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Remiks i mashup — o nielatwym wspotbrzmieniu
dwoch cyberkulturowych metafor

Jednym z najwazniejszych stow kluczy opisujacych caty zespot praktyk w obregbie kul-
tury cyfrowej jest remiks. Pojecie to odnosi si¢ do bardzo zréznicowanych sfer kultury:
uwzglednia, rzecz jasna, praktyki estetyczne i dyskursywne, ale ma takze znaczenie dla
prawa czy ekonomii. W popularnej ksigzce Lawrence’a Lessiga remiks zostat przedsta-
wiony jako termin o charakterze paradygmatycznym, wregcz okreslajacy zrgby nowej kul-
tury opartej na przetwarzaniu, ktora autor poczytnej i che¢tnie wykorzystywanej publikacji
nazywa ,.kultura do zapisu i odczytu (Read/Write)'. Intrygujacy w przypadku tego pojecia
jest nie tylko fakt, ze obejmuje ono bardzo rézne pod wzgledem tworzywa praktyki arty-
styczne (wizualne, audialne i multimedialne). Ciekawe jest rowniez to, ze opisuje obszar
zaréwno dziatan artystycznych, jak i caly wachlarz aktywnosci w kulturze popularnej. Po-
czatkow remiksu mozna byloby doszukiwac si¢ w operacjach na tasmie, dokonywanych
przez Steve’a Reicha w utworze z 1966 roku Come Out, ktorego genezy mozna z kolei
dopatrywaé sie we wspodtpracy Reicha z San Francisco Tape Music Center. Centrum to
zostato zalozone w 1962 roku przez Mortona Subotnicka i Ramona Sendera oraz ich wspot-
pracownikéw, wsrdd ktorych byli m.in. Pauline Oliveiros czy Terry Riley. Oprocz tego row-
nie wazne dla ksztattowania si¢ remiksu byly opularne jamajskie soundsystemy i kultura
dubu, przeniesione z Karaibéw na obszar kultury brytyjskiej w latach sze$édziesiatych XX
wieku?, a pozniej dziatania didzejow i producentdw, coraz cze$ciej taczacych z soba utwory
taneczne lub proponujacych ich znacznie dtuzsze wersje w dyskotekach lat siedemdziesia-
tych (najbardziej wyrazistym przyktadem moze by¢ stynna siedemnastominutowa wersja
przeboju Donny Summer z 1975 roku Love to Love You Baby i inne utwory produkowane
przez Giorgia Morodera). Dla kultury klubowej i rodzacej si¢ sceny techno konca lat osiem-
dziesiatych, z kulminacja w kolejnej dekadzie, bedzie to miato charakter wrecz definiujacy?.

Wydaje si¢ jednak, ze stan wspdtczesnej cyberkultury kaze siggnac raczej po termin zbli-
zony znaczeniowo, ale wnoszacy w opis kultury opartej na rekombinowaniu, reasamblazu
i rekonfiguracji pewne przesunigcia semantyczne; mowa o mashupie. Pojecie ma rodwod
programistyczny, co takze nie pozostaje bez znaczenia. W takim rozumieniu oznacza ,,po-
faczenie danych lub funkcjonalnosci dwdch Iub wigcej roznych zrodet zewnetrznych dla

' L. Lessig, Remiks. Aby sztuka i biznes rozkwitaly w hybrydowej gospodarce, WAiP, Warszawa 2009, s. 37.

2 Por. D. Hebdige, Cut’'n’Mix. Culture, Identity and Carribbean Music, Routledge, London-New York 1987;
D. Toop, Ocean of Sound. Aether Talk, Ambient Sound and Imaginary Worlds, Serpent’s Tail, London 1995.

*  S. Reynolds, Generation Ecstasy. Into the World of Techno and Rave Culture, Routledge, New York 1999.
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stworzenia nowej ustugi”. Cho¢ termin moze wydawac si¢ nowy, to jednak opisywane prze-
zen dziatania sa $wietnie znane kazdemu uzytkownikowi sieci. Dokonujemy mashupu za
kazdym razem, kiedy zamieszczamy wtasne zdj¢cia w serwisie Picasa, jednoczesnie lokali-
zujac je w Google Maps, kiedy zagniezdzamy [embed] na wlasnej stronie internetowej frag-
ment filmowy z serwisu YouTube albo kiedy linkujemy ten klip na swoim facebookowym
profilu. Stefan Sonvilla-Weiss dostrzega w mashupie wazng metafore o charakterze kultu-
rowym (troche podobnie jak Lessig w przypadku remiksu), piszac: ,,jesli uznamy mashup
za metaforg rownoleglych 1 wspétistniejacych sposobow myslenia i dziatania — w miejsce
zasad opartych na wylacznosci, przyczynowosci i redukcjonizmie — metaforg logiki opartej
raczej na »zard6wno« niz »albo—albo«, to mozemy uzyska¢ znacznie glgbsze zrozumienie
specyfiki wielo$ci i1 réznorodnosci w kulturach typu mashup’. Najwazniejsze jest bowiem,
ze o ile remiks oznacza czg¢sto rekonfiguracje materiatu zacierajaca jego autonomicznose,
pierwotne cechy i pochodzenie, o tyle mashup odsyta wprost do zrodta, z ktorego probki
zostaly zaczerpnigte, prezentujac fragmenty mediosfery w niezmienionym ksztalcie.
Zmiana dotyczy nie tylko strategii czy ekonomii cytatowego przemieszczenia, ale — jak
bedg si¢ starata pokazaé — takze wzmocnienia refleksywnosci procesu mediatyzacji. Obie
procedury — zaréwno remiks, jak i mashup — w duzym stopniu opieraja si¢ na logice ,,wy-
tnij/kopiuj/wklej”. Rozumienie procesu mediatyzacji bedzie zatem coraz odleglejsze od
»zaledwie” zaposredniczenia, reprezentacji, odbicia, ale w sposéb jak najdalszy od post-
modernistycznej ekonomii Baudrillardowskiego symulakrum; jego istota bedzie $wiadome
dokonywanie operacji na uprzednio zarejestrowanym/zaprogramowanym materiale — przy
czym mashup bedzie czesto zasadzat si¢ na ingerencji w kod ,,ukryty” niejako ,,pod” inter-
fejsem. Probujac przesledzi¢ napiecia miedzy dwiema waznymi metaforami opisujacymi
stan cyberkultury, siggn¢ po przyklady ze sfery pomijanej przez teori¢ medidow: z obszaru
pracy z dzwiekiem. Zestawienie remiksu i mashupu nie oznacza zupetnego przeciwstawie-
nia; roznice migdzy nimi beda miaty raczej charakter stopnia natgzenia i bgda odnosic sie
do kulturowej ,,widzialno$ci” pewnych praktyk, ich funkcjonowania badz ,,na powierzchni”
tekstu kulturowego lub aktywnosci jego wytwarzania, badz w glebi 1 podskdrnie. Dostar-
czenie tym rozwazaniom tta w postaci sound artu ma co najmniej podwdjne uzasadnienie.
Najbardziej oczywistym jest fakt, ze remiks w swoich poczatkach byt terminem, jak juz po-
wiedziano, zaczerpnigtym z technik obrobki dzwicku, jego mediatyzacji (tasma) i produkcji
studyjnej (dub), a w szczytowej fazie popularnosci kojarzonym gtéownie z kultura didzejska
i sceng elektroniki. Mniej narzucajacy si¢, a rdwnie wazny w niniejszych rozwazaniach
bedzie argument o odmiennosci trajektorii refleksji nad mediami w sytuacji mocniejszego
zwiazania jej z technologiami mediatyzacji dzwigku. Owa odmiennos$¢ ma zwiazek z proba
wyjs$cia poza kultur¢ wzrokocentrycznag — w duzym stopniu symptomy tego wykroczenia
mozna dostrzec w cyberkulturze opartej na kodzie, ktory ma znaczenie zasadnicze dla jej
aktywnosci 1 artefaktow, cho¢ nie ma on charakteru prymarnie wizualnego. Innymi stowy

4 S. Sonvilla-Weiss, Introduction: Mashups, Remix Practices and the Recombination of Existing Digital Content,

w: idem (red.), Mashup Cultures, Springer Vienna Architecture, Wien—New York 2010, s. 8.
5 Ibidem.
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— cho¢ interfejs jest podstawowsq kategorig cyberkultury, to o jego zachowaniu/funkcjach
decyduje warstwa kodu istniejaca poza domena patrzenia (kod nie jest zasadniczo przezna-
czony do tego, zeby go ogladac).

O zachowanie wewnetrznej roznorodnosci terminu

Remiks jest pojeciem o duzej wewnetrznej roznorodnosci — opisuje caty zespot niejed-
nolitych praktyk manipulacji zarejestrowanym materiatem dzwigkowym, a czasem nawet
ingerencji w proces rejestracji. Warto siggnac¢ do korzeni tego pojecia — zarowno samego
terminu, jak i rozmaitych interwencji, ktére przywodzi na mysl. Tym bardziej ze bardzo
czesto ta heterogenicznos¢ zostaje zredukowana w popularnych opisach zaledwie do stra-
tegii cytatu i zestawienia, ktore mozna opisa¢ takze jako kolaz czy asamblaz — mniej lub
bardziej arbitralne ztozenie z istniejacych wczesniej gotowych elementow. Jesli takie ro-
zumienie remiksu wysuwa sie na plan pierwszy (czy wrecz staje si¢ rysem jedynym i defi-
niujacym), to znika pewna istotna jego cecha, ktora kaze mysle¢ o relacjach migdzy remik-
sem a mashupem nie tyle w kategoriach przeciwstawienia, ile wtasnie przesunigcia, roéznicy
stopnia, subtelnej — acz zasadniczej — zmiany akcentu. Tq czesto umykajaca cecha remiksu
jest jego zwiazek z mediatyzacja dzwigku i procesem produkcji studyjnej, co z kolei nale-
zatoby laczy¢ ze stosunkowo $§wiezym zainteresowaniem teorii medidw domeng zaposred-
niczen audialnosci.

Trzeba tutaj przypomnie¢, ze tradycyjna teoria medidw w stosunkowo niewielkim stop-
niu uwzgledniata ,,medialnos$¢” rejestracji dzwigku. Geneza klasycznego nurtu refleksji naj-
czesciej ma zwigzek z mysleniem o mediach jako o ,,przekaznikach” i najczg¢sciej bywa
rozpoczynana od telewizji czaséw Marshalla McLuhana, ktory uzyt sformutowania ,,nowe
media” z poczatkiem lat pigcdziesiatych XX wieku, odnoszac ten termin przede wszyst-
kim do takich cech éwczesnych mediow elektrycznych, jak ,.elektroniczne gromadzenie
informacji” oraz ,.globalna wioska”®. Swiat dzwigkowy na tym etapie teorii mediow istniat
gtéwnie w kontekscie jezyka i przej$cia miedzy kulturg oralng a kulturg pisma/druku (choé
nie wytacznie — pokazuja to intuicje McLuhana uchwycone we fragmencie poswigconym
fonografowi w Zrozumieé media’, ujmujace jednak technologig rejestracji w mocno techno-
deterministyczny sposob). Mimo wszystko waznym i inspirujacym teoretycznym punktem
wyjscia wypracowanym na tym wczesnym etapie bedzie koncepcja przestrzeni akustycznej,

¢ Benjamin Peters datuje pierwsze zastosowanie pojecia ,,nowe media” przez McLuhana, siggajac do artykutu
z 1953 roku, The Later Innis z ,,Queen’s Quarterly” 60 (3), cho¢ termin pojawia si¢ juz w liScie do Harolda
Innisa z 1951 roku (List do Harolda Adamsa Innisa, w: M. McLuhan, Wybor tekstéw, Zysk i S-ka, Poznan
2001), B. Peters, And Lead Us Not into Thinking the New Is New. A Bibliographic Case for New Media Story,
,,New Media & Society” 2009, vol. 11 (1-2).

M. McLuhan, Zrozumie¢ media. Przedluzenia czlowieka, Wydawnictwo Naukowo-Techniczne, Warszawa
2004.
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tworczo rozwijana przez McLuhana i jego zespot w ramach projektu realizowanego w trak-
cie spotkan zespotu Explorations®.

Dzwigkowe technologie medialne, takie jak fonograf czy tasma, staty si¢ zatem obiek-
tem zainteresowania teoretykéw stosunkowo niedawno i maja zwiazek z jednej strony
z korpusem postmodernistycznej teorii filmu, zwracajacej uwage na szczegolna role dzwig-
ku’, z drugiej — z praktykami i przeksztatceniami zwiazanymi z domena cyfrowosci i cyber-
kultura, a takze z proliferacja formatéw zapisu (od tych historycznych, czyli ebonitowych
plyt 1 walkéw woskowych, przez tasme, winyl, kasetg magnetofonowa, po CD i odtwarza-
cze MP3, nie liczac mniej popularnych formatow, takich jak tasma DAT czy minidysk).
W kazdym razie teoria medidw koncentrowala si¢ bardziej na kulturze wizualnej (bo do niej
nalezy, jak to celnie pokazata szkota toroncka, takze pismo i druk), zostawiajac nieco w tle
domeng¢ audialnosci. Oczywiscie nie da si¢ takiego cigcia przeprowadzi¢ z chirurgiczng pre-
CyzZja, a nawet sama proba wprowadzenia tak zdecydowanego podziatu moze by¢ funkcja
kultury wzrokocentrycznej. Tak czy inaczej — daje si¢ zauwazy¢ renesans refleksji zwroconej
w strone technologii dzwigkowych, co moze mie¢ zwiazek nie tylko z uwydatnieniem ,,me-
dialnosci” nagran, jaka ma zwiazek z remiksowaniem i operacjami cyfrowymi, ale takze ze
stosunkowo nowa, bardzo zrdznicowana dziedzing aktywnosci artystycznej, jaka jest sound
art. Zmieni si¢ nie tylko sposob uprawiania refleksji — w tym obszarze poszukujacej spe-
cyfiki $wiata dzwickowego, czgsto opisywanego w opozycji do procesow percepcji wzro-
kowej (jak to ujmuje np. jeden z wczesnych artystow-teoretykow sztuki dzwigku, David
Dunn'?), ale dostrzegajacej takze znaczenie rejestracji jako wezta wielowymiarowej siatki
relacji taczacej srodowisko, technologi¢ 1 obserwatora. Warto zatem przyjrze¢ si¢ dziedzinie
sound artu, zwlaszcza w perspektywie archeologii mediéw, bo jest to jeden z obszarow,
w ktorym kryje si¢ wyjasnienie umykajacej nieco wewnetrznej réznorodnosci praktyk re-
miksu. Najistotniejsza w tym konteks$cie bedzie tradycja poszukiwania nowych form jezyka
muzycznego w obszarze wykorzystania technicznych srodkow rejestracji i obrobki dzwigku
(w tym sztuka radia) oraz postawa istotniejszego uwzglednienia ,,zewngtrza” — dzwigkow
otoczenia i calych pejzazy dzwickowych; taczenie ich i zderzanie z soba w rodzaj zestawow
ujawniajacych wilasne narracje.

Pisatam o tym w innym miejscu, por. A. Nacher, Wielokrotnos¢ zwiqzkow z miejscem — dyskurs przestrzeni
w Swiecie nowych mediow, w: Kultura medialnie zaposredniczona. Badania nad mediami w optyce kulturo-
znawczej, red. W. Chyta, M. Kaminska, P. Kedziora, M. Kosinska, Wydawnictwo Naukowe Bogucki, Poznan
2010.

Por. J. Sterne, The Audible Past: Cultural Origins of Sound Reproduction, Duke University Press Books,
Durham 2003.

10 D. Dunn, Why Do Whales and Children Sing? A Guide to Listening in Nature, CD, EarthEar 1999. Niektore
watki dotyczace specyfiki percepcji stuchowej podejmowat takze D. Ihde, Listening and Voice. Phenome-
nology of Sound, Ohio University Press, Athens 1976. Istotne miejsce w teorii do§wiadczenia stuchowego
ma takze refleksja z kregu ekologii akustycznej (acoustic ecology), obecna czgsto na tamach ,,Soundscape.
The Journal of Acoustic Ecology”. Poswigcitam tym zagadnieniom wigcej uwagi w innych artykutach, por.
A. Nacher, Sto tysiecy miliardow dzwiekéw — podroz poza wzrokocentryzm (pejzaz dzwiekowy, soundwalk,
audio safari), ,,Kultura Wspotczesna” 2010, nr 3; eadem, Komponowac swiat, stuchajqc — dzwiek jako ko-
munikacja, ,,Przeglad Kulturoznawczy” 2010, nr 1 (7).

80  Remiks i mashup — o nietatwym wspétbrzmieniu... PRZEGLAD KULTUROZNAWCZY
NR 1 (9) ROK 2011




Anna Nacher pejzaze

kultury

Krystalizowanie si¢ szeregu praktyk artystycznych zorientowanych z jednej strony na
krytyke wzrokocentrycznego paradygmatu organizujacego dzialalnos$¢ instytucji swiata
sztuki, z drugiej — na prezentacje¢ dzwieku jako medium sztuki samego w sobie, Alan Licht
taczy z Sound Art Foundation Williama Hellermanna, powstata w roku 1982, a znacznie
poOzniej z istotnymi wystawami prezentujacymi najwazniejsze dokonania w tej dziedzinie:
Sonic Process: A New Geography of Sounds (Barcelona 2002, Museu d’Art Contempora-
ni) oraz Bitstreams (Nowy Jork 2001, Whitney Museum of American Art)"'. Jednoznaczna
geneza sound artu nie jest oczywiscie tatwa do nakre$lenia, zwazywszy na dziedzictwo
awangardy, ktore ma dla praktyk remiksowania znaczenie zasadnicze. Trzeba tu wymieni¢
eksperymenty bruitystyczne Luigiego Russola, krotkotrwaty epizod Grammophonmusik
z lat trzydziestych XX wieku'?, ideg ,,radia absolutnego” Kurta Weilla z 1925 roku (a p6z-
niej projekty Maxa Neuhausa i sztuke radia), eksperymentalne studio Pierre’a Schaeffera
lat pig¢dziesiatych, powstate w Kolonii w 1952 roku studio Elektronische Musik, w ktérym
Stockhausen realizowat swoje fascynacje muzyka elektroniczng'?, czy wreszcie srodowisko
sztuki konceptualnej, z rozmaitymi wceieleniami Flux Orchestra na czele i wyrostym z tych
dziatan jednym z pierwszych osrodkow sound artu w Europie, Het Apollo Huis, zatozo-
nym w poczatkach lat osiemdziesiatych w Eindhoven przez Paula Panhuysena i jego zong
Heleng!.

Remiks mi¢dzy archeologia mediow, rejestracja a rekonfiguracja

W popularnych genealogiach zwigkszonego zainteresowania dzwigkiem per se stosun-
kowo rzadko uwzglednia si¢ odmienng $ciezke, zwiazana z awangardg rosyjska, zwiasz-
cza prébami wypracowania nowego jezyka muzycznego za pomocg budowy instrumentow
elektronicznych, zupehie zrywajacych z klasyczna harmonia muzyki europejskiej i ofe-
rujacych nowe $rodki wyrazu. Najbardziej znany na Zachodzie jest kazus tereminovoxu
Lwa Siergiejewicza Termena (bardziej znanego jako Leon Teremin), zdecydowanie mniej
znane sa natomiast inne jego wynalazki, jak zblizony do instalacji dzwigkowej terpsiton,
uruchamiany za pomoca ruchoéw catego ciata, czy rytmikon — pierwszy automat perkusyjny,
ktéry Teremin zbudowat w 1930 roku na zamdéwienie Henry’ego Cowella. Niemal zupetnie
nieznane pozostaja eksperymenty Arsienija Awraamowa (np. jego stynna Symfonia Syren,
po raz pierwszy odegrana w 1922 roku w Baku, z wykorzystaniem sygnaldw przeciwmgiel-
nych catej floty kaspijskiej, dwoch baterii artylerii i syren wszystkich fabryk miasta) czy
Jewgienija Szolpo i jego laboratorium, tworcy wariofonu — maszyny w zasadzie programo-

' A. Licht, Sound Art. Beyond Music, Beyond Categories, Rizzdi, New York 2007.
12 M. Katz, Capturing Sound. How Technology Has Changed Music, University of California Press, Berkeley—
—Los Angeles 2004.
3 M. Cichy (red.), Nowa muzyka niemiecka, Korporacja Halart, Krakow 2010.
4 Sound Art @ Het Apollo Huis, CD, Wergo/ZKM Karlsruhe, Mainz 2011.
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walnej, emitujacej sztucznie wygerenowane dzwigki zgodnie z pewnymi sekwencjami's.
Jest zreszta znamienne, ze wkroétce po rewolucji pazdziernikowej Awraamow zaproponowat
stojacemu na czele Ludowego Komisariatu O$wiaty Anatolijowi Lunaczarskiemu projekt
spalenia wszystkich fortepianéw w Rosji, co miato stanowi¢ radykalny gest zerwania z bur-
zuazyjnym jezykiem muzycznym opartym na dwunastostopniowej skali.

Jeszcze bardziej znamienne jest, ze poczatkow sound badz audio artu mozna dopatry-
wacé si¢ w dziataniach i wypowiedziach Denisa Kaufmana, oczywiscie znanego bardziej
jako Dziga Wiertow. Wiertow dokonat pierwszych nagran terenowych za pomoca przenos-
nego wyposazenia nagrywajacego dzwigek na tasmie filmowej, ktore zbudowat specjalnie
dla niego wynalazca Shorin — za pierwszy przyktad musique concrete (okre$lenia, ktdre
w 1948 roku zaproponowat Pierre Schaeffer) mozna byloby zatem uznaé jego stynny Entu-
zjazm z 1930 roku, w ktorym Wiertow wykorzystal nagrane przez siebie miejskie pejzaze
dzwiekowe. Realizujac Symfonie Donbasu, Wiertow udat si¢ w 1928 roku ze sprzgtem na-
grywajacym do kopalni i wraz z bratem, Michaitem Kaufmanem, zrealizowal jedna z pierw-
szych terenowych sesji nagraniowych. Oczywiscie wpisywalo si¢ to w rozwijang w tamtym
czasie w Rosji wysoce swiadoma medialnosci filmu mysl teoretyczna. Rok pdzniej — wraz
z kompozytorem Nikolajem Timofiejewem — stworzyt $ciezke dzwickowa, ktdra laczyta
,»dzwieki otoczenia, ich transformacje, znieksztalcenia i odmiany”!®. Jest w pewnym sensie
symptomatyczne, ze poczatkowo mitody Kaufman, w okresie studidéw w konserwatorium
muzycznym w Biatymstoku w latach 1912-1915, byt bardziej zainteresowany $wiatem
dzwigkdéw 1 — jak sam notowal —

dotyczylo to takze moich eksperymentow z nagraniami gramofonowymi, gdzie z réznych fragmen-
téw nagran na plytach powstawala nowa kompozycja. Nie bylem jednak zadowolony, eksperymen-
tujac z dostepnymi gotowymi juz nagraniami. Styszalem znacznie wigcej réznorodnosci w naturze, nie
tylko $piew czy znane melodie ze zwyklego repertuaru ptyt gramofonowych!” (podkr. moje — A.N.).

Mozna uznaé te stowa zaréwno za zapowiedz praktyk remiksowania, jak i za manifest
sztuki dzwigku, tak jak uymowano ja w drugiej polowie XX wieku, kiedy mianem sound
artu okreslano czgsto wiasciwie kazdy rodzaj muzyki eksperymentalnej. Potrzeba precyzyj-
niejszego zdefiniowania tego terminu w oderwaniu od paradygmatu wzrokocentrycznego
jest — zdaniem Alana Lichta — powodem, dla ktérego warto wprowadzi¢ sound art jako
pojecie, ktore ujmuje dzwigk jako substancje i medium samo w sobie!'®.

Na podstawie materiatow z wystawy zatytutlowanej ,,Generation Z/Z Generacio” zorganizowanej w Galerii
Centralis (Open Society Archive) w Budapeszcie, 10 czerwca—20 lipca 2011 roku, przy wspotudziale Center
for Electroaccoustic Music i Centrum Teremina przy moskiewskim konserwatorium.

A. Smirnov, L. Pchelkina, Generation Z/Z Generdcio, katalog wystawy, Galeria Centralis, Budapeszt, czer-
wiec—lipiec 2011, s. 8.

17 Ibidem.

Licht zalicza tutaj: ,,stworzone srodowisko dzwigkowe, ktore jest definiowane raczej przez przestrzen (prze-
strzen dzwigkowa) niz czas i moze by¢ wystawiane w taki sposob, jak bytoby dzieto kultury wizualnej; artefakt
wizualny, ktory ma takze zdolno$¢ generowania dzwigku, jak na przyktad rzezba dzwigkowa; dzwigk, ktorego
autorem jest artysta wizualny, dla ktorego jest to rozwinigcie jego wlasnej estetyki, wyrazanej generalnie
w innych mediach”. A. Licht, Sound Art..., op. cit., s. 17.

82  Remiks i mashup — o nietatwym wspétbrzmieniu... PRZEGLAD KULTUROZNAWCZY
NR 1 (9) ROK 2011




Anna Nacher pejzaze

kultury

A zatem mozna przesledzi¢ na tych przyktadach to, co znaczace dla okolicznosci na-
rodzin sound artu jako dziedziny posiadajacej witasng teorie, nie tylko praktyke — takim
istotnym watkiem jest bowiem napiecie zwigzane ze zmieniajacymi sie relacjami migdzy
rejestrem wizualnym i audialnym (sygnalizowane zreszta w pewnym zakresie takze przez
synestetyczne estetyki awangardowe), w ktérym zaczyna pojawiac si¢ dyscyplina reflek-
sji nad dzwiekiem, mozliwosciami jego catkowicie technicznej produkcji i emancypacja
technologii jego rejestracji. Remiks — jesli poszuka¢ jego genezy na przyktad w prakty-
ce rejestracji i/lub zestawiania z soba dzwigkdw otoczenia i rejestracji terenowych — byl-
by w takiej perspektywie nie tylko postacia rekonfiguracji, cytatu czy kolazu (bo w takim
rozumieniu zbytnio obciaza to pojgcie dominacja praktyk kultury wizualnej), ale przede
wszystkim praktyka rosnacej swiadomosci co do medialnos$ci dzwigku rejestrowanego,
wytwarzanego i reprodukowanego. Taka swoista podwojna swiadomos¢ daje si¢ wyczytac
w tek$cie Laszla Moholy-Nagya poswigconemu gramofonowi. Z jednej strony rejestracja
zostaje zaliczona do praktyk odwtorczych (,,Do tej pory zadaniem gramofonu byto odtwa-
rzanie istniejacych juz zjawisk akustycznych. Drgania tonéw przeznaczone do odtworzenia
wyryte sa na woskowym dysku za pomoca igly, a nastgpnie przetozone na dzwigk za po-
srednictwem mikrofonu, wlasciwie: membrany, poruszajacego si¢ stozka'®), na etapie kto-
rych nie ma miejsca na ingerencj¢ tworcza (mit, ktory zostanie obalony wraz z praktykami
sound artu z obszaru field recordings), z drugiej — etap technologicznej obrobki materiato-
wej kryje w sobie nieskonczone pole mozliwosci rewolucyjnych zmian o charakterze para-
dygmatycznym (,,Rozszerzenie zakresu dziatania tego aparatu dla celéw tworczych mozna
by osiagnac¢ w nastgpujacy sposob: dzwigki bytyby ryte na wosku przez cztowieka, bez zad-
nych zewnetrznych srodkow mechanicznych; w rezultacie powstalyby rowki nieodnoszace
si¢ ani do nowych instrumentéw, ani do orkiestry — bylaby to fundamentalna innowacja
[tworzenie nowych, a tym samym nieznanych dotad dzwigkow i relacji tonalnych] zaréwno
w kompozycji, jak i w praktyce wykonawczej”?). Przy okazji doskonale widac¢, jak zreby
modernistycznej estetyki, zobowiazanej idei awangardy i innowacji polegajacej na tworze-
niu autonomicznie nowych obiektow niejako ,,wigza” rodzace si¢ praktyki remiksowania
— cho¢ pojawiaja si¢ one jako rozproszony zestaw dziatan w wielu obszarach muzyki pierw-
szych dekad XX wieku, to jednak nie moga by¢ dostrzezone jako autonomiczne czy taczace
si¢ w okreslony korpus. Réwnie wazne jest zreszta to, ze Moholy-Nagy postuluje w grun-
cie rzeczy synestetyczny projekt stworzenia ,,alfabetu rowkowego” — praktyki w obszarze
dzwigku sa zatem wciaz w pewnym sensie podporzadkowane rejestrowi wizualnemu, co
zresztag moze by¢ dostrzezone w wielu dziataniach intermedialnych tego okresu, z filmem
optycznym na czele. A jednak — przestrzenig innowacji staje si¢ moment nacinania rowkow
w ebonicie (wosku, winylu), szczegdlna faza produkcji nagrania, w ktdrej produkcja i repro-
dukcja przestaja by¢ tak oczywistymi biegunami znaczeniowymi.

19 L. Moholy-Nagy, Twdrczos¢ — odtworczosé. potencjalnosé gramofonu, w: Kultura dzwieku. Teksty o muzyce

nowoczesnej, red. Ch. Cox, D. Warner, Stowo/obraz terytoria, Gdansk 2011, s. 413.
20 Ibidem.
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Miks jako ,,0d zawsze juz” remiks

W jaki sposdb remiksowanie oznacza zwigkszenie $wiadomosci co do tego, ze repro-
dukcja dzwigku jest takze technologia i procesem, ktorego charakter jest odleglty od mi-
metycznego odwzorowania? Niektore argumenty w dosy¢ oczywisty sposob sa pochodng
soundartowych instalacji inspirowanych sztuka site-specific oraz teorig nagran terenowych,
w ktorych istotny staje si¢ rodzaj mikrofondw, ich rozmieszczenie, caly system wzmocnie-
nia dzwigku, pozycja odbiorcy?!. Inne argumenty majg zwiazek ze specyfika pracy w studiu
od momentu pojawienia si¢ mozliwosci rejestracji wielo§ladowej — takim specyficznym
»studio” nagraniowym bylyby zreszta juz najwczesniejsze przypadki rejestracji terenowych
zwiazanych z badaniami etnograficznymi, w ktérych dobor odpowiedniego wyposazenia
zdecydowanie rzutuje na wynik rejestracji, cho¢ badanie etnograficzne ,,przemilcza” ten
etap, podobnie jak w przypadku dokumentacji fotograficznej. Warto jednak przypomniec,
ze istnieje takie rozumienie remiksu, ktére odnosi to pojecie do pewnego etapu produkcji
nagran w studio. Bedzie zatem terminem, ktory opisuje tylez moment rekonfiguracji, co re-
produkcji, a nawet rejestracji — trzeba takze dodac, ze kazdy miks w tym ujeciu bedzie od
razu juz remiksem.

Wydawatoby sig, ze wszystkie trzy elementy cyklu powstawania nagrania w dobie kultu-
ry mechanicznej diametralnie si¢ od siebie r6znia, a jednak taczy je znacznie wigcej, niz na
pierwszy rzut oka mogtoby si¢ wydawaé. Remiks moze bowiem by¢ odmienng wersja za-
rejestrowanego utworu, a roznica bedzie si¢ sprowadzata do innej konfiguracji §ciezek, wy-
cofania jednych, potozenia nacisku na inne, dodania elementéw do tych juz istniejacych itp.
W tym rozumieniu praktyka remiksu sytuuje si¢ na przekroju przez media analogowe i me-
dia cyfrowe. Cho¢ te drugie moga ja znacznie utatwiaé, to jednak praktyka definiujaca mu-
zyke popularng Karaibow, z ktorej wywodzi si¢ reggae, rocksteady czy dub, zaistniala na
dhugo przed pojawieniem si¢ cyfrowych technologii realizacji dzwieku i ma zwigzek z ana-
logowymi efektami poglosowymi — w duzym stopniu zawdzigczaja im swoje szczegdlne
brzmienie dubowe wersje przebojow znanych producentow, takich jak Lee ,,Scratch” Perry
1 King Tubby. Kultura reggae (a w znacznej mierze kultura popularna w ogdle) opiera si¢
na wytwarzaniu kolejnych odmiennych wersji — forma coveru bywa zreszta dos¢ mocno
odlegta od pierwowzoru.

Te rozmaite wersje Dick Hebdige nazywa ,,réznymi rodzajami cytatu”? i twierdzi, ze
sg one ,,samym sercem nie tylko reggae, ale catej muzyki afroamerykanskiej i karaibskie;j:
jazzu, bluesa, rapu, R’n’B, calypso, salsy, muzyki afrokubanskiej etc.”?. Warto podkreslic,

2l Jedna z najbardziej znanych instalacji typu site-specific jest Dream House La Monte Younga i Marian Za-
zeeli, mieszczaca si¢ w budynku, w ktérym znajduje si¢ ich nowojorski loft przy Church St. Intrygujacym
przyktadem projektu drugiego typu moze by¢ projekt Davida Dunna, The Sound of Light in Trees: The
Acoustic Ecology of Pinyon Pines realizowany wraz z fizykiem z University of California w Davis Jamesem
Crutchfieldem, w ktérym wykorzystano bioakustyke w postaci dzwigkow fali rozchodzacej si¢ we wnetrzu
drzewa, zarejestrowanej za pomoca specjalnie do tego celu skonstruowanych mikrofonéw.

2 D. Hebdige, Cut’n’Mix..., op. cit., s. xv; por. takze D. Toop, Ocean of Sound..., op. cit.

3 Ibidem, s. xiii.
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ze — jak to nazywa Hebdige — ,,versioning” ma istotny zwiazek z kolejnymi formatami
medialnymi: pojawienie si¢ dwunastocalowych plyt umozliwito pojawienie si¢ dtuzszych
wersji klubowych (zwanych club mix). Najczes$ciej mozna spotka¢ w tej kulturze trzy od-
miany tego samego utworu, tzw. original cut (wersja wyprodukowana w studio), wersja dub
(w ktorej sednem staje si¢ zabawa rytmem, a czgsto uzupehnianie wtasnymi $ciezkami, w tym
nagraniami otoczenia i narracjg prezentera w sytuacji soundsystemowego performance’u)
oraz wersja klubowa (6w club mix, bedacy kolejna odstong przeboju, zremiksowana na
potrzeby tafnczacej publicznosci). Zauwazmy, Ze to juz na tym etapie problematyczne staje
si¢ zagadnienie kopii 1 oryginatu, nie zas dopiero z wprowadzeniem cyfrowych mozliwosci
software’owych. Jak pisze David Toop:

Kiedy dubujesz, powielasz — tworzysz jedna z wielu nowych wersji. Oryginalny miks nie istnieje, po-
niewaz muzyka zmagazynowana na wielosSciezkowej tasmie, dyskietce lub twardym dysku jest tylko
zbiorem bitow. Kompozycja zostata juz zdekomponowana przez technologi¢®.

Trzeba jednak podkresli¢ po raz kolejny — dub jest praktyka wypracowang przez techniki
analogowe, nie jest charakterystyczny wytacznie dla kultury bitow. Druga istotna obserwa-
cja: producent staje si¢ postaciag nawet wazniejsza dla koncowego efektu niz wykonawca
(podobnie jest zreszta w hip-hopie, gdzie producent gra czesto kluczowa role w sukcesie
wykonawcy, a wielu wykonawcdw z czasem przechodzi na pozycje producenckie — poka-
zuja to przyktady tak zroznicowane, jak MC Hammera, Missy Elliott czy Dr. Dre). Nic wigc
dziwnego, ze — zdaniem Davida Toopa — dub byt ,,zapowiedzia kultury remiksu”?.

Co jednak istotniejsze, juz sama czynnosc ,,reprezentacji”, czyli rejestrowania dzwigku
— szczegodlnie w warunkach studyjnych — nabiera cech remiksu. Mark Katz §ledzi ztozone
relacje migdzy technologiami rejestracji, obrobki i reprodukceji dzwigku, a zgromadzone
przez niego przyktady sa wyraznym argumentem przeciwko zludzeniom reprezentacjoni-
zmu. Technika skrzypcowego wibrato, tak charakterystyczna dla nagran muzyki klasycznej
i ekspresji instrumentdéw smyczkowych, zaczeta by¢ mocniej stosowana w latach dwudzie-
stych XX wieku i zdaniem Katza miato to wyrazny zwiazek z dwczesng technika nagra-
niowa — mikrofonami, ktére w niedostatecznym stopniu uwzgledniaty subtelne brzmienie
skrzypiec w wigkszych grupach instrumentéw. Podobnie z nowojorskimi zespotami kle-
zmerskimi, z ktorych zniknety w poczatkach XX wieku cymbaty — instrument, ktorego
rejestracja w warunkach studia nagran z poczatku XX wieku nie byta wystarczajaco efek-
tywna®®. Tak wiec studio nagran — nawet w warunkach terenowych, z minimalnym wyposa-
zeniem, sprowadzajacym si¢ do urzadzenia rejestrujacego, kabli i mikrofonéow — moze by¢
postrzegane jako dos$¢ ztozony uktad ludzko-techniczny, w warunkach ktérego dokonuje
si¢ caly szereg selekcji, rekonfiguracji i przemieszczen. Zapis wynoszony ostatecznie ze
studia na nosniku (lub w postaci pliku) jest ich wypadkowa, a nie odzwierciedleniem czy
mimetyczna reprezentacja.

2 D. Toop, O dubie, w: Kultura dzwieku..., op. cit., s. 440.
25 Jbidem, s. 442

% M. Katz, Capturing..., op. cit.
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Mozna zatem powiedzieé, ze od poczatku nagranie bylo skomplikowang ,,sztuka stu-
dia”, nie za$ reprezentacjq sytuacji odgrywania utworu ,,na zywo”. Szczegolnie znaczacy
jest tutaj epizod z realizacja znanego przeboju grupy The Beatles Strawberry Fields Fo-
rever. Jak wiadomo, grupa zrealizowata w studio okoto 30 wersji przeboju, ale z zadnego
z nich John Lennon nie byt zadowolony. Wedtug Katza, Lennonowi podobata si¢ czgsé
wersji siodmej oraz dwudziestej szdstej. Zadanie potaczenia tych czesci spoczeto na produ-
cencie, George’u Martinie — nie bylo ono tatwe, bo obie czgsci zostaty nagrane w innej to-
nacji i w innym tempie (ostateczna wersja zostata zrealizowana — w przyblizeniu — w tonacji
B-dur). Udato si¢ tego dokonaé dzigki przyspieszeniu jednej czesci i spowolnieniu drugiej,
co wyrdéwnalo takze réznice harmoniczne. Takie przyktady nie ograniczaja si¢ jedynie do
przebojow muzyki popularnej — podobna histori¢ ma nagranie jednej z fug Bacha w wyko-
naniu Glenna Goulda ze zbioru Das Wohltemperierte Klavier”. Takie praktyki pracy stu-
dyjnej uleglty zdecydowanemu wzmocnieniu wraz z pojawieniem si¢ technik cyfrowych,
ktére umozliwiaja praktycznie nieograniczone ,,lepienie” poszczegdlnych Sciezek z bardzo
réznorodnych zrodet i materialow wyjsciowych.

Od remiksu do mashupu

O ile w wielu aspektach mashup oznacza swoiste wzmocnienie tendencji obecnych
w praktykach remiksowania (ekonomia kolazu i logika asamblazu, refleksywna mediatyza-
cja, czyli oparcie si¢ na procedurach typu wytnij/kopiuj/wklej), o tyle jest cos, co wyraznie
dzieli remiks od mashupu i co kaze zastanowi¢ si¢ nad zmieniajacymi si¢ paradygmatami
cyberkultury. Tym czyms jest mianowicie rola i miejsce czynnikow ze $wiata ludzkiego
1 pozaludzkiego. Cho¢ brzmi to paradoksalnie, remiks w wielu przypadkach rewaloryzowat
strategie autorskie o proweniencji modernistycznej, i to nie bez zwiazku z romantyczng
figura autora — wyrazem tego moze by¢ zarowno swoisty kult didzeja w kulturze klubowe;j,
jak 1 stosunek do remiksowanego materiatu. Za szczegolnie znaczaca mozna uzna¢ wypo-
wiedz Paula D. Millera, znanego jako DJ Spooky:

Kultura didzejska — mtodziezowa kultura miejska — sprowadza si¢ do potencjatu rekombinowania.
Jej najwazniejsza cechg jest eugenika wyobrazni. Kazde zrodto probek zostaje poddane odpowiedniej
fragmentacji, a zatem pozbawione poprzedniego znaczenia — to swego rodzaju przysztos¢ bez prze-
sztosci. Probki maja znaczenie tylko wtedy, gdy uobecnia si¢ je na nowo w asamblazu, jakim jest miks.
(...) Poza tym powtarzalna natura tej muzyki pozwala na rozwijanie w czasie rekursywnych aranzacji
przestrzennych, ktére przypominaja §wiat architektury, gdzie integralno$¢ struktury wymaga modular-
nego korzystania z budulca, by stworzy¢ ramy budynku®® (podkr. moje — A.N.).

A zatem material wyjsciowy ulega ponownemu wilaczeniu w odmienna calo$¢, ktorej
integralno$¢ ma wszak swoja cene: utrate specyfiki materiatu wyjsciowego. Daje si¢ tutaj
wychwyci¢ ton pewnego podskérnego lekcewazenia dla wezesniejszych znaczen, sample

2 Ibidem.
2 P.D. Miller, Algorytmy: wymazywanie i sztuka pamieci, w: Kultura déwieku..., op. cit., s. 433.
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staja si¢ nadajacym si¢ do niemal dowolnego ksztattowania ,,budulcem”, a wigc bierna ma-
teria, ktorej ,,dotyk dtoni miksujacego didzeja” nadaje ksztalt, zeby przywotaé okreslenia
odsytajace do podstaw myslenia kultury Zachodu. W tym uktadzie to czynnik ludzki zysku-
je miejsce centralne i dominujace, a ,,$mierci autora” towarzyszy jego jednoczesna reinkar-
nacja —juz nie w postaci tego, ktory tworzy od podstaw, ale tego, ktory usmierca i wymazuje
poprzednie znaczenia po to, zeby powotac do zycia nowe.

Nieco inaczej jest w przypadku mashupu. Cho¢ wspdtczesnie termin ten w popularnym
zastosowaniu wypiera pojecie remiksu, to warto jednak pamigtaé o jego genezie, zwiazanej
z procedurami organizacji i wspotdzielenia zar6wno zawartosci, jak i protokotéw w wysoce
zsieciowanej cyberkulturze konczacej si¢ pierwszej dekady XXI wieku. T¢ najistotniejsza
réznicg mozna bytoby sprowadzi¢ do roli czynnika ludzkiego — trzeba przy tym pamigtaé,
ze racj¢ ma Sonvilla Weiss, piszac o tym, ze remiks i mashup sa praktykami, ktore ,,mozna
traktowac jako wspotewoluujace membrany zawartosci generowanej przez uzytkownikow
i media, O ile remiks oznacza podtrzymanie modernistycznej etyki i estetyki autora-pod-
miotu (przy wielu zastrzezeniach co do mozliwych rekonfiguracji), o tyle mashup stanowi
dosy¢ radykalne przemieszczenie. Nie tyle nawet za sprawg mitologizowanej nieco aktyw-
nos$ci uzytkownikow i tworzonej przez nich zawartosci, ale dlatego ze czynniki §wiata po-
zaludzkiego odgrywaja tutaj znacznie istotniejsza role wspotautorska — mashup nie jest juz
wynikiem wylacznie autorskiego gestu pojedynczej osoby, ale jest efektem ,,gromadzenia,
ulepszania, rekonfiguracji i taczenia informacji” za sprawa ,,algorytmow, metadanych, for-
matow i protokotow™! — nie trzeba tutaj specjalnie przypominac, jak trudne staje sie¢ dla
pojedynczego uzytkownika ztozenie w jedng calo$¢ tak zdefragmentowanego srodowiska
informacyjnego. W miejsce pojedynczego didzejamamy ztozone srodowisko technologiczno-
-programistyczno-ludzkie, w ktérym trudno byloby wyrdzni¢ element jednoznacznie uprzy-
wilejowany.

Za przyktad niech postuzy realizowany od 2006 roku projekt Udo Nolla, radio aporee
:::maps project http://aporee.org/maps, bedacy alternatywna forma mapowania — serwis
Google Maps stuzy jako interfejs dla tysiecy probek dzwigkowych realizowanych w kon-
kretnych lokalizacjach. Powstaje w ten sposob olbrzymia baza danych, codziennie aktua-
lizowana przez dziesiatki wspdtpracownikow, wsrod ktorych mozna znalez¢ artystow (jak
np. John Grzinich), ale tez uzytkownikéw znanych tylko z adreséw mailowych. W efekcie
powstaje realizacja prezentujaca zaréwno audialng ztozonos¢ swiata, jak i réznorodnosé po-
dejs$¢ do dzwigku jako medium, a wreszcie, last but not least, forma alternatywnego mapo-
wania, uwzgledniajaca przestrzen dzwigkowa, ktora w tradycyjnej kartografii nie znajdowa-
fa dla siebie miejsca. Codzienny mailing informuje o nowych samplach oraz jednoczesnie
o0 objetosci bazy danych: 20 wrzesnia 2011 roku projekt obejmowat 11 910 probek o tacznej
dhugosci 21 dni, 2 godzin, 36 minut i 4 sekund, zarejestrowanych w ponad 10 tysigcach
miejsc. O sposobie ich odstuchania (czyli w gruncie rzeczy o nawigacji w serwisie) decydu-

2 Ibidem.
3 S. Sonvilla-Weiss, Mashup..., op. cit., s. 8.
31 Ibidem, s. 9.
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je stuchacz — istnieje mozliwo$¢ odtwarzania kilku $ciezek naraz, uktadania ich w dowolne
listy i w dowolnej kolejnosci. Wszystko to jest zorganizowane za pomocg niewidocznej
sieci potaczen software’owych, protokoléow okreslajacych zasady wspdtpracy miedzy apli-
kacjami sieciowymi i parametry probek dzwigkowych dostarczanych w formacie MP3 oraz
wczesniejszej translacji/mediatyzacji dzwigku otoczenia zachodzacej za pomocg sprzgtu re-
jestrujacego. Rola didzeja ulega rozproszeniu na wielu uczestnikéw (moze by¢ nim kazdy
odstuchujacy nagranie uzytkownik), w tym takze na cate srodowisko software’owo-siecio-
we stanowiace scene¢ dziatania.

Sadzg, ze gdyby poréwnaé podobna nieco w charakterze radiowa instalacj¢ Maxa Neu-
hausa z 1966 roku i t¢ z nastegpnych lat, Public Supply, to réznica (a jednoczesnie koegzy-
stencja) migdzy obiema metaforami, o jakiej wspominatam, staje si¢ wyraznie widoczna.
Pierwsza wersja Public Supply pojawila si¢ na antenie nowojorskego radia, WBAI, gdzie
Neuhaus miksowat na zywo (stosujac stworzone przez siebie rozwigzania technologiczne)
materiat przychodzacy od stuchaczy za pomoca 10 linii telefonicznych (trzeba tutaj przypo-
mnie¢, ze byly to czasy, kiedy rozmowy telefoniczne ze stuchaczami standardowo byty na-
grywane, zanim zaprezentowano je na antenie). Kolejne odstony projektu byty realizowane
w latach nastepnych: w 1968 roku w Toronto, w 1973 w Chicago oraz w 1974 roku, kiedy
audycja objeta calq sie¢ 200 stacji NPR (amerykanskiego radia publicznego) z 5 miastami,
w ktérych stuchacze mogli dzwoni¢ do programu: Nowym Jorkiem, Dallas, Minneapolis,
Atlantg i Los Angeles. Ta ostatnia wersja, co znamienne, zostata nazwana Radio Net. Po
pierwsze, na czym polega w tym przypadku koegzystencja remiksu i mashupu? Trzeba tu
zaliczy¢ dosy¢ oczywisty element, polegajacy na montazu, zestawianiu, faczeniu, ale takze
mniej oczywista, a istotng tendencje — z kazda odstong zwickszata si¢ rola technologicznych
posrednikéw (w realizacji z 1968 roku Neuhaus zbudowal specjalny mikser wyposazony
w fotoogniwa, w tej z 1973 roku z Chicago Neuhaus zastosowat rodzaj syntezy — oscylato-
ra zmieniajacego wysokos¢ tonow gloséw zaleznie od ich energii; przedsigwzigcie z NPR
okazato si¢ powaznym wyzwaniem logistycznym i technologicznym i wymagato tworzenia
nowych rozwiazan technicznych)®’. Ta druga tendencja odpowiada formom mediatyzacji
opartym na procedurach wytnij/wklej — w przypadku remiksu dotyczacego konkretnych
fragmentdw zarejestrowanego/nagranego/wyprodukowanego materialu, co wymaga stoso-
wania zwigkszonej ilosci technologicznych posrednikéw/narzegdzi, a w przypadku mashupu
rekombinacji podlega fragment kodu, co w efekcie daje dosy¢ ztozong sie¢ wzajemnych
relacji. W pordwnaniu z radio aporee:::maps project istnieje jednoczesnie wyrazna roznica:
Max Neuhaus byt w tym projekcie figura centralna, kims$, kto posiadat dominujace zna-
czenie w zakresie organizacji materiatu (cho¢ trzeba tutaj oczywiscie uwzglednié¢ czynnik
technologiczny —radio jako bezprzewodowa forma komunikacji jest zdecydowanie bardziej
podatne na znieksztalcenia i rosnacq autonomie czynnikow srodowiskowych anizeli formy
komunikacji kablowej). W przypadku mashupu ta centralna figura ,,mistrza ceremonii” ule-
ga rozproszeniu, z rosngcym znaczeniem catego kltaczowego uktadu, w ktérym role ludz-

32 M. Neuhaus, The Broadcast Works.: Public Supply, wersja online: http://www.kunstradio.at/ZEITGLEICH/
CATALOG/ENGLISH/neuhaus2a-e.html (data dostgpu: 10.09.2011).
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kich aktoréw nie sa wyraznie dominujace. W tym sensie idea dialogu, ktérg Max Neuhaus
wyrazit juz po realizacji pierwszej odstony Public Supply (mowiac, ze jego zadaniem byto
»Sstworzenie dialogu, dialogu bez jezyka, dialogu dzwickowego’??), rozszerza si¢ i podlega
remiksowi — dialog wspolczesnie obejmuje w coraz wigkszym stopniu inteligentne aplika-
cje sieciowe 1 komponenty software’owe.

Anna Nacher
Remix vs. mashup — on how two cybercultural metaphors resonate

The article is concerned with the gentle shift within theorizing on cyberculture where
the well known and much publicized metaphor of remix has often been employed as a para-
digmatic tool to describe the culture of constant reconfiguration as well as (according to
Lawrence Lessig’s famous statetment) Read/Write culture. Given the popularity of the term
throughout the whole decade of 90s and beyond, it is significant that the concept of remix
has recently faded out, replaced by the notion of mashup. Reaching out to some practices of
the freshly established field of sound art and reflection on the audiality, the article sketches
the distance between two terms which, although close in meaning, represent also significant
differences when it comes to the strategies of cultural recycling and reconfiguration of alrea-
dy recorded/coded material.

3 Ibidem.
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