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Вангел НОНЕВСКИ 

КУЛТУРНАТА ИНТЕГРАТИВНОСТ НА РЕМИКСОТ 
низ примерот на филмот Преродба на една нација на DJ SPOOKY

Апстракт: Трудот ги применува основните теориски претпоставки на 
ремиксот и интерактивните уметности во контекстот на реконтекстуа-
лизираната приказна на ремикс-филмот Преродба на една нација на DJ 
Spooky. Филмот претставува доследно следење на идеологијата на ре-
миксот, сфатена како слободно надоврзување и преработување на сите 
културни наследства кои биле вклучени во создавањето на американска-
та култура. Исто така, тој е одличен показател за потенцијалите на кул-
турната интегративност на ремиксот, кој, преку миксување на различни 
гласови, ги еманципира нечуените од зачмаеноста на културната хеге-
монија. Демистификацијата на расистичките премиси на оригиналниот 
филм, пак, ги отсликува политичките аспирации на ремиксот, како сред-
ство за поткопување на стигматизирачките тенденции на белиот средове-
чен маж кон различните од него и за соодветна репрезентација на црнеч-
ката култура во рамките на американската.
Клучни зборови: ремикс, културна интегративност, демистификација, 
културно наследство, расизам, еманципација, реконтекстуализација.

Преку мојот начин на миксување, кој главно се состои од 
навидум неповрзани песни, дигресии и скречови1, јас се 
обидувам да ги надминам културните бариери. Во САД, 

1 Скречувањето врз грамофонски плочи претставува техника на манипулација со 
претходно постоечки, снимени звуци. Тоа се заснова на практиката на пресоз-
давање звуци, при што музиката снимена на грамофонските плочи, во одредени 
моменти, се врти во насока обратна од вообичаената и/или последователно во 
обратна и вообичаена насока. Звуците произведени со скречување се најчесто 
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на пример, расните бариери се сè уште длабоко вкоренети. 
Најлесен начин да се воспостави еден дијалошки начин на 
културна размена е миксувањето.

DJ Spooky

Ремикс културата потекнува од афроамериканската и афрока-
рипската музичка традиција и нејзиното постоење е нераскинливо 
поврзано со можноста за слободна апропријација и реконтекстуели-
зација на црнечката музичка традиција. Се разбира, хронологијата 
на потеклото на таа традиција и заемната условеност на сродните 
музички форми може да се издолжи и конкретизира, доколку се 
говори за сложените хоризонтално-вертикални, просторно-вре-
менски мрежни пресеци на музичките форми од Западна Африка, 
Јамајка, Куба, Њу Орлеанс, Њујорк, Чикаго, Детроит... Сепак, за-
ради економичноста на излагањето, она што во случајов треба да 
се нагласи е дека блуз, џез, реге, даб, рокенрол, соул, фанк, хип 
хоп и бројните други музички (под)жанрови, повеќе од што било 
друго, претставуваат манифестации на слободно надоврзување и 
реконтекстуелизирање на западно-африканското, карипското и, 
во помала мера, класичното европско музичко наследство. (Gridley 
1988, 314-315) А приказната за сите тие музички форми ќе остане-
ше нечуена, неодживеана и нераскажана, доколку во времето кога 
тие музики и култури на живот се појавувале и биле актуелни, до-
минантен дискурс бил оној за хегемонијата на мумифицирачкото 
разбирање на заштитата (презервацијата) на културното наслед-
ство, раководена од еден културен центар.
„Хип хопот стана нова музика благодарение на изнаоѓањето начин 
во себе да ја апсорбира сета останата музика.“ (Toop 2000, 154) Со 
овие зборови Дејвид Топ [David Toop] заклучува едно од поглавја-
та во неговата книга Рап напад [Rap Attack]. Иако опсервацијата 
е саморазбирлива во поглед на врзаноста на ремикс културата со 
нејзината инхерентна културна интегративност, сепак, вреди поте-
мелно да се истражат нејзините последици. Кога Топ говори за хип 
хопот, тој мисли на способноста на DJ-ите да миксуваат музика 
од различни просторно-временски координати во нова инструмен-
тална целина, која подоцна станала инструментален стожер на хип 

некои изолирани вокални или инструментални делници, кои при скречувањето 
доживуваат трансформации со специфична дисонантна дисторзија.
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хопот. Еве, пак, што вели DJ-от Afrika Bambaataa за неговиот однос 
кон музиката во времето (втората половина на 1970-тите години) 
кога тој миксувал музика:

Јас почнав да пуштам секакви видови чудна музика на журките. Сите 
мислеа дека сум луд. Кога публиката збудалуваше, јас ќе им пуштев 
некоја радио реклама за да ги „оладам“ [...], а потоа ќе ја пуштев 
“Honky Tonk Woman” на The Rolling Stones и ќе го оставев ритамот 
да врти. Потоа ќе продолжев со метал рок, од типот на Grand Funk 
Railroad. [...] Сакав да ги збунувам луѓето кои велеа дека не сакаат 
рок или латино музика. Ќе им пуштев нешто од Мик Џегер [Mick 
Jagger], а потоа гледав како црнците и Латиноамериканците полуду-
ваа од танцување. [...] Сакав да ги фатам во небрано луѓето кои ја 
категоризираа музиката. (Toop 2000, 65-66)

Таквото поигрување со публиката што Afrika Bambaataa уживал да 
го применува на своите DJ настапи, всушност, претставувало бунт 
(пркосење) против сфаќањето дека постојат музички форми кои не 
можат да се доведат во интерпенетративен и заемно надоврзувачки 
однос. Во тоа се огледа вродениот културно-интегративен капаци-
тет на ремикс уметноста, која ги анулира ортодоксните мислења, 
според кои наводно постојат музички форми кои се силно прицвр-
стени (безмалку вкотвени) за подрачјето и времето од кое доаѓаат 
и за кои се смета дека не можат да бидат впрегнати во рецикли-
рачкиот микс. Случувањата во музиката во последниве неколку 
децении сведочат за уште понагласено мешање на музиките, кои 
своевремено се сметале за различни и несводливи на каков било 
заеднички именител.
Она што е најважно во оваа дискусија за културната интегратив-
ност на ремиксот и за вмрежувањето на музичките форми е дека 
грамофоните во рацете на DJ-ите – поради нивниот досега неспо-
редлив потенцијал да пресоздаваат музика и да си поигруваат со 
музички фрагменти од и во сите просторно-временски координа-
ти на светот – ја имаат можноста да прават намерни дисконтину-
итети, дијахрони скокови и навраќања во рамките на глобалниот 
рециклирачки микс. Така, според едно хипотетичко музичко-миг-
рационо сценарио, оригиналната композиција може да потекнува 
од некој непознат народен гениј, од почетокот на XX век во Маке-
донија; истата да биде преработена (ремиксирана) според некој од 
современите аудитивни стандарди (да речеме, во Лондон); а потоа, 
да биде презентирана на некоја журка во Тајланд, Венецуела, Ин-
донезија, Алжир, Кореја, Јамајка, Нов Зеланд, Непал или Естонија. 
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Се разбира, и обратниот редослед е подеднакво валиден: автентич-
ната електро/хип хоп песна може да потекнува од Детроит или од 
Њујорк, од крајот на 1980-тите години; потоа, во 1990-тите години, 
таа да доживее ремикс во Јамајка или во Австралија, според сен-
зибилитетот на реге/соул музиката од 1970-тите години; а да биде 
презентирана денес на некој фестивал во Македонија, Парагвај, 
Тунис, Индија или Русија.
Британскиот естетичар Шон Кабит [Sean Cubitt] со право забележу-
ва дека во контекст на интерактивните ремикс уметности, „многу 
помалку се нагласува интегритетот на пораките“. (Cubitt 1998, 146) 
Што значи тоа запоставување на интегритетот на оригиналните 
пораки? Кога говориме за ремикс културата, она што е клучно е 
решителното напуштање на концептот на културната чистота и на 
хегемонијата на традицијата. Ремикс културата не може да биде 
доколку нејзините чинители се преокупирани со презервација на 
културното наследство во вид на мумифициран експонат. Таа ќе 
постои, само доколку се стреми кон негова креативна мобилиза-
ција. Неа нема да ја биде и таа нема да се развива, доколку на сила 
е засегнатоста, во вид на идеја-водилка, со една вкочанета заштита 
на традицијата. За да постои ремикс-културата, културните произ-
води од минатото треба да бидат достапни за нивна постојана кре-
ативна реинтерпретација. Кога ремикс културата е витална, таа 
ги става во движење музиките од минатото, преобразувајќи ги во 
платформа за културна интеграција на различности. Токму таквиот 
модус на мобилизација, односно, влегувањето во дијалог со оста-
натите аудитивни култури од просторно-временскиот континуум, 
ја заштитува музичката традиција на најсоодветниот начин – како 
музика која е отворена, во исконската смисла на зборот, за конти-
нуирано рециклирање. Токму рециклирањето на оригиналните по-
раки од музичкото наследство, овозможува во него да се изнаоѓаат 
нови пораки, да се препознаваат нови значења и тоа да се сочува 
и заштити во вистинската смисла на зборот – како живо ауди-
тивно културно наследство, кое станало наследство токму заради 
неговиот инхерентен капацитет да биде постојано отворено за по-
ливалентна културна комуникација. Впрочем, како што видовме, 
Afrika Bambaataa музиката ја гледал како отворен [open-ended] из-
вор за потенцијално бесконечни културни полилози и како „пра-
зен“ медиум кој (едвај) чека да биде исполнет со нови значења, а не 
како сопственост на авторите на музиката или на културно-умет-
ничкиот естаблишмент, кои наводно се сметаат за единствени су-
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верени носители на нејзиното „исправно“ значење. Според тоа, 
ремиксот му пркоси на трендот за статична заштита на културното 
наследство, на тој начин што го игнорира и се противставува на 
дискурсот на културниот центар, кој наводно треба да раководи со 
модусот и опсегот на дисеминација на пораките и со правовернос-
та на нивното значење. 

***

Ремикс-филмот Преродба на една нација (Rebirth of a Nation 2007), 
на мултимедијалниот уметник Пол Д. Милер [Paul D. Miller], кој 
најчесто твори под псевдонимот DJ Spooky, претставува одличен 
пример за експериментален филм кој ја зафаќа суштината на кул-
турната интегративност на ремиксот. Филмот во целина се базира на 
преисчитување, ревизија, повторна контекстуелизација на контро-
верзниот нем филм Раѓањето на една нација (The Birth of a Nation 
1915), на Дејвид Грифит [David W. Griffith]. Она што DJ Spooky го 
направил е апликација на ремикс техниките од хип хоп идиомот, во 
јазикот на филмот. Тој го деконструирал, па и си поиграл со ориги-
налниот филм на Грифит, на тој начин што вовел спорадична до-
кументаристичка (мета)нарација за времетраењето на филмот, нова 
музичка заднина и графички интервенции во сцените, без притоа 
да вклучи какви било дополнителни снимки (доснимувања) на нови 
филмски содржини. Бидејќи оригиналниот филм е заснован на очиг-
ледна расистичка премиса2, ремиксираната верзија на DJ Spooky 
нуди консеквентно разобличување и раскринкување на стигматизи-
рачките тенденции кон Афро-Американците во САД во периодот по 
Американската граѓанска војна (1861–1865 година). 
Всушност, Преродба на една нација претставува радикално извр-
тување и преобратување на оригиналниот филм, како во поглед на 
формата (времетраењето на филмот е редуцирано, додадена е нова 
филмска музика, а графичките интервенции во боја коментираат 
и нагласуваат одредени аспекти во сцените, за сметка на други), 
така и во поглед на идејата и содржината на филмот (документари-
2 Вториот дел на филмот на Грифит, кој се занимава со Ерата на реконструкцијата 
во САД (1865 – 1877 година), ги прикажува Афро-Американците како насилни-
ци, кои по Американската граѓанска војна (1861 – 1865 година) ги злоупотребу-
ваат своите новостекнати права и ги малтретираат белците. Озлогласениот Кју 
Клукс Клан [Ku Klux Klan], пак, е портретиран како ослободувачко движење на 
обесправените бели Американци, а нивните расистички анти-црнечки кампањи 
се легитимирани како одбранбени акции за заштита од црнците-насилници.
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стичката нарација дава соодветно толкување и поправање на сите 
историски непрецизности и малверзации). Сето тоа е направено со 
интервенции врз постоечко дело, кое потоа, доколку сакаме, мо-
жеме да го гледаме во неговата оригинална верзија. Според тоа, 
трансформацијата на оригиналниот нем филм Раѓањето на една 
нација во ремикс-филмот Преродба на една нација, покрај тоа што 
претставува одличен пример за потенцирање на реконтекстуали-
зирачките, коавторизирачки потенцијали на ремикс техниките во 
современата интерактивна уметност, претставува и маестрално 
деривативно дело, кое го манифестира сиот потенцијал на ремик-
сот како медијатор на интеграција на културни разлики, но и како 
отпор кон практиките кои сè уште се ориентираат околу митот за 
строг хиерархиски поредок или центар при раководењето со ин-
теркултурните односи.
Кога слободната игра на ремиксот се ослободува од фиксира-
носта и зависноста од еден цврст центар или извор, кога делото 
стапува во потенцијално бесконечниот циклус на реконтекстуа-
лизации, тогаш може да се насети херменевтичката релевантност 
на ремикс-играта. Таа херменевтичка релевантност, во случајов, 
има очигледна политичка димензија. Покрај тоа што ремиксот, по 
својата природа и техничка условеност, претставува еманципирач-
ки и либерализирачки медиум за изразување, тој е продуктивен и 
заради тоа што претставува платформа за, до сега, најпотентното 
спротивставување на концептот за еден хегемонски културен цен-
тар, кој не води сметка за различностите. Во тој поглед, она што 
деривативниот ремикс-филм Преродба на една нација прави инге-
ниозна демистификација на расистичките премиси на оригинални-
от филм Повторно раѓање на една нација.

***

Кога афро-американскиот филозоф Корнел Вест [Cornel West] 
говори за демистификацијата, како за метод на разобличување и 
поправање на различните видови потчинетост, дискриминација и 
неправда, тој вели:

Демистификацијата се обидува да ја следи комплексната динамика 
на институционалните и другите релевантни структури на моќ за 
да ги изложи опциите и алтернативите за постапки кон менување; 
таа, исто така, се обидува да сфати на кој начин претставувачките 
стратегии се креативни одговори на новите околности и услови. 
(Вест 2007, 230)
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Во основа, се работи за постапка која овозможува да се проблемати-
зираат доминантните потчинувачки дискурси, на тој начин што, пре-
ку раскринкување на нивната внатрешна противречност и дискри-
минаторност, ќе ги открие мотивите и механизмите кои стојат зад 
конкретната форма на дискриминација (во случајов, расна). А без 
оружјето (факторот) демистификација, подредените популации (цр-
нците во САД) биваат онеспособени (декапацитирани) да ја градат 
сликата за себе, во сиот нејзин разновиден и раскошен потенцијал: 

Проблематиката на невидливоста и безименоста на модерната цр-
нечка дијаспора може да се разбере како состојба на релативен не-
достиг на црнечка моќ да се претстават себеси пред себеси и пред 
другите како комплексни човечки суштества, и со тоа да се противс-
тават на бомбардирањето со негативни, деградирачки стереотипи од 
страна на расистичките идеологии на белците. (Вест 2007, 226)

Имено, без мобилизацијата на разобличувачкиот фактор на демис-
тификацијата – препознаен од нив и насочен во правец на еманци-
пација – црнците (и останатите категории подредени) би останале 
оневозможени да ја раскажат сопствената приказна, според своето 
видување и според онаа варијанта на репрезентацијата, која нив ќе 
ги претстави во светлото на сопственото видување на себе самите, 
а не во светлото на проектираната стереотипна и стигматизирачка 
перцепција на расистичкиот културен центар. На тој начин, демис-
тификацијата подредените потенцијално ги преиначува, од објекти 
на една егзотична (во грубата, ориенталистичка смисла), унифици-
рачка, деградирачка слика, во субјекти на себесоздавањето, според 
сопствени услови. 
Во 1993 година, кога Вест го објавува цитираниот текст „Нови-
те културни политики на разликата“ [“The New Cultural Politics of 
Difference”], тој ја поставил следнава задача пред сите оние дви-
жења, кои се обидувале да го изградат афро-американскиот иден-
титет на вистинскиот начин, имено, според сопствените сфаќања, 
можности и услови:

црнечките културни дејци мора да формираат и одржат дикурзивни 
и институционални мрежи што ги деконструираат поранешните мо-
дерни црнечки стратегии за формирање на идентитет, да ги демис-
тифицираат односите на моќ што вклучуваат класни, патријархални 
и хомофобични предрасуди, и да изградат поливалентни и повеќе-
димензионални одговори што ја артикулираат комплексноста и раз-
новидноста на црнечките практики во модерниот и во постмодерни-
от свет. (Вест 2007, 229)
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Паралелно, хип хоп музиката и културата – заедно со преиспи-
тувањето на црнечкиот адолесцентски идентитет, кој тие со себе 
го носеле – биле во полн замав, и Вест му оддава признание на 
нивното неизбежно влијание. (Вест 2007, 225) Да потсетиме дека 
DJ-от Afrika Bambaataa, во 1970-тите години, сакал „да ги збуну-
ва луѓето кои велеа дека не сакаат рок или латино музика“ и „да 
ги фаќа во небрано луѓето кои ја категоризираа музиката“. (Toop 
2000, 65-66) Тоа јасно укажува на фактот дека црнечката хип хоп 
култура во зародиш била нагласено отворена, не само кон сопстве-
ното минато и традиција (со што пројавувала очигледен стремеж за 
раскажување на сопствената приказна, според свои услови), туку и 
кон интегрирање на различните аудитивни традиции и култури во 
својот нов автентичен хибрид. Тоа неа ја направило да биде своја 
(да биде субјект, а не објект на репрезентацијата), но истовремено 
и подобна за инкорпорирање на различното во себе; нешто за чие 
отсуство дотогаш била обвинувана доминантната културата на бе-
лиот, средовечен американски маж. На тој начин, хип хоп култура-
та станала репрезентација на афро-американската култура на вис-
тински начин: како култура која станала тоа што е прифаќајќи ги 
различностите на другите култури, оградувајќи се од исклучивоста 
на хегемониската културна политика на белата Америка и траси-
рајќи го патот кон кој и таа подоцна се придружила. Заради сето 
тоа, она што Вест, во времето кога го пишувал својот текст веројат-
но не можел да претпостави, е влијанието кое внатрешните меха-
низми според кои ремиксираната хип хоп музика постои (нејзината 
можност за реконтекстуелизирање, реинтегрирање стари музички 
фрагменти во нова целина) ќе се одрази во поглед на пошироката 
културна политика на подредените црнци во САД.
Зошто повторно го нагласуваме ова? Разбирливото барање на 
Вест црнечкиот културен фактор да создава мрежи на инклузивни 
идентитети и на поливалентен начин да го артикулира црнечкиот 
идентитет, во ремикс практиките на хип хоп културата наоѓа своја 
идеална платформа. Имено, како што погоре наведовме, ремиксот 
и хип хопот не можат да постојат доколку културното наследство 
треба да се третира како еден статичен монолит, недостапен за 
преосмислување; доколку преокупацијата со неговата презерва-
ција го затвора хоризонтот за негова проактивна мобилизација и 
за креирање нови содржини, форми и вредности. Иделогијата на 
ремиксот, во тој поглед е јасна: традицијата вреди, само доколку 
овозможува извлекување и рециклирање разновидни значења и 
пренамени од нејзината историја; таа вреди, само доколку може 
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да биде преработена и надградена од себе самата и во дијалог со 
останатите традиции.
Според тоа, она што DJ Spooky направи со „неговиот“ филм Пре-
родба на една нација е истовремено ремикс, заснован врз базич-
ните принципи на хип хоп музиката; демистификација, зашто го 
наметнува своето видување за идентитетот кој претходно бил вос-
поставен во вид на стигматизирачка расистичка репрезентација; и 
културна интеграција, зашто нуди автентично црнечка интерпре-
тација на оригиналниот филм. Всушност, токму Вестовата демис-
тификација – практиката на проблематизирање на доминантните 
потчинувачки дискурси – треба да се гледа како фокална точка во 
која се пресекуваат еманципаторските аспекти на херменевтиката 
на ремиксот. Нудејќи можности за проблематизирање на тради-
цијата на востановените филмски величини (каков што филмот на 
Грифит несомнено е), преку демонтирање на стигматизацијата која 
стои во сржта на оригиналниот филм, DJ Spooky направи успешен 
обид за интеграција на автентичното црнечко видување на филмот, 
кој е одамна влезен во канонот на филмската историја. Презен-
тирајќи ја приказната на Афро-Американецот по Американската 
граѓанска војна исчистена од наслагите на расизам, стигма и сте-
реотипност, DJ Spooky го доведува во прашање концептот на гра-
дење нарација, традиција и вредности, засновани врз потребата од 
жигосување на различниот. На тој начин, неговиот ремикс-филм, 
интегрирајќи го црнечкото видување на тие историски случувања, 
не само што ја гради сопствената приказна, туку, демистифици-
рајќи ги премисите на оригиналниот филм, го проблематизира 
збирот институции и вредности кои овозможиле воспоставување 
филмски канон базиран врз деградација. 
Се разбира, мотивацијата не е, ниту може да биде, канонот да се 
уништи или замени со друг, затоа што оригиналниот филм е влезен 
во колективното филмско несвесно. Не! Потребата е тој да се отвори, 
да се демонтира, да се исчисти од дискриминаторските наслаги, во 
него да се интегрира приказната на обесправените и, конечно, да се 
даде на увид на јавноста како пример за отворено дело, подобно врз 
него да се напластуваат нови наслаги од разни содржини, значења 
и облици. Со тоа, DJ Spooky на маестрален начин демонстрира, не 
само дека ремиксот може да функционира и во наративните умет-
ности, туку дека таа негова инхерентна карактеристика овозможува 
слични постапки да можат да се прават и со останатите приказни 
засновани врз исти, слични или поинакви видови дискриминација.
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