VLADAN RADOVANOVIC

ELEKTRONSKA
MUZIKA:
NEUMETNOST,
UMETNOST,
AUANGARDA?

Danas se smatra da: elektronska muzika nije
muzika, dakle nije umetnost; jeste jo§ uvek u
eksperimentalnoj fazi ka muzici; jeste avangar-
da muzike; nije avangarda, ali jeste umetnost.

Elektronska muzika je prodirila vrste zvuénih
izvora i artikulaciju zapostavljenijih svojstava
{ovojnica), razudila tehniku komponovanja, uvela
tehniku u tehniku komponovanja. Naivno je
shvatanje da je delo zavrSeno u imaginaciji a da
je tehnika njegovo puko prepisivanje u fizi¢kom.
Ivan Focht:... ,Veé¢ u unutrasnjem sluhuy,..
u fantaziji moraju biti i sadrzaj i forma dati,
dakle, sama umetnost,... Zato pod tehnikom ne
treba shvatati ni organizaciju,... izvesnog haosa
u sferi doZivljaja; sve to je obavila veé¢ for-
ma...” Tehnika je naéin sprovodenja promena
nametnutih materijalu prema imaginacionom u-
zoru. Uzor nije ,,svuda” podjednako utanacen,
negde je nagove$ten a negde zjapi prazninom.
Ishod tehni¢kog zahvata moZe i ne biti $to se tra-
Zi ali mora biti utanacen. Medu uzorcima tehnié-
kih zahvata, koji su istréali ispred uzora tamo
gde je zatajio u odluci, ima ih koji mogu usmeri-
ti ka formi ili éak biti izabrani. Neretko se, pri
tragalackom improvizovanju, prihvata neki zah-
vat a da nije bio predloZen unutarnjim sluhom.
Tehnikom uzor dolazi ne samo do svoje realiza-
cije nego i do odredivanja. Ona za uzor znaéi
i primoravanje da se snade u konkretumu. Bez
realizacije, on ne bi sebe nikad sastavio ni upam-
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tio. Sto je imaginacija potencijalno u stanju da
razvije, razvija dalje tek od ¢&vrstih oslonaca
realizacije koja je sigurno pamcenje. Posledice
tehnike, jedina primetnost dela, moraju ovu uéi-
niti neprimetnom. Ake je delo u pitanju, tehni-
ka-realizacija i deistvo dela prelivaju se beSavno
jedno u. drugq, Inicijativa imaginacije, poku3aji
tehnike, pripadaju istoriji nastanka dela te ne
treba da ostavljaju trag.

Uklju¢ivanjem tehnike maSine, muzika ne postaje
nista tehnificiranija, jer se time ne menja sta-
tus umetnicke tehnike niti povetava jaz izmedu
tehnike i imaginativnog uzora. Uredaj kao mu-
zi¢ki ,instrument” nista viSe ne udaljuje muzi-
ku od umetnosti nego 5to su od umetnosti uda-
ljene kompozicije pisane za kompletan, moderni
orkestar a ne renesansni a capella hor. Elektron-
ska muzika je samo nastavila sa uvodenjem no-
vih ,instrumenata”. O tom prodirenju medija i
umetnicke tehnike mora se voditi ratuna u kom-
pozicionom misljenju. Da se dobije zvuéna boja
sloZzena od nekoliko instrumenata nije dovoljno
samo pomeSati ih, potrebno je znati neSto i o
registrima, volumenu, intenzitetu i maskiranju.
Kompozicionom misljenju prethodi izvesno pred-
miSljenje koje kompozicione namere prevodi u
operacije vrSene u posebnoj oblasti znanja sa
svrhom obezbedenja realizacije tih namera. To
predmisljenje je u elektronskoj muziei iznala-
Zenje uredaja koji daju Zeljeni ,instrument”,
postupaka koji daju strukturu. Takeo, prodirenje
umetnike tehnike kao kvantitativna promena
ili zamena jedne tehnike drugom nije presudna
po umetni¢ko, ,, Tehnologija je irelevantna po
tome Sto ne diktira izbore niti ograni¢ava mogué-
nosti ljudskog izbora, veé¢ ih, naprotiv, pro§iruje”
(Elliot Schwartz). Kriteritumi umetnosti su u od-
redivanju, ali jedan od njih za mene je nesum-
njiv ako ne i krucijalan: Bitnija od prisustva
tehnoloskog je prevaga kontrole i predloga ima-
ginacionog uzora nad prihvatanjem gotovih re-
zultata, dobijenih bilo slu¢ajnim zahvatima teh-
nike (tehnologizovane ili klasiéne) bilo prostim
prihvatanjem datog. Moguée je pokazati da je
taj kriterijum zastupljen u elektronskoj muzici.

Medutim, Focht piSe: ,,Elektronska muzika fe-
tig¢izira sredstvo utoliko, naime, $to se zadovo-
ljava time da proizvede nove, 'dosad nepoznate
zvukove, a zatim ih naprosto niZe hirovima- slu-
taja jedan do drugog, dakle, bez ikakvog po-
retka... Muzika (se) rada u odredenim relaci-
jama tonova a ne u pronalaZenju novog zvukov-
nog materijala... Bez jednog sistema koji bi uhu
bio logi¢an, ovo je pravo postvarenje sredstava i
podmetanje akustike za muziku... Buduéi da
elektronski tonovi nisu temperirani... nemaju
ni teorijsku moguénost da jednom stupe u kon-
takte...”.Ono §to se tvrdi u ovom navodu ili ne
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pripada elektronskoj muzici, ili nije nista svoj-
stvenije elektronskoj nego vokalno-instrumen-
talnoj muzici, a svi ti zakljuéci se izvode na os-
novu, verovatno, nedovoljnog broja Cutih elek-=
tronskih kompozicija, Osim toga nije iskljudeno
da za neki od primeraka koje je Focht ¢uo vaZi
ba8 ono 5to sam on kaZe dalje: ,,...Vrednost
umetni¢kog dela nikada (se) ne moZe dosegnuti
pomoc¢u misli i zakljuéaka, nego samo emocio-
nalno doZiveti za vreme ,konkretizacije” ... Ko,
dakle, jednu vrednost ne ose¢a, nema mu pomo¢i”.

Jedna od ideja koja je dovela do rodenja elek-
tionske muzike, jeste ba$ ideja o organizaciji:
Ta organizacija je, istina, totalno serijalna, i po
tome kandidat za otudenje nadvijeno nad seri-
jalnom muzikom, ali se bar veéini produkata
kelnske Skole ne moZe pripisati da se sastoje
od zvukova nanizanih ,hirovima slué¢aja”. Iz
postoje¢ih nrartitura Evangelistia, Stockhausena,
Dobrowolskog —— evidentno je staranje o rela-
cijama zvukovnog materiiala iako je on ,nov”
i ,pronaden”. Materijal je Cesto sreden u deli-
mi¢no neoktavnim, ili ¢ak i oktavnim (kod
Babbitta), lestvi¢nim sistemima. Ni jedan sistem
— ako je sistam — nije logi¢niji nego bilo koji
drugi. Dvanaesttonski sistem je evropskom uhu,
mozda, najprirodniji ali su moguéni i svi oni
sistemi u okviru kojih je uho u stanju da razli-
kuje elemente i njihove odnose.

Lestviéni sistem obezbeduje sredenost materi-
jala, serijalna organizacija, ili sli¢na, obeéava
koherentnost. Nijedno od toga dvoga jo$ ne obez-
beduje kontrolu neuporedivo znacajniju od one
pri stvaranju vokalno-instrumentalne muzike.
Potpuna kontrola data je neposrednosc¢u ostvari-
vanja dela. Kompozitor elektronske muzike radi
sa zvukom a ne sa oznakama zvuka. Odlaganje
koje se umecte izmedu predloga zvuka i zvuéne
provere, u postupku elektronske, odigrava se u
viSe navrata i veoma je kratko, reda sekunde,
eventualno, sati. U postupku vokalno-instrumen-
talne — provera se odigrava par puta, na probi
i koncertu, kada je ve¢ kasno za temeljnije inter-
vencije, a odlaganje je reda dana ili meseci.
(Problem odlaganja ili ka3njenja u stvaralatkoj
kontroli detaljnije je razmatrao Paul Pignon).
Kompozitor je tu u neposrednom odnosu prema
zvuénom materijalu samo kada komponuje za
instrument koji je u stanju i sam da svira.

Kontrola je potrebna zbog tatnosti. Charles Wuo-
rinen smatra da je ,nesvrsishodno govoriti o
stvaranju uslova pod kojima kompozitor moZze
realizovati svaki muzi¢ki dogadaj ,ta¢no” kako
Zeli po$to nikad ne zna $ta tatno Zeli”. Taénost
postoji tamo gde postoji i precizan uzor, ideja,
i precizna realizacija. Ranije tafnost nije: bila
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moguca jer izvodaéi nisu bili u stanju da potpuno
precizno odsviraju preciznu partituru, zbog tega
kompozitor nije mogao izvesno znati da 1li je
njegova partitura bila tatna u odnosu na uzor.
U okolnostima najpovoljnijeg elektronskog me-
dija, tafnost nije sasvim moguéa, jer kompozitor
ne moZe imati toliko preciznu zvuénu zamisao ko-
liko izvodenje moZe biti precizno. Uz pomo¢ pre-
ciznog upisivanja u partituru, taénost iskrsava
izmedu preciznosti partiture i realizacije ali ona,
verovatno, nec¢e biti i tatnost uzora prema rea-
lizaciji. Ne samo da ta¢nost partitura — realiza-
cija otkriva netaénost uzor — partitura, pri ¢emu
je moguce da se uzor ispravno usmerio ali se
pogredno izrazio u partituri, veé je moguce da
precizno definisana partitura i ta¢na realizacija
ukaZu na netaénost uzora (na primer u slu¢aju
kad neka zvufna situacija nije fizi¢ki, akusti¢ki
moguéna).

Upisivanje u partituru moZe se mimoi¢i izravnim

upisivanjem u memoriju kompjutera. Neka kom-

pozitor i ne zna u potpunosti Sta ta¢no Zeli pre

nego Sto uzor realizuje, moZe to doznavati upo-
redo sa realizovanjem.

Serijalne kompozicije postavljale su pred izvo-
dace zahteve koje nije bilo moguée realizovati.
Granicu je predstavljao izvodac¢ki medijum. U
mediju elektronske muzike izvodacki nemoguce
postalo je moguée. Granicu ovde povlaéi uho.
.Ljudsko uho je jedan ,izvodaé¢’ viSe, ¢ija moc
rukovanja vibracijama zvuka takode ima svojih
granica...” (E. Schwartz). Koliko se zvutnih do-
gadaja mogu ¢uti kao posebni? Koliko se nadre-
denih razlit¢itih tembrova uprkos meSanju mogu
jo§ Cuti kao razli¢iti? Kompozitori danas &esto
piSu ono 3to ne mogu da ¢uju. Serijalni intelek-
tualizam zamenjen je intelektualizmom pre-
kompleksnosti. U prekompleksnom suvidno je ono
Sto ne utiCe na zvuénu sliku. Rastere¢enje suvis-
nog i maskiranog, kao i svaka druga interven-
cija, pristupa¢niji su u elektronskoj kompoziciji
nego u orkestarskoj, ne samo zbog vec¢e kontrole
ve¢ i zbog nedostatka komuniciranja sa glomaz-
nim izvodaékim aparatom u cilju ispravljanja
deonica.

Na podru¢ju elektronskog dela rad se proSirio
i na svojstva zanemarena ili nedovoljno razvijena
u vokalno-instrumentalnoj muzici. Kompozitor
viSe niSta ne moZe da preduzme kad vidi kako
se razvlade trajanja pojedinih sekcija prilikom
javnog izvodenja njegovog orkestarskog dela.
Od izvodafa nije moguce ni zahtevati sve one
suptilne promene intenziteta u okviru jednog
zvuénog dogadaja a kamoli kontrolisati ih.

U elektronskoj muzici kontrola, kao jedan od os-
novnih Kkriterijuma umetnosti (ne umetnickog),

86




VLADAN RADOVANOVIC

obuhvata i trajanja i ovojnicu kao i sve ostale
parametre, i §to je najbitnije: zvuéni odnos de-
talja i celine.

Pod uslovima nesmanjene kontrole, naponsko
upravljanje, sekvencer i kompjuter dopustaju i
jedan prilaz anafori dela suprotan graditeljskom
principu od-detalja-ka-celini. Pristup od-de-
talja-ka-celini nazivam detaljnim a suprotan
— globalnim. Kod prvog se slaganjem jedinice
po jedinicu doseZe zamiSljeni obris celine, jed-
nim realizatorskim gestom postavlja se jedan
detalj na jedno mesto u jedno vreme. Globalno
ostvarivanje podrazumeva istovremeno predo-
tavanje ¢itave zvulne mase, bloka, ¢ija svojstva
u pogledu detalja samo priblizno zadovoljavaju
te dalje blok mora da se doteruje, da se teSe.
Zidajuci jedinicu po jedinicu, misljenje je moglo
da sustopice resava odnose izmedu njih. Na po-
¢etku globalnog prilaza, jednim gestom (ili ma-
njim brojem gestova) uspostavlja se znatno veci
broj detalja, Gitava struktura ciklitne ili acik-
liéne prirode. Uspostavljanju strukture jednim
gestom prethodi misljenje koje unapred misli
posledice gesta. Ono je povezano i sa ranije po-
menutim predmisljenjem.

U pisanju za orkestar globalni pristup nije mo-
gucan, jer se u orkestru ne moZe postaviti neod-
redeni zvuéni blok koji bi se zatim danima
tesao. MozZda izgleda da aleatorijska muzika ima
globalan pristup; ako ga ima, on nije u gornjem
smislu, jer dolazi do promene modaliteta posto-
janja dela: od globala situiranog partiturom kre-
¢ce se ka detalju realizacije, od globala projekta
ka detalju zvuka,

Polarizaciji naCina ostvarivanja dela odgovara
rolarizacija stepena vlastitosti ostvarenog. Visok
stepen vlastitosti u slu¢aju kad svakom detalju
odgovara htenje da tako izgleda, ne smanjuje se
ni kod detaljnog niti kod globalnog pristupa;
smanjuje se samo u zavisnosti od toga da li se
na relaciji detaljno-globalno opredeljuje za pre-
vashodno globalno. Podto ne mozZe biti precizno
odredeno, globalno je, u tom sluéaju, ,,nabateno”
statistickim, slufajnim principima masine, 3$to
znali posrednost vlastitosti. Prerastajuéi ulogu
ogromnog instrumenta sa raspolozivim a neor-
ganizovanim ili polu-organizovanim arsenalom
zvukova, uredaj (sintetizer i/ili kompjuter) je
dospeo do mo¢i da materijal ,,sam organizuje’.
U stanju je da, u velikoj meri, ,,sam komponuje
i svira”. Peter Zinovjef je razvio programski
jezik, pored njega i mnogi drugi, zahvaljujuéi
kojem kompozitor bira stepen odredenosti zvué-
nih dogadaja, od izbora svake pojedinosti do
najuop$tenijih naredbi kompjuteru, kao npr. ,,na-
peto”, ,iznenadenje”, ,katarza”, ,sivilo”, ili ,svi-
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raj nesto sli¢no samo gui¢e”. Proizvodnja muzi-
kolikih trajanja, ¢ak i pri maloj inicijaciji od
strane kompozitora, namece perspektivu gubitka
vlastitosti ostvarenog. Onaj ko programira kom-
poziciju ne mora biti i onaj ko je ,,okida” a obrat
ovoga jo§ je nepovoljniji po vlastitost. Vizija
kompjutera koji je, snabdeven razradenim prog-
ramima, u mo¢i da na re¢ pruzi kompoziciju,
¢ini sAmo proizvodenje kompozicije suviSnim,
besmislenim jer se ona time samo ispoljava a ne
i ostvaruje. Prihvatljivo je da, ukinuv$i pojedi-
natnu kompoziciju kao delo, takav kompjuter
zajedno sa programima sam bude delo kao matica
potencijalnih kompozicija. Ali tada je stvaralac
samo onaj ko je osposobio uredaj za takvo ispu-
njavanje. On je ujedno i jedini ko sme da izgo-
vori prostu re¢, loziuku $to izmamljuje kompo-
ziciju a da ne gubi vlastitost.

Isti naCin organizovanja, isti raspon izmedu de-
terminisanog i stohasti¢kog pojavljuje se i u elek-
tronskom i u vokalno-instrumentalnom mediju.
Ni u jednoj ni u drugoj oblasti zvuka nema enti-
teta koji ne bi obe obhlasti izlagao pripadanju, od-
nosno izlaZenju van okvira umetnosti. Ne samo
kontrola realizacije, nego niti podjednako vazna
kontrola stepena kontrole ne zavise od uslova
elektronske muzike kao moguce umetnosti, veé
od stava autora.

U elektronskoj muzici ¢esto se uocavala jedino
njena upotrebljivost u svojstvu funkcionalne
zvuéne kulise. Nepoznati, ¢udni zvuci, proizvod
tehnologije, stvarali su utisak podudarnosti sa
¢udnim svetovima nepoznatih planeta i tehno-
logkim produktima visoko tehnificirane civiliza~
cije, prikazanim u mnogim science fiction filmo-
vima. Medutim, predstavljacka mo¢ elektron-
ske muzike samo je prividna i identitet predstav-
ljenog nije niSta izvesniji nego u vokalno-instru-
mentalnoj muzici. U strukturi elektronske mu-
zike kao estetskog predmeta ne postoji predmet-
no-prikazivacki plan, postoje samo egzistenci-
jalni, esteticki i metafizi¢ki, ili, ako se hoce,
materijalno-fizikalni i duhovno-metafizicki, Na
materijalnom planu dolazi do pomeranja pojma
sredstva, elementa. Ton odredene boje u vokal-
no-instrumentalnoj muzici je bezodnosna datost
prema aktu komponovanja. Zvuk, ,instrument”,
u elektronskom mediju sintetiSe se, ,,komponu-
je”’, u sebi je odnosan mada ne i samodovoljan.
Dovodi 1li ovaj novi momenat do raslojavanja
u prvom ili u drugom planu strukture estetskog
predmeta?

Pored ostalih elemenata, prvom planu dodaje se
prostornost. kao realni, ne ,sustvarni” (Max
Bense) kvalitet: moguénost premestanja zvukova
izmedu dve ili viSe tadaka fizickog prostora.
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Sredstva za izgradnju unutarnjeg prostora (uko-

liko je taj pojam uopSte potreban) pruzaju zatvo-

reni i otvoreni diskretni tonski sistemi i konti-
nualni otvoreni sistem.

Bez obzira da li ,muzika postoji samo u ¢asu
kada se izvodi” (Kierkegaard i Jankelevit) nije
od zanemarljive vaZnosti pitanje koji je to ,,cas”.
Psiholoska sadas$njost je prekratka da se u nju
smesti celina kojom je tek tonska tvorevina delo.
U nju se smesSta samo element muzike, zvuk.
Sled odvojenih zvukova ne donosi muziku. ,,Mu-
zi¢ko delo ne predstavlja nizove izraZzajnih sadr-
7ina koje se odmotavaju u vremenu...” (Vladi-
mir Jankelevi¢). Zato muzika, izgleda, ipak mora
da nastaje u sada$njosti, i to istovremeno sa
pojedinatnim ,geStaltom” zvuka koji uspostav-
lja odnos sa prozvucalim. Prema fizitkoj sadas-
njosti, psiholosko sad-deSavanje zvuka je nez-
natno budu¢e. Muzika se doZivljava pre nego
ito se delo obujmi i pojmi; ona se, mozda, doziv~
liava sve dok zvulno zbivanje ne izneveri mo-
gucnost dela. Okoncavanjem neizvesnosti budu-
¢eg, delo iskrsava — u proSlom.

U pogledu ¢asa postojanja pri izvodenju, elek-
tronska i vokalno-instrumentalna muzika se,
dakle, ne razlikuju. Razlike se pojavljuju ako se
cbe ,,muzike” uporede i po ostalim modalitetima.

TeSko je sloziti se sa Fochtom da realitet (vokal-
no-instrumentalne) muzike opada iduéi od izvo-
denja, preko partiture do unutarnjeg &ujenja.
Partitura jeste modalitet mogu¢nosti muzike, ali
ne ona sama veC zajedno sa znanjem znadenja
znakova. Jo§ pre partiture kao moguénosti mu-
zike leZi partitura kao moguénost tumadenja.
Izgleda, ako se vide samo znakovi partiture — ne
deSava se nifta od muzike, ako se, zahvaljujuéi
sposobnosti apsolutnog sluha, znaci prevode u
muziku — tada nema viSe partiture. Od svih
modaliteta postojanja, muzika je, dakle, u sta-
nju partiture najmanje slitna sebi. U unutar-
njem sluhu je ,stvarnija” nego u partituri, ,,sli¢-
nija” je svojoj objektivaciji u materijalu. Za
druge mogucna, ona je tad za subjekta stvarna,
iako je ta stvarnost ,,suZzena” na nekakvu samo-
stvarnost.

Ovde, po pitanjuprebivanja muzike u unutarnjem
sluhu pojavljuju se izvesne razlike izmedu mo-
daliteta, sa jedne strane, elektronske i nove vo-
kalno-~-instrumentalne muzike i, sa druge, tra-
dicionalne muzike Cija sloZenost ne prelazi ¢et-
voroglasje. Razlozi ove razlike su u tome, prvo,
§to su kompozitori (osim onih usamljenih pri-
mera sa apsolutnim sluhom) daleko rede nego
$to se misli u stanju da ,,Cuju” €ak i Cetvoroglas;
drugo, sloZzena muzika koja se danas piSe moze
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se procenjivati, odmeravati po prihvatljivosti
prilikom slufanja realnog zvucanja ali ne i za-
misljati onako jasno kao 5to se realno ¢&uje.

Zato je u imaginaciji, koja nije samo zvuéna veé¢
se pomaZe i predstavama ,,grafi¢tkog” karaktera,
ova sloZena muzika neodredena realnost i isto-
dobno moguénost da se tek kroz realizaciju odre-
di. Bez objektivacije, imaginacija je nemoé¢na da
tr moguénost domisli do realnosti. Posto partitura
nije viSe neophodan modalitet kod elektronske
muzike (u tome je sad razlika izmedu nje i nove
vokalno-instrumentalnre), to ona iz samostvarnosti
rieodredenog sa moguc¢no$c¢u odredenja neposred-
no prelazi u modalitet stvarnosti odredenog.

Uporedivanjem perioda nastajanja elektronskog
i vokalno-instrumentalnog dela namece se da
je modalitet realnosti zvuéanja drugog pomeren
u buduénost. Njegovo stvaranje kroz opStenje
sa partiturom obavlja se i zavrSava u delimi¢noj
nemustosti (provere na klaviru ili orguljama
su parcijalne). Elektronsko delo nastaje u zvu-
¢noj realnosti jer je njegovo stvaranje u isti
mah i izvodenje a kompozitor je i svoj izvoda¢.

Pripadaju¢i umetnosti, elektronska (taénije elek-
troakusti¢ka) muzika nije nikakva posebna vrsta
muzike. Ona je legitiman razvoj (bez napretka)
muzike uopste. Tek se danas, posle pojave
muzi¢kog teatra, shvatilo koliko je u izvodenju
muzike bilo teatra, i koliko ve¢ina sluSalaca
muzike u stvari gleda njeno izvodenje. LiSena tog
malog teatra izvodaca, elektroakusticka muzika
je kamen kusnje i provere koliko se ¢ista muzika
moZe slufati.

Mada je donela krupne promene muzici dva-
desetog veka, relativno dugo neshvatana i zbu-
njujuca, elektroakusti¢ka muzika danas viSe nije
avangarda. Avangardno shvatanje avangarde u
umetnosti iskljuuje moguénost avangardizma
u muzici. Svrha umetnosti danas je da ispituje
samu sebe (stav koncertualista). Umetnost se ne
moze ispitivati ako se komponuje muzika jer se
tim suZenjem veé¢ onemoguéuje ispitivanje umet-
nosti. Ukoliko je tendencija umetnosti ka meta-
umetnosti, elektroakusti¢ka muzika zaostaje na
tom putu. Prema svojoj prirodi, ona ostaje u
osnovi vezana za jedinstvo estetskog i poetskog
(prema konotaciji Morpurgo Tagliabue), koncepta
i objekta, dakle za umetnost u klasi¢nom smislu.
Znataj zvuénog objekta neodvojiv je od elektro-
akustitke muzike, njeno rodenje se, uostalom.
dogodilo pod znakom otvaranja sveta novih zvué-
nih objekata. Meta-art, redukcionizam postoje
i u muzici, ispravnije — sluZe se i njom. U
tom slufaju muzika napu$ta sebe, napu$ta ¢ak
t zvuk. Daniel Lentz izjavljuje: ,,Po¢eo sam da
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se bavim muzikom imaginacije, ili duha, ili mu-
zikom bez zvuka... Ona, kao bilo koja muzika
pre nje, potinje nekom idejom. Medutim, razli-
kuje se od ostale muzike time $to i zavr3ava ide-
jom”. Mada Lentz ne kaZe da li Je ta ,,ideja” zvu&_
na predstava muzike ili bezvuéni pojam o muzici,
otigledna je redukcija planova i modaliteta estet-
skog predmeta.

Problem meta-umetnosti je sloZen i zahteva po-
sebno razmatranje, ali je veé na osnovu reduk-
cionizma i parazitskog odnosa. prema umetnosti
jasno da za meta-umetnost postaje svejedno da
li je u pitanju elektronski zvuk ili neki drugi,
veca ili manja tvoracka kontrola, muzika ili nesto
drugo. Tako meta-muzika, kao avangardna ne-
-umetnost, i elektronska muzika, kao neavan-
gardna umetnost, ostaje u uzajamno irelevant-
nom odnosu.
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