
UMETNOST 
AVANGARO A? 

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

Elektronska muzika je proSirila vrste zvuEnih 
izvora i artikulaciju zapostavljenijih svojstava 
iovojnica), 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 fizifkom. 
Ivan Focht:. . . ,,Vei: u unutraSnjem sluhu,.. . 
u fantaziji moraju biti i sadriaj i forma dati, 
dakle, sama umetnost, . . . Zato pod tehnikom ne 
treb3 shvatati ni organizaciju, . . . izvesnog haosa 
u sferi dofivljaja; sve to je obavila vek for- 
ma.. ." Tehnika je naEin sprovodenja promena 
nametnutih materijalu prema imaginacionom u- 
zoru. Uzor nije ,,svudaW podjednako utanaEen, 
negde je nagoveSten a negde zjapi prazninom. 
Ishod tehniEkog zahvata moie i ne biti Sto se tra- 
i i  ali mora biti utanafen. Medu uzorcima tehniE- 
kih zahvata, koji su istrEali ispred uzora tam0 
gde je zatajio u odluci, ima ih koji mogu usmeri- 
ti ka formi ili Eak biti izabrani. Neretko se, pri 
tragalarkom improvizovanju, prihvata neki zah- 
vat a da nije bio predloien unutarnjim sluhom. 
Tehnikom uzor dolazi ne samo do svoje realiza- 
cije nego i do odredivanja. Ona za uzor znaEi 
i primoravanje d a  se snade u konkretumu. Bez 
realizacije, on ne bi sebe nikad sastavio ni upam- 



VLADAN RADOVANOVIC 

tio. Sto je imaginacija potencijalno u stanju da 
razvije, razvija dalje tek od Evrstih oslonaca 
realizacije koja je sigurno pamCenje. Posledice 
tehnike, jedina primetnost dela, moraju ovu uEi- 
niti neprimetnom, Ako je delo u pitanju, tehni- 
ka-realizacija i dejstvo dela prelivaju se begavno 
jedno u drugg. Ipicijativa imaginacije, pokugaji 
tehnike, pripadaju istoriji nastanka dela te ne 

treba da ostavljaju trag. 

UkljuEivanjem tehnike maline, muzika ne postaje 
ni3ta tehnificiranija, jer se time ne menja sta- 
tus umetnirke t e h ~ i k e  niti povefava jaz izmedu 
tehnike i imaginativnog uzora. Uredaj kao mu- 
ziEki ,,instrumentu niSta vige ne udaljuje muzi- 
ku od umetnosti nego Sto 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 ,,instrumenataW. 0 tom prosirenju medija i 
umetniEke tehnike mora se voditi rafuna u kom- 
pozicionom miiljenju. Da se dobije zvuEna boja 
sloiena od nekoliko instrumenata nije dovoljno 
samo pomeSati ih, potrebno je znati neSto i o 
registrima, volumenu, intenzitetn 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 
predmigljenje je u elektronskoj muzici iznala- 
ienje uredaja koji daju ieljeni ,,instrumentn, 
postupaka koji daju strukturu. Tako, progirenje 
umetnifke tehnike kao kvantitativna promena 
Ili zamena jedne tehnike drugom nije presudna 
po umetniEko. ,,Tehnologija je irelevantna po 
tome Sto ne diktira izbore niti ogranifava moguC- 
nosti ljudskog izbora, veC ih, naprotiv, proSirujel" 
(Elliot Schwartz). Kriteriiumi umctnosti su u od- 
redivanju, ali jedan od njih za mene je nesum- 
njiv ako ne i kruciialan: Eitnija od ~risustva 
tehnoloSkog je prevaga kontrole i predloga ima- 
ginacionog uzora nad prihvatanjem gotovih re- 
zultata, dobijenih bilo sluEajnim zahvatima teh- 
nike (tehnologizovane ili klasifne) bilo prostim 
prihvatanjem datog. Mogufe je pokazati da je 
taj kriterijum zastupljen u elektronskoj muzici. 

Medutim, Focht pige: ,,Elektronska muzika fe- 
tieizira sredstvo utoliko, naime, Sto se zadovo- 
1jav.a time da proizvede nove, 'dosad nepoznate 
zvukove, a zatim ih naprosto niie hirovima slu- 
Eaja jedan do drugog, dakle, bez ikakvog po- 
relka.. . Muzika (se) rada u odredenim relaci- 
jama tonova a ne u pronalaienju novog zvukov- 
nog materijala.. . Bez jednog sistema koji bi uhu 
bio logifan, ovo je pravo postvarenje sredstava i 
podmetanje akustike za muziku.. . BuduCi da 
elektronski tonovi nisu temperirani.. . nemalu 
ni teorijsku moguCnost da jednom stupe u kon- 
takte.. .".On0 Sto se tvrdi u ovom navodu ili ne 
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pripada elektronskoj muzici, ili nije niSta svoj- 
sttrenije elektronskoj nego vokalno-instrumen- 
talnoj muzici, a svi ti zakljufci se izvode na os- 
novu, verovatno, nedovoljnog broja Eutih elek- 
tronskih kompozicija. Osim toga nije iskljuEeno 
da za neki od primeraka koje je Focht Euo vaii 
bas ono Sto Sam on kaie dalje: ,, . . .Vrednost 
umetniEkog dela nikada (se) ne moie dosegnuti 
pomoCu misli i zakljufaka, nego samo emocio- 
nalno doiiveti za vreme ,,konkretizacijeW . . . KO, 
dakle, jednu vrednost ne oseCa, nema mu pomoCiV. 

Jedna od idejh koja je dovela do rodenja elek- 
tronske muzike, jeste baS ideja o organizaciji. 
Ta organizacija je, istina, totalno serijalna, i po 
tome kandidat za otudenje nadvijeno nad seri- 
jalnom muzikom, ali se bar veCini produkata 
kelnske Skole ne moie pripisati da se sastoje 
od zvukova nanizanih ,,hirovima sluEaja". Iz 
postojetih nartitura Evangelistia, Stockhausena, 
Dobrowolskog - evidentno je staranje o rela- 
cijama zvukovnog materijala iako je on ,,novM 
i ,,pronadenU. Materijal je Eesto sreden u deli- 
miEno neoktavnim, ili Eak i oktavnim (kod 
Babbitta), lestvifnim sistemima. Ni jedan sistem 
- ako je sistgm - nije logiEniji nego bilo koji 
drugi. Dvanaesttonski sistem je evropskom uhu, 
moida, najprirodniji ali su moguCni i svi oni 
sistemi u okviru kojih je uho u stanju da razlh- 

kuje elemente i njihove odnose. 

LestviEni sistem obezbeduje sredenost materi- 
jala, serijalna organizacija, ili slifna, obeCava 
koherentnost. Nijedno od toga dvoga joS ne obez- 
beduje kontrolu neuporedivo znafajniju od one 
pri stvaranju vokalno-instrumentalne muzike. 
Potpuna kontrola data je neposrednoSCu ostvari- 
vanja dela. Kompozitor elektronske muzike radi 
sa zvukom a ne sa oznakama zvuka. Odlaganje 
koje se umeCe izmedu predloga zvuka i zvuEne 
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 veC kasno za temeljnije inter- 
vencije. a odlaaanje je reda dana ili meseci. 
( ~ r o b i e m  odlaganja ili-kaSnjenja u stvaralaEkoj 
kontroli detaljnije je razmatrao Paul Pignon). - -  - 
Kompozitor je tu u neposrednom odnosu crema 
zvuEnom materijalu samo kada komponuje za 

instrument koji je u stanju i Sam da svira. 

Kontrola je potrebna zbog tafnosti. Charles Wuo- 
rinen smatra da je ,,nesvrsishodno govoriti o 
stvaranju uslova pod kojima kompozitor moie 
realizovati svaki muziEki dogadaj ,,taEnon kako 
ieli poSto nikad ne zna Sta t a h o  ieli". TaEnost 
postoji tam0 gde postoji i precizan uzor, ideja, 
i precizna realizacija. Ranije taEnost nije bila 
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moguCa jer izvodaEi nisu bili u stanju da potpuno 
precizno odsviraju preciznu partituru, zbog Eega 
kompozitor nije mogao izvesno znati da li je 
njegova partitura bila taCna u odnosu na uzor. 
U okolnostima najpovoljnijeg elektronskog me- 
dija, tarnost nije sasvim moguca, jer kompozitor 
ne moie imati toliko preciznu zvuEnu zamisao ko- 
liko izvodenje moie biti precizno. Uz pomoC pre- 
ciznog upisivanja u partituru, taEnost iskrsava 
izmedu preciznosti partiture i realizacije ali ona. 
verovatno, neCe biti i taEnost uzora prema rea- 
lizaciji. Ne samo da taEnost partitura - realiza- 
cija otkriva netaEnost uzor - partitura, pri Eemu 
je moguCe da se uzor ispravno usmerio ali se 
pogreSno izrazio u partituri, veC je moguCe da 
precizno definisana partitura i taEna realizacija 
ukaiu na netaEnost uzora (na primer u sluEaju 
kad neka zvuEna situacija nije fiziEki, akustiEki 

moguCna). 

Upisivanje u partituru moie se mimoiCi izravnim 
upisivanjem u memoriju kompjutera. Neka kom- 
pozitor i ne zna u potpunosti-Sta taEno ieli pre 
nego Sto uzor realizuje, moie to doznavati upo- 

redo sa realizovanjem. 

Serijalne kompozicije postavljale su pred izvo- 
date zahteve koje nije bilo mogufe realizovati. 
Granicu je predstavljao izvodaEki medijum. U 
mediju elektronske muzike izvodaEki nemoguCe 
postal0 je mogube. Granicu ovde povlaEi uho. 
,,Ljudsko uho je jedan ,,izvodaEn viSe, Eija moc 
rukovanja vibracijama zvuka takode ima svojih 
granica.. ." (E. Schwartz). Koliko se zvuEnih do- 
gadaja mogu &ti kao posebni? Koliko se nadre- 
denih razliEitih tembrova uprkos meganju mogu 
jog Euti kao razliEiti? Kompozitori danas Eesto 
piSu ono Sto ne mogu da Euju. Serijalni intelek- 
tualizam zamenjen je intelektualizmom pre- 
kompleksnosti. U prekompleksnom suviSno je ono 
Sto ne utiEe na zvuEnu sliku. RastereCenje suviS- 
nog i maskiranog, kao i svaka druga interven- 
cija, pristupaEniji su u elektronskoj kompozicij i 
nego u orkestarskoj, ne samo zbog vece kontrole 
veC i zbog nedostatka komuniciranja sa glomaz- 
nim izvodaEkim aparatom u cilju ispravljanja 

deonica. 

Na podruEju elektronskog dela rad se proSirio 
i na svojstva zanemarena ili nedovoljno razvijena 
u vokalno-instrumentalnoj muzici. Kompozitor 
viSe niSta ne moie da preduzme kad vidi kako 
se razvlaEe trajanja pojedinih sekcija prilikom 
javnog izvodenja njegovog orkestarskog dela. 
Od izvodaEa nije moguce ni zahtevati sve one 
suptilne promene intenziteta u okviru jednog 

zvuEnog dogadaja a kamoli kontrolisati ih. 

U elektronskoj muzici kontrola, kao jedan od os- 
novnih kriterijuma umetnosti (ne umetnifkog), 
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obuhvata i trajanja i ovojnicu kao i sve ostale 
parametre, i Sto je najbitnije: zvuEni odnos de- 

talja i celine. 

Pod uslovima nesmanjene kontrole, naponsko 
upravljanje, sekvencer i kompjuter dopugtaju 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 doseie zamigljeni obris celine, jed- 
nim realizatorskim gestom postavlja se jedan 
detalj na jedno mesto u jedno vreme. Globalno 
ostvarivanje podrazumeva istovremeno predo- 
Eavanje Eitave zvuEne mase, bloka, fija svojstva 
u pogledu detalja samo pribliino zadovoljavaju 
te dalje blok mora da se doteruje, da se tege. 
ZidajuCi jedinicu po jedinicu, migljenje je moglo 
da sustopice reSava odnose izmeau njih. Na po- 
Eetku globalnog prilaza, jednim gestom (ili ma- 
njim brojem gestova) uspostavlja se znatno veki 
broj detalja, Eitava struktura cikliEne ili acik- 
liEne prirode. Uspostavljanju strukture jednim 
gestom prethodi miSljenje koje unapred misli 
posledice gesta. Ono je povezano i sa ranije po- 

menutim predmigljenjem. 

U pisanju za orkestar globalni pristup nije mo- 
guCan, jer se u orkestru ne moie postaviti neod- 
redeni zvuEni blok koji bi se zatim danima 
tesao. Moida 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 naEina ostvarivanja dela odgovara 
~olarizacija stepena vlastitosti ostvarenog. Visok 
stepen vlastitosti u sluEaju 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. PoSto ne moie biti precizno 
odredeno, globalno je, u tom slufaju, ,,nabaEenon 
statistickim, slurajnim principima magine, Sto 
znari posrednost vlastitosti. PrerastajuCi ulogu 
ogromnog instrumenta sa raspoloiivim a neor- 
ganizovanim ili polu-organizovanim arsenalom 
zvukova, uredaj -(sintetizer i/ili kompjuter) je 
dospeo do moCi 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, zahvaljujuti 
kojem kompozitor bira stepen odredenosti zvur- 
aih dogadaja, od izbora svake pojedinosti do 
najuopgtenijih naredbi kompjuteru, kao npr. ,,na- 
peto", ,,iznenadenjew, ,,katarzaV, ,,siviloV, ili ,,svi- 



raj  neSto sliEno samo guSCe". Proizvodnja muzi- 
kolikih trajanja, Eak i pri maloj inicijaciji od 
strane kompozitora, nameke perspektivu gubitka 
vlastitosti ostvarenog. Onaj ko programira kom- 
poziciju ne mora biti i onaj ko je ,,okida" a obrat 
ovoga jol je nepovoljniji po vlastitost. Vizija 
kompjutera koji je, snabdeven razradenim prog- 
ramjma, u moCi da na re5 pruii kompozicijy 
Eini sgmo proizvodenje kompozicije suvilnim, 
besmislenim jer se ona time samo ispoljava a ne 
i ostvaruje. Prihvatljivo je da, ukinuvSi pojedi- 
naEnu 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 reE, lozillku Sto izmamljuje kompo- 

ziciju a da ne gubi vlastitost. 

Isti naEin organizovanja, isti raspon izmedu de- 
terminisanog i stohaslirkog pojavljuje se i u elek- 
tronskom i u vokalno-instrumentalnom mediju. 
Nj u jednoj ni u drugoj oblasti zvuka nema enti- 
teta koji ne bi obe ob!.lsti izlagao pripadanju, od- 
nosno izlaienju van okvira umetnosti. Ne samo 
kontrola realizacije, nego niti podjednako vaina 
kontrola stepena kontrole ne zavise od uslova 
elektronske muzike kao moguCe umetnosti, vet 

od stava autora. 

U elektronskoj muzici Eesto se uoEavala jedino 
njena upotrebljivost u svojstvu funkcionalne 
zvuEne kulise. Nepoznati, Eudni zvuci, proizvod 
tehnologije, stvarali su utisak podudarnosti sa 
Eudnim svetovima nepoznatih planeta i tehno- 
IoPkim produktima visoko tehnificirane civiliza- 
cije, prikazanim u mnogim science fiction filmo- 
vima. Medutim, predstavljaeka mok 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-prikazivaEki plan, postoje samo egzistenci- 
jalni, estetiEki i metafizieki, ili, ako se hoke, 
materijalno-fizikalni i duhovno-metafiziEki Na 
materijalnom planu dolazi do pomeranja pojma 
sredstva, elementa. Ton odredene boje u vokal- 
no-instrumentalnoj muzici je bezodnosna datost 
prema aktu komponovanja. Zvuk, ,,instrumentv, 
u elektronskom mediju sintetile se, ,,komponu- 
je", u sebi je odnosan mada ne i samodovoljan. 
Dovodi li 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 ,,sustvarniV (Max 
Bense) kvalitet: mogdnost premegtanja zvukova 
izmedu dve ili vise taEaka fiziEkog prostora. 
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Sredstva za izgradnju unutarnjeg prostora (uko- 
liko je taj pojam uopSte potreban) pruiaju zatvo- 
reni i otvoreni diskretni tonski sistemi i konti- 

nualni otvoreni sistem. 

Bez obzira da li ,,rnuzika postoji samo u Easu 
kada se izvodi" (Kierkegaard i JankeleviE) nije 
od zanemarljive vainosti pitanje koji je to ,,EasW. 
PsiholoSka sadasnjost je prekratka da se u nju 
smesti celina kojom je tek tonska tvorevina delo. 
U nju se smeSta samo element muzike, zvuk. 
Sled odvojenih zvukova ne donosi rnuziku. ,,Mu- 
~ i f k o  delo ne predstavlja nizove izraiajnih sadr- 
kina koje se odmotavaju u vremenu.. ." (Vladi- 
mir Jankelevif). Zato muzika, izgleda, ipak mora 
da nastaje u sadagnjosti, i to istovremeno sa 
pojedinafnim ,,geStaltomn zvuka koji uspostav- 
lja odnos sa prozvutalim. Prema fizifkoj sadas- 
njosti, psiholoSko sad-deSavanje zvuka je nez- 
natno buduCe. Muzika se doiivljava pre nego 
Sto se delo obujrni i pojmi; ona se, moida, doiiv- 
ljava sve dok zvufno zbivanje ne izneveri mo- 
gutnost dela. Okonfavanjem neizvesnosti budu- 

Ceg, delo iskrsava - u proBlom. 

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

TeSko je sloiiti se sa Fochtom da realitet (vokal- 
no-instrumentalne) muzike opada iduCi od izvo- 
denja, preko partiture do unutarnjeg Eujenja. 
Partitura jeste modalitet moguknosti muzike, ali 
ne ona sama veC zajedno sa znanjem znafenja 
znakova. JoS pre partiture kao mogucnosti mu- 
zike leii partitura kao moguCnost tumafenja. 
Izgleda, ako se vide samo znakovi partiture - ne 
deSava se niSta od muzike, ako se, zahvaljujuti 
sposobnosti apsolutnog sluha, znaci prevode u 
rnuziku - tada nema viSe partiture. Od svih 
modaliteta postojanja, muzika je, dakle, u sta- 
nju partiture najmanje slifna sebi. U unutar- 
njem sluhu je ,,stvarnija" nego u partituri, ,,sliE- 
nija" je svojoj objektivaciji u materijalu. Za 
druge moguCna, ona je tad za subjekta ~ tva rna ,  
iako je ta stvarnost ,,suienan na nekakvu samo- 

stvarnost. 

Ovde, po pitanjugrebivanja 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 Eija sloienost ne prelazi fet- 
voroglasje. Razlozi ove razlike su u tome, prvo, 
Sto su kompozitori (osim onih usamljenih pri- 
mera sa apsolutnim sluhom) daleko rede nego 
Sto se misli u stanju da ,,fujuW Eak i Eetvoroglas; 
drugo, sloiena muzika koja se danas piSe moie 
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se procenjivati, odmeravati po prihvatljivosti 
prilikom sluSanja realnog zvuEanja ali ne i za- 
miSljati onako jasno kao Sto se realno Euje. 

Zato je u imaginaciji, koja nije samo zvuEna vec 
se pomaZe i predstavama ,,grafifkog7' karaktera, 
ova sloiena muzika neodredena realnost i isto- 
dobno moguCnost da se tek kroz realizaciju odre- 
di. Bez objektivacije, imaginacija je nemoCna da 
tc moguCnost domisli do realnosti. PoSto partitura 
nije viSe neophodan modalitet kod elektronske 
muzike (u tome je sad razlika izmedu nje i nove 
vokalno-instrumental~e), to ona iz samostvarnosti 
rieodredenog sa moguCnoScu odredenja neposred- 

no prelazi u modalitet stvarnosti odredenog. 

Uporedivanjem perioda nastajanja elektronskog 
i vokalno-instrumentalnog dela nameCe se da 
je modalitet realnosti zvufanja drugog pomeren 
u buduCnost. Nieaovo stvaranie kroz o~Stenie 
sa partiturom obaGlja se i zavrsava u delikirnoj 
nemuStosti (urovere na klaviru ili orguljama 
su parcijalns. Elektronsko delo nastaje-u -zvu- 
fnoj realnosti jer je njegovo stvaranje u isti 
mah i izvodenje a kompozitor je i svoj izvodab. 

PripadajuCi umetnosti, elektronska (tafnije elek- 
troakustifka) muzika nije nikakva posebna vrsta 
muzike. Ona je legitiman razvoj (bez napretka) 
muzike uopgte. Tek se danas, posle pojave 
muzifkog teatra, shvatilo koliko je u izvodenju 
muzike bilo teatra, i koliko vecina sluSalaca 
muzike u stvari gleda njeno izvodenje. LiSena tog 
malog teatra izvodata, elektroakustirka muzika 
je kamen kuSnje i provere koliko se fista muzika 

moie sluSati. 

Mada je donela krupne promene muzici dva- 
desetog veka, relativno dug0 neshvatana i zbu- 
njujuCa, elektroakustifka muzika danas vise nije 
avangarda. Avangardno shvatanje avangarde u 
umetnosti iskljuEuje mogubnost avangardizma 
u muzici. Svrha umetnosti danas je da ispituje 
samu sebe (stav koncertualista). Umetnost se ne 
moie ispitivati ako se komponuje muzika jer se 
tim suienjem veC onemogukuje ispitivanje umet- 
nosti. Ukoliko je tendencija umetnosti ka meta- 
umetnosti, elektroakustiCka muzika zaostaje na 
tom putu. Prema svojoj prirodi, ona ostaje u 
osnovi vezana za jedinstvo estetskog i poetskog 
(prema konotaciji Morpurgo ~ag l i ab ie ) ,  koncepta 
i objekta, dakle za umetnost u klasifnom smislu. 
Znafaj zvufnog objekta neodvojiv je od elektro- 
akustiEke muzike, njeno rodenje se, uostalom. 
dogodilo pod znakom otvaranja sveta novih zvuf- 
nih objekata. Meta-art, redukcionizam postoje 
i u muzici, ispravnije - sluie se i njom. U 
tom sluEaju muzika napuSta sebe, napuSta Eak 
i zvuk. Daniel Lentz izjavljuje: ,,Pore0 Sam da 
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se bavim muzikom imaginacije, ili duha, ili mu- 
zikom bez zvuka.. . Ona, kao bilo koja muzika 
pre nje, pd in je  nekom idejom. Medutim, razli- 
kuje se od ostale muzike time Sto i zavrlava ide- 

jom". Mada Lentz ne kaZe da li je ta ,,ideja" zvuE- 
na predstava muzike ili bezvuEni pojam o muzici, 
ofigledna je redukcija planova i modaliteta estet- 

skog predmeta. 

Problem meta-umetnosti je s lden  i zahteva po- 
sebno razmatranje, ali je veC na ~ o v u  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 tvoraeka kontrola, muzika ili n&to 
drugo. Tako meta-muzika, kao avangardna ne- 
-umetnost, i elektronska muzika, kao neavan- 
gardna umetnost, ostaje u uzajamm, irelevant- 

nom odnosu. 
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