοµές, προβάλλοντας έναν άλλο πρότυπο “αληθινό εαυτό” 

απαλλαγµένο από αυτές και παρέχοντάς τους “µία σωστική λέµβο στα αβέβαια νερά της 
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περιεχόµενο (Old punk flyers, 2014).



µεταµοντέρνας εποχής.”  (Lewin & Williams, 2009, 66). Η DIY ηθική της punk δεν 

περιορίστικε µόνο στα πλαίσια της punk υποκουλτούρας. Πέρασε σε όλη τη σύγχρονη 

µουσική δηµιουργία και παραγωγή µουσικών δίσκων. Βασιζόµενα στην ανεπτυγµένη 

τεχνολογία του ήχου, ολοένα και περισσότερα συγκροτήµατα ανεξάρτητου µουσικού ύφους 

και χαρακτήρα άρχισαν να δηµιουργούν ανεξάρτητες παραγωγές διανέµοντας τους δίσκους 

τους µέσω του διαδικτύου (Moran, 2010). Για τον Dick Hebdige (Hebdige, 1979, 96) η punk 

σκηνή διατήρησε της αυθεντικότητά της έως τη στιγµή της πρωτοποριακής της σύλληψης, 

µετά την οποία η ηγεµονική κουλτούρα της βιοµηχανίας τη µεταµόρφωσε σε αγαθό για να 

αυξήσει τις πωλήσεις της επί των µελλοντικών γενεών. 

Η rave υποκουλτούρα 

Ακόµη ένα χαρακτηριστικό παράδειγµα DIY δραστηριότητας ήταν αυτό της rave µουσικής 

υποκουλτούρας του ‘80. Τα πρωτοεµφανιζόµενα φτηνά MIDI-keyboards ενθάρρυναν τους 

λάτρεις της rave σκηνής να δηµιουργούν οι ίδιοι τη µουσική των φεστιβάλ τους. Σε 

αυτοσχέδια στούντιο εξοπλισµένα µε τους πρώτους ιδιωτικούς υπολογιστές, οι ravers είχαν 

ό,τι χρειάζονταν για να φτιάξουν τη µουσική τους. 

 Οι πρώτοι αυτοί DJ’s έπαιζαν τη µουσική τους στα λεγόµενα rave festivals, τα οποία 

συνήθως οργανώνονταν µέσω mails, µηνυµάτων SMS, µουσικά flyers, από στόµα σε στόµα, 

αποφεύγοντας έτσι τη δηµοσιοποίησή τους στις αστυνοµικές αρχές. Τα φεστιβάλ αυτά 

συνήθως πραγµατοποιούνταν σε εγκαταλειµένα κτήρια, σε αποµακρυσµένα δάση ή σε 

αποθήκες και γενικά σε µέρη όπου µπορούσαν να φιλοξενηθούν πολύ µεγάλα πλήθη και 

διοργανώνονταν επίσης από τους ίδιους. Σε αυτά τα φεστιβάλ υπήρχαν πολλοί χώροι, οι 

οποίοι διαχωρίζονταν µεταξύ τους θεµατικά σύµφωνα µε τη µουσική (break beat, hard house, 

teckno κ.α.). Οι Djs εναλάσσονταν ανά τακτά χρονικά διαστήµατα και το φεστιβάλ 

κρατούσε πολλές ώρες ή ακόµα και συνεχόµενες µέρες µε µικρά διαλείµµατα. Ο 

ασταµάτητος χορός κρατούσε όλο το βράδυ έως και τις πρωινές ώρες και ήταν βασικό 
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χαρακτηριστικό αυτών των rave parties. Ο εξαντλητικός εκείνος χορός διευκολυνόταν από 

αυτό το οποίο πολλοί θεωρούν ότι αποτέλεσε το καθοριστικό στοιχείο της rave 

υποκουλτούρας: η χρήση µη-νόµιµων ναρκωτικών ουσιών όπως Ecstasy, acid, κεταµίνη και 

GHB, µεταξύ άλλων (Anderson, 2009, 309-310).

 Στο ίδιο πλαίσιο µε την punk κουλτούρα και η rave είχε, αντίστοιχα, έναν κεντρικό 

άξονα ηθικής που διακρινόταν στο ακρωνύµιο PLUR (peace, love, unity, respect), το οποίο 

σήµαινε ειρήνη, αγάπη, ενότητα και σεβασµός, έννοιες οι οποίες χαρακτήριζαν την κοινωνία 

στην οποία ήθελαν να ζήσουν (Graham, 2004, 149). Η κυρίαρχη αυτή νοοτροπία και σε 

συνδυασµό µε όλα τα παραπάνω χαρακτηριστικά βοήθησε στο να δηµιουργηθεί η ταυτότητα 

ενός συνόλου, του οποίου η συµπεριφορά ήταν “αποκλίνουσα” µε χαρακτήρα συγχρόνως 

αντιθετικό και “διαφορετικό” καθώς ερχόταν σε αντιπαράθεση µε τις κυβερνητικές 

πολιτικές, αλλά και µε τις κυρίαρχες εταιρίες µουσικής παραγωγής και τη βιοµηχανία των 

clubs. Η δύση των ravers ήρθε υπό την πίεση των κυβερνήσεων για τον αυστηρότερο έλεγχο 

των ναρκωτικών ουσιών. Οι ravers έτσι άρχισαν σιγά σιγά, να αντιµετωπίζονται από την 

κοινωνία ως ακόµη ένα προβληµατικό θέµα που έχρηζε αντιµετώπισης και όχι ως µία 

διαφορετική έκφραση κοινωνικής και καλλιτεχνικής συλλογικής εµπειρίας (Anderson, 2009, 

311). 

Η open-source κοινότητα 

Μέσα στο ίδιο πλαίσιο εξέλιξης της DIY κουλτούρας παρουσιάζει µεγάλο ενδιαφέρον το 

φαινόµενο του open-source programming development (προγραµµατισµός ανοικτού 

κώδικα), το οποίο εµφανίστηκε ως πρώτη τάση πολύ πριν την προ-ιντερνετική εποχή αλλά 

γνώρισε µεγάλη επιτυχία µε την ανακάλυψη του Internet. Στην παραγωγή και την ανάπτυξη, 

το “open-source” ως αναπτυξιακό µοντέλο προάγει την παγκόσµια ελεύθερη πρόσβαση στη 

χρήση, αναπαραγωγή, µεταποίηση και διανοµή της ιδέας ενός προϊόντος ή των επιµέρους 

στοιχείων της, από οποιονδήποτε (Gerber, Molefe & Merwe, 2010). Η τάση αυτή, αφορά 
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κυρίως στη δωρεάν διανοµή τεχνολογικής γνώσης στους ενδιαφερόµενους. Η όλη ιδέα της 

open source κοινότητας είναι το ότι οι προγραµµατιστές ξεκινούν µε µια σειρά από δωρεάν 

διαθέσιµα εργαλεία αναρτηµένα στο Internet, τα οποία είναι φτιαγµένα για να επιτελούν µια 

συγκεκριµένη λειτουργία (FOSS, Free and Open-Source software), αλλά παράλληλα 

συνοδεύονται µε όλον τον πηγαίο κώδικα διαθέσιµο ώστε να µπορούν να τροποποιηθούν 

από τον εκάστοτε χρήστη (Tynan, Greg, Madey, 2002, 1807). 

 Πολύ συχνά, η ανάγκη των προγραµµατιστών απέχει λίγο έως πολύ από αυτό που του 

παρέχει το κάθε εργαλείο “out of the box”. Έτσι, αυτό που κάνουν είναι να συλλέγουν πρώτα 

όλα τα εργαλεία/βιβλιοθήκες βάσης, διαβάζουν τον πηγαίο τους κώδικα, και στη συνέχεια 

κάνουν τις κατάλληλες επεµβάσεις όπου κρίνουν απαραίτητο και διoρθώσεις στον κώδικα, 

ώστε να ικανοποιούν τς δικές τους ανάγκες (Crowston, Howison 2005). Ακριβώς επειδή ο 

κώδικας είναι όλος ανοικτός, µπορεί ο καθένας να τον προσσεγγίσει και να τον τροποποιήσει 

χωρίς κανέναν περιορισµό. Ο χρόνος υλοποίησης είναι ελάχιστος σε σύγκριση µε το να 

φτιάξεις το κάθε υποσύστηµα από το µηδέν. Μάλιστα, είναι πολύ συχνό φαινόµενο οι 

προγραµµατιστές να επιστρέφουν όσες νέες αλλαγές υλοποιούν πίσω στην κοινότητα, ώστε 

ο επόµενος που θα χρησιµοποιήσει το κάθε FOSS project να ξεκινήσει από µια ακόµη πιο 

ποιοτική βάση. 

 Τα open-source προγράµµατα συντάσσονται και υποστηρίζονται από 

προγραµµατιστές, πολλοί από τους οποίους προέρχονται από την κουλτούρα των hackers. Η 

κοινότητα των developers του open-source αποτελείται από προγραµµατιστές και οµάδες 

προγραµµατιστών, οι οποίοι δουλεύουν συνήθως εθελοντικά, παράγουν, µοιράζονται και 

υποστηρίζουν τον κώδικά τους χωρίς κάποιο οικονοµικό όφελος. Οι developers των FOSS 

προέρχονται από όλο τον κόσµο και συνεργάζονται µεταξύ τους, αυτο-οργανώνονται και 

σπανίως συναντιούνται. Τα περισσότερα FOSS προγράµµατα διατίθενται δωρεάν και ο 

22



κώδικάς είναι ανοικτός, που σηµαίνει ότι µπορεί να διαβαστεί και να µεταποιηθεί ελεύθερα 

από το χρήστη.  

 Παρότι η λογική του open-source υπάρχει εδώ και 25 χρόνια, µόλις πρόσφατα µε την 

έκρηξη της χρήσης του Internet και σε συνδυασµό µε την ανάπτυξη του E-commerce 

(ιντερνετική διαφήµιση και προώθηση) η ανάπτυξή του βρίσκει ολοένα και πιο γόνιµο 

έδαφος (Tynan, Greg, Madey, 2002, 1807). Όλα τα παραπάνω συντελούν στη δηµιουργία 

ενός προτύπου κοινότητας, η οποία βασίζεται στην αποκεντρωµένη αυτο-οργανωτική 

διαδικασία καθώς δεν υπάρχει κεντρικός έλεγχος και πλάνο. Το κίνηµα αυτό θέτει υπό 

αµφισβήτηση τους συµβατικούς επιχειρησιακούς και οικονοµικούς όρους της αγοράς, 

απειλεί την παραδοσιακή ιδιοκτησιακή στρατηγική των εταιριών ανάπτυξης προγραµµάτων 

και εγείρει νέα νοµικά ερωτήµατα που αφορούν τα πνευµατικά δικαιωµάτα και την 

πνευµατική ιδιοκτησία. Στο µουσικό προγραµµατισµό υπάρχουν επίσης πολλά FOSS 

projects, από τα οποία τα πιο σηµαντικά είναι το Audacity (editor), LinuxSample (editor), 

Cecilia (editor, sound synthesis programme), Hydrogen (drum sequencer), Pure Data (visual 

programming language για multimedia και sound synthesis), SuperCollider (programming 

language για real-time synthesis και algorithmic  synthesis). 

Ανακεφαλαίωση 

Παραθέτοντας τις κυριότερες τάσεις και υποκουλτούρες που συνδέθηκαν µε τη DIY 

πρακτική παρατηρεί κανείς, ότι παρότι όλες προέρχονται από διαφορετικούς τοµείς και πεδία 

ενδιαφερόντων, µοιράζονται όλες τον ίδιο αξιακό κώδικα και την ίδια διάθεση για αυτο-

οργάνωση και δηµιουργία έξω από το κοινωνικό τους status quo. Στη συνέχεια της εργασίας 

θα γίνει µία καταγραφή και κατηγοριοποίηση των DIY projects που αφορούν στην 

κατασκευή µουσικών οργάνων καθώς και µία αναφορά στα φυσικά φαινόµενα που 

προκαλούν τον ήχο για τη σαφέστερη κατανόησή τους.
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Κεφάλαιο 3º 

Η DIY κουλτούρα στην κατασκευή νέων οργάνων 

Εισαγωγή 

Η κατασκευή νέων οργάνων και η αναζήτηση µέσω αυτών καινούργιων ήχων, τρόπων 

έκφρασης και κίνησης αποτέλεσαν αντικείµενο συνεχούς απασχόλησης του σύγχρονου 

ανθρώπου. Στη διαδικασία αυτή οι κατασκευαστές πολλές φορές δοκιµάζουν νέες τεχνικές 

δηµιουργίας ήχου, σχεδιάζουν νέες µορφές οργάνων και παράγουν, κυρίως, βάση της 

λογικής trial and error. Κοινά χαρακτηριστικά αυτών των οργάνων δεν αποτελούν µόνο η 

παραγωγή πρωτότυπου ήχου, αλλά και η ανακάλυψη νέων µορφών οργάνων, οι οποίες τα 

καθιστούν εργονοµικά, ευφάνταστα στην ερµηνεία, εύληπτα και πολλές φορές εύχρηστα ως 

προς το design τους (Hopkin, 1998, 30). Σε αυτό το κεφάλαιο θα παραθέσω κάποια βασικά 

DIY µουσικά όργανα, τα οποία είναι καινοτόµα λόγω της ιδαιτερότητας του ήχου τους, της 

σκέψης πίσω από την κατασκευή τους (concept), της συσχέτισής τους µε το περιβάλλον 

τους, της κιναισθητικής εµπειρίας που προσφέρουν στους χρήστες-µουσικούς τους, καθώς 

και του ενδιαφέροντος design τους.

 Τα όργανα θα χωριστούν σε κατηγορίες βάση του τρόπου παραγωγής ήχου. Οι 

κατηγορίες αυτές είναι: πνευστά, κρουστά, έγχορδα, ιδιόφωνα, υβριδικά (µεικτά), 

ηλεκτρονικά και digital. Στην προτελευταία κατηγορία συµπεριλαµβάνονται µόνο τα όργανα 

των οποίων ο ήχος παράγεται από κάποιο φυσικό ακουστικό αίτιο και στη συνέχεια 

ενισχύεται ηλεκτρονικά, αλλάζοντας τελείως την αρχική µορφή του ήχου, και τα οποία 

εµπλέκουν την κίνηση στη δηµιουργία του ήχου και όχι τα αµιγώς ηλεκρονικά όργανα τύπου 

synthesizers. Στην τελευταία κατηγορία θα ερευνηθούν επίσης όργανα, τα οποία εµπλέκουν 

τη σωµατική κίνηση στη µουσική εµπειρία και όχι τα digital synthesisers τύπου sound 

design. Η βιβλιογραφία, η οποία αφορά τις κατασκευαστικές λεπτοµέρειες είναι δυσανάλογα 
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περιορισµένη σε σχέση µε τη διαθέσιµη δικτυογραφία, η οποία αφορά κυρίως 

οπτικοακουστικό υλικό των οργάνων αυτών. Βασική πηγή πληροφοριών αποτέλεσε, µεταξύ 

άλλων βιβλίων, το µηνιαίο περιοδικό Experimental Musical Instruments (επιµέλεια: Bart 

Hopkin), το οποίο κυκλοφόρησε από το 1985 έως το 1999, δηµοσιεύοντας σε κάθε τεύχος 

πρωτότυπες µουσικές κατασκευές. Το κάθε όργανο που παρουσιάζεται, συνοδεύεται εκτός 

από τις κατασκευαστικές του λεπτοµέρειες και µε πληροφορίες που αφορούν στον 

κατασκευαστή του, στο concept στο πλαίσιο του οποίου το κατασκεύασε, στον τρόπο που 

εµπλέκουν τη σωµατική εµπειρία και εικόνες του οργάνου. Λόγω του µεγάλου αριθµού των 

οργάνων θα παρουσιάσω τα αντιπροσωπευτικότερα από κάθε κατηγορία. Πριν αρχίσω την 

παράθεση και την περιγραφή των επιλεγόµενων οργάνων θα αναφερθώ αρχικά σε κάποιες 

βασικές ιδιότητες του ήχου για τη βαθύτερη κατανόησή τους.

Βασικές ακουστικές ιδιότητες του ήχου 

Σηµαντικό ζήτηµα κατανόησης για τον κατασκευαστή αποτελούν οι φυσικές ακουστικές 

ιδιότητες των υλικών και το πώς ο παραγόµενες ήχος προσλαµβάνεται από τον άνθρωπο. 

Παρότι η κατασκευή νέων οργάνων αποτελεί µια διαδικασία trial and error και µια συνεχή 

ανακάλυψη, η κατανόηση των βασικών αρχών είναι συνήθως απαραίτητη, αν όχι αναγκαία 

(Hopkin, 1996, v). 

 Ο ήχος δηµιουργείται όταν ένα γεγονός προκαλεί τοπικές αυξοµειώσεις στην πίεση 

του αέρα γύρω του. Οι αυξοµειώσεις αυτές µεταδίδονται ως κύµατα διαφοράς πίεσης στην 

ατµόσφαιρα (Σπυρίδης, 2005, 139). Η συνεχόµενη ροή τέτοιων αυξοµειώσεων από την 

ακουστική πηγή στο ακουστικό µέσο, το οποίο συνήθως, αν όχι πάντα, είναι ο αέρας, 

δηµιουργεί αλλεπάλληλες κινήσεις στα µόρια του αέρα µεταφέροντας το κύµα από τον 

ποµπό έως τον δέκτη προκαλώντας κίνηση στην ευαίσθητη µεµβράνη του αυτιού, το 

τύµπανο. Στη συνέχεια, η κίνηση αυτή, του τυµπάνου, µέσω βιοχηµικών και νευρικών 

διεργασιών µεταφράζεται ως ήχος στον εγκέφαλο (Hopkin, 1996, 1).  Ο παλµός αυτός, που 
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µεταφράζεται ως ήχος από το αισθητήριο όργανό µας, µας δείχνει την άµεση και άρρηκτη 

σύνδεση της έννοιας του ήχου µε αυτή της δόνησης της ακουστικής πηγής.

Δόνηση 

Βασικό στοιχείο της δόνησης αποτελεί η συχνότητα Hz η οποία ερµηνεύεται ως το πλήθος 

των ολοκληρωµένων περιοδικών φαινοµένων ανά δευτερόλεπτο. Τα περιοδικά φαινόµενα 

είναι διεργασίες που χαρακτηρίζονται από κάποιο βαθµό επανάληψης. Είναι δηλαδή 

φαινόµενα που επαναλαµβάνονται ακριβώς ίδια σε ίσα χρονικά διαστήµατα. Μεταξύ άλλων, 

περιοδικά φαινόµενα αποτελούν η κίνηση της γης γύρω από τον ήλιο, η κίνηση ενός 

εκκρεµούς, καθώς και η κίνηση ηχογόνων πηγών, όπως είναι οι χορδές ενός έγχορδου 

οργάνου ή η µεµβράνη ενός κρουστού, αν και αυτές συντελούνται σε πιο µικροδοµικό 

επίπεδο και είναι πολλές φορές αδύνατο για το µάτι να τις αντιληφθεί. Έτσι, για παράδειγµα 

η νότα Λα=440 Hz συντελλείται από 440 κύκλους ανά δευτερόλεπτο. Το ανθρώπινο αυτί 

είναι ικανό να αντιλαµβάνεται συχνότητες από 20 Ηz µέχρι 16.000 Hz στα ενήλικα άτοµα 

και µέχρι 20.000 Hz στα βρέφη (Hopkin, 1996, 1).

 Η δόνηση µπορεί να µεταφερθεί µε ποικίλους τρόπους από το όργανο στον αέρα. Για 

παράδειγµα, στα έγχορδα όργανα η µεταφορά της δόνησης της χορδής γίνεται συνήθως µέσω 

ενός υλικού, το οποίο είναι ευαίσθητο στις δονήσεις και αυτό το κάνει να δονείται µέσω της 

δόνησης της χορδής. Στη συνέχεια, αυτό το αντικείµενο, καθώς έχει µεγαλύτερη επιφάνεια 

από τη χορδή, δονεί τα µόρια του αέρα µε τα οποία έρχεται σε επαφή µεταφέροντας έτσι τον 

ήχο στα αυτιά µας. Κάθε αντικείµενο ανάλογα µε το σχήµα του, τον όγκο του ή και τον αέρα 

που περικλείει µέσα του, ανταποκρίνεται καλύτερα σε κάποιες ιδιοσυχνότητες. Το καπάκι 

της κιθάρας για παραδειγµα ανταποκρίνεται σε ένα πιο ευρύ πεδίο συχνοτήτων ενισχύοντας 

έτσι αν όχι ισάξια, τουλάχιστον σε ικανοποιητικό βαθµό, κάθε παραγόµενη νότα. Τον ίδιο 

ρόλο µε το καπάκι µπορούν να έχουν και οι στήλες αέρα που δηµιουργούνται, για 

παράδειγµα, από τους σωλήνες µιας µαρίµπας, αλλά σε πολύ πιο επιλεκτικές συχνότητες. Σε 
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αυτές ο αέρας µέσα στον σωλήνα, ο οποίος διεγείρεται από τη µπάρα, δονείται στη φυσική 

ιδιοσυχνότητα του όγκου του, η οποία είναι σύµφωνη µε αυτή της µπάρας σύµφωνα µε το 

νόµο του Helmholtz (1875, 393). 

Συµπαθητική δόνηση 

Ο όρος συµπαθητική δόνηση αναφέρεται στο γεγονός ότι η δόνηση του υλικού δεν 

προκαλείται άµεσα σε αυτό αλλά έµεσα µέσω του αέρα. Απαραίτητη προϋπόθεση για να 

δονηθεί ένα αντικείµενο συµπαθητικά προς ένα άλλο είναι η ιδιοσυχνότητα του όγκου, του 

αρχικά µη δονούµενου αντικειµένου, να είναι ίδια µε αυτή του δονούµενου ή ίδια µε τους 

παραγόµενους αρµονικούς του (Rees, Lipton, 2009). Το φαινόµενο αυτό έχει πολλές 

εφαρµογές στην κατασκευή των οργάνων. Το παραγόµενο ηχητικό αποτέλεσµα από τα 

συµπαθητικά δονούµενα αντικείµενα είναι µια αίσθηση βάθους. Χαρακτηριστικό 

παράδειγµα αποτελεί το pedal του πιάνου, το οποίο όταν το πατάµε αφήνει ελεύθερες όλες 

τις χορδές να δονηθούν συµπαθητικά προς το εκάστοτε παραγόµενο τονικό ύψος µίας ή 

περισσότερων άλλων νοτών και στις αρµονικές νότες αυτών (Hopkin, 1996, 140).

Αρµονικοί και µη αρµονικοί υπέρτονοι 

Ο ήχος ενός φυσικού οργάνου δεν αποτελείται από µία και µόνο συχνότητα αλλά θεωρητικά 

από άπειρες. Η βασική συχνότητα, την οποία και ακούµε συνήθως, ονοµάζεται θεµέλιος και 

οι υπόλοιπες υπέρτονοι. Οι υπέρτονοι χωρίζονται σε δύο βασικές κατηγορίες, τους 

αρµονικούς υπέρτονους και τους µη αρµονικούς υπέρτονους. Οι πρώτοι προκύπτουν από το 

ακέραιο πολλαπλάσιο της θεµελίου συχνότητας: 2f, 3f, 4f κ.ο.κ. Αυτή αποτελεί την αρµονική 

σειρά, για την οποία θα αναφερθούµε και στη συνέχεια. Οι αρµονικοί υπέρτονοι 

εναρµονίζονται µε τη θεµέλιο και δηµιουργούν την αίσθηση ενός καθαρού τόνου, ενώ οι µη 

αρµονικοί υπέρτονοι δεν αναµειγµύονται αρµονικά µε τη θεµέλιο, δηµιουργώντας την 
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αίσθηση ενός πιο διάφωνου ακουστικού αποτελέσµατος. Γενικά ισχύει ο κανόνας ότι η 

θεµέλιος µας δίνει το τονικό ύψος, ενώ οι υπέρτονοι το χρώµα του ήχου (Ηopkin, 1996, 14). 

 Τα φυσικά φαινόµενα που αφορούν στην παραγωγή του ήχου είναι πολλά και καθώς 

σκοπός του κεφαλαίου αυτού δεν είναι η εξήγηση, αλλά η κατανόηση και η εφαρµογή των 

φαινοµένων αυτών, αναλυτικότερη περιγραφή των φαινοµένων που θα εξεταστούν θα 

γίνεται συγχρόνως µε την παρουσίαση του κάθε οργάνου.

Waterphone 

Εισαγωγικά 

Θεωρείται ένα από τα πιο επιτυχηµένα ακουστικά όργανα λόγω των πολλών ηχητικών του 

δυνατοτήτων. Επινοητής του οργάνου είναι ο Richard Waters και η ιδέα προήλθε από το 

συνδυασµό δυο διαφορετικών οργάνων: της αφρικανικής καλίµπας και του θιβετιανού µπολ. 

Οι ακουστικές δυνατότητες που προσέφερε το θιβετιανό τύµπανο νερού σε συνδυασµό µε 

την κατασκευαστική απλότητα της αφρικανικής καλίµπας ώθησαν τον Waters να 

πειραµατιστεί (Hopkin, 1986, 6). 

Επιρροές 

Το θιβετιανό µπολ είναι ένα ορειχάλκινο δοχείο ηµισφαιρικού σχήµατος, το οποίο παίζεται 

µε δερµατόδετη ξύλινη µπαγκέτα. Ο τρόπος παραγωγής του ήχου γίνεται µέσω κρούσης στα 

διάφορα σηµεία του δοχείου, ή µέσω τριβής της δερµάτινης επικάλυψης της µπαγκέτας στο 

χείλος του. Στην πρώτη περίπτωση το αποτέλεσµα είναι ένας µεταλλικός λαµπερός ήχος µε 

πολλούς αρµονικούς και µη αρµονικούς υπέρτονους, µε επικράτηση της θεµελίου νότας. Στη 

δεύτερη περίπτωση όπου ο ήχος δηµιουργείται µε τριβή, το αποτέλεσµα είναι παρόµοιο µε 

την πρώτη µε τη διαφορά ότι η αρχή του ήχου (attack) είναι ασθενέστερη. Το τονικό ύψος 

του παραγόµενου ήχου µπορεί να µεταβληθεί µεταβάλλοντας τη δονούµενη επιφάνεια του 

δοχείου προσθέτοντας νερό. (Terwagne & Bush 2011, 53-54).
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 Η αφρικανική καλίµπα αποτελείται από ένα ηχείο, παραδοσιακά µισή κολοκύθα, ένα 

ακουστικά ευαίσθητο µέσο, που καλύπτει την κολοκύθα και σιδερένιες µικρές λάµες 

διαφορετικού µήκους η κάθε µία (για την παραγωγή διαφόρων τονικών ύψων). Στο ένα άκρο 

τους είναι ελεύθερες και στο άλλο στηρίζονται πάνω στο ακουστικό µέσο µέσω µίας 

γέφυρας. Ο αριθµός των λαµών ποικίλει ανάλογα µε το όργανο. Ο παίκτης αγκαλιάζει την 

κολοκύθα µε τα τέσσερα δάχτυλα του κάθε χεριού του και µε τους αντίχειρές του τραβάει τις 

λάµες προς τα κάτω. Η κάθε λάµα παράγει µεταλλικό ήχο τονικού ύψους µε ισχυρό θεµέλιο 

και δύο κυρίαρχους µη αρµονικούς υπέρτονους, όπως κάθε δονούµενη µπάρα µε µη-

ελεύθερο και ελεύθερο άκρο. (Chapman, 2012, 945). 

Κατασκευαστικές λεπτοµέρειες 

Στην προσπάθειά του να συνδυάσει τα δύο όργανα, 

ο Waters χρησιµοποιεί ένα ωοειδούς σχήµατος 

δοχείο ανοξείδωτου χάλυβα διαµέτρου 19 

εκατοστών, το οποίο καταλήγει σε έναν σωλήνα 

διατοµής περίπου 3,8 εκ. και µήκους 22,2 εκ, όλα 

αεροστεγώς ενωµένα µε µόνο άνοιγµα αυτό στο 

πάνω µέρος του σωλήνα. Στη περιφέρεια του 

δοχείου ενώνονται 42 ανοξείδωτες ράβδοι 

διαφόρων µηκών παράλληλες και λίγο γυρτές προς 

τον σωλήνα. Η µεγαλύτερη είναι 30,5 εκ. ενώ η 

µικρότερη 10 εκ. Είναι τοποθετηµένες όλες σε 

σειρά από τη µεγαλύτερη στη µικρότερη, σύµφωνα µε 

το κούρδισµα που ακολούθησε ο Waters (Hopkin, 

1986, 7). Στο εσωτερικό του δοχείου τοποθετείται νερό µέχρι να καλύψει τον πάτο του. Ο 

ίδιος έφτιαξε πολλές διαφορετικές εκδοχές του οργάνου µε διαφορετικά χαρακτηριστικά η 

Εικόνα 2. Το µουσικό όργανο 
Waterphone όπως απεικονίζεται στα 
σχέδια του Waters (Waters,1975).
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καθεµία, αλλά µε τα βασικά ακουστικά χαρακτηριστικά να παραµένουν τα ίδια (Waters, 

1975). Οι παραπάνω αριθµοί είναι ενδεικτικά και αφορούν στο waterphone που 

παρουσιάστηκε στο περιοδικό Experimental Musical Instruments (EMI) από τον Bart 

Hopkin (Hopkin, 1986, 6-9).

Ακουστική συµπεριφορά 

Το σώµα από ανοξείδωτο χάλυβα, οι ορυχάλκινες ράβδοι και το νερό στο εσωτερικό του 

οργάνου συνθέτουν ένα όργανο πολλών ακουστικών δυνατοτήτων. Το βασικό του σώµα έχει 

ρόλο ηχείου, ενισχύοντας τις δονήσεις που δηµιουργούνται από τις ράβδους (Εικόνα 2). 

Παρόλα αυτά, η ακουστική τους συµπεριφορά δεν είναι ανεξάρτητη. Οι δονήσεις που 

δηµιουργούνται στη µία ράβδο, µεταφέρονται σε όλη τη συµπαγή µεταλλική κατασκευή, 

κάνοντάς το να δονείται ολόκληρο. Το νερό στο εσωτερικό του τροποποιεί τον ήχο µε δύο 

διαφορετικούς τρόπους, οι οποίοι συµβαίνουν συγχρόνως. Στη µία περίπτωση η κίνηση του 

νερού µεταβάλλει τα ηχοχρωµατικά χαρακτηριστικά των δονήσεων των ράβδων ευνοώντας 

ή µειώνοντας την ένταση των αρµονικών τους, ενώ στην άλλη µεταβάλλει τη φυσική 

ιδιοσυχνότητα που δονείται το βασικό σώµα, αλλάζοντας το τονικό ύψος του παραγόµενου 

από αυτό ήχο. Η παραγωγή του ήχου µπορεί να γίνει µε κρούση από µαλλέτες, µε τριβή από 

δοξάρι πάνω στις ράβδους, καθώς και µε φωνή στο εσωτερικό του σωλήνα. Η κίνηση του 

νερού δηµιουργεί µία ιδιαίτερη µετατροπή στον ήχο, µεταβάλλοντας το τονικό του ύψος και 

τα ηχοχρωµατικά του χαρακτηριστικά συνεχώς. Το ηχητικό αποτέλεσµα παίζοντας το όργανο 

µε δοξάρι είναι ένας τελείως καινούριος ήχος που θυµίζει τον “ήχο των φαλαινών”, όπως 

λέει χαρακτηριστκά και ο Tom Waits:

Είναι ένας κρυστάλλινος καταρράκτης φωτός που θυµίζει τα τραγούδια των 
φαλαινών.

30



Παίζοντάς το µε µαλλέτες παράγεται ένας µεταλικός ήχος κρούσης. Και στις δύο 

περιπτώσεις ο αποµονωµένος ήχος από τη µεταβολή του ήχου που επιφέρει το νερό είναι 

ένας ήχος µε ισχυρό θεµέλιο και µη αρµονικούς υπέρτονους. (Ηοpkin, 1986, 8).

Τo instrumentarium των αδελφών Baschet 

Εισαγωγικά 

Έχοντας σαν βάση τους το Παρίσι, οι αδελφοί Bernard και Francois Baschet µελέτησαν την 

ακουστική των υλικών και άρχισαν να κατασκευάζουν όργανα από το 1950. Ακολουθώντας 

τη δική τους πρακτική µεθοδολογία στην έρευνα των ακουστικών συστηµάτων, 

κατασκεύασαν πολλά πρωτοπόρα και µοναδικά όργανα. Η δουλειά τους περιλαµβάνει, 

όργανα ορχήστρας, ηχογλυπτά, παιδικά όργανα, καθώς και µεγάλου µεγέθους δηµόσια 

ηχογλυπτά. Για να κατανοήσουµε καλύτερα τη δουλειά τους είναι χρήσιµο να αναφερθούµε 

στην ιδιαίτερη µεθοδολογία που ακολούθησαν οι αδελφοί Baschet στην κατασκευή οργάνων.

Θεωρητικό υπόβαθρο 

Οι ίδιοι αφιέρωσαν πολλά χρόνια πειραµατιζόµενοι µε τα υλικά και τις ακουστικές τους 

συµπεριφορές. Έµαθαν, έτσι, να διαχειρίζονται τις ακουστικές δονήσεις και να ενισχύουν τα 

ακουστικά συστήµατα µε πολλούς τρόπους, παρατηρώντας τα αποτελέσµατα των 

κατασκευών τους και βελτιώνοντας συνεχώς την τεχνική τους. Οι έρευνές τους δεν 

υπηρέτησαν καµία θεωρία, κανένα δόγµα, καθώς και κανένα συγκεκριµένο µουσικό στυλ. Το 

πραγµατικό κίνητρο πίσω από τα Ηχητικά Κτίσµατα (Structure Sonore), όπως οι ίδιοι τα 

αποκαλούν, είναι η αγάπη για τον ήχο, την οπτική αναπαράσταση και την ανακάλυψη. 

(Baschet, 2015).  Οι δυο τους κατέληξαν σε µία, δικιάς τους επινόησης, ταξινόµηση των 

χαρακτηριστικών των οργάνων, βασιζόµενοι στο γεγονός ότι κάθε όργανο είναι ένας 

συνδυασµός τουλάχιστον τριών από τα παρακάτω στοιχεία. Έτσι συµπέραναν ότι τα όργανα: 

i) παράγουν περιοδικές δονήσεις,
ii) παράγουν και διατηρούν τις δονήσεις,
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iii) δίνουν τη δυνατότητα παιξίµατος µιας µουσικής κλίµακας και ελέγχου του τονικού 
ύψους των παραγόµενων ήχων και

iv) διαθέτουν έναν µηχανισµό διάχυσης του ήχου. (Hopkin, 1987, 4)

Ως παράδειγµα ο ίδιος ο Francois Baschet αναφέρει στην ιστοσελίδα του αυτό του βιολιού, 

το οποίο εκµεταλεύεται και τα τέσσερα στοιχεία, 

i) την παραγωγή δονήσεων από τις χορδές, 
ii) τη διατήρηση αυτών µέσω του δοξαριού,
iii) τον καθορισµό του τονικού ύψους µέσω της µεταβολής του µήκους της δονούµενης 
χορδής µε τα δάκτυλα και

iv) την ενίσχυση του ήχου µέσω του σώµατος του βιολιού (Baschet, 2015).

Ο Francois Baschet χαρακτηριστικά αναφέρει:

Συνδυάζοντας αυτά τα στοιχεία ένα-ένα, κάποιος θα µπορούσε να σχηµατίσει 
έναν πίνακα, όπως αυτόν που έκανε ο Mendeleiev για τα χηµικά στοιχεία. 
Αυτός ο πίνακας θα περιέγραφε όλα τα υπάρχοντα όργανα αλλά και αυτά που 
θα µπορούσαν να κατασκευαστούν στο µέλλον. Αυτή η φαντασίωση µου 
έδωσε µια βαθιά χαρά και µε έκανε ανήσυχο για τουλάχιστον µία εβδοµάδα. 
Παρότι καταλαγιάζει µέρα µε τη µέρα η σκέψη αυτή παραµένει µέχρι σήµερα. 
(Hopkin, 1987, 5).

Αφού συµπλήρωσαν και κατηγοριοποίησαν όλα τα όργανα στη λίστα τους, βάσει των 

παραπάνω ακουστικών χαρακτηριστικών, κατέληξαν στο συµπέρασµα ότι το µέταλλο είναι 

το πιο ευαίσθητο από όλα τα υλικά, στις ακουστικές δονήσεις, και συνεπώς το πιο 

αποτελεσµατικό ηχείο (Baschet, 2015). Αυτός ο τρόπος σκέψης έδωσε τροφή στη φαντασία 

των αδερφών Baschet για τη δηµιουργία νέων οργάνων. Για να καταλάβουµε καλύτερα τη 

δουλειά τους θα δούµε µία ακόµη πλευρά της µεθοδολογίας τους.

 Στα όργανά τους, όπως και σε όλα τα όργανα γενικότερα, ο ήχος ξεκινάει από ένα 

αρχικά δονούµενο στοιχείο και κάποιο µέσο, που το διεγείρει. Σε µερικές περιπτώσεις το 

αρχικά δονούµενο αυτό στοιχείο έχει τέτοια µορφή, που το καθιστά ικανό να διαδώσει το 

ίδιο τις δονήσεις του στον αέρα κάνοντας τον ήχο να φτάσει στα αυτιά µας, όπως µε τη 

στήλη αέρα που δηµιουργείται µέσα σε ένα φλάουτο ή µε τη µεµβράνη ενός τυµπάνου. 

Άλλες φορές, η µορφή του αρχικά δονούµενου στοιχείου είναι τέτοια που δε το καθιστά 

ικανό να µεταδώσει σε ικανοποιητική ένταση τις δονήσεις του στον αέρα, όπως για 
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παράδειγµα η χορδή, η οποία λόγω τις πολύ µικρής συνολικής της επιφάνειας αδυνατεί να 

µεταδώσει στον αέρα τις δονήσεις της, ή αλλιώς να “µετακινήσει” τον αέρα επαρκώς ώστε 

να φτάσει ο ήχος στα αυτιά µας. 

 Τα περισσότερα από τα όργανα των Baschet ανήκουν στη δεύτερη κατηγορία, όπου 

το αρχικά δονούµενο υλικό είναι αδύναµο από µόνο του, ώστε να ακουστεί. Σε αυτή τη 

περίπτωση για να ακουστεί το όργανο, η δόνηση θα πρέπει να µεταδοθεί σε κάποιο άλλο 

υλικό µεγαλύτερης επιφάνειας και αρκετά ευαίσθητο στις δονήσεις, ώστε να διεγείρει µε τη 

σειρά του τον αέρα γύρω του (Hopkin, 1987, 5). Για τα περισσότερα όργανα η σύνδεση 

αυτού του ενισχυτή των δονήσεων µε το αρχικά δονούµενο υλικό είναι αρκετά άµεση, όπως 

στην περίπτωση του βιολιού, όπου οι χορδές είναι στερεωµένες στο σώµα. Στην 

προσσέγγιση των Baschet  πολλά άλλα υλικά πέρα από το ξύλο έχουν καλή ανταπόκριση 

στις δονήσεις µε κυρίαρχο και πιο αποτελεσµατικά, σύµφωνα µε τους ίδιους, τα σκληρά 

µέταλλα (Baschet, 2015).

 Παράλληλα µε τις έρευνες στην ακουστική ο Francois παρακολουθούσε µαθήµατα 

γλυπτικής. Αυτό, επηρέασε άµεσα τη φιλοσοφία που ανέπτυξαν οι αδελφοί µε τρόπο τέτοιο, 

ώστε οι κατασκευές τους να µην είναι απλά όργανα, αλλά “ηχογόνα γλυπτά”, όπως οι ίδιοι 

αποκάλεσαν. Χαρακτηριστικά ο Bernard λέει στον αδερφό του:

Από τη στιγµή που τα ακουστικά φαινόµενα έχουν κατηγοριοποιηθεί γιατί να 
µην τα εφαρµόσουµε στις ιδέες σου για γλυπτική; (Baschet, 2015)

Η ικανότητα του Bernard Baschet στο χειρισµό των µετάλλων και οι µουσικές γνώσεις του 

αδερφού του Francois, ήταν το έναυσµα για την πραγµατοποίηση πολλών κατασκευών και 

ιδεών, µερικές από τις οποίες θα παρουσιαστούν παρακάτω. 
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Cristal 

Το Cristal είναι ένα µουσικό όργανο το οποίο 

επινοήθηκε από τους αδερφούς Baschets το 1952. Ο 

ήχος του παράγεται µέσω ολίσθησης των υγρών 

δακτύλων του µουσικού πάνω σε κρυστάλλινες 

ράβδους (Εικόνα 3). Το όργανο αποτελείται από 

τέσσερα βασικά υποσυστήµατα: 

i) τις γυάλινες ράβδους, που παράγουν τη δόνηση
ii)  τις µεταλλικές ράβδους (“κλωστές”), που 
καθορίζουν το τονικό ύψος της δόνησης ανάλογα 
µε το µήκος τους

iii)  µία µεταλλική πλάκα (ή αλλιώς συλλέκτης), που 
συλλέγει τις παραγόµενες συχνότητες

iv)  τους ακουσικούς διαχυτές που µεταφέρουν τον 
ήχο στον αέρα (Gautier, Le Carrou, Elmaian, 
Bousquet 2010).

Γυάλινες ράβδοι και µεταλλικές κλωστές 

Οι αδερφοί Baschet επινόησαν ένα σύστηµα παραγωγής ήχου αποτελούµενο από τρία 

κάθετα στοιχεία, τα οποία στηρίζονται σε µια οριζόντια ανοξείδωτη µεταλλική ράβδο. Από 

τα τρία κάθετα στοιχεία, το πρώτο ακριανό µεταλλικό στοιχείο αποτελεί το συλλέκτη των 

συχνοτήτων και είναι ένα ενιαίο µεταλλικό ανοξείδωτο µέταλλο, πάνω στο οποίο 

στηρίζονται όλοι οι επιµέρους µηχανισµοί. Το µεσαίο στοιχείο είναι µία γυάλινη ράβδος, την 

οποία διεγείρει ο εκτελεστής µε υγρά δάκτυλα και το τελευταίο µία µεταλλική κινούµενη 

ράβδο (βαρίδιο κουρδίσµατος) που καθορίζει το δονούµενο µέρος της οριζόντιας µεταλλικής 

ράβδου. Η διάταξή τους φαίνεται παρακάτω (Εικόνα 4). 

 Σε αυτό το σύστηµα, το αρχικά δονούµενο υλικό είναι η γυάλινη ράβδος, η οποία 

διεγείρεται µε υγρά δάκτυλα. Το µήκος αυτό καθαυτό της γυάλινης ράβδου δεν καθορίζει τη 

παραγόµενη συχνότητα. Η ράβδος είναι απλά η πηγή της δόνησης, η οποία µεταφέρεται 

Εικόνα 3. Εκδοχή του οργάνου Cristal 
(Hopkin, 1987).
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Εικόνα 4. Μηχανισµός του µουσικού οργάνου Cristal (Hopkin, 1987).

στην οριζόντια ράβδο κάνοντάς την να δονείται στη δική της ιδιοσυχνότητα. Οι Baschets 

παροµοιάζουν τη γυάλινη ράβδο µε το ρόλο που έχει το δοξάρι στη παραγωγή ήχου ενός 

βιολιού και τη µεταλλική οριζόντια ράβδο µε τη χορδή του. Το δοξάρι παρέχει τη δόνηση 

στη χορδή, ενώ το µήκος της χορδής καθορίζει τη συχνότητα (Hopkin, 1987, 6). Έτσι, 

λοιπόν, το κούρδισµα του µηχανισµού γίνεται επεµβαίνοντας στο µήκος της µεταλλικής 

οριζόντιας ράβδου. Τρεις παράγοντες παίζουν πρωτεύοντα ρόλο στο σωστό καθορισµό της 

συχνότητας, αλλά και στην καλύτερη δυνατή επίτευξη αντήχησης. Αυτοί είναι:

i) το κατάλληλο µήκος της οριζόντιας µεταλλικής ράβδου,
ii) η διέγερση της δόνησης στο βέλτιστο σηµείο της ράβδου,
iii) ο καθορισµός ενός δεσµού (σταθερού σηµείου) του κύµατος της επιθυµητής συχνότητας 
στο κατάλληλο σηµείο της ράβδου (ιδανικά στην απόσταση 2/3 της ράβδου από το σασί) 
(Gautier, Le Carrou, Elmaian, Bousquet 2010).

 Η µετάδοση της δόνησης από αυτόν τον µηχανισµό στον διαχυτή ήχου γίνεται µέσω 

της σταθερής µεταλλικής πλάκας, η οποία συνδέεται µε τον εκάστοτε διαχυτή (λαµαρίνα, 

ντίζες διαφορετικού µήκους, κ.τ.λ.). 

Diffusers (διαχυτές) 

Ένα άλλο πεδίο έρευνας για τους αδερφούς Baschets ήταν αυτό της εύρεσης 

αποτελεσµατικών µηχανισµών διάχυσης του ήχου. Μελετώντας τα ακουστικά 

χαρακτηριστικά των ήδη υπαρχόντων οργάνων, συµπέραναν ότι οι ακουστικοί διαχυτές ήχου 
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ήταν το κατασκευαστικό χαρακτηριστικό το οποίο παρουσίαζε τη λιγότερη ποικιλία στο 

σύνολο των γνωστών οργάνων, όσον αφορά στη µορφή του, το υλικό του και τον τρόπο µε 

τον οποίο διαχέεται ο ήχος. Αυτό τους ώθησε να ερευνήσουν τις ακουστικές δυνατότητες 

των διαφόρων υλικών µε αποτέλεσµα να εισάγουν πολλές νέες καινοτόµες ιδέες, οι οποίες 

συνδυαζόµενες µε την κλίση τους προς τη γλυπτική τους οδήγησε σε µερικά από τα 

εντυπωσιακότερα ηχογλυπτά που έχουν κατασκευαστεί. (Baschet, 2015).

Cône et fleurs (κώνοι και λουλούδια) 

Μια δεύτερη ανακάλυψη, η οποία 

υποκατέστησε σε µεγάλο βαθµό τη χρήση 

των µπαλονιών ήταν οι ενισχυτές ήχου σε 

σχήµα κώνων και λουλουδιών. Η βασική 

του κατασκευή αποτελείται από ένα φύλλο 

µετάλλου ή χαρτονιού κοµµένο, διπλωµένο 

και κολληµένο έτσι ώστε να σχηµατίζει 

σχήµα κώνου. Αυτό συνδέεται στο τέλος µίας µεταλλικής ράβδου, η οποία µε τη σειρά της 

επικοινωνεί µε τον “µεταφορέα” των δονήσεων (π.χ. στην περίπτωση του cristal το ρόλο του 

µεταφορέα παίζει η µεταλλική πλάκα.)

 Πέρα της ηχητικής απόδοσής τους, η εικόνα των αργά κινούµενων αυτών κώνων 

στηριζόµενοι στη µεταλλική ελαστική ράβδο προσφέρουν ένα πολύ χαρακτηριστικό και 

απόκοσµο θέαµα. Οι αδερφοί στηρίχθηκαν πολύ στη συγκεκριµένη µορφή λουδουδιών στις 

ηχογλυπτικές κατασκευές τους (Εικόνα 5) (Hopkin, 1987, 7). 

Εικόνα 5. Διαχυτές σε σχήµα λουλουδιών 
(Hopkin, 1987).
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Ηλεκτρακουστικοί κρουστοί πίνακες (elecroacoustic percussion boards) 

Η ονοµασία elecroacoustic percussion board επινοήθηκε από τον Tom Nunn συνθέτη, 

performer και κατασκευαστή οργάνων από το 1976. Γεννηµένος στο San Antonio και 

απόφοιτος του τµήµατος σύνθεσης του San Diego άρχισε να εξερευνά τον κόσµο του 

ελεύθερου αυτοσχεδιασµού σε πραγµατικό χρόνο (real-time improvisation) µουσικών και 

µη-µουσικών µέσω απλών αντικειµένων (Nunn 1985, 9). Αφορµή για την αναζήτησή του 

αυτή στάθηκε ένα µάθηµα στο πανεπιστήµιο USD του San Diego, το οποίο ενθάρυνε τους 

φοιτητές να εξερευνήσουν ήχους από καθηµερινά αντικείµενα. Όπως ο ίδιος αναφέρει σε 

συνέντευξή του, “ήταν µία εισαγωγή σε έναν νέο µουσικό κόσµο, βρωµίζοντας τα χέρια σου, 

η οποία µε ενέπνευσε και µε ενέµπλεξε στον αυτοσχεδιασµό και στην κατασκευή µουσικών 

οργάνων” (Davignon, 2007). Αναφερόµενος στην αναζήτησή του αυτή και πιο συγκεκριµένα 

στον ελεύθερο αυτοσχεδιασµό σε πραγµατικό χρόνο, σε άρθρο του λέει (Nunn 1985, 9): 

Αυτό εξάλειψε τις πιο παραδοσιακές προκαταλήψεις µου και µε επέτρεψε να 
ακούσω ακουστικές ιδέες τη στιγµή που συνέβαιναν στο µυαλό µου, χωρίς 
καµία επικρατέστερη στυλιστική τάση να παρεµβαίνει σε αυτές. Μου 
επέτρεψε να ακούσω αυθόρµητες αλληλεπιδράσεις µεταξύ των παικτών. 

 Το ενδιαφέρον του αυτό τον οδήγησε στο σχεδιασµό οργάνων, τα οποία φέρουν απλά 

καθηµερινά αντικείµενα, καθώς και µικρόφωνα αφής τα οποία ενισχύουν τους ήχους που 

δηµιουργούνται πάνω στο σώµα του. Πολλοί καλλιτέχνες έχουν ασχοληθεί µε την 

κατασκευή και τη βελτίωση τέτοιου είδους οργάνων, όπως ο Mark Applebaum, ο Bradford 

Reed και ο Eric Leonardson, µεταξύ άλλων. 

Κατασκευαστικές λεπτοµέρειες 

Τα όργανα αυτά (Εικόνες 6, 7) αποτελούν ένα οριζόντιο συνήθως ξύλινο στοιχείο (πίνακα) 

πάνω στον οποίο στερεώνονται διάφορα αντικείµενα (ελατήρια, καρφιά, χτένες, σχάρα κ.ά.). 

Στο κάτω µέρος του πίνακα και σε καίρια σηµεία, στα οποία ο ήχος παρουσιάζει ενδιαφέρον, 

τοποθετούνται µικρόφωνα αφής (contact mics). Τα µικρόφωνα αυτά µεταφέρουν τον ήχο σε 
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µορφή ηλεκτρικού σήµατος σε έναν ηλεκτρικό ενισχυτή, ο οποίος µε τη σειρά του ενιχύει 

τον κάθε µικροήχο προσφέροντας µία εντελώς καινούργια και πρωτόγνωρη γκάµα 

ενδιαφέροντων ήχων. Ο εκτελεστής µέσω κρούσης, νύξης, τριβής ή µέσω οποιουδήποτε 

άλλου τρόπου ή µέσου επαφής µε την επιφάνεια του οργάνου µπορεί να διεγείρει τα 

στερεωµένα αντικείµενα παράγοντας ήχο (Nunn, 1985, 7). 

 Οι ακουστικές δυνατότητες του οργάνου αυτού είναι απεριόριστες. Ο κατασκευαστής 

µπορεί να επιλέξει οποιοδήποτε αντικείµενο θέλει και µε την κατάλληλη στερέωσή του στο 

σώµα του οργάνου να παράξει τον ήχο που επιθυµεί. Τα επιµέρους προσκολληµένα 

αντικείµενα µπορούν, εκτός από ατονικούς ήχους, να παράξουν και ήχους µε τονικό ύψος 

ανάλογα µε το µήκος τους και τα ακουστικά τους χαρακτηριστικά. Όλα αυτά, σε συνδυασµό 

µε την τροποποίηση του ηχητικού σήµατος µέσω live electronics ή διαφόρων real-time εφέ, 
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Εικόνα 6. Ο ηλεκτροακουστικός κρουστός πίνακας του Tom Nunn, Mothra (Nunn, 1985).



το καθιστούν ένα πολυόργανο που εµπλέκει τη δηµιουργικότητα στον σχεδιασµό του, στην 

κατασκευή του, καθώς και στην εκτέλεσή του.

 Η ακουστική τους συµπεριφορά δεν επιβάλλει κάποια συγκεκριµένη µορφή στην 

κατασκευή τους. Αυτό καθιστά το σχεδιασµό τους µία διαδικασία όπου ο κατασκευαστής 

καλείται να πάρει αποφάσεις που αφορούν στην τελική µορφή του οργάνου µέχρι και στην 

ονοµασία του. Ο σχεδιασµός των οργάνων αυτών απαιτεί από τους κατασκευαστές του 

έντονη εφευρετικότητα, φαντασία καθώς και επινοητικότητα. Ο κατασκευαστής έτσι, όπως 

και σε προηγούµενες περιπτώσεις που είδαµε, καλείται να παίξει το ρόλο του ηχογλύπτη. Ο 

Mark Applebaum σε έναν παραλληλισµό που κάνει µε το έργο του σε σχέση µε αυτό του 

Harry Parcth αναφέρει (Applebaum, 2006):

Η διάσταση που περισσότερο µε ωθεί στο να κατασκευάζω νέα όργανα είναι 
η αναζήτηση νέων εργονοµικών/απτών/ενσώµατων εµπειριών. Σχεδιάζω 
όργανα τα οποία “αισθάνονται” µουσικά. Ή, πιο συγκεκριµένα, φτιάχνω 
όργανα που προξενούν ιδιοσυγκρατικές σωµατικές (και συνεπώς ακουστικές) 
αντιδράσεις.
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Εικόνα 7. Ο ηλεκροακουστικός πίνακας του Mark Applebaum, The Mouseketier (Applebaum, 
2006).



Circuit-Bending 

Η διαδικασία του circuit-bending αφορά στην αλλαγή του τρόπου της ροής του ρεύµατος 

στο κύκλωµα κάποιας ηλεκτρικής συσκευής χαµηλής τάσης (όπως µουσικά παιχνίδια, 

ραδιοφωνικές συσκευές, synthesisers, CD και DVD players, µεταξύ άλλων) µέχρι να 

προξενηθεί κάποιος ενδιαφέρων ήχος (Εικόνα 8). Αυτό µπορεί να επιτευχθεί προσθέτοντας ή 

αφαιρώντας ηλεκτρονικά εξαρτήµατα, συνδέοντας διαφορετικά κυκλώµατα, ή προσθέτοντας 

ακόµα και οργανικά στοιχεία στο κύκλωµα, όπως φρούτα ή λαχανικά ή το χέρι του εκάστοτε 

δηµιουργού.

 H τεχνική αυτή ονοµάστηκε έτσι από τον Reed Ghazala σε µια σειρά από άρθρα του 

στο περιοδικό Experimental Musical Instruments, στα οποία εξηγεί τον τρόπο κατασκευής 

αυτών των οργάνων. Ο ίδιος στην ηλικία των 16, αφήνοντας κατά λάθος ένα κατσαβίδι πάνω 

στο κύκλωµα ενός ενισχυτή, ανακάλυψε ότι µε την επέµβαση διαφόρων αγώγιµων στοιχείων 

στο κύκλωµα µπορούν να παραχθούν πολύ ενδιαφέροντες καινούργιοι ήχοι. 

 Εκτός από τον Ghazala, πολλοί καλλιτέχνες χρησιµοποιούν την παραπάνω τεχνική 

στα set-up τους όπως οι Radiohead, οι Flaming Lips, η Bjork και ο Mike Patton µεταξύ 

άλλων. Όπως ο ίδιος αναφέρει (Ghazala, 2005, 23):

Η πειραµατική ηλεκτρονική µουσική έχει εξελιχθεί πολύ παραπάνω από τους 
µνηµειώδης oscillators του ’50, µπαίνοντας σε νέους χώρους µε αναπάντεχο 
βήµα. Ελεύθερος από τον ακαδηµαϊσµό, ο πειραµατισµός µπορεί να ακουστεί 
σε πολλά διαφορετικά είδη. Οι circuit-benders βρίσκονται στην µπροστινή 
γραµµή αυτής της εµπειρίας του νέου πειραµατισµού, διευρύνοντας τα όρια 
της µουσικής µε τις αυθεντικές ανακαλύψεις τους. 

Ο κύριος στόχος του circuit-bending δεν είναι να παίξεις µε τα τελευταία τεχνολογικά 

επιτεύµατα και να έρθεις αντιµέτωπος µόνο µε inputs και outputs σε ένα πραγµατιστικό 

τρόπο, αλλά να δηµιουργήσεις κατι µοναδικό (Fernandez & Iazetta, 2011, 2). Η διαδικασία 

αυτή αποτελεί έναν τελείως διαφορετικό τρόπο προσέγγισης της µουσικής εµπειρίας καθώς 

βασίζεται στον συνεχή πειραµατισµό του δηµιουργού, στην προσέγγιση trial-error καθώς και 
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στο απροσδόκητο. Ο circuit-bender οδηγείται έτσι να πάρει ο ίδιος αποφάσεις για τη 

δηµιούργια του τελικού οργάνου που θα κατασκευάσει, αλλά και για τον τρόπο που θα 

παίξει µε αυτό.

 To circuit-bending αποτελεί ένα συνεχές παιχνίδι µε τους ήχους που παράγει το 

παραµορφωµένο κύκλωµα καθιστώντας το µία διεπιστηµονική-καλλιτεχνική διαδικασία 

όπου τα όρια της µουσικής έκφρασης και της ηλεκτρολογικής µηχανικής συναντιούνται. 

Μέσα από τις νέες άγνωστες ηχητικές οδούς που ανοίγει το circuit-bending αποκτά νόηµα 

εκπαιδευτικό καθώς ο εµπλεκόµενος καλείται να αλληλεπιδράσει µε τα νέα ηχητικά 

αντικείµενα και να κατασκευάσει ο ίδιος τα όργανα µε τα οποία θα δηµιουργήσει τους ήχους 

που αυτός επιθυµεί και που ο ίδιος θα ανακαλύψει. Όπως χαρακτηριστικά αναφέρει ο 

Ghazala:

Η δύναµη της ανακάλυψης αποτελεί επίσης τη δύναµη της προοδευτικής 
δηµιουργικής σκέψης. Αλλά η ελεύθερη σκέψη είναι µόνο η αρχή. Για να 
διευρύνουµε τη δύναµη της δηµιουργικής σκέψης, πρέπει να διδάξουµε. Και η 
δύναµη της διδασκαλίας είναι η σπουδαιότερη. Και γιατί; Γιατί στη 
διδασκαλία, στη συνδηµιουργία ιδεών, προχωράµε όλοι µαζί µπροστά. 
(Ghazala, 2005, 336)
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Εικόνα 8. Το όργανο Vox Insecta του Reed Ghazala κατασκευασµένο µε τη τεχνική του circuit 
bending (Ghazala, 2005, 169).



Ιδιόφωνα όργανα από ανακυκλώσιµα υλικά 

Σε αυτή την κατηγορία εµπίπτουν όλα τα όργανα, τα οποία χρησιµοποιούν ως βασική ύλη 

για την κατασκευή τους αντικείµενα, που χαρακτηρίζονται από µειωµένη χρηστική αξία ως 

προς τον πρωταρχικό ρόλο κατασκευής τους. Στη βιοµηχανική και µετα-βιοµηχανική εποχή 

της άκρατης παραγωγής καταναλωτικών αγαθών και προϊόντων, η παρουσία τεράστιων 

ποσοτήτων απορριµάτων στο αστικό, αλλά και στο φυσικό περιβάλλον, κινητοποίησε 

πολλούς καλλιτέχνες να επαναχρησιµοποιήσουν αχρείαστα υλικά δηµιουργόντας όργανα και 

ηχογόνα αντικείµενα για να εκφραστούν. 

 Κατασκευάζοντας όργανα από τενεκέδες, κονσερβοκούτια, πλαστικούς τενεκέδες, 

µπουκάλια και πολλά άλλα υλικά η κατηγορία αυτή θα µπορούσαµε να πούµε ότι δεν 

χαρακτηρίζεται τόσο από τον τρόπο µε τον οποίο παράγεται ο ήχος σε ένα όργανο, αλλά 

κυρίως από το µέσο ή αλλιώς από την επιλογή του υλικού που χρησιµοποιείται για την 

κατασκευή του. Η κατασκευή και η χρήση τέτοιων οργάνων αποτελεί µία δήλωση των 

δηµιουργών τους ότι η καλλιτεχνική έκφραση και δηµιουργικότητα είναι δυνατή µέσω της 

εκµετάλευσης των ήδη υπάρχοντων αποριµµάτων που µας περιβάλλουν και ένα κάλεσµα για 

τον επαναπροσδιορισµό της σχέσης του ανθρώπου µε την ύλη και το φυσικό του 

περιβάλλον. 

 Παρόλα αυτά µε τη σωστή µεταποίηση των αντικειµένων αυτών πολλοί 

κατασκευαστές έχουν πετύχει εντυπωσιακά ηχητικά αποτελέσµατα διευρύνοντας σε µεγάλο 

βαθµό την εκφραστική τους ακουστική παλέτα. Μερικά παραδείγµατα καλλιτεχνών 

αποτελούν τον Skip La Plante, την Alice Eve Cohen, τον Phil Dadson, τον Keith Spears, τον 

Jody Kruskal, τον Bill Milbrodt, καθώς και την Landfill Harmonic ορχήστρα. 

Landfill Harmonic 

Αποτελεί µία πρωτοβουλία του µαέστρου Luis Szaran και του συνεργάτη του Favio Chávez 

στην Cateura de Asunción της Παραγουάης, περιοχή όπου βρίσκεται η µεγαλύτερη Χ.Υ.Τ.Α. 
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της χώρας. Μαζί αποφάσισαν να οργανώσουν µία ορχήστρα αποτελούµενη από όργανα 

κατασκευασµένα από τα σκουπίδια της χωµατερής της πόλης. Βασικό κίνητρο αποτέλεσε η 

αδυναµία των παιδιών στην υποβαθµισµένη οικονοµικά και πολιτισµική περιοχή να 

εµπλακούν µε την τέχνη και την εκπαίδευση. Σχετικά µε το εγχείρηµά τους αυτό ο Luis 

Szaran σε συνέντευξή του αναφέρει (Dan Case, 2015): 

Κύριος στόχος µας δεν είναι η διαµόρφωση καλών µουσικών, αλλά η 
διαµόρφωση καλών ατόµων. Όπως λένε, δεν τους δώσαµε ψάρι, αλλά τους 
µάθαµε πώς να ψαρεύουν.

 Την κατασκευή των οργάνων ανέλαβε ο 

Nicolas, κάτοικος της περιοχής, ο οποίος δουλεύει 

ως τεχνίτης ιδιοκατασκευών από σκουπίδια. Μη 

έχοντας προηγούµενη εµπειρία στην κατασκευή 

οργάνων, µε τις κατάλληλες ενδείξεις από τον 

Luis και τον Favio, κατασκεύασε όργανα, όπως 

βιολιά, τσέλα, κοντραµπάσα, κιθάρες, φλάουτα, 

σαξόφωνα και κρουστά από σκουπίδια. Τα υλικά 

που χρησιµοποίησε για την κατασκευή των 

σωµάτων των εγχόρδων ήταν οποιοδήποτε 

αντικείµενο µπορούσε να παίξει το ρόλο του 

ηχείου, όπως αλουµινένια δοχεία, κατσαρόλες, και 

κονσερβοκούτια µεταξύ άλλων. Για την κατασκευή της γέφυρας των εγχόρδων 

χρησιµοποίησε πιρούνια και για την ταστιέρα ξύλινες παλέτες (Εικόνα 9). Για την 

κατασκευή των κλειδιών των πνευστών χρησιµοποίησε νοµίσµατα, καπάκια µπουκαλιών, για 

τον µηχανισµό µαχαιροπίρουνα και στοιχεία από κλειδαριές και για το σώµα PVC σωλήνες  

(Εικόνα 10). Όπως ο Favio Chávez αναφέρει σε σχετική οµιλία του (TEDx Talks, 2015):
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Εικόνα 9. Όψη από βιολί 
κατασκευασµένο από ανακυκλώσιµα 
υλικά στην οποία φαίνεται το πιρούνι σε 
ρόλο γέφυρας (Landfill harmonic, 
2015).



Τα όργανα δεν έχουν καµία χρηµατική αξία καθώς είναι όλα φτιαγµένα από 
τα σκουπίδια της χωµατερής που βρίσκεται δίπλα µας. Αποκτούν όµως πολύ 
µεγάλη αξία όταν βρίσκονται στα χέρια των παιδιών που τα παίζουν... Ο 
κόσµος µας στέλνει σκουπίδια, εµείς του στέλνουµε πίσω µουσική.

 Παράλληλα µε τα µαθήµατα µουσικής που παρέχονται χωρίς χρηµατικό αντίτιµο οι 

ενδιαφερόµενοι µαθητές παρακολουθούν µαθήµατα κατασκευής των οργάνων τους, καθώς η 

ίδια η διαδικασία κατασκευής αποτελεί µια ενασχόληση που συµβάλει σηµαντικά στην 

ανάπτυξη της δηµιουργικότητας, της εφευρετηκότητας και της αυτοπεποίθησής τους (Dan 

Case, 2015).

 Όλοι οι συµµετέχοντες µέσα από την εµπλοκή τους σε διαφορετικά επίπεδα 

ενασχόλησης, από την κατασκευή οργάνων µέχρι και την εκµάθηση αυτών και τον 

σχηµατισµό µουσικών συνόλων και υπό τη σκέπη της βασικής ιδέας ότι παρόλες τις αντίξοες 

συνθήκες ο καθένας µπορεί να δράσει, βρίσκονται συνεχώς σε µία διαδικασία δηµιουργικής 

αλληλεπίδρασης (TEDx Talks, 2015). Σχετικά µε τα παραπάνω και αναφερόµενος στον 

Nicolas ο Luis Szaran λέει (Dan Case, 2015):

Αυτό το άτοµο µας δίδαξε ένα πολύ σηµαντικό µάθηµα. Παρόλες τις αντίξοες 
συνθήκες, εάν κάποιος έχει πρωτοβουλίες και είναι δηµιουργικός, ακόµα και 
τα σκουπίδια µπουρούν να µεταµορφωθούν σε εκπαιδευτικό εργαλείο ικανό 
να αλλάξει τις ζωές κάποιων ανθρώπων. Αυτό µας ώθησε στο να 
σχηµατίσουµε µια ορχήστρα που θα επικοινωνεί αυτή την ιδέα.
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Εικόνα 10. Λεπτοµέρεια από φλάουτο κατασκευασµένο από ανακυκλώσιµα υλικά, όπου 
φαίνονται τα νοµίσµατα και τα καπάκια µπύρας σε ρόλο κλειδιών (Landfill harmonic, 2015).



Το instrumentarium του Harry Parcth 

Ο Harry Partch ήταν Αµερικάνος συνθέτης, µουσικός θεωρητικός και επινοητής µουσικών 

οργάνων. Γεννηµένος στις αρχές του 20ου αιώνα (1901) ήταν από τους πρώτους συνθέτες 

της Δύσης που ασχολήθηκε συστηµατικά µε τις µικροτονικές κλίµακες και µε τα άνισα 

διαστήµατα του απόλυτου συγκερασµού (McGeary, 2000, xvii). Κατασκευάζοντας όργανα 

κουρδισµένα στις ανάγκες του συστήµατος συγκερασµού που υιοθέτησε και αναπτύσσοντας 

µία ολόκληρη µουσική θεώρηση και πρακτική στο βιβλίο του Genesis of a Music (1947), 

χάραξε µια πολύπλευρη ιδιότυπη καλλιτεχνική πορεία µέχρι και το τέλος της ζωής του 

(1974).

 Παροτρυµένος από τη µητέρα του, έµαθε από νεαρή ηλικία πολλά όργανα και άρχισε 

να συνθέτει από τα 14 του. Αφήνοντας τις µουσικές του σπουδές στο USC, λόγω της 

απογοήτευσής του από τους καθηγητές του, άρχισε να µελετάει µόνος του στις βιβλιοθήκες 

του San Francisco. Επηρεασµένος από το βιβλίο του Hermann von Helmholtz On the 

Sensations of Tone ανέπτυξε τη δική του θεωρία συγκερασµού µε βάση τον απόλυτο 

συγκερασµό (just intonation) (Gilmore & Johnston, 2002, 365). Διαχωρίζοντας τον εαυτό του 

από την αφηρηµένη µουσική (abstract music), βασικό συστατικό της καλλιτεχνικής του 

δηµιουργίας αποτέλεσε αυτό που ο ίδιος αποκαλούσε ενσώµατη (corporeal) εµπειρία, µέσα 

από την οποία όλες οι αισθήσεις σωµατικές και ψυχικές εµπλέκονται σε µία ενιαία εµπειρία 

(Sheppard, 2001, 180-181). 

Θεωρητικό υπόβαθρο 

O Partch ανέπτυξε µία ολιστική θεώρηση της µουσικής στο βιβλίο του Genesis of a Music 

(1947). Σε αυτό παραθέτοντας µία σύντοµη ιστορία της µουσικής, υποστηρίζει ότι η Δυτική 

µουσική άρχισε να “υποφέρει” από τα χρόνια του Bach και έπειτα, όπου ο δωδεκάτονος 

ισοσυγκερασµός καθιερώθηκε και παραµέρησε όλα τα υπόλοιπα συστήµατα κουρδίσµατος 

και όπου η αφηρηµένη ορχηστρική µουσική κυριάρχησε. Πίστευε ότι η φωνητική µουσική 
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έκφραση είναι πιο άµεση και αυθόρµητη από την οργανική και δηµιούργησε ειδικά 

κουρδίσµατα και κλίµακες, τις οποίες θεωρούσε περισσότερο κατάλληλες για τραγούδι 

(Parcth, 1979², 179). 

 Εµπνεόµενος από το βιβλίο Sensations of Tone (1863) του Hermann von Helmholtz, 

στο οποίο αναλύει ακουστικά φαινόµενα και την αντίληψη του ήχου, ο Partch βάσισε τη 

µουσική του αυστηρά στο σύστηµα του απόλυτου συγκερασµού. Στο σύστηµα αυτό, τα 

διαστήµατα των νοτών καθορίζονται µε βάση την αρµονική σειρά και όχι µε κριτήριο τον 

ίσο καταµερισµό τους στην απόσταση µιας οκτάβας, όπως συµβαίνει στον ισο-συγκερασµό. 

Αυτό τον οδήγησε στο να χωρίσει τα διαστήµατα που συµπεριλαµβάνονται στην απόσταση 

µίας οκτάβας σε 43 άνισους µεταξύ τους τόνους. Παρότι το σύστηµά του χαρακτηρίζεται 

µικροτονικό, καθώς αποτελείται από τόνους µικρότερους των 100 cents, ο Partch έβλεπε  

περισσότερο το σύστηµά του σαν µια επιστροφή στις προκλασικές µουσικές ρίζες της Δύσης 

και πιο συγκεκριµένα στη µουσική των αρχαίων Ελλήνων, όπου οι διαστηµατικές 

αποστάσεις των τόνων, κατα τον ίδιο, προέκυπταν από τη φυσική ακουστική υπόσταση του 

ήχου.

Instrumentarium 

O ίδιος αποκαλούσε τον εαυτό του ως “φιλόσοφο µουσικάνθρωπο µαγεµένο από τη 

ξυλουργική” (Harrison, 2000, 136). Ξεκίνησε γράφοντας µουσική χρησιµοποιώντας 

παραδοσιακά κλασικά όργανα (Gilmore & Johnston, 2002, 366). Η πρώτη του επαφή µε την 

κατασκευή οργάνων ήταν µε το όργανο που ο ίδιος αποκάλεσε Adapted Viola 

(προσαρµοσµένη βιόλα), η οποία είχε ταστιέρα τσέλου. Στη συνέχεια, τροποποίησε το 

κούρδισµα πολλών πληκτροφόρων οργάνων προσαρµόζοντάς τα στις ανάγκες του 

συστήµατος συγκερασµού που επινόησε και κατηγοριοποιώντας τα πλήκτρα µε ένα δικό του 

κώδικα χρωµάτων. 
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 Με βασικό χαρακτηριστικό όλων 

των οργάνων του, την ενσώµατη 

(corporeal) εµπειρία που ήθελε αυτά να 

προσφέρουν στους χρήστες τους, ο 

Partch κατασκεύασε όργανα τα οποία 

αµφισβητούσαν τις υπάρχουσες 

κατασκευαστικές δοµές και την ταξιθεσία 

των νοτών των παραδοσιακών οργάνων. 

Χαρακτηριστικό παράδειγµα αποτελεί η 

Diamond Marimba (Εικόνα 11), της 

οποίας τα πλήκτρα είναι τοποθετηµένα σε σχήµα διαµαντιού επιτρέποντας το µουσικό να 

παράγει ρυθµοµελωδικές αλληλουχίες νοτών πολύ διαφορετικές από αυτές µιας 

παραδοσιακής µαρίµπας.

 Βάσει των παραπάνω κατασκεύασε ένα ολόκληρο instrumentarium αποτελούµενο 

από πρωτότυπα όργανα όπως την Bass Marimba, την Marimba Eroica, τα Cloud-Chamber 

Bowls, τα Eucal Blossom, τα Gourd Tree και τα Gone Gongs, τις Kitharas, την Mazda 

Marimba, το Zymo-Xyl και το Quadrangularis Reversum, µεταλύ άλλων. Όλες οι όψιµες 

συνθέσεις του είναι γραµµένες αποκλειστικά για τα όργανα που ο ίδιος κατασκεύαζε και 

προσπαθούσαν να εµπλέξουν πέρα από µουσική και θεατρικά στοιχεία.

Στυλ 

 O Partch απέρριψε τη δυτική κλασική παράδοση, υποστηρίζοντας ότι οι µουσικοί σαν 

τον Beethwoven αποτελούσαν τις “ασθενικότερες ρίζες της δυτικής κουλτούρας” (Yang,

2008, 53). Πίστευε ότι η δυτική µουσική του 20ού αιώνα υπέφερε από υπερβολική 

εξειδίκευση και ότι το θέατρο είχε αποκοπεί από τη µουσική. Όπως ο ίδιος γράφει σε 

µονογραφία του (Parcth, 2000, 179): 

Εικόνα 11. Diamond Marimba (Parcth, 1979²).
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Η εποχή της εξειδίκευσης µας έχει δώσει µία τέχνη του ήχου που αρνείται τον 
ήχο, και µια επιστήµη του ήχου που αρνείται την τέχνη. Η εποχή της 
εξειδίκευσης µας έχει δώσει ένα θέατρο το οποίο αρνείται το θέατρο και ένα 
θέατρο (αντιθέτως µε όλα τα άλλα του κόσµου), το οποίο αρνείται τη 
µουσική.

Επηρεασµένος από το αρχαίο ελληνικό δράµα, την κινέζικη όπερα και την ιαπωνικό θέατρο 

Noh και Kabuki δηµιούργησε έργα τα οποία ενέπλεκαν τον performer σε µία 

µουσικοθεατρική δράση όπου ο ίδιος καλούνταν να τραγουδήσει, να χορέψει, να παίξει 

όργανα και να απαγγείλει. Χαρακτηρίζοντας τα έργα του ως τελετουργίες, οι µουσικοί και τα 

όργανα δεν ήταν κρυµένοι στο χώρο της ορχήστρας, αλλά αποτελούσαν οπτικό µέρος της 

παράστασης (Sheppard, 2001, 180-181). 

Ανακεφαλαίωση 

Μελετώντας περιπτώσεις κατασκευαστών και επινοητών οργάνων, διαφαίνεται η ανάγκη του 

ατόµου για συνεχή αναζήτηση και διεύρυνση του οριοθετηµένου τόπου και τρόπου δράσης, 

που η εκάστοτε κοινωνικο-οικονοµική και πολιτική κατάσταση του επιβάλλει. Στη 

διαδικασία αυτή καλείται κάποιος όχι µόνο να κατασκευάσει τα µέσα µε τα οποία θα 

εκφραστεί, αλλά πρωτίστως να εµπλακεί µε τη διαδικασία δόµησης της δικής του αντίληψης, 

δράσης, έκφρασης και σκέψης. 

 Ακόµα είδαµε ότι πολλές φορές η πρωτοβουλία του ατόµου να δράσει µε τις δικές 

του δυνάµεις και να αλληλεπιδράσει µε τα υλικά του κοντινού του περιβάλλοντος, µπορεί να 

µετασχηµατίσει τη δυναµική µίας ολόκληρης κοινότητας και των ανθρώπων που την 

απαρτίζουν. Η µουσική αποκτά έτσι ρόλο κοινωνικό και γίνεται φορέας πολιτικής θέσης 

µέσω της πράξης. Το καλλιτεχνικό αποτέλεσµα στη διαδικασία αυτή δεν είναι αυτοσκοπός, 

αλλά προϊόν µίας πορείας σκέψης και συνεχούς αµφισβήτησης και επαναπροσδιορισµού του 

µέσου έκφρασης, όπου το αναπάντεχο και το αυθόρµητο είναι αποδεκτό και όπου η έννοια 
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του “λάθους” αντικαθίσταται από αυτή του λιγότερου αποτελεσµατικού δρόµου έκφρασης 

του µουσικού.

 Κάνοντας χρήση των ευρέως διαδεδοµένων γνώσεων που προσφέρει το διαδίκτυο το 

κάποιος µπορεί να δράσει αυτοβούλως κατασκευάζοντας το δικό του instrumentarium και τη 

προσωπική του παλέτα ήχων έκφρασης. Μέσω tutorials σε διαδικτυακούς χώρους, όπως το 

makezine.com, το diy.org, το pinterest.com και το makershed.com, µεταξύ άλλων, 

οποιοσδήποτε καλείται πλέον να γίνει “δάσκαλος” του εαυτού του και να χτίσει τη 

προσωπική του βιβλιοθήκη γνώσεων και ικανοτήτων.

 Μέσα από παραδείγµατα και τρόπους κατασκευής µουσικών οργάνων µελετήθηκε 

πώς το άτοµο παίρνει το ρόλο του bricoleur που εισήγαγε ο Levi-Strauss (Levi-Strauss, 

1966), ο οποίος κατασκευάζει αντικείµενα µέσω διαθέσιµων υλικών, είτε αυτά προορίζονται 

για τον συγκεκριµένο σκόπο είτε όχι, διευρύνοντας τα πεδία ενδιαφερόντων του,  από τη 

µία,“µιλώντας µέσω του µέσου που προσφέρει το υλικό” (Levi-Strauss, 1966, 21) και 

δηµιουργώντας νόηµα µέσα από το σύνολο των αντικειµένων, από την άλλη.
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Κεφάλαιο 4°

DIY projects κατασκευής οργάνων 

Εισαγωγή 

Σε αυτό το κεφάλαιο θα παραουσιαστούν δύο όργανα τα οποία κατασκευάστηκαν για τις 

ανάγκες της παρούσας εργασίας. Το πρώτο αποτελεί ένα όργανο καθαρά ακουστικό, το 

οποίο συνάδει µε τη λογική της ανακύκλωσης υλικών, η οποία προέκυψε για εκπαιδευτικούς 

λόγους µέσω του ερευνητικού προγράµµατος C.A.L.M. –Community Action in Learning 

Music– (βλ. παρακάτω σελ. 50), ενώ το δεύτερο είναι ένα όργανο ηλεκροακουστικό, του 

οποίου οι ηχητικές δυνατότητες έχουν ποικίλες εφαρµογές, καθώς επιτρέπει στον χρήστη να 

εξευρευνήσει και να χρησιµοποιήσει µικροήχους που τον περιβάλλουν. 

 Κατασκευάζοντας πολλά ιδιόφωνα όργανα για προσωπική χρήση, καθώς και ένα 

βιµπράφωνο, αποφάσισα να παρουσιάσω τα παρακάτω δύο όργανα. Η παρουσίαση των 

οργάνων θα γίνει µέσω κατασκευαστικών λεπτοµερειών, οι οποίες θα συνοδεύονται από 

οπτικό υλικό και σχολιασµό των σταδίων που ακολουθήθηκαν, σύντοµες ακουστικές 

παρατηρήσεις καθώς και ακουστικό υλικό των παραγόµενων ήχων. 

Gas Drum 

Ερευνητικό πλαίσιο 

Έχοντας εµπλακεί µε την κατασκευή οργάνων από τα πρώτα χρόνια των σπουδών µου, το 

ενδιαφέρον µου αυτό βρήκε πεδίο δηµιουργικής εφαρµογής στο µάθηµα “Μουσική 

Εκπαίδευση” της καθηγήτριας Ελένης Λαπιδάκη, στο πλαίσιο του ερευνητικού 

προγράµµατος C.A.L.M. Η συγκεκριµενη δράση αποτελεί ένα διεπιστηµονικό ερευνητικό 

πρόγραµµα που βασίζει την κοινωνική του µουσική εκπαιδευτική πρακτική στη 

δηµιουργικότητα και στοχεύει σε κοινωνικά ευπαθείς οµάδες και σχολεία και χώρους 

“υψηλού ρίσκου” στην Ελλάδα και στην Κύπρο. Σκοπός του είναι ο εµπλουτισµός της 
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εµπειρικής διδασκαλίας µέσω της ανάπτυξης των µουσικών πρακτικών και η γεφύρωση των 

µουσικών κόσµων του πανεπιστηµίου και των σχολείων.

 Ο χώρος στον οποίο θέσαµε σε εφαρµογή την εκπαιδευτική µας πρακτική 

σχηµατίζοντας οµάδα τεσσάρων ατόµων (Γεωργία Παζαρλόγλου, Ιωάννα Σιώπη, Θεανώ 

Σαχινίδου, Κωνσταντίνος Βελένης) αποτέλεσε το φορέα “Κοινωνικό κέντρο/Στέκι 

Μεταναστών Θεσσαλονίκης”. Η ιδέα µας ήταν να κατασκευάσουµε οι ίδιοι τα όργανα µε τα 

οποία θα επιχειρούσαµε να διδάξουµε, µε πρώτη ύλη “άχρηστα” αντικείµενα. Μέσα από τη 

διαδικασία αυτή ανοίχτηκε ένας καινούργιος κόσµος ήχων και µέσων, όπου για πρώτη φορά 

είχαµε την δυνατότητα να αποφασίσουµε για όλα τα στάδια της διαδικασίας, από την 

κατασκευή των οργάνων µέχρι την παραγωγή ήχου, καθώς και τη διδασκαλία µέσω αυτού.

Κεντρική ιδέα 

Το Gas Drum αποτελεί ένα µελωδικό κρουστό όργανο κατασκευασµένο από µία µεταλλική 

φιάλη γκαζιού χωρητικότητας 10 kg και διαστάσεων ύψους 53 cm και πλάτους 29 cm. 

Συγκαταλέγεται στην κατηγορία κρουστών µελωδικών οργάνων και παράγει ήχο µέσω 

επιµήκων µεταλλικών λαµών χαραγµένων στην κοίλη επιφάνεια της πάνω επιφάνειας της 

φιάλης. 

 Η ιδέα του οργάνου προήλθε από µία ελαττωµατική φιάλη γκαζιού η οποία, αρχικά, 

εξυπηρετούσε ανάγκες θέρµανσης. Αναζητώντας τρόπους αξιοποίησής της ανακάλυψα στο 

διαδίκτυο ένα όργανο, το οποίο ο κατασκευαστής του ονόµαζε Tank Drum. Παρόµοιων 

χαρακτηριστικών όργανα αποτελούν επίσης το Whale Drum του Jim Doble, το Tambiro του 

Felle Vega και το Hapi Drum του Grahm Doe και της Trish Kelly µεταξύ άλλων (Felle Vega, 

2015, Grahm Doe 2015, Jim Doble, 2015), χωρίς παρόλα αυτά να είναι γνωστός ο επινοητής 

του.
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Ακουστικά χαρακτηριστικά 

Οι χαραγµένες στο σώµα της φιάλης µπάρες παράγουν ήχο δονούµενες έπειτα από κρούση. 

Η κρούση των λαµών µπορεί να προκληθεί είτε µε τα χέρια είτε µε µαλλέτες. Η ταλάντωση 

που πραγµατοποιείται είναι αυτή µίας µπάρας µε σταθερό άκρο στη µία πλευρά και ελεύθερο 

στην άλλη. Στην περίπτωση αυτή η ταλάντωση από την οποία παράγονται η θεµέλιος νότα 

και οι αρµονικοί της ακολουθούν την παρακάτω κίνηση (Εικόνα 12) και υπολογίζονται από 

την εξής εξίσωση (Irvine, 2010): 

f₁≈0.162   , όπου

α = το πάχος της λάµας,
L = το µήκος της λάµας,
Y = η σταθερά του Young που αφορά 
στην ελαστικότητα του υλικού,
d = την πυκνότητα της µάζας του υλικού. 

f₂ (1oς υπέρτονος) ≈ 6.27f₁

f₃ (2ος υπέρτονος) ≈ 17.55f₁

 Αξιοσηµείωτη παρατήρηση αποτελεί το γεγονός ότι οι παραγόµενοι υπέρτονοι δεν 

αποτελούν ακέραιο πολλαπλάσιο της θεµελίου. Αυτό σηµαίνει ότι δεν είναι αρµονικοί 

υπέρτονοι, όπως στη περίπτωση µιας δονούµενης χορδής ή µίας στήλης αέρα, γεγονός που 

προσδίδει στον ήχο ένα χαρακτηριστικό “µεταλλικό” ηχόχρωµα (βλ. παραπάνω σελ. 27-28). 

 Στην περίπτωση που θα ήθελα να κουρδίσω τους υπέρτονους έτσι ώστε να είναι 

αρµονικοί µε τη θεµέλιο νότα, θα έπρεπε να επέµβω στο µέγιστο πλάτος της ταλάντωσης 

που αυτοί πραγµατοποιούν. Ο αποτελεσµατικότερος τρόπος για να επιτευχθεί αυτό είναι να 

µειώσουµε το πάχος (α) της λάµας στο µέγιστο σηµείο ταλάντωσης του κάθε αρµονικού. 

Καθώς, όµως, η ένταση της παραγόµενης θεµελίου υπερισχύει και δεν αλλοιώνει το τονικό 

ύψος του ήχου, το ηχόχρωµα που παράγεται από τους µη αρµονικούς υπέρτονους στην 

Εικόνα 12. Οι πρώτες τρεις φάσεις ταλάντωσης 
µίας λάµας µε σταθερό άκρο στη µία πλευρά και 
ελεύθερο στην άλλη (Nave, 2015).
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περίπτωση αυτή δίνει µεγαλύτερο ενδιαφέρον στο 

συνολικό ηχητικό αποτέλεσµα.

Στάδια κατασκευαστικής διαδικασίας 

Στάδιο πρώτο: Αφαίρεση περιεχοµένου

Πρώτο και κύριο µέληµά µου ήταν να διασφαλίσω την 

απουσία αποιουδήποτε υπολείµµατος υγρού γκαζιού στη 

φιάλη (Εικόνα 13). Για να το πετύχω αυτο άνοιξα τη 

βαλβίδα και άφησα τη φιάλη αρκετό χρόνο (περίπου µισή 

ώρα) σε διαφορετικές στάσεις (όρθια, πλαγιαστή, 

ανάποδη). Στην περίπτωση που το υγρό γκάζι της φιάλης 

δεν έχει αφαιρεθεί στο σύνολό του, η επέµβαση µε 

εργαλεία κοπής µετάλλου είναι άκρως επικίνδυνη καθώς 

οι σπίθες που παράγονται από τη διαδικασία θα 

προκαλέσουν ανάφλεξη.

Στάδιο δεύτερο: Αφαίρεση των αχρείαστων µερών του 
σώµατος της φιάλης

Για τη αφαίρεση των περιττών δακτυλίων στήριξης καθώς 

και της βαλβίδας της φιάλης (Εικόνα 14) χρησιµοποίησα 

γωνιακό τροχό µε δίσκο κοπής µετάλλων και στη συνέχεια 

δίσκο τριβής για την αφαίρεση των εναποµείναντων 

εξοχών, αλλά και του χρώµατος στο σύνολο της φιάλης  

(Εικόνα 15).

Στάδιο τρίτο: Σχεδιασµός των λαµών στην επιφάνεια της 
φιάλης

Το σχήµα των λαµών δεν παίζει κάποιο κυρίαρχο ρόλο στο 
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Εικόνα 13. Η φιάλη γκαζιού στην 
αρχική της κατάσταση 
(φωτογραφία Κ. Βελένης).

Εικόνα 14. Όψη της φιάλης όπου 
φαίνεται ενδεικτικά η αφαίρεση 
της βάσης (φωτογραφία Κ. 
Βελένης).



αποτέλεσµα του τονικού ύψους που αυτές 

παράγουν. Παρόλα αυτά η ένταση των 

επιµέρους υπέρτονων διαφοροποιείται, αλλά η 

µελέτη των χαρακτηριστικών αυτών δεν 

αποτελεί αντικείµενο της παρούσας εργασίας. 

Για τον σχεδιασµό των λαµών επέλεξα, βάσει 

αισθητικών κριτηρίων, τα παρακάτω σχήµατα 

(Εικόνα 16). Οι πρώτες τέσσερις χαµηλότερες 

νότες είναι επιµήκεις µε τραπεζοειδή απόληξη, 

ενώ οι τέσσερεις ψηλότερες επιµήκεις µε 

τριγωνική απόληξη. Η διάταξή τους ακολουθεί 

κυκλική λογική µε τις χαµηλότερες να 

σχηµατίζουν έναν σταυρό και τις ψηλότερες ένα 

x που τέµνει το σταυρό στο κέντρο του. Καθώς 

το όργανο παίζεται ανάµεσα στα πόδια του 

µουσικού η παραπάνω διάταξη βοηθάει ώστε να 

επιτυγχάνεται εξίσου εύκολα το παίξιµο όλων 

των νοτών από το δεξί και το αριστερό χέρι. Για 

το συµµετρικό σχεδιασµό των λαµών βρήκα το 

κέντρο της κοίλης επιφάνειας της φιάλης και 

στη συνέχεια αποτύπωσα τα επιθυµητά σχήµατα.

Στάδιο τέταρτο: Κοπή και κούρδισµα των λαµών

Για την κοπή των λαµών χρησιµοποίησα ένα εργαλείο χάραξης dremel, πάνω στο οποίο 

προσάρτησα κεραµικούς δίσκους κοπής µετάλλου. Για καλύτερο έλεγχο του κουρδίσµατος 

των λαµών, χρήσιµο είναι η κοπή να αρχίσει από το ελεύθερο άκρο των λαµών και όχι από 
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Εικόνα 16. Κάτοψη της επιφάνεις 
χάραξης της φιάλης όπου φαίνεται ο 
σχεδιασµός των λαµών (φωτογραφία Κ. 
Βελένης). 

Εικόνα 15. Όψη της φιάλης όπου 
φαίνεται το µεταλλικό σώµα της µετά την 
αφαίρεση του χρώµατός της (φωτογραφία 
Κ. Βελένης).



το σηµείο στο οποίο η λάµα ενώνεται µε το υπόλοιπο σώµα. Μετά τη χάραξη των άκρων των 

λαµών συνέχισα µε το κούρδισµά τους. Στη διαδικασία αυτή χρησηµοποίησα έναν 

κουρδιστή µοντέλου KORG OT-120, αν και οποιοσδήποτε άλλος χρωµατικός κουρδιστής 

ακριβείας µπορεί να εξυπηρετήσει εξίσου αποτελεσµατικά.

 Η θεµέλιος νότα των λαµών, όπως ανέφερα (βλ. παραπάνω σελ 52), καθορίζεται από 

το µήκος της. Για το λόγο αυτό, έκοψα µε προσοχή και σταδιακά τις λάµες ελέγχοντας 

συνεχώς την παραγόµενη τονικότητα (Εικόνα 17). Άξιο αναφοράς αποτελεί το φαινόµενο 

που παρατηρείται σε µία µεταλλική λάµα όταν αυτή θερµαίνεται. Σε αυτή την περίπτωση η 

λάµα παράγει πιο χαµηλό τόνο, γεγονός που µπορεί να αποπροσανατολίσει την προηγούµενη 

διαδικασία στο τελικό στάδιο του κουρδίσµατος λόγω της υψηλής θερµοκρασίας, που 

δηµιουργεί η τεχνική κοπής µετάλλου µε κεραµικό δίσκο. 

 Το σύνολο των λαµών του οργάνου αποφάσισα να είναι 8 και να παράγουν στο 

σύνολό τους µία κλίµακα Ρε ελάσσονα πεντατονική. Οι παραγόµενες νότες σε αύξουσα 

σειρά είναι οι εξής: Ρε₄, Μι₄, Φα₄, Λα₄, Σιb₄, Ντο₅, Ρε₅ και Φα₅ (Εικόνα 18). Παρότι το 

κούρδισµα των λαµών είναι σταθερό, υπάρχει η δυνατότητα να χαµηλώσουµε το τονικό τους 
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Εικόνα 17. Κάτοψη των κουρδισµένων 
λαµών (φωτογραφία Κ. Βελένης).

Εικόνα 18. Κάτοψη των κουρδισµένων 
λαµών όπου φαίνεται η διάταξη των 
νοτών (φωτογραφία Κ. Βελένης).



ύψος µε την προσάρτηση µαγνήτη στο ελεύθερο άκρο τους (Doe, 2015). Η ποσότητα της 

µεταβολής αυτής εξαρτάται από το βάρος του µαγνήτη. Ενδεικτικά, πρέπει να σηµειωθεί πως 

η παραπάνω διαδικασία έδειξε ότι µε προσάρτιση µαγνήτη 2,5 gr η παραγόµενη νότα 

χαµηλώνει κατά 100 cents (ένα ηµιτόνιο). Με την τεχνική αυτή οι δυνατότητες του οργάνου 

πολλαπλασιάζονται, καθώς από ένα όργανο σταθερού κουρδίσµατος γίνεται όργανο µε 

µεγάλη ελευθερία κουρδίσµατος των νοτών του, ανάλογα µε τις ανάγκες του µουσικού. 

Γενικές παρατηρήσεις - Προτάσεις 

Το Gas Drum πέρα από ένα όργανο µε ιδιαίτερες ακουστικές δυνατότητες µπορεί να 

αποτελέσει ένα µουσικοεκπαιδευτικό εργαλείο. Η αµεσότητα εκτέλεσης που προσφέρει, η 

ιδιαίτερη χροιά του ήχου του, σε συνδυασµό µε την ευκολία παραγωγής µελωδίας λόγω του 

σταθερού κουρδίσµατός του, το καθιστά ένα όργανο προσιτό στον αρχάριο µουσικό, αλλά 

και ένα όργανο διεύρυνσης της ακουστικής παλέτας ενός προχωρηµένου. Η µη γραµµική 

διάταξη των νοτών του και το απόκοσµο design των λαµών του αποτελούν χαρακτηριστικά, 

τα οποία θέτουν υπό αµφισβήτηση τις υπάρχουσες µορφές των παραδοσιακών οργάνων και 

δηµιουργούν ένα προσφιλές όργανο µουσικής έκφρασης.
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Μαγικός δίσκος 

Δοµικό στοιχείο του οργάνου αυτού αποτελούν τα µικρόφωνα αφής, όπως ανέφερα και στο 

προηγούµενο, καθώς και η ηλεκτρική προενίσχυση του σήµατος που αυτά παράγουν. Για τη 

σαφέστερη παρουσίαση του οργάνου θα γίνει πρώτα µία σύντοµη αναφορά στους 

ηλεκτρικούς όρους που χρησιµοποιούνται και στους ρόλους τους και στη συνέχεια θα 

αναφερθούν τα επιµέρους εξαρτήµατα, καθώς και οι τεχνικές που χρησιµοποιήθηκαν για την  

υλοποίησή του.

Βασικές έννοιες και µεγέθη για την κατανόηση ενός κυκλώµατος 

Ο ηλεκτρισµός αφορά στην κίνηση των ηλεκτρονίων µέσα στα ηλεκτρικά αγώγιµα 

(conductors) υλικά (καλώδια, µέταλλα, µεταξύ άλλων). Για να αντιληφθούµε την κίνηση 

αυτή ένας εύστοχος παραλληλισµός είναι αυτός ενός δρόµου στον οποίο κινούνται 

αυτοκίνητα. Ο δρόµος αποτελεί το αγώγιµο υλικό, ενώ οι φραγµένοι δρόµοι, όπου δεν 

επιτρέπεται η διέλευση αυτοκινήτων ή αλλιώς των ηλεκτρονίων, αποτελούν τους µονωτές 

(insulators). 

 Για την κατανόηση της λειτουργίας ενός κυκλώµατος απαραίτητη κρίνεται η 

επεξήγηση τριών βασικών εννοιών: της τάσης (voltage), του ηλεκτρικού ρεύµατος (current) 

και της αντίστασης (resistance). Το ηλεκτρικό ρεύµα (current) είναι ανάλογο του αριθµού των  

αυτοκινήτων που βρίσκονται στο δρόµο. Αυξηµένη ηλεκτρική ροή ρεύµατος σηµαίνει υψηλή 

ποσότητα ηλεκτρικού ρεύµατος. Το µέγεθος αυτό µετριέται σε ampere (amp ή Α) και 

συµβολίζεται µε το γράµµα I. Η τάση (voltage, V) αποτελεί ένα φαινόµενο αρκετά πιο 

δυσνόητο ως προς την επεξήγησή του. Συνδέεται περισσότερο µε την ένταση της ηλεκτρικής 

ροής παρά µε την ποσότητά της. Μετριέται σε Volt (V) και συµβολίζεται µε το γράµµα V ή 

Ε. Παραλληλίζοντάς την µε τον αυτοκινητόδροµο, η τάση είναι η ταχύτητα µε την οποία 

κινούνται τα αυτοκίνητα. Το σηµείο στο οποίο δεν υπάρχει τάση στο κύκλωµα αποτελεί τη 
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γείωση (ground) ή αλλιώς σηµείο ελάχιστης δυνατής ροής. Η µεγάλη ένταση ηλεκτρικής 

ροής µεταφράζεται σε ηλεκτρικούς όρους ως υψηλή τάση.

 Σε ένα ηλεκτρικό κύκλωµα είναι απαραίτητη η ύπαρξη µίας περιοχής, στην οποία 

παρατηρείται έλλειψη ηλεκτρονίων και µίας περιοχής όπου υπάρχει πλεόνασµα (Anderton, 

1975, 9). Το καλύτερο παράδειγµα είναι αυτό µιας µπαταρίας, όπου στη µία της πλευρά 

υπάρχει πλεόνασµα ηλεκτρονίων (+) ενώ στην άλλη έλλειψη (-). Η ένταση µε την οποία 

τείνουν να κινηθούν τα ηλεκτρόνια από τη µία πλευρά στην άλλη αποτελεί την τάση. Το 

µέσον διαµέσου του οποίου αυτά κινούνται αποτελεί τον αγωγό. Καθώς, όµως, ο αγωγός δεν 

περιορίζει την ταχύτητα των ηλεκτρονίων ανάµεσα στο κύκλωµα απαραίτητη είναι η ύπαρξη 

των αντιστάσεων, οι οποίες παίζουν το ρόλο αυτό. Η αντίσταση µετριέται σε Ω (ohm), 

αριθµός που δείχνει την ποσότητα αντίστασης της ηλεκτρικής ροής του αντιστάτη και 

συµβολίζεται µε το γράµµα R.   

 Η εξίσωση, η οποία δείχνει τη σχέση ανάµεσα στις τρεις παραπάνω έννοιες 

προκύπτει από το γνωστό νόµο του Ohm: R=V x I. Με άλλα λόγια, γνωρίζοντας κάποιος τις 

βασικές λειτουργίες των επιµέρους ηλεκτρονικών στοιχείων και τις σχέσεις που συνδέουν τα 

χαρακτηριστικά τους µπορεί να αναπαράξει χρήσιµα ευρέως διαδεδοµένα κυκλώµατα, 

καθώς και να επινοήσει τα δικά του. 

Βασικές τεχνικές και εργαλεία κατασκευής ηλεκτρονικής πλακέτας 

Η τεχνική της κασσιτεροκόλησης

Για την κατασκευή ηλεκτρονικών πλακετών καθώς και για την ένωση των καλωδίων µε 

αυτές και τα επιµέρους εξαρτήµατα χρησιµοποιείται η τεχνική της κασσιτεροκόλλησης 

(soldering). Αυτή πραγµατοποιείται µέσω ενός εξαρτήµατος που ονοµάζεται 

“κολλητήρι” (soldering iron) και του αναλώσιµου κράµατος µετάλλων χαµηλής τήξης καλάι 

(solder). Το κολλητήρι, ανεβάζοντας υψηλή θερµοκρασία στην άκρη της µεταλλικής του 
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απόληξης, λιώνει το καλάι στο σηµείο της ένωσης δύο επιµέρους ηλεκτρονικών 

εξαρτηµάτων λειτουργώντας ως ενωποιητικό αγώγιµο υλικό µετά τη στερεοποίησή του.

Καλώδια

Τα καλώδια αποτελούν µεταλλικά αγώγιµα επιµήκη στοιχεία, τα οποία συνδέουν τα 

ηλεκτρονικά εξαρτήµατα και µεταφέρουν το ηλεκτρικό σήµα. Υπάρχουν πολλοί 

διαφορετικοί τύποι καλωδίων ανάλογα µε τις απαιτήσεις της εκάστοτε χρήσης. Για τη 

µεταφορά ακουστικών σηµάτων χρησιµοποιούνται τα λεγόµενα οπλισµένα καλώδια 

(shielded wire). Αυτά αποτελούνται από έναν µονωµένο αγωγό τυλιγµένο µε έναν αγώγιµο 

οπλισµό. Η κατασκευαστική αυτή λεπτοµέρεια των οπλισµένων καλωδίων τα καθιστά 

λιγότερο ευάλωτα στο βουητό ή στα ανεπιθύµητα ραδιοφωνικά σήµατα (Anderton, 1975, 

18). 

Αντιστάτες (resistors)

Οι αντιστάτες (Εικόνα 19) αποτελούν αγώγιµα 

εξαρτήµατα τα οποία ελέγχουν την ηλεκτρική 

ροή. Η χρήση τους είναι καθοριστική για την 

αποτελεσµατική λειτουργία ενός κυκλώµατος  

καθώς τα επιµέρους ηλεκτρονικά στοιχεία 

λειτουργούν σε συγκεκριµένες ροές ηλεκτρικού 

ρεύµατος ή και σε αυξοµειώσεις αυτής. Όπως 

αναφέρθηκε παραπάνω, η ποσότητα αντίστασης 

µετριέται σε Ohm, µέγεθος το οποίο δείχνει την 

ποσότητα αντίστασης του αντιστάτη. Υπάρχουν 

πολλά είδη αντιστατών ανάλογα µε την 

απαιτούµενη χρήση (Anderton, 1975, 11).

Εικόνα 19. Αντιστάτες διαφορετικών 
τύπων (Circuits Today, 2014).
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Πυκνωτές (capacitors)

Η βασική ιδιότητα των πυκνωτών (Εικόνα 20) 

είναι η αποθήκευση ηλεκτρικού φορτίου και 

συνεπώς ηλεκτρικής ενέργειας. Κατασκευαστικά 

αποτελούνται από δύο µεταλικές πλάκες, οι 

οποίες διαχωρίζονται µεταξύ τους µέσω ενός 

µονωτή. Λόγω αυτού του κατασκευαστικού 

χαρακτηριστικού φορτίζοντας έναν πυκνωτή 

επιτρέπεται η διέλευση εναλλασσόµενου ρεύµατος (AC), αλλά µπλοκάρεται η διέλευση 

συνεχούς ρεύµατος (DC). Το φαινόµενο αυτό χρησιµοποιείται συχνά στην περίπτωση των 

κυκλωµάτων ηχητικών εφαρµογών καθώς το ηχητικό σήµα είναι εναλλασσόµενου τύπου 

(Anderton, 1975, 10). Η µονάδα µέτρησης του πυκνωτή είναι το farad επειδή όµως 1 farad 

είναι πολύ µεγάλο µέγεθος για τις εφαρµογές ηλεκτρικών κυκλωµάτων χρησιµοποιούνται 

συνήθως υποδιαιρέσεις του, όπως µf (1 microfarad) ή pf (picofarad) (Bird, 2010, σελ 63). 

Τρανζίστορ (tranzistors)

Τα τρανζίστορ αποτελούν διάταξη ηµιαγωγών στερεάς κατάστασης, τα οποία βρίσκουν 

ποικίλες εφαρµογές στην ηλεκτρονική. Μερικές από αυτές είναι η ενίσχυση, η 

σταθεροποίηση τάσης, η διαµόρφωση συχνότητας, η λειτουργία ως διακόπτης και ως 

µεταβλητή ωµική αντίσταση. Το τρανζίστορ µπορεί ανάλογα µε την τάση µε την οποία 

πολώνεται να ρυθµίζει τη ροή του ηλεκτρικού ρεύµατος που απορροφά από συνδεδεµένη 

πηγή τάσης (Amos & James, 1999).

Εικόνα 20. Τύπος ηλεκτρολυτικού 
πυκνωτή (DIY Guitar mods, 2015).

60



Μικρόφωνα αφής

Τα µικρόφωνα αφής ή αλλιώς πιεζοηλεκτρικά 

µικρόφωνα (piezoelectric transducers) 

αποτελούνται από µία ορειχάλκινη επιφάνεια 

πάνω στην οποία είναι στερεωµένο ένα στρώµα 

κρυστάλλου (Εικόνα 21). Η λειτουργία τους 

βασίζεται στην ιδιότητα του κρυστάλλου να 

µετατρέπει τη µηχανική ενέργεια σε ηλεκτρική. 

(Collins, 2006, 27). 

 Τα πιεζοηλεκτρικά στοιχεία παράγουν ηλεκτρικό φορτίο όταν ασκείται πίεση πάνω 

τους. Ένας βοηθητικός παραλληλισµός είναι αυτός της διαρροής νερού µετά την πίεση ενός 

σφουγγαριού. H ένταση και η συχνότητα του παραγόµενου σήµατος είναι ανάλογη της 

µηχανικής παραµόρφωσης του κρυστάλλου. Το αποτέλεσµα της παραµόρφωσης προκαλεί 

αλλαγή στην πυκνότητα του φορτίου της επιφάνειας του κρυστάλλου, γεγονός που προκαλεί 

την εµφάνιση τάσης µεταξύ των ηλεκτροδιακών επιφανειών (Measurament Specialities, 

1999, σελ 27). 

 Ο τρόπος µε τον οποίο µεταφέρεται το ηλεκτρικό σήµα είναι µέσω της διαφοράς 

τάσης που σχηµατίζεται ανάµεσα στην κρυστάλλινη επιφάνεια (+) και την ορειχάλκινη 

επιφάνεια του δίσκου (-) είναι µέσω δύο καλωδίων προσαρτηµένων στις παραπάνω 

επιφάνειες. Αξίζει να σηµειωθεί οτι καθώς οι πιεζοηλεκτρικοί δίσκοι χρησιµοποιούνται σε 

πολλές τεχνολογικές εφαρµογές το κόστος τους είναι µικρό. 

 Ο πιεζοηλεκτρικός δίσκος παράγει συχνότητες όµοιες µε τις παραγόµενες συχνότητες 

της δονούµενης επιφάνειας στην οποία αυτό εφάπτεται. Παρόλα αυτά η ένταση των 

συχνοτήτων είναι αρκετά αδύναµη για να ακουστεί. Για το λόγο αυτό απαραίτητη είναι η 

κατασκευή ενός κυκλώµατος το οποίο λειτουργεί ως ενισχυτής σήµατος (preamplifier). Ο 

Εικόνα. 21. Κάτοψη του πιεζοηλεκτρικού 
δίσκου.
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λόγος για τον οποίο η ύπαρξη του ενισχυτή θεωρείται απαραίτητη είναι γιατί η αύξηση της 

έντασης του σήµατος του πιεζοηλεκτρικού δίσκου χωρίς την ύπαρξη ενός προενισχυτή θα 

αύξανε και τον θόρυβο που δηµιουργείται κατά τη µεταφορά του σήµατος από το δίσκο στον 

ηλεκτροακουστικό µετατροπέα σήµατος, το ηχείο.

Στάδια κατασκευαστικής διαδικασίας 

Κύκλωµα προενισχυτή (preamplifier)

Για την κατασκευή του κυκλώµατος του προενισχυτή ακολούθησα το σχέδιο του Collin 

Cunningham (Cunningham, 2011) που αποτελεί µία παραλλαγή του βασικού σχεδίου 

προενισχυτή του James T. Hawes (Hawes, 2007).  Αδυνατώντας να βρω το tranzistor 

MPF-102 που χρησιµοποιεί ο Cunningham στο σχέδιό του, το αντικατέστησα µε το 

tranzistor BF245B το οποίο εξυπηρετεί το ίδιο αποτελεσµατικά την ενίσχυση του σήµατος 

του πιεζοηλεκτρικού δίσκου. Ακόµα, πρόσθεσα στην είσοδο και στην έξοδο δύο εξόδους 

mini-Jack, καθώς και έναν διακόπτη On/Off συµβάλλοντας στην πρακτικότητα της χρήσης 

του προενισχυτή. Κάνοντας τις παραπάνω επεµβάσεις το τελικό σχέδιο (Εικόνα 22) που 

ακολουθήθηκε, καθώς και τα επιµέρους στοιχεία κυκλώµατος (πίνακας εξαρτηµάτων) που 

χρησιµοποιήθηκαν είναι τα παρακάτω:
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Εικόνα 22. Το θεωρητικό σχέδιο του προενισχυτή του πιεζοηλεκτρικού µικρόφωνου. 
(Cunningham, 2011).



Είδος εξαρτηµάτων
Τύπος 

εξαρτηµάτων
Ποσότητα 
εξαρτηµάτων

Κόστος 
εξαρτηµάτων σε €

Αντιστάτες (resistors)

560 ohm 1 0.03

Αντιστάτες (resistors)
1,5 kohm 1 0.03

Αντιστάτες (resistors)
220 kohm 1 0.32

Αντιστάτες (resistors)

3,3 Mohm 1 0.02

Πυκνωτές (capacitors)
4,7 uF 1 0.20

Πυκνωτές (capacitors)
10 uF 1 0.17

Τρανζίστορ (tranzistor) BF245B 1 0.55

Πιεζοηλεκτρικός 
δίσκος (piezoelectric 

element)
18mm 1 0.10

Εξοδοι/είσοδοι 
(outputs/inputs) mini-Jack 2 0.40 (x2)

On/Off button 2-pin mini switch 1 1

Κλιπ µπαταρίας 
(battery clip) 9V 1 0.95

Πλακέτα συνδέσεων 
(Perfboard) 3cm x 3cm 1 1

Καλώδιο 2m 1 1

Σύνολο:Σύνολο: 14 6.17

 Προµηθευόµενος κάποιος τα παραπάνω εξαρτήµατα καθώς και τα βασικά εργαλεία 

µπορεί εύκολα να κάνει όλες τις απαραίτητες συνδέσεις που υποδεικνύει το σχέδιο (Εικόνα 

22). Το κόστος των εξαρτηµάτων είναι ενδεικτικό καθώς στην περίπτωση της αγοράς των 

ηλεκτρονικών εξαρτηµάτων οι τιµές µεταβάλλονται συνεχώς ανάλογα µε τη ζήτηση αλλά και 

την ποσότητα των εξαρτηµάτων που αγοράζει κανείς. Ένας ακόµη τρόπος µείωσης του 

κόστους είναι η επανάχρηση εξαρτηµάτων που βρίσκονται σε άχρηστες ηλεκτρικές 

συσκευές, γιατί ακόµα και αν η ηλεκτρική συσκευή δυσλειτουργεί, τα επιµέρους εξαρτήµατά 
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Πίνακας εξαρτηµάτων για την κατασκευή του προενισχυτή.



της είναι πολύ πιθανόν να είναι αξιόπιστα καθώς πολλά από αυτά κατασκευάζονται για να 

αντέχουν για µεγάλο χρονικό διάστηµα.

Συναρµολόγηση των επιµέρους εξαρτηµάτων

Για τη συναρµολόγηση των εξαρτηµάτων χρησιµοποιήθηκαν τα παραπάνω εξαρτήµατα µε 

τρόπο τέτοιο ώστε το τελικό µέγεθος της πλακέτας να απαιτεί τον λιγότερο δυνατό χώρο. 

Στην είσοδο και στην έξοδο του σχεδίου ένωσα τα δύο mini-jack, ενώ στο καλώδιο παροχής 

θετικής τάσης τον On/Off διακόπτη (Εικόνα 24). 

 Η ένωση του πιεζοηλεκτρικού δίσκου µε το καλώδιο είναι καλό να γίνει γρήγορα 

καθώς η υψηλή θερµότητα που δηµιουργείται στο κολλητήρι µπορεί να βλάψει την 

ευαίσθητη κρυστάλλινη επιφάνεια του δίσκου. Για την πρακτικότερη χρήση του µικροφώνου 

αφής προσάρτησα επίσης ένα αρσενικό mini-Jack στο άλλο άκρο του καλωδίου (Εικόνα 23, 

αριστερά). Ακόµα, για την προστασία του δίσκου, της κρυστάλλινης επιφάνειάς του, αλλά 

κυρίως των ενώσεών του µε το καλώδιο, προσέθεσα κόλα σιλικόνης, η οποία, όπως 

συµπέρανα, δεν επηρεάζει σε µεγάλο βαθµό τα ακουστικά του χαρακτηριστικά του 

κρυστάλλου, ενώ συγχρόνως δίνει µία πιο ελκυστική εικόνα στο δίσκο (Εικόνα 23, δεξιά).
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Εικόνα 23. Κάτοψη όπου φαίνεται η ένωση 
του οπλισµένου καλωδίου µε τον 
πιεζοηλεκτρικό δίσκο (αριστερά) και η 
επικάλυψη σιλικόνης µε στρας (δεξιά) 
(φωτογραφία Κ. Βελένης).

Εικόνα 24. Κάτοψη του τελικού 
κυκλώµατος (φωτογραφία Κ. Βελένης).



Κατασκευάζοντας τη θήκη του κυκλώµατος

Έχοντας συνδέσει όλα τα απαραίτητα 

εξαρτήµατα επόµενο µέληµά µου ήταν η 

προσαρµογή του κυκλώµατός µου σε µία 

θήκη ικανή να το κρατήσει ασφαλές και 

γερό. Βασικό χαρακτηριστικό του 

κυκλώµατος, το οποίο επηρέασε την 

επιλογή του κουτιού, ήταν η ύπαρξη τριών 

οπών. Δύο οπές είναι απαραίτητες για την 

εγκατάσταση της εισόδου και της εξόδου –

In/Out–, ενώ η τρίτη για την εγκατάσταση του διακόπτη On/Off. 

 Οι διαστάσεις της πλακέτας σε συνδυασµό µε το µέγεθος της µπαταρίας καθώς και 

σε συνδυασµό µε τον απαιτούµενο χώρο που χρειάζονται τα mini-Jacks της εισόδου, της 

εξόδου καθώς και του 2-pin mini switch διακόπτη On/Off, κατέχουν συνολικά µέγεθος 

περίπου 6 cm –πλάτος– x 8 cm –µήκος– x 2 cm –ύψος–. Αρχικά αναζήτησα ένα ήδη υπάρχον 

κουτί µε τις κατάλληλες διαστάσεις, χρησηµοποιώντας ένα διαφηµιστικό κουτί της εταιρείας 

“Μαστίχα Χίου”, το οποίο είχε τις κατάλληλες διαστάσεις (Εικόνα 25).

 Γνωρίζοντας τις ακριβείς χωρικές απαιτήσεις των επιµέρους στοιχείων του 

προενισχυτή αποφάσισα να σχεδιάσω τη δική µου θήκη. Για το σχεδιασµό της 

χρησιµοποίησα το πρόγραµµα σχεδιασµού AutoCad (Εικόνα 26). Έχοντας ολοκληρώσει το 

σχεδιασµό µε τη βοήθεια του αρχιτέκτονα αδερφού µου Μιχαήλ Βελένη έστειλα το σχέδιο 

σε εταιρία κοπής υλικών µε laser-cutter, επάλλειψα τα κοµµάτια µε αδιάφανο σκληρυντικό 

βερνίκι ξύλινου πατώµατος και ένωσα τα κοµµάτια µεταξύ τους µε ακρυλική ξυλόκολα 

επιπλοποιίας.

Εικόνα 25. Επανάχρηση κουτιού µαστιχών ως 
θήκη του κυκλώµατος του προενισχυτή 
(φωτογραφία Κ. Βελένης).
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Εικόνα 27. Πλάγιες όψεις της θήκης του κυκλώµατος (σχέδιο Μ. Βελένης).

 Το συνολικό κόστος ανά κουτί 

ήταν περίπου 3 ευρώ, ποσό το οποίο 

µεταβάλλεται ανάλογα µε τον αριθµό 

παραγγελίας. Σηµαντικό πλεονέκτηµα της 

διαδικασίας αυτής αποτέλεσε το γεγονός 

ότι είχα τον απόλυτο έλεγχο των τελικών 

διαστάσεων, καθώς και της µορφής της 

θήκης. Ακόµα, σχηµάτισα εσοχές στις 

κάθετες παράλληλες πλάγιες επιφάνειες 

ώστε η θήκη να ανοίγει συρταρωτά, µε τη 

µέθοδο της εγχάραξης (engraving/

scanning) µέσω του lasser-cutter, όπως επίσης και το λογότυπο του ονόµατός µου στην 

συρταρωτή κορυφή της θήκης βελτιώνοντας το design της, ενώ στο πίσω µέρος της τύπωσα/

χάραξα την ηλεκτρονική µου διεύθυνση (e-mail επικοινωνίας: kvelenis@gmail.com) (Εικόνα 

27). 
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Εικόνα 26. Σχεδιασµός και  γραφική 
αναπαράσταση της ένωση των επιµέρους 
στοιχείων του κουτιού (σχέδιο Μ. Βελένης).



Γενικές παρατηρήσεις - προτάσεις 

Ο Μαγικός Δίσκος αποτελεί ένα όργανο ανακάλυψης των µικροήχων που µας περιβάλλουν. 

Το όργανο αυτό δίνει τη δυνατότητα στο χρήστη του να “ακούσει” τα αντικείµενα και να 

χρησιµοποίησει τους ήχους τους για οποιαδήποτε καλλιτεχνική και εκπαιδευτική έκφραση. 

Η ποσότητα των παραγόµενων ήχων µέσω του Μαγικού Δίσκου είναι απεριόριστη και η 

χρήση τους και η ανακάλυψή τους εξαρτάται από τη φαντασία του χρήστη. 

 Για το λόγο αυτό ο Μαγικός Δίσκος µπορεί να αποτελέσει ένα πολύ αποτελεσµατικό 

µουσικο-εκπαιδευτικό εργαλείο διεύρυνσης της δηµιουργικότητας του εκπαιδευόµενου. 

Μέσα από την τριβή µε τον Μαγικό Δίσκο ο µαθητής έρχεται σε άµεση επαφή µε τις 

διάφορες µορφές του φυσικού φαινοµένου της δόνησης και το αποτέλεσµα αυτών, δηλαδή 

τον ήχο. Με αυτό τον τρόπο, ο µαθητής εµπλέκεται σε µία διαδικασία επιλογής και λήψης 

αποφάσεων όπου δεν υπάρχει “σωστός” ή “λάθος” ήχος, αλλά µόνο ενδιαφέρων ή µε 

ευκολία χειραγώγησής του, έτσι όπως τον επιθυµεί ο χρήστης- µουσικός του Μαγικού 

Δίσκου.

 Έχοντας υπόψη όλα τα παραπάνω, κάποια προτεινόµενα αντικείµενα που δρουν πολύ 

αποτελεσµατικά µε τον Mαγικό Δίσκο είναι: οι µεταλλικές επιφάνειες διαφόρων µεγεθών, οι 

σχάρες ψησίµατος, οι χτένες, τα µπουκάλια, άδεια ή γεµάτα και τα διαφόρων ειδών 

ελατήρια, µεταξύ άλλων. Πιθανές βελτιώσεις του Μαγικού Δίσκου αποτελούν η προσάρτηση 

εισόδου παροχής (9V) ρεύµατος µε µετασχηµατιστή. Ακόµα, στην περίπτωση που κάποιος 

θέλει να χρησιµοποιήσει περισσότερο από έναν δίσκο µπορεί να συνδέσει στην είσοδο του 

προενισχυτή περισσότερους από έναν δίσκο συνδεδεµένους κατάλληλα µεταξύ τους.   

Ανακεφαλαίωση 

Στο κεφάλαιο αυτό είδαµε τη διαδικασία κατασκευής δύο οργάνων του Gas Drum και του 

Μαγικού Δίσκου. Μέσα από τα στάδια κατασκευής τους φαίνεται πως από την κατασκευή 

ενός κρουστού µελωδικού οργάνου µέχρι και την υλοποίηση ενός κυκλώµατος, η DIY 
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κατασκευή ηχογόνων αντικειµένων και µουσικών οργάνων είναι µία διαδικασία την οποία ο 

καθένας µπορεί να φέρει σε πέρας.

 Ακόµα εξετάσαµε πώς ένα κρουστό µελωδικό όργανο µε πολλές ηχητικές 

δυνατότητες, όπως το Gas Drum µπορεί να αποτελέσει από µόνο του µία παραδειγµατική 

πράξη ανακύκλωσης και πώς το ίδιο το αντικείµενο νοηµατοδοτείται µέσα από τον τρόπο µε 

τον οποίο δηµιουργείται. Το DIY αποκτά έτσι ένα χαρακτήρα δράσης µέσα από την 

µετασκευή αχρείαστων αντικειµένων και της χρήσης τους ως αντικείµενα καλλιτεχνικής 

έκφρασης.     

 Μέσα από τη διαδικασία κατασκευής του Μαγικού Δίσκου επισηµάνθηκε το πώς ένα 

ηλεκτρονικό όργανο ενίσχυσης µικροήχων του περιβάλλοντος µπορεί να κατασκευαστεί από 

οποιονδήποτε ενδιαφερόµενο, µέσω της ευρείας ελεύθερης γνώσης που παρέχεται στο 

διαδικτύου, καθώς και της διαθέσιµης βιβλιογραφίας. Η κατασκευή του αποτελεί 

παράδειγµα υλοποίησης ενός υψηλής ποιότητας κυκλώµατος προενίσχυσης µε χαµηλό 

κόστος (8.50 €) σε σχέση µε τους αντίστοιχους προενισχυτές του εµπορίου που ξεπερνούν 

πολλές φορές το αδικαιολόγητο κόστος των 100 €. Ο Μαγικός Δίσκος αποτελεί ένα όργανο 

ανακάλυψης των µικροήχων που µας περιβάλλουν, καθιστώντας το έτσι ένα εργαλείο 

ανακάλυψης των ήχων της φύσης, αλλά και ένα εργαλείο γεφύρωσης του θορυβώδους 

αστικού περιβάλλοντος µέσω της αξιοποίησης των επιµέρους “µελωδικών” στοιχείων του µε 

την αστική καθηµερινότητα. 

 Όλα τα παραπάνω χαρακτηριστικά, σε συνδυασµό µε το προσφιλές τους design 

καθώς και την αµεσότητα στο παίξιµο που προσφέρουν στον εκτελεστή, τα καθιστά, πέρα 

από όργανα διεύρυνσης της ηχητικής παλέτας, σηµαντικά µουσικο-εκπαιδευτικά εργαλεία. Η 

ενασχόληση µε τα όργανα αυτά του συγγραφέα και άλλα DIY όργανα άλλων 

κατασκευαστών, από τη διαδικασία κατασκευής τους, µέχρι τη καλλιτεχνική αξιοποίησή 

τους προσφέρει πολλά παράλληλα διεπιστηµονικά στάδια διδασκαλίας και διαφορετικές 
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προσεγγίσεις εκπαιδευτικής πρακτικής. Ο εκπαιδευτικός µπορεί έτσι να φτιάξει το δικό του 

instrumentarium καθώς και να µοιραστεί την κατασκευαστική διαδικασία µε τους µαθητές 

του εµπλέκοντάς τους σε µία χειρωνακτική (hands-on) εµπειρία των φυσικών φαινοµένων 

και που µαθαίνουν κατά τη διάρκεια των σπουδών τους προσφέροντάς τους καινοτόµους 

τρόπους κατανόησης και γνώσης. Με αυτό το σκεπτικό, η εκπαιδευτική διαδικασία µέσω 

των δηµιουργικών διαδικασιών του DIY είναι το θέµα που θα µελετηθεί εκτενέστερα και 

αναλυτικότερα στο επόµενο κεφάλαιο.
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Κεφάλαιο 5°

Το DIY στην εκπαίδευση 

Εισαγωγή 

Στο κεφάλαιο αυτό θα γίνει µια ανάλυση των εκπαιδευτικών προεκτάσεων της DIY 

πρακτικής. Μέσα από παραδείγµατα, καθώς και αναλύσεις αυτών, θα δούµε πως τις 

περισσότερες φορές ο δάσκαλος/α καλείται να αντεπεξέλθει σε διαφορετικές καταστάσεις 

διδασκαλίας και σε διαφορετικούς τύπους µαθητικού κοινού. Αυτό τον οδηγεί τις 

περισσότερες φορές στην υιοθέτηση της δικής του DIY εκπαιδευτικής διαδικασίας. 

 Το DIY αποτελεί πρακτική την οποία εφαρµόζουν πολλοί εκπαιδευτικοί πολλές 

φορές αγνοώντας την ύπαρξή της. Παραταύτα το DIY από µόνο του δεν αποτελεί µία 

εκπαιδευτική πρακτική. Σε µία διαδικασία αυτοδιδασκαλίας το DIY χαρακτηρίζει τον τρόπο 

και το κίνητρο πίσω από το οποίο δρα ο εµπλεκόµενος, ενώ σε µία εκπαιδευτική διαδικασία 

το DIY µπορεί να χαρακτηρίσει τον τρόπο προσσέγγισης της γνώσης. Για τον λόγο αυτό η 

DIY εκπαιδευτική προσσέγγιση συνδέεται άµεσα µε την καταστασιακή εκπαίδευση (situated 

learning) (Fernandez & Iazetta, 2011, 7) καθώς και µε την εκπαιδευτική προσέγγιση που 

έγινε ευρέως γνωστή τα τελευταία χρόνια, αλλά έχει βαθιά τις ρίζες της στο χρόνο, τη 

λεγόµενη project-based learning (Krajcik & Blumenfeld, 2006). Η έρευνα και η ανάλυση 

αυτών των πρακτικών και εκπαιδευτικών προσεγγίσεων αποτελεί το κύριο αντικείµενο 

µελέτης του κεφαλαίου αυτού. 

 Τα τελευταία χρόνια έχει αποτελέσει πεδίο βαθύ προβληµατισµού η 

αναποτελεσµατικότητα της εκπαίδευσης. Ήδη από τις αρχές της δεκαετίας του ‘80 οι 

εκπαιδευτικοί ερευνητές/τριες επισήµαναν ότι η συµµετοχή στο µάθηµα έχει µεγάλη 

σηµασία για τη διαδικασία της µάθησης (Blumenfield, κ.α., 1991). Παρόλα αυτά, έρευνες 

βασιζόµενες σε µαθητικές εµπειρίες έδειξαν ότι σχεδόν όλοι οι µαθητές/τριες βαριούνται στα 
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σχολεία, ακόµα και αυτοί των οποίων οι επιδόσεις είναι ικανοποιητικές (Csikszentmihalyi, 

Rathunde & Whalen, 1993). 

 Παρόλα αυτά, οι ερευνητές αντιλήφθηκαν ότι το πρόβληµα δεν πήγαζε από τους 

µαθητές/τριες αλλά από τη γενικότερη προσέγγιση της διδακτικής. Από τις αρχές της 

δεκαετίας του ‘90, αξιολογήσεις σχολικών µαθητών έδειξαν ότι η κατακτώµενη γνώση στα 

σχολεία παρέµενε σε επιφανειακό επίπεδο (Krajcik & Blumenfeld, 2006, 1). Ακόµα και οι 

µαθητές/τριες µε τους καλύτερους βαθµούς, στα καλύτερα εκπαιδευτικά ιδρύµατα, δεν είχαν 

καταφέρει να αποκτήσουν βαθύτερη εννοιολογική κατανόηση του εκπαιδευτικού υλικού είτε 

αυτό ήταν στο τοµέα των επιστηµών είτε στων τεχνών (Gardner, 1991). Παρόλες τις 

παραπάνω εκτιµήσεις οι εκπαιδευτικοί αντιµετωπίζουν τα ίδια προβλήµατα µέχρι και σήµερα 

(Krajcik & Blumenfeld, 2006, 1).

  Οι εκπαιδευτικές επιστήµες παρέχουν µία πιθανή λύση σε αυτά τα ζητήµατα. 

Βασιζόµενοι στα παραπάνω προβλήµατα οι εκπαιδευτικοί ερευνητές/τριες αναπτύσσουν νέες 

προσεγγίσεις µε στόχο την αύξηση του αριθµού των µαθητών που συµµετέχουν στο µάθηµα 

και την ενίσχυση του τρόπου κατανόησης του γνωστικού αντικειµένου σε βαθύτερο επίπεδο. 

Μία τέτοια προσέγγιση αποτελεί η αποκαλούµενη µάθηση µέσω project (project-based 

learning ή PBL) (Blumenfeld, κ.ά.,  2000, Krajcik, κ.ά., 1994). Πιο συγκεκριµένα, βάση 

αυτής δίνεται η δυνατότητα στο µαθητή/τρια να µάθει κάνοντας δραστηριότητες, οι οποίες 

υπάρχουν στην “πραγµατική” ζωή.

 Αυτού του τύπου η εκπαιδευτική προσέγγιση είναι µία µορφή καταστασιακής 

εκπαίδευσης (situation learning), η οποία βασίζεται στην κονστροκτουβιστική αρχή. Με 

άλλα λόγια, οι µαθητές αποκτούν βαθύτερη αντίληψη του υλικού, όταν δοµούν ενεργά την 

αντιληπτική τους ικανότητα δουλεύοντας και χρησιµοποιώντας τις παρεχόµενες γνώσεις. 

Στην project-based εκπαίδευση οι µαθητές εµπλέκονται, λύνουν πραγµατικά και όχι 

“σχολικά” προβλήµατα, τα οποία έχουν νόηµα για τους ίδιους. Στο εκπαιδευτικό περιβάλλον 
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που εισάγει η project-based εκπαίδευση δίνεται η δυνατότητα στους µαθητές/τριες να θέσουν 

ερωτήµατα, να προτείνουν υποθέσεις και λύσεις, να συζητήσουν τις ιδέες τους, να 

αµφισβητήσουν τις ιδέες των άλλων και να δοκιµάσουν νέες ριζοσπαστικές ιδέες. Έρευνες 

έχουν δείξει ότι µαθητές, οι οποίοι βρίσκονται σε ένα τέτοιο περιβάλλον, πετυχαίνουν 

υψηλότερες επιδόσεις από αυτούς των συµβατικών τάξεων (Marx, κ.α., 2004, Rivet & 

Krajcik, 2004, Williams & Linn, 2003). 

Θεωρητικό υπόβαθρο της project-based εκπαίδευσης 

Οι ρίζες της project-based εκπαίδευσης επεκτείνονται πάνω από εκατό χρόνια πίσω στον 

χρόνο, ήδη από το έργο του εκπαιδευτή και φιλόσοφου John Dewey, του οποίου η θεώρηση 

εφαρµόστηκε στο πειραµατικό σχολείο Laboratory Schools του πανεπιστηµίου του Σικάγου. 

Ο Dewey θεωρούσε ότι οι µαθητές/τριες θα αναπτύξουν προσωπικές έρευνες στο 

εκπαιδευτικό υλικό µόνο εάν εµπλακούν µε πραγµατικά, νοηµατοδοτηµένα ζητήµατα και 

προβλήµατα, όπως κάνουν οι ειδικοί σε καταστάσεις που αφορούν τον πραγµατικό 

“εξωσχολικό” κόσµο. Τις τελευταίες δύο δεκαετίες, οι εκπαιδευτικοί ερευνητές/τριες 

εξέλιξαν τη σκέψη αυτή του Dewey αναπτύσσοντας και αναλύοντας την project-based 

εκπαιδευτική προσέγγιση στις τέσσερις βασικές ιδέες της εκπαιδευτικής επιστήµης, οι οποίες 

θα εξηγηθούν παρακάτω (Krajcik & Blumenfeld, 2006, 2): 

i. ενεργή δόµηση (active construction),

ii. καταστασιακή µάθηση (situated learning),

iii. κοινωνικές αλληλεπίδρασεις (social interactions) και

iv. γνωστικά εργαλεία (cognitive tools).

 Όσον αφορά την ενεργή δόµηση (active construction), σύµφωνα µε έρευνες, η 

βαθιά κατανόηση ενός γνωστικού αντικειµένου συµβαίνει, όταν ο εκπαιδευόµενος/η δοµεί 

ενεργά το νοηµατικό περιεχόµενο της παρεχόµενης γνώσης πάνω σε προσωπικές εµπειρίες 

και σε πράξεις που αλληλεπιδρούν µε τον κόσµο. Η ανάπτυξη της κατανόησης ενός 
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αντικειµένου βασίζεται σε µία συνεχή διαδικασία, στην οποία οι µαθητές/τριες 

παροτρύνονται να κατασκευάζουν και να ανασκευάζουν ιδέες που προκύπτουν από νέες 

εµπειρίες και από βασικές γνώσεις. Με άλλα λόγια, οι δάσκαλοι/ες και οι διαθέσιµες υλικές 

παροχές δεν αποκαλύπτουν τη γνώση στους εκπαιδευόµενους/ες. Αντιθέτως, οι µαθητές/τριες 

δοµούν τη γνώση τους µαζί µε την ανακάλυψη του περιβάλλοντος τους, παρατηρώντας και 

αλληλεπιδρώντας µε φαινόµενα που συµβαίνουν γύρω τους, συνδέοντας νέες µε παλιές ιδέες 

και συζητώντας αυτές µε άλλους. 

 Όσον αφορά στην καταστασιακή εκπαίδευση (situated learning), οι εκπαιδευτικές 

επιστήµες έχουν δείξει ότι η µάθηση γίνεται πιο δραστική, όταν το περιεχόµενο αυτής είναι 

αυθεντικό και αφορά στον “αληθινό” κόσµο. Για παράδειγµα, σε µία καταστασιακή 

εκπαιδευτική διαδικασία οι µαθητές βιώνουν φυσικά φαινόµενα µέσω της συµµετοχής τους 

σε διάφορες επιστηµονικές εφαρµογές. Ένα σηµαντικό πλεονέκτηµα της καταστασιακής 

µάθησης είναι ότι οι µαθητές µπορούν εύκολα να βιώσουν όχι µόνο τη διαδικασία, αλλά και 

την αξία και το νόηµα του έργου τους και των δραστηριοτήτων που εκτελούν. 

 Ένα ακόµη πλεονέκτηµα της καταστασιακής µάθησης είναι ότι η αποκτώµενη γνώση 

µπορεί να γενικευτεί σε ένα πιο ευρύ φάσµα καταστάσεων (Blumenfield, κ.α., 1991). Με 

άλλα λόγια, όταν οι µαθητές/τριες αποκτούν γνώσεις που έχουν νόηµα για αυτούς, και τις 

οποίες τις συνδέουν µε τις πρωταρχικές τους γνώσεις, µπαίνουν στη διαδικασία να 

σχηµατίσουν σχέσεις ανάµεσα στις καινούργιες πληροφορίες και στις ήδη κατακτηµένες, 

αναπτύσσοντας έτσι ευρύτερη και πιο ολοκληρωµένη εννοιολογική κατανόηση του 

“πραγµατικού” κόσµου. 

 Από τις πιο σηµαντικές εκπαιδευτικές πρακτικές που προκύπτει από τις έρευνες στις 

εκπαιδευτικές επιστήµες είναι η κοινωνική αλληλεπίδραση (social interactions) στο 

µαθησιακό περιβάλλον (Collins, 2006). Σε αυτή οι µαθητευόµενοι αναπτύσσουν την 

κατανόησή τους και τις ιδέες τους µοιραζόµενοι αυτές, αναπτύσσοντας κοινή κατανόηση σε 
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ένα καταστασιακό περιβάλλον και χρησιµοποιώντας µαζί την κοινά παραγόµενη γνώση. 

Μέσω µίας τέτοιας διαδικασίας αλληλεπίδρασης και συνεχόµενης συνδιαµόρφωσης των 

ιδεών και των αναγκών του µαθησιακού συνόλου δηµιουργείται µία κοινότητα µαθητών, η 

οποία βοηθά τον καθένα ξεχωριστά να αναπτύξει την κρίση και την ενσυναίσθησή του 

(empathy).

 Βασική ιδέα για την κατανόηση των γνωστικών εργαλείων (cognitive tools) 

αποτελεί ο διαχωρισµός της γνώσης από την πληροφορία. Οι παραδοσιακές, µατεριαλιστικές 

προσεγγίσεις του εγκεφάλου –objectivism– διαχωρίζουν τη σκέψη από τη µάθηση. Σε αυτήν, 

η γνώση αντιµετωπίζεται ως πληροφορία, η οποία µεταδίδεται εξωγενώς από το δάσκαλο 

στο µαθητή. Ο σκοπός της εκπαιδευτικής αυτής διαδικασίας είναι να βοηθήσει τον µαθητή 

να αφοµιώσει τη γνώση/πληροφορία του δασκάλου. Σύµφωνα µε αυτή, η γνώση καθορίζεται 

από τον καθηγητή και όχι από τον µαθητευόµενο και µεταφέρεται από “έξω” αντί να είναι 

µία διαδικασία εσωτερικής δηµιουργίας και αναζήτησης (Krajcik & Blumenfeld, 2006, 3). 

 Αντιθέτως, τα γνωστικά και µεταγνωστικά εργαλεία βασίζονται στην 

κονστροκτουβιστική αρχή και αποτελούν εργαλεία, τα οποία ελέγχονται από τους 

µαθητευόµενους και όχι από τους δασκάλους. Οι στόχοι και ο σχεδιασµός των 

κονστροκτουβιστικών τεχνολογιών διαφέρουν από άλλες τεχνολογικές καινοτοµίες. Δεν 

είναι σχεδιασµένες έτσι ώστε να µειώσουν την ποσότητα της επεξεργασίας των 

πληροφοριών, κάνοντας το έργο του µαθητή ευκολότερο, αλλά αντ’αυτού παρέχουν ένα 

περιβάλλον, το οποίο απαιτεί από τους µαθητευόµενους να σκεφτούν ακόµη περισσότερο για 

το γνωστικό αντικείµενο και να παράξουν σκέψεις, οι οποίες δε θα υπήρχαν χωρίς το 

γνωστικό εργαλείο (Jonassen, 1994).

 Παρόλα αυτά, τίθεται το ερώτηµα για το αν τα γνωστικά εργαλεία και η 

κοστροκτουβιστική αρχή αποτελούν τα µοναδικά µέσα που διευκολύνουν τους 

µαθητευόµενους να κατασκευάσουν όλη τη γνώση από µόνοι τους ή αν θα πρέπει να 
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συνδυαστούν και µε τρόπους διδασκαλίας πιο δασκαλοκεντρικούς που να ευνοούν 

“εξωγενείς” τρόπους µετάδοσης γνώσης. Η κοινωνικά κατασκευασµένη και καθορισµένη 

πραγµατικότητα παίζει σηµαντικό ρόλο στη δοµή µιας κοινωνίας καθώς σύµφωνα µε τον 

Jonassen:

Η γνώση θα πρέπει, σε έναν βαθµό, να κατασκευάζεται από το άτοµο, αλλά 
θα πρέπει επίσης αυτή να µοιράζεται µε τα υπόλοιπα άτοµα της κοινωνίας. Σε 
αυτό τον βαθµό µπορούµε µε ασφάλεια να επιτρέψουµε τους µαθητευόµενους 
να κατασκευάσουν τη γνώση τους‧ τα γνωστικά εργαλεία θα πρέπει να 
χρησιµοποιούνται προς αυτή την κατεύθυνση.

Η κοινωνική πολιτική και η πολιτική κοινωνία της εκπαίδευσης 

 Σε µία εποχή έντονης κοινωνικής και οικονοµικής αστάθειας, όπου οι 

επιβλαβέστερες πτυχές του καπιταλισµού επεκτείνονται ολοένα και πιο επιθετικά προς την 

κοινωνική, οικονοµική και πολιτική δοµή των ανθρώπων και προς την οµαλή λειτουργία του 

περιβάλλοντος τίθεται το ερώτηµα για το ρόλο της εκπαίδευσης στην ανάπτυξη της κριτικής 

σκέψης και της συνειδητοποίησης της ιδιότητας του πολίτη. Η διεθνούς εµβέλειας διάκριση 

της εργασίας σε συνδυασµό µε τις άµετρες ανισότητες που αυτή επιφέρει είναι τόσο διακριτή 

που ολόκληρα κοινωνικά στρώµατα και οικονοµίες ηπείρων του “τρίτου κόσµου” βρίσκονται 

αποκλεισµένες από βασικά ανθρώπινα δικαιώµατα. Υποκινούµενος από τον διαχωρισµό τις 

µαζικής ελεύθερης αγοράς, η οποία διαχωρίζεται µε τη σειρά της σε µικρότερες υποαγορές, 

όπου ο ανταγωνισµός επικεντρώνεται στην “ταυτότητα” του ατόµου, ο νέος “γρήγορος” 

καπιταλισµός ενισχύεται, δηµιουργώντας έναν µικρό αριθµό επωφελούµενων και έναν 

µεγάλο αριθµό χαµένων (McLaren, 1997). 

 Σύµφωνα µε τους Scott Davies και Neil Guppy (Davies & Guppy, 1997), όσον αφορά 

στον τοµέα της εκπαίδευσης, ένα κύριο επιχείρηµα της φιλελεύθερης θεωρίας είναι ότι τα 

σχολεία θα πρέπει να προσαρµόσουν τις πρακτικές τους στη διαφαινόµενη σηµασία της 

µορφής της γνώσης ως παραγόµενο προϊόν. Σύµφωνα µε τη θεωρία των νεοφιλελεύθερων 

εκπαιδευτικών, τα σχολεία έχουν µεγάλη ευθύνη για την οικονοµική ύφεση και για αυτό η 
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εκπαιδευτική µεταρρύθµιση πρέπει να είναι υπεύθυνη και να λάβει υπόψη της τη 

µεταβιοµηχανική αγορά εργασίας και την αναδυόµενη παγκόσµια οικονοµία. Οι ίδιοι 

επισηµαίνουν:

Καθώς οι δουλειές χαµηλών ικανοτήτων εξαφανίζοντα (εξαιτίας του 
αυτοµατισµού και της εξαγωγήσιµης εργασίας), σχεδόν όλοι οι εργαζόµενοι 
θα απαιτείται να λαµβάνουν τις ελάχιστες δεξιότητες από τα σχολεία. 
Επιπλέον, η παγκοσµιοποίηση αναγγέλει µία νέα εποχή απαιτούµενων 
δεξιοτήτων. Το εκπαιδευτικά προγράµµατα επικεντρωµένα στις πελατειακές 
σχέσεις, στη λύση προβληµάτων, στην επιχειρηµατικότητα, και την 
διαπολιτισµική “πολυδεξιότητα” είναι καίριο σε αυτόν τον οικονοµικό 
µετασχηµατισµό. Οι εργοδότες θα προσλαµβάνουν ανθρώπους µε ευρεία 
εκπαίδευση, η οποία θα ολοκληρώνεται µε εντατική on-the-job εκπαίδευση 
(Davies & Guppy, 1997, 439).

 Ο Davies και ο Guppy (1997) υποστηρίζουν επίσης ότι η παγκοσµιοποίηση έχει 

οδηγήσει την εκπαίδευση στο να σχηµατίσει στενότερους δεσµούς ανάµεσα στο σχολείο και 

στον εργασιακό χώρο µε στόχο την ανάπτυξη των δεξιοτήτων και την “δια βίου εκµάθηση”. 

Σύµφωνα µε τους ίδιους, σε µία οικονοµία, η οποία βασίζεται σε εντατικού χαρακτήρα 

γνώση, τα σχολεία αδυνατούν να παρέχουν τις επαρκείς δεξιότητες για το χτίσιµο µίας 

καριέρας και συνεπώς η εκπαίδευση θα πρέπει να επικεντρωθεί περισσότερο σε δεξιότητες 

ενηλίκων βασισµένη σε επιχειρηµατικά κριτήρια (Davies & Guppy, 1997). 

 Το χάσµα µεταξύ της οικονοµικής σχέσης παραγωγού-καταναλωτή από τη µία, και 

της αποκοµµένης από την εµπειρία, “ακαδηµαϊκής” γνώσης από την άλλη, περιγράφει άµεσα 

τον χαρακτηριστικό τρόπο, µε τον οποίο αντιµετωπίζεται η γνώση στα σχολεία. Η άµεση 

αλλαγή ενός εκπαιδευτικού συστήµατος µε στόχο την απαλλαγή από τα δεινά του 

εκπαιδευτικού κατεστηµένου της φιλελεύθερης κοινωνίας φαντάζει ουτοπική αν όχι 

επικίνδυνη καθώς σύµφωνα µε το φιλόσοφο Ivan Illich, ο οποίος κάνοντας κριτική για το 

εκπαιδευτικό µονοπώλιο των σχολείων αναφέρει:

Η βεβιασµένη και άκριτη κατάργηση του σχολείου µπορεί να οδηγήσει σε ένα 
χάος παραγωγής και κατανάλωσης πιο χυδαίων µορφών εκπαίδευσης, που θα 
αποβλέπουν στην άµεση χρησιµότητα η στο πιθανό γόητρο. Η καταγγελία του 
σχολικού εκπαιδευτικού συστήµατος και της προκατασκευασµένης-
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πακεταρισµένης γνώσης θα ήταν µάταιη αν δε συνοδευόταν και από την 
ταυτόχρονη αποκήρυξη της ίδιας της ιδέας, πως η γνώση έχει µεγαλύτερη 
αξία µόνο όταν προέρχεται από εγγυηµένα πακέτα, που τα προσφέρουν οι 
επαγγελµατίες φύλακες ενός µυθοποιηµένου γνωστικού αποθέµατος. Πιστεύω 
πως µόνο η πραγµατική συµµετοχή οδηγεί σε µια κοινωνικά χρήσιµη γνώση, 
µια συµµετοχή του διδασκόµενου σε όλα τα στάδια της εκπαιδευτικής 
διαδικασίας, που θα περιλαµβάνει όχι µόνο το δικαίωµα της ελεύθερης 
επιλογής των περιεχοµένων αλλά και των µεθόδων µάθησης. Η συµµετοχή 
αυτή προϋποθέτει επίσης ότι ο διδασκόµενος µπορεί να αποφασίζει ελεύθερα 
το πώς θέλει να ζει, το τί θέλει να µαθαίνει και τί ρόλο θα παίζει αυτή η 
γνώση στη ζωή του. (Illich, 1974, 14) 

Κατα πόσο όµως ο µαθητής ή ακόµα περισσότερο ο δάσκαλος είναι έτοιµοι να προχωρήσουν  

σε ένα τέτοιο µοντέλο κοινωνικής συνοδοιπόρησης από τη στιγµή που οι περισσότερες 

κινήσεις τους στο εκπαιδευτικό περιβάλλον ετεροκαθορίζονται; 

 Όλα δείχνουν ότι βρισκόµαστε αντιµέτωποι µε αυτό που αποκαλούσε ο Pierre 

Bourdieu ως το “gospel” του νεοφιλελευθερισµού, το οποίο “οδηγεί µε οποιοδήποτε κόστος, 

συµπεριλαµβανοµένου του περιβάλλοντος και των ανθρώπινων ζωών, σε µία µάχη ενάντια 

σε οτιδήποτε βρεθεί εµπόδιο στη µεγιστοποίηση του κέρδους.” Ο ίδιος περιγράφει τον 

νεοφιλελευθερισµό ως:

µία ισχυρή οικονοµική θεωρία της οποίας η αυστηρή συµβολική δύναµη, 
συνδυασµένη µε τις επιδράσεις της θεωρίας, υπερδιπλασιάζει την ισχύ των 
οικονοµικών πραγµατικοτήτων που υποτίθεται ότι εκφράζει. Επικυρώνει την 
σποραδική φιλοσοφία των ανθρώπων που διοικούν µεγάλα πολυέθνη και των 
οικονοµικών πρακτόρων... Συνδεδεµένος ανά τον κόσµο µε εθνικούς και 
διεθνής εµβέλειας πολιτικούς, πολιτειακούς αντιπρόσωπους και τους 
περισσότερους βασικούς δηµοσιογράφους –όλοι τους στην πραγµατικότητα 
το ίδιο αδαείς όσον αφορά στην υποβόσκουσα µαθηµατική θεολογία του– 
µετατρέπεται σε ένα είδος παγκόσµιας πίστης, ένα οικουµενικό gospel. Αυτό, 
ή καλύτερα η “ελαφριά” Βίβλος, η οποία προβάλλεται παντού υπό το όνοµα 
του φιλελευθερισµού, πλάθεται από µία συλλογή ασθενικά καθορισµένων 
λέξεων –“παγκοσµιοποίηση”, “προσαρµοστικότητα”, “απελευθέρωση”, και 
άλλων–, οι οποίες µέσω των φιλελεύθερων υπαινιγµών τους προβάλλουν την 
εικόνα µιας ελεύθερης και απελευθερωµένης, στην πραγµατικότητα, 
συντηρητικής ιδεολογίας, η οποία αυτοπροσδιορίζεται ως ιδεολογία 
αντιτασσόµενη σε όλες τις ιδεολογίες (Bourdieu, 1998, 127, τα italics 
υπάρχουν στο κείµενο του Bourdieu).
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Η διατύπωση αυτή του Bourdieu δείχνει τη γενική τάση του σύγχρονου καπιταλισµού να 

συρρικνώνει το ανθρώπινο δυναµικό. Η προσέγγιση αυτή του Bourdieu συνδέεται άµεσα µε 

τη σκέψη του φιλόσοφου Bernard Stiegler ο οποίος χαρακτήρισε το κοινωνικό πλαίσιο µέσα 

στο οποίο ζούµε, σύµφωνα µε το οποίο ζούµε ως “γενική εργατικοποίηση” (general 

proletarianisation):

Με τη γενική εργατικοποίηση, η ανθρώπινη γνώση είναι προβληµατικά 
δοµηµένη ως αποτέλεσµα της τεχνολογικής αναπαραγωγής και εφαρµογής, 
οδηγώντας, µετά τον 2° παγκόσµοιο πόλεµο, στην παγκοσµιοποίηση του 
καταναλωτικού µοντέλου. Σε αυτό το µοντέλο δεν είναι µόνο το know-how 
(savoir-faire) των εργατών, το οποίο γίνεται παρωχηµένο, αλλά και το how-
to-live (savoir-vivre) όλων των πολιτών, οι οποίοι µετατρέπονται σε απλούς 
καταναλωτές: ένας καλός καταναλωτής είναι απόλυτα παθητικός και 
συγχρόνως ανεύθυνος. (Stiegler, 2010, 11)

Ο Stiegler υποστηρίζει ότι στο καταναλωτικό αυτό µοντέλο οι άνθρωποι δελεάζονται, από 

στρατηγικές µάρκετινγκ, να καταναλώνουν ούτως ώστε να δηµιουργείται µία αλυσίδα 

παραγωγής και κατανάλωσης. Το παράπλευρο σύµπτωµα είναι οι στρατηγικές αυτές να 

επικρατούν, καταστρέφοντας την ιδιαιτερότητα και τη µοναδικότητα (singularity), 

οδηγώντας σε αυτό που ο ίδιος αποκαλεί διαδικασία “απο-εξατοµίκευσης” 

(disindividuation):

[Η από-εξατοµίκευση] καταστρέφει τη συµµετοχικότητα και την κουλτούρα. 
Η απο-εξατοµίκευση είναι επίσης ένα είδος εργατικοποίησης, όπου η λέξη 
εργάτης αναφέρεται σε όλους εκείνους που έχουν χάσει το σύνολο της γνώση 
τους - το savoir-faire, το savoir-vivre, και τη θεωρητική τους γνώση. (Stiegler, 
2010, 17)

 Κατά τον Stiegler ένας τρόπος αποφυγής αυτής της πορείας είναι η απο-

επαγγελµατικοποίηση. Για τον ίδιο η ανατίµηση της αξίας του ερασιτέχνη που έγινε δυνατή 

µέσω της ψηφιακής τεχνολογίας και ενδυναµώθηκε από το Internet µπορεί να συντελέσει 

στη δηµιουργία και στη διαµόρφωση νέων µορφών κοινοτήτων. Συγκρίνοντας την ψηφιακή 

τεχνολογία µε την ανακάλυψη της γραφής στην εποχή του Πλάτωνα τη χαρακτηρίζει ως το 
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νέο φάρµακον, το οποίο είναι “συγχρόνως δηλητήριο, θεραπεία και αποδιοποµπαίος τράγος”. 

Ο Stiegler επεξηγεί παρακάτω:

Μόνο η ψηφιακή τεχνολογία µέχρι τώρα ενεργοποιεί µία αποτελεσµατική 
µάχη ενάντια στο δηλητήριο (που επίσης είναι), και αυτό είναι χωρίς 
αµφιβολία ένα κλειδί στον 21° αιώνα. (Stiegler, 2010, 10)

Κατά παρόµοιο τρόπο, µε αυτόν που ο Stiegler περιγράφει, η DIY πρακτική µπορεί να 

αποτελέσει ένα φάρµακον µέσω της ενθάρρυνσής της σε εκπαιδευτικές διαδικασίες 

οδηγώντας στην εξατοµικευµένη κριτική διαµόρφωση της αντίληψης των ατόµων 

(Fernandez & Iazetta, 2011, 11).

 Καθώς κυβερνητικές πολιτικές ανά τον κόσµο καταβάλλουν ισχυρές προσπάθειες 

παρέµβασης στο εκπαιδευτικό σύστηµά τους για να εξασφαλίσουν ότι οι εκπαιδευτικοί 

φορείς θα προσαρµοστούν στις νέες απαιτήσεις της αγοράς και για να εξασφαλίσουν την 

ανταγωνιστικότητα των µελλοντικών εργαζόµενων, πολλοί εκπαιδευτικοί πιστεύουν ότι η 

µεταρρύθµιση του εκπαιδευτικού συστήµατος από “πάνω προς τα κάτω”, µέσω µελετηµένων 

curricula από ειδικούς, αποτελεί ήδη µία στρατηγική, η οποία αγνοεί τους περίπλοκους 

νοµικούς, κοινωνικούς και οικονοµικούς παράγοντες, αλλά και τις πολυσχεδείς σχέσεις και 

ανάγκες που δηµιουργούνται εξαιτίας της διαφορετικότητας (Gal, Lockett, Parrott, 1993, σελ 

62). Σε µία τέτοιου είδους µεταρρύθµιση ένα ιδανικό curriculum υλικού και µεθοδολογίας 

προτείνεται από τους ειδικούς και οι εκπαιδευτικοί καλούνται να το εφαρµόσουν. Η επιτυχία 

του συστήµατος αυτού µετριέται από τη συµβατικότητα της µεθοδολογίας του µε τους 

εκπαιδευτές, καθώς και από τις επιδόσεις των εκπαιδευόµενων σε εξετάσεις πάνω στο 

γνωσιακό υλικό που καθορίζεται. 

 Παρόλα αυτά η στρατηγική µίας µεταρύθµισης από “πάνω προς τα κάτω” εγείρει 

ερωτήµατα για την αποτελεσµατικότητά της, καθώς επικεντρώνεται στο περιεχόµενο του 

εκπαιδευτικού curriculum, που αφορά στο γνωσιακό υλικό και τις προτεινόµενες 

εκπαιδευτικές µεθόδους, των οποίων οι κατευθυντήριες γραµµές είναι αυστηρά 
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καθορισµένες εµποδίζοντας σε µεγάλο βαθµό τη δηµιουργική αλληλεπίδραση µεταξύ 

δασκάλου και µαθητή. Ο Gal, ο Lockett και η Parrott (1993) σχετικά µε τη στρατηγική µίας 

µεταρύθµισης από “πάνω προς τα κάτω” αναφέρουν:

Δεν έχει επικεντρωθεί στις ρίζες του προβλήµατος, όπως τη βασική 
διδασκαλική προσέγγιση βιβλία-διάλεξη-εργαστήριο, η οποία αφήνει τους 
µαθητές, συµπεριλαµβανοµένων και των “καλύτερων”, αδαείς για την 
πραγµατική διαδικασία της επιστήµης και ανέγγιχτους από την 
συναρπαστικότητά της. (Gal, Lockett, Parrott, 1993, 63)

Σύµφωνα µε τους ίδιους µία “πετυχηµένη” εκπαιδευτική διαδικασία είναι αυτή όπου ο 

δάσκαλος ο ίδιος βρίσκεται σε µία διαρκή δηµιουργική διαδικασία αναζήτησης, όπως 

συµβαίνει µε την προσέγγιση DIY, και συνδιαµόρφωσης της εκάστοτε προσσέγισης του 

διαφοροποιηµένου κάθε φορά µαθησιακού κοινού (Gal, Lockett, Parrott, 1993, σελ 63). 

 Επεκτείνοντας την ιδέα αυτή και βασιζόµενοι στις αρχές της συνδιαµόρφωσης και 

συνεπώς της αµφισβήτησης των σχέσεων επιβολής καθηγητή-µαθητή, η παραπάνω 

εκπαιδευτική διαδικασία βοηθάει στην ανάπτυξη της κριτικής σκέψης και της 

ενσυναίσθησης των µαθητών, αλλά και των καθηγητών, σε ένα µαθησιακό περιβάλλον όπου 

όλοι µαθαίνουν. Σε ένα τέτοιου είδους περιβάλλον οι µαθητές γίνονται δηµιουργικοί 

µοιράζοντας, συζητώντας και προκαλώντας ο ένας τον άλλον, διαµορφώνοντας και 

αναπτύσσοντας συγχρόνως την κοινωνική τους συµπεριφορά και το γνωσιακό τους 

αντικείµενο. Ακόµα, µε τον τρόπο αυτό δίνεται η δυνατότητα στους µαθητές να µάθουν από 

τον τρόπο µε τον οποίο οι καθηγητές τους, αλλά και οι συµµαθητές τους, χρησιµοποιούν και 

εφαρµόζουν τη διαθέσιµη γνώση. Έτσι, η δηµιουργική συµπεριφορά του δασκάλου δεν 

γίνεται το πρότυπο της κριτικής σκέψης, αλλά το εναρκτήριο λάκτισµα παραγωγικών 

διαδικασιών αµφισβήτησης και αναδιαµόρφωσης των προσλαµβάνουσων ιδεών (Lapidaki, 

Groot & Stagkos, 2012, 8).
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  Ο ρόλος του DIY στην εκπαίδευση 

Όπως αναφέρθηκε παραπάνω (βλ. σελ. 70, 75) η εκπαίδευση παίζει κυρίαρχο ρόλο στη 

διαµόρφωση όχι µόνο µιας ολοκληροµένης παλλέτας γνωσιακών πληροφοριών, αλλά και 

µίας κριτικής συµπεριφοράς για την αξιοποίηση αυτής όχι µόνο σε ατοµικό, αλλά και σε 

κοινωνικό περιβάλλον. Το DIY στη µορφή που εµφανίζεται τον τελευταίο αιώνα στις 

διάφορες υποκουλτούρες (βλ. κεφάλαιο 2ο), σε µεµονωµένες περιπτώσεις και σε 

µικροκοινότητες (βλ. κεφάλαιο 3ο), από κατασκευές ειδών βασικής ανάγκης µέχρι 

κατασκευές εργαλείων καλλιτεχνικής έκφρασης και δηµιουργίας (βλ. κεφάλαιο 4ο), 

αποτυπώνει µία εγγενή ανάγκη του ανθρώπου για αυτονοµία και αυτάρκεια στη γνώση και 

µία διεκδίκηση της γνώσης και της εφαρµογής της από φορείς παραγωγής και εκπαίδευσης, 

που πολλές φορές µονοπωλούν την παραγωγή –προϊόντων και πληροφοριών– και 

οριοθετούν τους τρόπους δράσης και έκφρασης των ανθρώπων-καταναλωτών. Με άλλα 

λόγια το DIY αποτελεί το στοιχείο εκείνο της ανθρώπινης δηµιουργικότητας που συνδέεται 

µε την παραγωγή και τον καθορισµό των αντικειµένων, τα οποία αντανακλούν το 

περιβάλλον και τις ανάγκες του κάθε ανθρώπου, χωρίς να είναι απαραίτητη η “επίσηµη” 

εκπαιδευτική του εξειδίκευση και αναγνώριση για την υλοποίησή του. 

 Με τον τρόπο αυτό το DIY µπορεί να αποτελέσει ένα µέσο προς την “απο-

εργατικοποίηση” της γνώσης (βλ. σελ. 78) και συνεπώς το συνδετικό κρίκο µεταξύ, από τη 

µία, µίας µορφής τέχνης του καθηµερινού ανθρώπου, η οποία υποφέρει στην καπιταλιστική 

κονωνία από το χαρακτηρισµό της ως “δευτερεύουσα ανάγκη” για τους µη έχοντες και ως 

“ελιτίστικη πράξη” για τους έχοντες, και από την άλλη, µίας εξανθρωπισµένης επιστήµης, η 

οποία θα είναι απεξαρτοποιηµένη από την κερδοσκοπία της σύγχρονης µεταβιοµηχανικής 

αγοράς. Σε αυτό το πλαίσιο θα µπορούσε να στηριχθεί το DIY στη µουσική εκπαίδευση. Πιο 

συγκεκριµένα, το DIY στη µουσική εκπαίδευση θα µπορούσε να αποτελέσει µια καινοτόµο 

προσέγγιση κοινωνικής και εκπαιδευτικής µεταρρύθµισης “από τα µέσα”.
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 Όσον αφορά στις µουσικοεκπαιδευτικές στρατηγικές οι DIY πρακτικές σε 

συνδυασµό µε την ελευθερία της έκφρασης και αναζήτησης, σε γενικές γραµµές θέτουν σε 

άλλη βάση την αξία της συµµετοχικής δηµιουργίας και της “πολυφωνίας”. (Lapidaki, Groot 

& Stagkos, 2012, 11). Σε ένα τέτοιο µουσικό περιβάλλον η διαδικασία της µουσικής 

αλλεπίδρασης αποκτά ρόλο µουσικής θεραπείας δίνοντας έµφαση στην αυτοσχεδιαστική 

εξωτερίκευση συναισθηµάτων και καταρρίπτει µουσικές νόρµες που υποδεικνύουν ότι η 

µουσική δεξιοτεχνία είναι αυτοσκοπός της εκπαίδευσης. Στο πλαίσιο αυτό οι DIY πρακτικές 

µπορούν να βοηθήσουν τους DIY µαθητές να ισχυροποιήσουν την αυτοπεποίθησή τους 

µέσω της αυτενέργειάς τους και να µετατρέψουν µαθητές και δασκάλους από καταναλωτές 

γνώσης, σε καλλιτέχνες-δηµιουργούς γνώσης. 

 Μέσα από διαδικασίες DIY δηµιουργίας δίνεται η δυνατότητα στον µαθητή να 

νοηµατοδοτήσει τις πράξεις του και να επαναπροδιορίσει τη σχέση του µε τα υλικά και τα 

αντικείµενα που τον περιβάλλουν, καθώς σε µία τέτοια διαδικασία η ιδέα της ιδιόχειρης 

(hands-on) υλοποίησης ενός στόχου δεν αναφέρεται τόσο στο τελικό προϊόν, αλλά στη 

συµπεριφορά που συνοδεύει τη διαµόρφωσή του. Μέσα από τη διαδικασία αυτή ο 

δηµιουργός έρχεται σε συνεχή τριβή µε αντικείµενα της καθηµερινότητάς του, µε αχρείαστα 

υλικά και καλείται να επαναπροσδιορίσει τη σχέση του µε αυτά αναζητώντας δηµιουργικούς 

τρόπους επανάχρησής τους µετατρέποντας το οικεία σε τέχνη, ή αλλιώς κάνοντας το 

“familiar strange” (Lapidaki, Groot & Stagkos, 2012, 5). Στη διαδικασία αυτή, η οποία 

χαρακτηρίζεται από διαρκή πειραµατισµό, η “αποτυχία” ενισχύει την “επιτυχία” και η 

“επιτυχία” ενθαρύνει την “αποτυχία”. Με τον τρόπο αυτό η θεωρία δεν διαχωρίζεται από την 

πράξη, αλλά το ένα εξαρτάται από το άλλο σε όλη τη διάρκεια της διαδικασίας. Ακόµα, 

δίνεται η δυνατότητα στους συµµετέχοντες να αναπτύσσουν τις δεξιότητες και τις γνώσεις 

τους συµµετοχικά πέρα από τα αυστηρά καθορισµένα όρια ενός µαθήµατος. 
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 Μέσα από DIY διεργασίες στη µουσική και γενικότερα στο χώρο της τέχνης η ιδέα 

της συµµετοχικότητας µπορεί να παίξει κυρίαρχο ρόλο στη διαµόρφωση µίας συνεργατικής 

κοινότητας µαθητευόµενων ανεξαρτήτως ηλικίας και γνώσεων. Η DIY πρακτική ενέχει 

εγγενώς και a priori την έννοια της συµµετοχικότητας, καθώς τοποθετεί τους συµµετέχοντες 

στην εκπαιδευτική διαδικασία σε µια ισότιµη και συλλογικά αναπτυσσόµενη σχέση που 

διαµορφώνεται ανάλογα µε τις ειδικές κάθε φορά συνθήκες µίας κοινότητας µάθησης 

λαµβάνοντας υπόψη τα διαθέσιµα υλικά. 

 Μέσα από πράξεις που αποσκοπούν στην εµπειρία του παρόντος και της χρήσης της 

γνώσης και των ικανοτήτων κάθε µέλους της κοινότητας, η µουσική µπορεί µε τον τρόπο 

αυτό να ανακτήσει το ρόλο της ως θεραπευτική µουσικη πράξη για όλους και να 

επαναπροσδιορίσει την αξία της αλληλεγγύης και της συνοδοιπορικότητας. Με άλλα λόγια, 

µε τον τρόπο αυτό το εννοιολογικό πλαίσιο δηµιουργίας από DIY (Do-It-Yourself) 

µετατρέπεται σε DIO (Do-It-Ourselves) µέσα σε µία κοινότητα µάθησης.

 Ανακεφαλαίωση 

Σε αυτό το κεφάλαιο µελετήθηκαν σύγχρονες εκπαιδευτικές προσεγγίσεις και η σχέση αυτών 

µε την DIY πρακτική στην εκπαίδευση. Μέσα από αναλύσεις και παραδείγµατα µπορεί 

κάποιος να διακρίνει την άµεση σχέση του DIY µε την ανάπτυξη της κριτικής σκέψης  όλων 

των συµµετεχόντων στην εκπαιδευτική διαδικασία και πώς αυτό συνδέεται µε µία σκέψη που 

συνοδεύει την πράξη –και αντίστροφα– και συµβάλλει στην πραγµατοποίηση µιας 

συνεργατικής και συλλογικής εκπαιδευτικής διαδικασίας.

 Ακόµα αναλύθηκε πως το εννοιολογικό πλαίσιο πίσω από την DIY πρακτική, ενώ 

αποτελεί µία απλή hands-on αλληλεπίδραση µε υλικά και αντικείµενα, στην πραγµατικότητα 

προκαλεί τον µαθητευόµενο να πράξει βάσιζόµενος στην αυτενέργειά του και υποκινούµενος 

από την αυτοδιάθεσή του. Με τον τρόπο αυτό δίνεται η δυνατότητα στο µαθητή και στον 
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καθηγητή, κατά τη διαρκεια της εκπαιδευτικής διαδικασίας, να αντιστρέψει το καθιερωµένο 

µοντέλο µαθητή-καθηγητή-καταναλωτή σε µαθητή-καθηγητή-δηµιουργό. 

 Έχοντας κάνει µία γενική επισκόπηση του DIY από τις αρχές του 20ου αιώνα µέχρι 

σήµερα διαφαίνεται η τάση της πρακτικής αυτής να αντιτάσεται στις υπάρχουσες δοµές της 

βιοµηχανικής και µετα-βιοµηχανικής πραγµατικότητας, παρόλο που µπορεί να κάνει χρήση 

“καπιταλιστικών” εργαλείων σε ορισµένες περιπτώσεις. Όπως αναφέρει ο Luvaas:

Μπορεί το DIY να χρησιµοποιεί τα εργαλεία του σύγχρονου 
καπιταλισµού...αλλά λαχταρά απεγνωσµένα να πάει πέρα από αυτό, ακόµη 
και εάν στερείται µίας καθαρής ιδέας του που είναι αυτό το “πέρα”. (Luvaas, 
2012, 8) 

Στην παραπάνω φράση το διαφαινόµενο “µειονέκτηµα” της DIY πρακτικής, η οποία 

σύµφωνα µε τον Luvaas δεν έχει κάποια συγκεκριµένη κατεύθυνση, αποτελεί συγχρόνως και 

το κυρίαρχο πλεονέκτηµά του, καθώς αυτό το “πέρα” δεν ετεροκαθορίζεται από κανέναν 

παρά µόνο από το ίδιο τον άνθρωπο που σκέφτεται και δρα ανάλογα µε τις εκάστοτε 

συνθήκες, δίνοντάς του ελευθερία επιλογής και κυρίως αυτάρκεια στη δηµιουργικότητα.  
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