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Anotácia: Hudobno-didaktická koncepcia orientovaná na hudobné dielo a hudobný artefakt je jednou z viacerých koncepcií didaktiky hudby druhej polovice dvadsiateho storočia. Autor si kladie otázky „Čo je hudobné dielo?“, „Hudba ako dielo?“ „Analýza a interpretácia hudobného diela“ a z daných premís vyvodzuje hudobno-pedagogické dôsledky.
Annotation: Music-didactic concept, targeted on a musical work and a musical artefact, is one of more concepts of didactics of music of the second half of the 20th century. The author rises questions - "What is a musical work?", "Music as a work?" and "Analysis and interpretation of a musical work" and from given premises he concludes music-pedagogical consequences. 
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Oslabovanie pozície (umeleckého) hudobného diela vážnej hudby (vyššej kultúry) a privilegovanie pozície hudobného artefaktu (hudobného prejavu) populárnej hudby (nižšej kultúry) už na začiatku dvadsiateho storočia anticipovala Zofia Lissa. Daný muzikologický fakt sa stal predmetom nášho uvažovania, ako sa so spomenutým tvrdením (ne)stotožnila / (ne)stotožňuje hudobná pedagogika. Premýšľame nad tým, kde je pomyslená deliaca línia medzi výsledkami (nielen) muzikologického bádania a ich plynulého prechodu do hudobnej pedagogiky, ktorá podľa deklarovania systematikov hudobnej pedagogiky má predstavovať anticipátora nového a nie konzervátora prežitého.

V druhej polovici dvadsiateho storočia sa vykryštalizovali viaceré hudobno-didaktické koncepcie. Z nich spomenieme: a/ orientáciu na hudobné dielo a na hudobné artefakty, b/ výchovu k aktívnemu počúvaniu hudby, c/ didaktickú interpretáciu hudby, d/ činnostnú hudobnú výchovu, e/ salzburský model polyestetickej hudobnej výchovy a integratívnu hudobnú pedagogiku, f/ skúsenostné usmerňovanie, g/ orientáciu na žiaka, h/ hudobnú výchovu a hudobné vzdelávanie ako koncept. Z daného spektra hudobno-didaktických koncepcií sa zameriame na koncepcie, ktoré sa orientujú na hudobné diela a hudobné artefakty. 

V šesťdesiatych rokoch dvadsiateho storočia vznikla v Nemecku tzv. nová orientácia na hudobné dielo, ktorej koncepcia pozostávala z aktívneho počúvania, slovného výkladu a sub-objektového vzťahu so zámerom komplexnosti uchopenia hudobného diela. Podstatu koncepcie vyjadruje názor Michaela Alta: „Vecne a logicky vedený vyučovací proces, zacielený na hudobné dielo, musí skúmať aj jeho vplyv na človeka a súčasné vedomie o hudbe“. Základy koncepcie badáme už v prvej polovici dvadsiateho storočia. Orientácia na hudobné dielo a na hudobný artefakt je tradične vnímaná ako pozitivistická koncepcia s koreňmi v lipskej škole z prelomu devätnásteho a dvadsiateho storočia. Podstata koncepcie spočíva v ústrednej otázke „Ako je dielo skonštruované?“. V danej otázke nejde len o tradičnú analýzu hudobnej formy (formová analýza, dosť často a nesprávne stotožňovaná s pojmom formálna analýza, ba dokonca ako formálny rozbor!)
, ale aj o skúmanie, ako sa vyvíjajú skladateľské techniky, aké súvislosti nachádzame v hudobnej skladbe, na akých princípoch je dielo založené a o vnímanie stavu hudobného myslenia a pod. K hudobnému dielu pristupujeme z rôznych relevantných rovín. Jedným z možných prístupov je analýza.
 Analýza je vnímanie symbolov a záleží na vnímateľoch a analytikoch a ich recepčných schopnostiach, ktoré väzby uchopia a dajú do logickej väzby. Týmto spôsobom sa vytvára typológia výkladov a na konkrétne dobové podmienky vznikajú rôznorodé interpretačné tradície
, ktoré by mali prirodzene vyústiť do hudobno-didaktických koncepcií. Na základe recepčného typu analýzy vzniká situácia, kedy jeden symbol môže mať niekoľko interpretácií.
 Poznatky z iných umenovedných disciplín, najmä z literatúry a výtvarného umenia, nás inšpirujú k poznávaniu ďalších metodologických analytických postupov, ktoré môžeme uplatniť aj v didaktickej koncepcii orientovanej na hudobné dielo a hudobný artefakt. Na inováciu pojmov a metód v hudobnej analýze poukázal Juraj Hatrík v štúdii Percepcia ako základ a východisko pre analýzu hudobného diela (2000), odvolávajúc sa na myšlienky Erwina Panofskeho. Komparácia a integrácia metodologických postupov môže zvyšovať efektivitu analytických situácií. Z množstva metód analýz a prístupu k dielu vyberáme niektoré. P. Emanuel v diele Žít zde. Eseje
 rozoznáva dve interpretačné cesty: animovanú (oduševnenú) a technotronickú (konštrukčnú). Intencionálne (zámerné) pôsobenie zo spomenutých dvoch interpretačných ciest môžeme vidieť v troch rovinách: a/ v imperatívnej (Musíš to urobiť!), b/ deklaratívnej (Nedá sa to urobiť? Určite to pôjde!), c/ integratívnej (Poď, urobíme to spoločne! Pozrieme sa na to spoločne!). Umberto Eco v spise Otvorené umelecké dielo (1977) hľadá modelové interpretácie symbolov v rámci otvorenej štruktúry diela. Hudobné dielo vystupuje v jeho názoroch ako otvorený systém z hľadiska kompozičných zámerov a techník. Je vhodné rozoznávať najmenej tri druhy otvorenosti: a/ diela, ktoré nie sú hotové, ale za účasti poslucháčov sa realizujú, b/ diela, ktoré sú fyzicky uzavreté, ale ostávajú otvorenými pre každé nové uvedenie (voľba poradia jednotlivých úsekov  a pod.), c/ nekonečné množstvo interpretačných rozhodnutí pri každom novom naštudovaní a uvedení diela, nekonečné varianty hudobnej apercepcie zo strany poslucháčov. Je povinnosťou umelca, teoretika i pedagóga otvorenosť diela rešpektovať a v tomto zmysle i pôsobiť. Ladislav Burlas v kapitole Pedagogická interpretácia hudobného diela vo svojej knihe Hudba – komunikatívny dynamizmus (1998) uvádza niekoľko spôsobov ako uchopiť hudobné dielo: a/ preklenutie disjunkcie medzi hudobným zmyslom – zmysluplnosťou hudobných štruktúr – a významom, b/ postup od mimohudobného obrazného a asociačného, verbálno-ilustratívneho ku špecificky hudobnému, c/ esteticko-emocionálny prístup, d/ racionálno-informatívny prístup a iné.
 Z uvedeného vyplývajú tieto didaktické dôsledky: a/ Pri každom narábaní s hudbou hľadať „otvorenosť“ ako priestor pre rozhodovanie, porovnávanie, pre alternatívne riešenia, b/ Ak sa slovne interpretuje hudba, znamená to vždy aj hľadanie alternatív a možností riešenia chápania, c/ Alternatívy sú zaujímavé, keď sa v pedagogickom procese objavujú živo a aktívne (a nie „oznamujú“ pedagógom).

Michael Foucault v štúdii Diskurz, autor, genealógia považuje za kľúč k symbolom odhalenie špecifických kódov, ktorými „veci šeptajú zmysel“. Ludwig Wittgenstein v spise Tractatus logico-philosophicus tvrdí, že „vec existuje v priestore logických významov“. Dešifrovaný estetický symbol (odhalenie a identifikácia symbolu) sa stáva konkrétnym vyjadrením estetického významu. Hudobný symbol z analytického pohľadu má dva typy. Jednak sú to symboly poukazujúce na mimohudobnú oblasť (historickú, filozofickú, psychologickú), a jednak sú to významové symboly konštrukčného charakteru. Prax v hudobnej analýze na stredoškolskom a vysokoškolskom stupni vzdelávania však ukazuje, že najčastejším prípadom je konštrukčná analýza, v ktorej sa potvrdzujú tradičné hudobné formy hudobného umenia
 a tektonické jednotky, z harmonického hľadiska sa hľadajú tradičné funkčné vzťahy. Potvrdením schémy hudobnej formy a porozumením harmonicko-tonálneho plánu sa celá „dobre myslená tzv. interpretácia“ hudobného diela vo väčšine prípadov končí. Potvrdenie dvoch kvalitatívnych stránok hudobného diela (formy a tonality) sa ukazuje ako vhodný prístup pre diela klasicko-romantickej epochy (od baroka po koniec devätnásteho storočia) a nepostačuje relevantnej analytickej situácii dielam modálnej epochy, ako aj artefaktom súčasnej hudobnej kultúry. Nezabúdajme ale, že súčasná hudobná kultúra vytvára priestor pre prezentáciu novodobých kultúrnych ikon a ich hudobných artefaktov, ktoré nepodliehajú, resp. sa snažia nepodliehať konvenčným tradičným hodnotám a normám, čím sa prirodzene vzďaľujú tradičným interpretačným analytickým aktom. 
Okrem analýzy môžeme hovoriť aj o interpretácii diela. Interpretáciu diela môžeme v hudobnej didaktike v základe vnímať dvoma spôsobmi: jednak ako pedagogickú interpretáciu učiteľom hudby a jednak ako umeleckú interpretáciu výkonným umelcom. Pojem interpretácie zahŕňa hranice, ktoré sú vnútené výkonnému umelcovi, alebo ktoré tento umelec sám stanovuje svojej funkcii – prenosu hudby k poslucháčovi (napr. interpretácie v závere ktorých sa rozbíjajú gitary alebo ich súčasťou sú biele mágie a pod.). Pojem predvádzania predpokladá striktnú realizáciu jasne stanovenej vôle, ktorá neobsahuje nič okrem toho, že predpisuje. Ide o vzájomný konflikt zápisu a interpretácie, ktoré poškodzujú verný prenos posolstva. Interpret je prekladateľ diela a dielo je litera. Za podstatu interpretácie hudby považuje Ladislav Burlas spôsob, akým sa človek racionálne a v podstate verbálne zmocňuje podstaty hudby, aký je vzťah ontológie a gnozeológie hudby.
 Daný vzťah ontológie a gnozeológie rozšírený o koncepciu diela v mysli skladateľa a život diela u vnímateľov zdôvodňuje Mieczyslaw Tomaszewski v štúdii Integrálna interpretácia hudobného diela (2000).
 O komplexnosti umeleckej interpretácie premýšľa i Kamil Mihalov v dizertačnej práci Komplexnosť umenia hudobnej interpretácie (2007).

Didaktická koncepcia orientovaná na hudobné dielo a na hudobný artefakt súvisí s explóziou skladateľských techník a poetík, najmä však po druhej svetovej vojne (seriálna hudba a postwebernovský serializmus, elektroakustická hudba ako elektronická, technická a akustická hudba, aleatorická hudba, minimalizmus a ďalšie skladateľské techniky) a je bežná v nemecky hovoriacich krajinách. Súčasťou koncepcie je rýdzi umelecký aspekt, ktorý sa dištancuje od komerčnej a „pokleslej“ hudobnej kultúry, od popkultúry. Je umelecký aspekt spoločným menovateľom pre pluralitu náhľadov na hudby (musics), na rozlišovanie a vnímanie oscilácií medzi umeleckým dielom a hudobným prejavom v popkultúre adekvátnym v súčasnej živej hudobnej kultúre, ak chce hudobná pedagogika a najmä jej kľúčová disciplína didaktika hudby reflektovať daný diskurzívny model hudobnej kultúry? Za centrálne otázky koncepcie považujeme: „Ako sa určuje hodnota umeleckého diela?“ a „Aká je hodnota umeleckého diela?“. Hodnota umeleckého diela sa konštituuje v prežívaní diela a jej veľkosť je daná pôsobením v ľudskom svete. Na hodnote sa podieľajú tri základné vrstvy umeleckého diela: a/ materiálová (hmotná; sýtosť farieb, tónové vzťahy v melódii, súzvuku a v rytme, je to nositeľ emocionálnej myšlienkovej podstaty diela; daný materiál je organizovaný určitým umeleckým postupom, majstrovstvom techniky kompozície, výstavbou celku), b/ významová (tvar ako znak s ikonickou – obrazovou, indexovou – výrazovou a symbolickou – dohovorenou povahou; umelecké dielo je vždy znak), c/ obsahová (prežívanie diela nás vnútorne kultivuje, zmyslovo, emocionálne a rozumovo obohacuje).
 Pri sledovaní umeleckého aspektu je dôležité uvedomiť si, že hodnota umeleckého diela je sociálnym javom, pretože veci sú hodnotené len pre ľudskú spoločnosť. Hodnota diela je to, čo uspokojuje ľudské potreby, je založená na vzťahu človeka a vlastnosťami vecí. Umenie je tvorbou hodnôt a hodnoty nie sú vecné a absolútne platné, sú procesuálne, závisia na premenlivosti psychologickej podstaty a historickom pohybe skutočnosti. Podľa súčasnej estetiky akú hodnotu dielu prisúdime, ako dielo budeme vnímať, tak takú hodnotu dielo bude mať.
Elektronické médiá prispeli k veľkému plošnému rozšíreniu hudby („všadeprítomnosť hudby“), ale súčasne doniesli komerčný aspekt (umelecká hudba ako súčasť hudobného priemyslu) a tzv. zľavu na umeleckej hodnote. Dnes v obchodoch možno nájsť „výpredajový tovar“ – nahádzané CD nosiče do košov za jednotnú cenu napr. 2 €. Umelecký aspekt učí dielo a artefakt porozumieť, interiorizovať a osvojiť si jeho umeleckú hodnotu. Ďalším aspektom je vecnosť namiesto poetizovania, stupňovanie osobnosti pri štúdiu hudby; ide o rozšírenie informačného poľa odborným pohľadom na svet hudby. Často sa to uskutočňuje štúdiom a aktívnym počúvaním reprezentatívnych diel (myslenie hudbou ako tretia najvyššia úroveň hudobného myslenia podľa Jozefa Kresánka). Tvorba, interpretácia, teória, informačný zisk zvyšujúci odborno-znalecký kapitál jednotlivca sú hlavným poľom hudobného vzdelávania v predmetnej didaktickej koncepcii. Ide tiež o stupne duševného spracovania a osvojovania si tradičných i netradičných hudobných diel a hudobných artefaktov. 

Centrálnou otázkou v nami reflektovanej didaktickej koncepcii je „Čo je hudobné dielo?“. Čo rozumieme pod hudobným dielom? Patria sem len písomne dochované alebo iným spôsobom fixované skladby, ktoré sú znovu hrateľné na základe zachovaných podkladov (rukopisov, tlačou vydaných nôt alebo zachytených pomocou nových notačných systémov)? Alebo máme k nim rátať aj hudobné útvary, ktoré sa zachovali iba ústnym podaním, alebo tradíciou hráčskej (vokálnej, inštrumentálnej) praxe (napr. prax gregoriánskeho chorálu alebo mimoeurópskych „primitívnych“ kultúr)? Patria sem prejavy ako výslednica a zachovávanie improvizačnej kreácie a praxe (džezové kreácie, „skúmanie rágy“)? Alebo rozumieme pod hudobným dielom aj také artefakty, ktoré treba rekonštruovať zo skíc (fragmenty a náčrty hudobných diel) alebo zvukových záznamov? Napriek bohatej improvizačnej praxi sa za umelecké hudobné dielo všeobecne považuje písomne (alebo inou formou) dochovaný artefakt. Otázne je, či aj písomnou formou zachytená funkcionálna a úžitková hudba je umeleckým dielom. Z dvadsiateho storočia máme príklady existencie hudby, napr. skupiny Beatles, kde notový záznam vznikol až následne po vzniku; jestvujú geniálne, na zvukových nosičoch zachytené produkcie, ktoré nemajú notový záznam, ale jedine záznam na digitálnych zariadeniach. Každý, kto sa zaoberá hudbou, môže sám rozhodnúť, akú hudbu uprednostňuje, ako s ňou zachádza, čo pre neho znamená.
 Výrazný vplyv v reflektovaných náhľadoch  zohráva výchova, vzdelanie, nadanie, skúsenosti, životné prostredie a osobné záujmy. Menej dôležitými sú strnulé normy, predsudky, tradičná deklaratívna povaha estetickej kategorizácie, filozofické paradigmy, ale oveľa viac rozhodujú osobné voľby, identické rozhodnutia a komunikačné pohnútky vnímajúceho subjektu. Do určitej miery je rozhodujúci vplyv akademických hudobno-vedných záujmov, ale aj voľba hudobno-didaktických cieľov a úloh, aké si hudobná didaktika kladie (... aj zrealizuje?). Vo všeobecnosti hudobná didaktika má pripraviť študenta na také úlohy a hudobno-didaktické situácie, ktoré ho čakajú v jeho životnej praxi. Predsa si však hudobná didaktika musí vyjasniť otázku, čo je hudba ako umenie (hudobné dielo ako umelecký artefakt) a aká je pozícia diela (zmena sociálnych funkcií diela a zmena prideľovania hodnoty dielu) v neustále sa meniacich historicko-spoločenských podmienkach. Najmä preto, že z toho vyplývajú hudobno-didaktické dôsledky; metamorfóznosť hudobno-didaktických prístupov k dielu.
Doterajší význam hudobného diela v hudobnej pedagogike. V dejinách hudobnej pedagogiky sa pozornosť voči umeleckému dielu rodila postupne. Ešte v 19. storočí skladateľská tvorba a školská hudobná výchova prebiehali bez vzájomných kontaktov. Až na rozhraní 19. a 20. storočia s prejavuje záujem o umeleckú hudbu v školských osnovách. Na konzervatóriách prebiehala didaktika v osobných kontaktoch medzi žiakom a učiteľom technikou tradovania. Boli to reprezentanti lipskej hudobnej vedy (Hugo Riemann, Hermann Kretzschmar, Guido Adler), ktorí sa snažili o integráciu všeobecnej hudobnej výchovy so znalosťami o hudobno-umeleckom diele (forma, štýl, obsah). Podnety zo strany hudobnej vedy boli pluralitné: analytický prístup (organika), hermeneutické poňatie, biografistika, kultúrne a duchovné dejiny, energetika, kompozičné metódy súčasnej hudby a i. Výber hudobného diela a jeho začlenenie do praxe v didaktike hudby súvisí s aktualizáciou a rozširovaním spektra poznania skladieb, autorov, štýlov, kompozičných techník, ale aj žánrov. Hudobné diela sa najčastejšie vyberajú podľa technického, umeleckého, psychologického a estetického kritéria v kombinácii so všeobecne platnými didaktickými princípmi.

Nazeranie na hudobné dielo má najmenej tri aspekty: a/ znalosť biograficko-dobového významu majstrovských diel, b/ ako formálne objavovanie osobitosti diela, c/ kompozičné princípy epochy, druhu, osobnosti. Podobne tri aspekty udávajú Ivan Poledňák a Jiří Fukač ako spoločné pre možné vzťahy medzi umeniami: a/ reláciu, b/ interakcia, c/ prienik.
 Tradičné spôsoby nazerania na hudobné dielo predstavujú názory Viliama Fedora, ktorý operoval s pojmom výklad skladby s dvoma zložkami: a/ objektívnou zložkou výkladu (skladateľ), b/ subjektívnou zložkou výkladu („vcítenie sa do hudby“). Za tradičný a rozhodujúci faktor sa považoval a žiaľ aj dominoval slovný výklad učiteľa, ktorý nemôžeme zamieňať za komunikatívnu hudobnú pedagogiku. Ešte Vladimír Helfert v diele Základy hudební výchovy na nehudebních školách (1930) zastával stanovisko, podľa ktorého nepovažoval recepciu hudby („latentnú“ hudobnosť) za aktívnu hudobnosť („evidentnú“ hudobnosť). Na Helferta nadviazal František Kratochvíl v diele Základy hudební výchovy (1964).
V roku 1968 formuloval Michael Alt názor, že treba zhrnúť doterajšie dielčie výsledky do ním skoncipovanej náuky o interpretácii ako súčasti hudobnej didaktiky: v nej skĺbil hermeneutiku, energetiku, psychologizmus, organiku, historicko-vývinový aspekt a štýlovú analýzu. Nicolai Hartmann utvoril tzv. vrstvovú interpretáciu, keď člení zložky hudby na popredie, sled, pozadie, reálnu vrstvu, štruktúrnu vrstvu a symbolickú vrstvu. Karl Heinz Ehrenfort napísal prácu Didaktická interpretácia hudby (1971) založenú na filozofii Martina Heideggera a Hansa Georga Gadamera
 v podobe „filozofickej hermeneutiky“, hermeneutického typu interpretácie diela. Ehrenfort predpokladá, že chápanie nie je len na objekt orientovanou metódou, ale je viac otázkou postoja, vzťahu, správania sa a bytia. To ovplyvňuje principiálnu situáciu a citlivosť človeka voči jeho dejinnosti, dialóg medzi subjektom a objektom. Pedagóg vystupuje ako vedúci dialógu medzi poslucháčom a dielom. Vysvetľuje význam štruktúr a mal by poznať percepčnú úroveň (skúsenosti a schopnosti) vnímateľa. Nový interpretačný koncept a jeho praktické uplatnenie vypracoval Christoph Richter, ktorý sformuloval skúsenostný proces
 do štyroch aspektov: a/ poznanie hudobnej štruktúry a formy, b/ konfrontácia so všeobecne platným chápaní hudby, c/ samostatná skúsenosť, d/ skúsenostné poznatky o svete. Richter hovoril v tejto súvislosti „o miestach stretávania“  diela s človekom, ľuďmi. Namiesto pojmu skúsenosť sa predtým používal pojem porozumenie hudbe. 
Hudobné dielo ako historický pojem. S pojmom umeleckého diela v oblasti hudby sa stretávame od 16. storočia. Vzťahoval sa na „vysokú“ umeleckú hudbu, teda nie na hudbu ľudovú, úžitkovú, zábavnú. Takéto poňatie „jedinečnej a absolútnej“ hudby je výtvorom estetiky, dielom filozofov, hudobného teoretika a hudbu milujúcich literátov z konca 18. storočia. Hudobný život sa od 18. storočia podnes podstatne zmenil najmä čo do dostupnosti hudby (napr. pod vplyvom elektronických médií). Friedrich Hegel je pôvodcom tézy o historicite hudby, keď pôvodná funkcia diela sa v nových podmienkach mení, ale hodnota diela prežíva naďalej. Carl Dahlhaus hovorí o estetickej podstate, ktorá pretrváva, a tým sa odpútava od životných podmienok vzniku a nadobúda pretrvávajúci charakter. Buduje čisto na estetických kvalitách odpútaných od meniacich sa mimohudobných kontextov, teda buduje na artificialite a komplexite, na výraznej mnohosti, diferencovanosti. Rudolf Brejka v rámci hudobnej estetiky realizoval tzv. percepčné dejiny hudobného diela, v ktorých sa zaujímal o otázky podmienok vzniku diela, života diela počas života jeho tvorcu, o život diela bez autora a pod.
 V rámci recepčnej hudobnej estetiky pojmy hudobné dielo, hudobný artefakt a hudobný prejav skúma a porovnáva Renáta Beličová.
 Súčasne však skladatelia, azda od dôb Ludwiga van Beethovena, vkladajú do hudby biografické myšlienky, pocity, všeobecnejšie platné idey a posolstvá. Publikum prijíma absolútnu hudbu ako výraz a médium vlastných pocitov a reflexií. Estetika hudobného diela ráta s viacerými kritériami: a/ hudobné dielo je individuálne stvárnené a je výpoveďou autora na rozdiel od remeselného chápania hudby v starších obdobiach, b/ tvorí integrovanú jednotu: je štruktúrou a organizmom, c/ je uzatvorené čo do procesuálnosti, má svoju tektoniku od začiatku až po koniec, d/ je jedinečné čo do štruktúry a obsahu, e/ je fixované a teda na počúvanie opakovateľné, f/ prebieha v čase a to v čase umeleckom a ten je členitý. V estetike umenia v období romantizmu umelecké dielo sa stalo pamätníkom najvyššej úcty (Friedrich Wilhelm Joseph Scheling, Arthur Schopenhauer, Johann Gottfried von Herder) ako výsledok božského vnuknutia a táto idea vďaka historizmu preniesla sa na raňajšie štýlové epochy (Josquin, Händel, Bach). Veľdiela sa „kánonizovali“ a koncert sa stal rituálom (sála, oblečenie, atmosféra). Ale súčasne sa dielo stávalo tovarom, zberateľským objektom, autorsky chráneným produktom (obrazy, budovy). Pojem umenie sa však v súčasnosti rozšíril nie ako hodnotový, ale skôr ako žánrový pojem a tak vnímame a hodnotíme napr. gregoriánsky chorál, jazzovú improvizáciu, renesančné tance, indickú hudbu ako umelecké dielo. Súčasne sa preniesol akcent na funkcionalitu hudby (Suppan 1984: „Hudba je úžitkovým predmetom“). Možnosť „zakúpiť si“ hudbu (CD) umožňuje jej využitie na individuálne a odcudzené ciele: na reklamu, ako sprievodnú hodnotu k filmu, k televíznej praxi a tak sa v značnej miere odbúrava jej posvätná výnimočnosť ako „vysokého umenia“.

Sporným sa stáva aj tradičný pojem umenia pre početné smery hudby 20. storočia. Ide o veľkú aleatoriku, experimentálnu hudbu, o hudobné koláže, o konkrétnu hudbu, o počítačovú hudbu. Pre pedagogiku stojacu na klasickom etickom ideáli sú blízke predstavy romantickej estetiky. Poňatie „klasického“ ako nadčasovo pravdivého a ako výraz ľudského ducha, ako obohatenie ducha – to boli ciele hudobného vzdelávania. Je otázne, či relativizácia poňatia umenia práve v pedagogike, opierajúcej sa o nadčasové majstrovské diela má svoje miesto (kedy a v akých súvislostiach). Odpoveď hľadáme v inej kategórii nazerania na hudbu a to v pojme „predestetična“. Preto odporúča Ulrich Günther (1972) definíciu hudby „ako usporiadaný a stále sa nanovo usporiadajúci výsek z počítateľnej skutočnosti“. Aj keď sa nám zdá táto definícia mnohonásobne zraniteľná (kde je „výraz“, „funkcia“?), predsa pripúšťa tieto atribúty: a/ hudba vzniká z akusticko-zvukového materiálu, b/ hudba je zámerne usporiadaný jav, c/ „skutočnosť“ pripúšťa emocionálnu i racionálnu účasť na osvojovaní ale aj na tvorbe hudby, d/ hudba je nielen akustický, ale predovšetkým historický fenomén, e/ hudba je otvorený systém.

Pedagogické dôsledky: a/ Podstatou hudby sú tvarové súvislosti prebiehajúce v čase. Statické skúmanie hudby môže byť iba pomôckou a prípravným tréningom, b/ Hudba nie je jednoznačne hotový objekt. Je mnohoznačná, multidimenzionálna. Komplexné vzťahy utvárajú dynamické napätia (a relativizujú „popisy“) – sú totiž príčinou aktívnej psychickej apercepcie, nositeľom významu, c/ Hudba je súhrou emócie a poriadku. Hudba teda naznačuje len emóciu, ale aj konštruktívnu existenciu (Eggebrecht 1985), d/ Hudba spĺňa funkcie a to zámerné i nezámerné. Hudba v pedagogickom procese musí zohľadniť oboje. Variabilnosť funkcií si žiaci prinášajú sami v podobe ich záujmu, e/ Hudba prináša posolstvo: niekedy ľahko identifikovateľné, niekedy približné, mnohoznačné. Sv. Augustín hovoril o tomto posolstve „verbum interius“ (vnútorné posolstvo) – slová, ktoré sú na ceste k reči. Mendelssohn v jednom z listov píše: „To, čo mi hudba vypovedá (hovorí) nie sú pre mňa neurčité myšlienky, ba práve veľmi určité.“ Pedagogické zachádzanie s hudbou by malo brať na zreteľ všetkých šesť znakov a požiadaviek tohto fenoménu. 

Hudba ako dielo sa vyznačuje viacznačnosťou pojmu: a/ Pojem hudobného diela a hudobného prejavu je úzko spätý s predstavou plánovanej činnosti a uváženého procesu. Nadväzuje v mnohých prípadoch na tradičné vzory, inokedy je s nimi v protiklade. Berie zreteľ na funkcie, ktoré má dielo alebo iný artefakt plniť v určitej situácii a súvislosti. Súčasne rešpektuje materiál a možnosti jeho spracovania, postupnosť tvarovania a z toho vyplývajúce pravidlá, b/ Iným významom pojmu je výsledok tvorivej práce: artefakt, pretrváva už oddelene od svojho tvorcu a ktorý má svoje pôsobenie a funkciu. Oba aspekty – proces vzniku a osamostatnená existencia sa chápu ako prínos ku kultúrnym, sociálnym, civilizačným a remeselným dejinám. Platí však aj opačný postup, že hotové dielo sa rekonštruuje – ako bolo zhotovené (re-kreácia podľa Erwina Panofskeho, reštitúcia diela podľa Egona Kráka), a v tomto bode začína umenie analýzy, v ktorom nejde len o rekonštrukciu štruktúry diela. Samotné analytické myslenie poskytuje aj podnety pre inovačné úvahy, pre nové, odlišné riešenia; analýza je zdrojom podnetov, informácií a poznatkov a jej centrálnou aktivitou pre porovnávanie.  
Pre hudobnú didaktiku vyplýva z toho niekoľko záverov: a/ Pri posudzovaní hudobného diela alebo hudobného artefaktu treba  mať na zreteli jeho viacznačnosť: ako proces vzniku, ako kompozíciu (s určitým posolstvom) a ako zvukovú realizáciu (zvukovú kulisu) za účasti poslucháča. b/ Hudobné dielo má určitú ideu (intencionalitu – poslanie), ktorej realizáciu má splniť hudobná interpretácia. O čo ide a ako to realizovať je umením interpreta, ktoré je podopreté vzdelanostným zázemím, kreativitou a vynaliezavosťou. c/ Z toho vyplýva pluralita existenčných podôb toho istého diela a artefaktu. d/ Pri štúdiu notového textu treba uvažovať o spôsobe realizácie, o funkcii, resp. fixácii diela.

Objasnením niektorých centrálnych okruhov v didaktickej koncepcii orientovanej na hudobné dielo a hudobný artefakt sme dospeli k citlivému bodu; k otázke „Čo z hudby možno nazvať umením?“. Ladislav Burlas si kladie otázku: Na základe čoho platí, že Beethovenova symfónia je vyšší druh umenia ako niektorá skladba od Beatles alebo rocková hudba? Odpoveď vidí v tom, že tradične orientovaná estetická téza o existencii vysokého, stredného a úžitkového umenia, nie je v súčasnej hudobnej kultúre uspokojujúca (Dahlhaus 1969, Gies 1990). Lepšiu odpoveď nachádza v tom, ak vo všetkých žánroch hľadáme stupeň entuziazmu (nadšenia), fantázie a kreativity, príslušnej funkcie hudby a stupňa technickej vyspelosti.
 Je didaktika hudby skutočným priestorom intelektuálnych výbojov, v ktorom môžeme akceptovať diskurzívnu podobu súčasnej hudobnej kultúry a absorbovať poznatky i z iných umenovedných disciplín a v rámci kurikulárnej reformy zakomponovať okrem hudobného diela aj hudobný artefakt alebo hudobný prejav, z pohľadu tradičného estetického myslenia ako typický „ne-umelecký“ prejav? Mení sa na hodinách hudobnej výchovy pohľad na existenciu hudobného diela (reakcie na zmenu sociálnych funkcií diela, nie reakcie na hodnotu diela!), tak ako sa mení v reálnych sociokultúrnych podmienkach mimo školu? Vnímame zmeny v pozícii hudobného diela na hodinách hudobnej výchovy za posledné polstoročie? Uchopujeme hudobné dielo a narábame s ním inak?; pomocou novších didaktických techník, novými verbálnymi alebo mediálnymi spôsobmi? Pre poznanie majstrovstva uchopenia hudobného diela a hudobného artefaktu v hudobnej didaktike nám môžu poslúžiť (žiaľ!) len niektoré knižné výstupy pedagógov – didaktikov hudby (napr. knižné tituly Juraja Hatríka, Tatiany Pirníkovej a Metodeji Schneiderovej na Slovensku, Jaroslava Herdena a Ivany Ašenbrenerovej v Čechách, pričom každé vysokoškolské pracovisko disponujúce docentom alebo profesorom pre didaktiku hudby by malo byť vizitkou vlastného „majstrovstva didaktického uchopenia hudby“...
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� Pri čítaní publikovaných príspevkov z hudobno-pedagogických konferencií sa hudobná pedagogika javí ako moderná, dynamická disciplína, ktorej teoretické, písomné reflexie potvrdzujú to, čo sa realizuje a odohráva v praxi; presne tak, ako keď sa osvedčia praktické výskumné úlohy a vzorky napr. v technických vedách a na základe dlhodobého výskumu sa kreujú teoretické reflexie platné pre prax, pre iných kolegov, vedcov a pod. Žiaľ v hudobnej pedagogike je opak pravdou: litera bude vždy len literou a litera zabíja. „Krasorečnenie“ o nových inovatívnych postupoch, modeloch, koncepciách sú v mnohých prípadoch vzdialené bežnej praxi. Tu mi napadá paradigma: kde je deliaca línia medzi didaktickým umením a genialitou autorov príspevkov? Uvedomujeme si danú líniu? Odpoveď je jednoznačná: Didaktické umenie nemôže nikdy vštepiť genialitu tomu, kto ju nemá. Reforma nemôže prísť „zhora“, teda tým, že „niekto“ napíše originálnu prácu, skvelý príspevok a „literu“ pokladáme za reálnu inováciu, zmenu, reformu... Zmena musí prísť „zdola“: napr. niekoľkoročným intenzívnym didaktickým „zmajstrovávaním“. Komentujeme to z dôvodu, že hudobnú pedagogiku skutočne považujeme za výsostne tvorivý akt, za „elschekovsky“ povedané „zbernú“ disciplínu systematickej hudobnej vedy; teda nie zbernú v zmysle výkupu „druhotných“ surovín, ale zbernú ako integratívnu, vnútorne bohato štruktúrovanú disciplínu. V súčasnosti je situácia taká, že hudobnej pedagogike sa chce venovať každý a integratívny model disciplíny sa ocitá medzi „zbernými“ surovinami.  


� Striktne rozlišujeme tradičné, riemannovsky a pozitivisticky orientované pojmy rozbor, opis a popis, ktoré patria na úroveň náukovej propedeutiky prvej polovice dvadsiateho storočia na rozdiel od komplexnejších a dynamických pojmov analýza a interpretácia, ktoré patria do integratívnej úrovne hudobného myslenia dvadsiateho prvého storočia. Z tohto dôvodu ako neadekvátne pojmy na vysokoškolskom stupni vzdelávania považujeme používanie pojmov rozbor skladby – je to mechanický, „mŕtvy“ opis a popis základných pravidiel („rozloženie diela na súčiastky bez spätnej väzby – syntézy“), ale jednoznačne používame pojem analýza skladby, resp. komplexný analytický kreatívny proces ukotvujeme v pojme interpretácia, resp. pedagogická interpretácia hudobného diela (MICHALOVÁ 2000). Analýzu hudobného diela považujeme za výsostne tvorivý akt, podobne ako je tvorivým aktom praktické majstrovstvo vokálnej interpretácie, inštrumentálnej interpretácie, ale aj muzikologického alebo pedagogického „zmajstrovávania“. Podobne ju chápe Vladimír Tichý: „Skutečnou hudební analýzu je totiž třeba chápat jako tvůrčí čin.“ TICHÝ 2000, s. 13.


� Analýza ako pojem má niekoľko definícií.


� Pozri typy analýzy u Oskára Elscheka. ELSCHEK 1984.


� Napríklad v koncepcii Juraja Hatríka. HATRÍK 2000.


� EMANUEL 1994. 


� BURLAS 1998, s. 33 – 56.


� Zdôrazňujem pojem hudobné umenie na rozdiel od foriem súčasnej hudobnej kultúry.


� BURLAS 1998, s. 35.


� TOMASZEWSKI 2000.


� MIHALOV, K. Komplexnosť umenia hudobnej interpretácie. Dizertačná práca. Bratislava: Vysoká škola múzických umení, 2007.


� MALURA – NAVRÁTIL 1990, s. 55 - 60.


� Dielo ako otvorený dynamický systém, ktorého funkcie sa nemenia, ale jeho hodnota je kultúrno-historicky premenlivá a hranice ktorého určuje, korektne a adekvátne vymedzuje erudovaný hudobník.


� Leitmotivom sú didaktické zásady z Komenského Veľkej didaktiky (1638). V slovenskej pedagogike sa im venovali Erich Petlák, Miron Zelina a ďalší.


� FUKAČ, J. - POLEDŇÁK, I. Hudba a výtvarné umění v systému umění a v procesu umělecké komunikace. In Hudba a výtvarné umění. Frýdek – Místek: 1978. 


� Hans Georg Gadamer: Pravda a metóda (1965). Pravdivosť umenia sa nedá merať kritériami prírodných vied. Objekt získava svoje zmysluplné bytie tým, že sa mení prostredníctvom skúseností na subjekt. 


� Tzv. Ehrenfort-Richterova pracovná metóda. BURLAS 1997, s. 99.


� Podľa spomienok autora príspevku zo štúdií na Vysokej škole múzických umení v Bratislave. 


� Teóriu a prax recepčnej hudobnej estetiky Renáta Beličová rozpracovala v troch monografických prácach.


� Okruhy tém Čo je hudobné dielo?, Doterajší význam hudobného diela v hudobnej pedagogike, Hudobné dielo ako historický pojem, Pedagogické dôsledky a Hudba ako dielo sme prevzali z prednášok Ladislava Burlasa roku 1999 na Vysokej škole múzických umení s jeho vedomím a láskavým povolením. Kópie prednášok sa nachádzajú v archíve Juraja Ruttkaya.





