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Wstep

Do napisania tej ksigzki sktonito mnie wzrastajace zainteresowanie nauczycieli
szkét muzycznych tematyka psychologiczno-pedagogiczng zwigzang z ksztatceniem
najmlodszych uczniéw uzdolnionych muzycznie, u ktérych jednocze$nie moga wy-
stepowac zroznicowane dysfunkcje rozwojowe. W czasie swojej pracy zawodowej
niejednokrotnie spotykalam sie z pytaniami nauczycieli-instrumentalistéw: Jak
pracowac z uczniem najmiltodszym, szescioletnim? Jakie metody i techniki stosowac
na lekgji instrumentu z tak malym dzieckiem? Jak dziecko zachecic, zmotywowac
I pobudzic¢ do aktywnego, radosnego muzykowania? Rownie czesto padaly pytania
dotyczace problemu dysleksji, miedzy innymi: Czym jest dysleksja, jakie sg jej
objawy? Co to jest ryzyko dysleksji? Czy dysleksja ma wplyw na gre na instrumen-
cie? Jak pomoc uczniom z dysleksjg w szkole muzycznej? Zdalam sobie wowczas
sprawe, ze w literaturze przedmiotu z zakresu psychologii i pedagogiki ksztalcenia
muzycznego istniejg bardzo nieliczne opracowania dotyczace konsekwencji, jakie
pociaga za sobg dysleksja w rozwoju dziecka uzdolnionego muzycznie. Jeszcze
trudniej jest odnalez¢ zestawy konkretnych ¢wiczen wspomagajgcych gre na instru-
mencie, a przeznaczonych dla dzieci najmlodszych ze specyficznymi trudnosciami
W uczeniu sie.

Dlatego podjetam decyzje o opracowaniu poradnika, ktérego gtéwnym celem jest
zwrocenie uwagi na psychologiczne aspekty nauczania gry na instrumencie. Na
bazie dostepnej literatury psychologicznej, pedagogicznej i metodycznej z zakresu
nauczania poczatkowego w klasie instrumentalnej wyodrebnitam dwa obszary te-
matyczne. Pierwszy z nich to psychopedagogiczne podstawy nauczania najmiod-
szego ucznia w klasie instrumentalnej, a drugi — ryzyko dysleksji u dziecka uzdol-
nionego muzycznie. Wskazowki psychologiczne i metodyczne zawarte w poradniku
maja stuzyc¢ przede wszystkim jako pomoc w pracy z dzieckiem ryzyka dysleks;ji,
ale ze wzgledu na swo6j wymiar rozwojowy moga by¢ rowniez stosowane w pracy
z dzie¢mi najmtodszymi niedoswiadczajacymi zadnych dysfunkcji. Wiele obszaréw
teoretycznych odnosi sie nie tylko do nauczania poczatkowego, lecz takze do ogol-
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nych zasad ksztalcenia instrumentalnego stosowanych w pozniejszych etapach edu-
kacyjnych. W czesci metodycznej mozna odnalez¢ ¢wiczenia, gry i zabawy dosto-
sowane do réznorodnych problemoéow dydaktycznych zwigzanych z lekcjg gry na
instrumencie muzycznym. Doboru owych psychopedagogicznych metod wspoma-
gajacych nauke gry na instrumencie dokonatam wedtug okreslonego klucza. Wzie-
tam pod uwage specyficzne opdznienia i dysfunkcje rozwoju dziecka zwigzane z ry-
zykiem dysleksji w takich obszarach jak: rozw¢j motoryczny, percepcja wzrokowa,
koordynacja wzrokowo-ruchowa, funkcje jezykowe, orientacja w czasie 1 przestrze-
ni, pisanie i czytanie (przede wszystkim zapisu nutowego). Opisane w tej ksigzce
metody najczesciej odnoszg sig do lekcji gry na fortepianie, jednak uniwersalny
charakter poszczegoélnych ¢wiczen pozwala na ich zastosowanie rowniez w innych
specjalnosciach instrumentalnych, takze w obszarze zaje¢ grupowych. Wiele z opi-
sanych tutaj metod i technik moga z powodzeniem wykorzystywac rodzice, tym
samym wspomagajac rozwoj muzyczny swojego dziecka.

W podreczniku staralam sie zachowac¢ odpowiednie proporcje miedzy czescig
teoretyczng i praktyczna, chociaz wiem, ze praktycy najbardziej cenig sobie te ostat-
nig. Uwazam jednak, ze skupianie sie tylko na metodach nauczania, bez kontekstu
teoretycznego i badawczego, pozbawia nauczyciela mozliwo$ci ugruntowania swo-
Jjej pracy w wiedzy naukowej. Natomiast samoswiadomos$¢ nauczyciela wydaje sie
miec¢ znaczenie kluczowe, poniewaz bez niej nawet najlepsze podpowiedzi meto-
dyczne nie znajdujg odpowiedniego, pedagogicznego rezonansu. Mysle, ze state roz-
szerzanie poziomu wiedzy psychologiczno-pedagogicznej, na ktorej bazuje meto-
dyka nauczania gry na instrumencie, pozwala na bycie nauczycielem refleksyjnym,
majacym szerokie, holistyczne spojrzenie zaréwno na siebie, na swojg prace, jak
1 na swoich uczniow. Bowiem celem diugotrwalego i trudnego procesu uczenia dzie-
ci gry na instrumencie muzycznym jest przede wszystkim to, by byty one szczesli-
we 1 potrafily z radoscig i otwartoscig muzykowac dla siebie, dla innych i z innymi.
Muzyka powinna stac si¢ istotng czescig ich zycia, wyzwala¢ pozytywne emocje,
pobudzac¢ fantazje, wyobraznie i aktywnos¢ twoérczg. Dziecko uczy sie w zabawie
i poprzez zabawe, gdzie w sposob naturalny pochtania nowa wiedze i umiejetnosci.
Wazne jest jednak, czy znajdzie w nas, dorostych, odpowiednie wsparcie psycholo-
giczne. Budowanie pozytywnych doswiadczen zwigzanych z nauka wydaje sie by¢
kluczem do wszechstronnego, w tym muzycznego rozwoju dziecka. Nic tak nie mo-
tywuje, jak uznanie osob z najblizszego otoczenia, rodzicéw i nauczycieli, wyra-
zanie pewnosci 1 niezachwianej wiary w mozliwosci dziecka, dazenie do osiggania
przez niego matych sukcesow, eksponowanie jego umiejetnosci i talentow. W tej
gleboko humanistycznej orientacji ksztalcenie muzyczne nabiera bardzo podmio-
towego charakteru.



Niniejszy poradnik skiada sie z czterech rozdziatow. Rozdzial pierwszy zawiera
charakterystyke rozwoju psychofizycznego i muzycznego ucznia najmtodszego,
opisuje uwarunkowania gotowosci szkolnej ucznia oraz przedstawia praktyczne
implikacje do pracy nauczyciela-muzyka. Rozdzial drugi poswiecony jest proble-
matyce ryzyka dysleksji, jej symptomow i diagnozy, oraz charakterystyce ucznia
ryzyka dysleksji w szkole muzycznej, ze szczegolnym uwzglednieniem obszaréw
pracy nauczyciela w klasie instrumentalnej. Natomiast rozdziat trzeci opisuje wy-
brane zagadnienia metodyki nauczania w klasie instrumentalnej, takie jak: struk-
tura lekcji, w tym niezwykle istotne zagadnienie refleksji pedagogicznej, proble-
matyka komunikacji interpersonalnej miedzy nauczycielem a uczniem, sposoby
oceniania ucznia, przygotowania go do wystepu publicznego, motywowania do
gry na instrumencie oraz podstawowe zasady dbania o kondycje psychofizyczng
nauczyciela. W rozdziale czwartym zaprezentowano konkretne metody pracy z ucz-
niem najmtodszym oraz uczniem z dysleksjg w klasie instrumentalnej, czyli meto-
dy-zabawy: do przeprowadzenia na poczatku zajec¢, usprawniajgce aparat gry, gra-
nie gam i pasazy, rozwijajace technike gry na instrumencie, usprawniajace czytanie
zapisu nutowego, rozwijajace wyobraznie muzyczng i orientacje w schemacie cia-
ta, ¢wiczenia oddechowe oraz relaksacyjno-odprezajace. Przedostatni podrozdziat
porusza problematyke przyjaznych wystepéw muzycznych, czyli jak organizowac
koncerty z fabutg, polaczone z zabawa, ruchem, $piewem i tancem. A w podroz-
dziale ostatnim znajduje sie propozycja dla nauczycieli klas instrumentalnych doty-
czgca tworzenia sympatycznych ,, dyplomow dla malucha”, za ich catoroczng prace
z instrumentem.

Niniejszy poradnik stanowi propozycje uzupetniajacg i rozszerzajaca problema-
tyke metodyki ksztalcenia instrumentalnego o wiedze psychologiczno-pedagogicz-
na. Wynikajace z tych rozwazan implikacje dydaktyczne moga by¢ uzyteczne nie
tylko dla nauczycieli szk6t muzycznych, lecz takze dla rodzicow uczniow grajgcych
na instrumentach muzycznych, psychologéw i pedagogéw szkolnych pracujacych
w szkotach muzycznych, nauczycieli akademickich oraz studentéw wydziatéw mu-
zycznych i wszystkich oséb zainteresowanych tym tematem.

Mam przy tym pelng $wiadomos¢, iz 6w poradnik nie wyczerpuje catosci proble-
matyki podstaw psychologiczno-pedagogicznych w ksztatceniu instrumentalnym
ucznidéw najmiodszych i uczniéw z dysfunkcjami, lecz moze stanowi¢ poczatek dla
dalszych, teoretycznych i praktycznych opracowan z tego zakresu, ktore w sposob
istotny bedg wplywac¢ na podniesienie jakosci procesu edukacji muzycznej w pol-
skich szkotach artystycznych.

Urszula Bissinger-Cwierz

dLSM







Uczen szkoty muzycznej
W hauczaniu poczatkowym

Problematyka zwigzana z osobg ucznia szkoly muzycznej obejmuje zasadniczo dwa
obszary: poziom dojrzatosci psychofizycznej w danym okresie rozwojowym oraz po-
ziom uzdolnien muzycznych w okreslonej fazie rozwoju muzycznego. Uswiado-
mienie sobie przez nauczycieli i rodzicéw mechanizmoéw funkcjonowania ucznia
najmlodszego w wymiarze fizycznym, intelektualnym, emocjonalnym, spotecznym
1 muzycznym wydaje sie by¢ sprawg pierwszorzednej wagi, bowiem ta wiasnie
Swiadomos$¢ wyznacza zakres pracy opiekunczej, wychowawczej oraz dydaktycznej
w nauczaniu poczatkowym. Z drugiej strony specyfika szkoly muzycznej obliguje
nauczycieli-instrumentalistow do uwzgledniania w swojej pracy implikacji pedago-
gicznych wynikajacych z charakterystycznych faz rozwoju muzycznego dziecka.

W roku szkolnym 2014/2015 w ramach reformy szkolnictwa artystycznego wpro-
wadzono obowigzek szkolny dla dzieci szescioletnich. Réznice rozwojowe miedzy
szescio- a siedmiolatkami sg znaczace na tyle, iz zmieniono podstawe programo-
wa, w tym formy pracy dydaktycznej, dostosowujac jg do mozliwosci psychofizycz-
nych matych dzieci, ktore ucza sie poprzez zabawe. Aby uczniowie szescioletni mo-
gli z powodzeniem funkcjonowac¢ w szkole, powinien by¢ uwzgledniony pewien stan
réwnowagi miedzy mozliwosciami dzieci a wymaganiami programowymi i organi-
zacyjnymi szkoty. I tu pojawia sie coraz czesciej podnoszony problem dojrzatosci
szkoly do zapewnienia optymalnych warunkéw dzieciom najmiodszym, w tym:
odpowiednich warunkow lokalowych (sale podzielone na dwie czesci: edukacyjng
i rekreacyjng), dostosowania wymagan programowych (odpowiedni rozkiad mate-
riatu i czas na jego opanowanie), wprowadzenia metodyki uczenia poprzez zabawe
(metodyka przedszkolna)®.

! B. Janiszewska, Szesciolatek w szkole muzycznej. CENSA, Warszawa 2012, s. 10.
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W metodyce nauczania od samej znajomosci metod i technik zdecydowanie
wazniejszy jest sposéb, w jaki zajecia bedg z uczniem realizowane. Dla matego
dziecka nauczyciel jest osobg bardzo wazna, czesto wazniejszg od rodzicéw. Na-
tomiast rzadko kiedy nauczyciele sa w pelni $wiadomi tego, z jakg drobiazgowos-
cig i przenikliwoscig dzieciecy umyst rejestruje najdrobniejsze ich gesty, stowa,
ton glosu, mimike twarzy, postawe ciata. W pézniejszych okresach swojego zycia
uczniowie czesto zapominajg, czego uczyli ich pedagodzy, natomiast doskonale
pamietaja, jak uczyli?. Rodzi sie zatem problem ogromnej odpowiedzialnosci pe-
dagoga-muzyka nie tylko za osiggniecia artystyczne ucznia, ale przede wszystkim
za jego wychowanie oraz za wplyw na rozwéj jego osobowosci, czego konsek-
wencja bedzie jakos$¢ funkcjonowania mtodego czlowieka w podZniejszym zyciu.
Podsumowujac: w ksztalceniu artystycznym, obok znajomosci podstawowych za-
sad rozwoju psychofizycznego i muzycznego dziecka, fundamentalne znaczenie
powinna mie¢ swiadomos$¢ wychowawcza kazdego nauczyciela-instrumentalisty.

1.1.
Psychologiczna charakterystyka ucznia
w wieku sredniego i péZznego dziecinstwa

Rozwdj cztowieka przez psychologie wyjasniany jest jako pokonywanie okreslonych
etapow rozwojowych. Periodyzacja zycia cztowieka ma na celu przede wszystkim
wskazanie i przeanalizowanie zmian zachodzgcych w strukturze fizycznej, psy-
chicznej i spotecznej w okreslonych odcinkach cyklu zycia — od momentu poczecia
az do $mierci. W literaturze psychologicznej nie ma zgodnosci co do liczby i nazw
wyro6znianych stadidéw, jak i przedzialow wieku, w ktorych sie zawierajg. Jednak
wiekszos¢ wspoiczesnych badaczy przyjmuje periodyzacje rozwoju przedstawiong
w tabeli 1.

Przedmiotem naszych rozwazan sg koncowe lata okresu sredniego dziecinstwa
(wiek przedszkolny) i pierwsze lata okresu péznego dziecinstwa (mtodszy wiek szkol-
ny, 67 lat). Obnizenie wieku szkolnego do széstego roku zycia powoduje, iz uczen,

2 U. Bissinger-Cwierz, Kompetencje zawodowe nauczyciela szkoly muzycznej w aspekcie psycholo-
gicznym [w:] Edukacja artystyczna a metafora. Red. W. Limont, B. Didkowska. Wydawnictwo Naukowe
UMK, Torun 2008, s. 201-211.



Tabela 1
Periodyzacja rozwoju czlowieka

Nazwa okresu rozwojowego Wiek
Okres prenatalny od poczecia do narodzin
Okres wczesnego dziecinstwa od narodzin do 3 r.z.
Okres Sredniego dziecinstwa — wiek przedszkolny od 4 do 6 r.z.
Okres péznego dziecinstwa — mlodszy wiek szkolny od 7 do 10-12 r.z.
Okres wczesnej adolescencji — wiek dorastania od 10-12 r.z. do 15 r.z.
Okres poznej adolescencji — wiek miodzienczy od 16 do 20-23 r.z.
Okres wczesnej dorostosci od 20-23 r.z. do 35-40 r.z.
Okres $redniej dorostosci — wiek sredni od 35-40 r.z. do 55-60 r.z.
Okres poznej dorostosci — wiek starzenia sie od 55-60 r.z. i wiecej

Zrédto: opracowanie wlasne na podstawie: Psychologia rozwoju cztowieka. Red. J. Trempata. Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012; Psychologia rozwoju cziowieka. Charakterystyka okresow zy-
cia cziowieka. Red. B. Harwas-Napierata, J. Trempata. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2009;
H.R. Schaffer, Psychologia dziecka. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008.

ktorego to dotyczy, znajduje sie na przetomie dwoch roznych okreséw rozwojowych,
co pocigga za soba okreslone implikacje pedagogiczne i metodyczne w nauczaniu
poczatkowym, w tym w nauczaniu gry na instrumencie w szkole muzycznej.
Okres sredniego dziecinstwa, zwany tez wiekiem przedszkolnym, trwa od czwar-
tego do szdstego roku zycia. Na tym etapie rozwoju dominujgca forma dziatalnosci
dziecka sg: zabawa, swobodne zdobywanie doswiadczen i mimowolne, okoliczno-
Sciowe uczenie sie. Dominujgcym srodowiskiem wychowawczym okresu sredniego
dziecinstwa jest rodzina i przedszkole® Przywigzanie i bliskie relacje z dorostymi
stanowig podstawe rozwoju emocjonalnego 1 spotecznego, z czego najwazniejszymi
wymiarami sg: poczucie bezpieczenstwa, przynaleznosci, bycia kochanym, akcepto-
wanym i docenianym przez rodzicow. P6Zne dziecinstwo, zwane mtodszym wiekiem
szkolnym (7-12 rok zycia), to czas zasadniczych zmian w zyciu dziecka rozpoczyna-
jacego nauke szkolng, zmuszonego w duzym stopniu przeobrazi¢ swdj dotychczaso-

5 B. Smykowski, Wiek przedszkolny. Jak rozpoznac potencjat dziecka [w:] Psychologiczne portrety
czlowieka. Praktyczna psychologia rozwojowa. Red. A.I. Brzezinska. GWP, Sopot 2013, s. 165-205.
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wy Swiat przezyc i zabaw w $wiat obowigzkoéw i zadan. Podstawowym $rodowiskiem,
w ktérym dziecko przebywa i rozwija sie, jest szkota, bedaca jego miejscem pracy
oraz przestrzenig do kontaktéw osobistych?.

Aby moc spetlni¢ kryterium dojrzalosci szkoly muzycznej do uczenia matych
dzieci, kazdy nauczyciel-instrumentalista nauczania poczatkowego szkolty muzycz-
nej I stopnia powinien miec¢: z jednej strony gruntowng wiedze na temat podsta-
wowych wymiaréw rozwoju psychospotecznego dziecka szescioletniego, a z drugiej
strony — umiejetnosci metodyczne, czyli odpowiedni zaséb metod i technik do za-
stosowania w pracy z maluszkiem.

Ponizej dokonam krétkiej charakterystyki gtéwnych wymiaréw rozwaoju psycho-
spolecznego dziecka w okresie Sredniego i péznego dziecinstwa, z uwzglednie-
niem pytan i refleksji odnoszacych sie bezposrednio do muzycznego ksztalcenia
instrumentalnego, ktore dla tatwiejszej percepcji umieszczone sg w ramkach.

1.1.1.
Rozwdj fizyczny
Z uwagi na przewage tempa przyrostu ciala nad tempem wzrastania, czas Srednie-

go dziecinstwa nazwano okresem fizjologicznego pelnienia®. Przecietne parametry
rozwoju fizycznego dziecka szescioletniego przedstawia tabela 2.

Tabela 2
Przecietna waga i wzrost dziecka sze$cioletniego

Dziewczynki 21,8 kg 116,1 cm
Chtopcy 20,9 kg 117,8 cm

Zrodto: M. Kielar-Turska, Srednie dziecinstwo. Wiek przedszkolny [w:] Psychologia rozwoju cziowieka.
Charakterystyka okresow zycia cztowieka. Red. B. Harwas-Napierata, J. Trempata. Wydawnictwo Nau-
kowe PWN, Warszawa 2009, s. 83.

4 K. Appelt, Wiek szkolny. Jak rozpoznac potencjat dziecka [w:] Psychologiczne portrety cziowieka.
Praktyczna psychologia rozwojowa. Red. A.I. Brzezinska. GWP, Sopot 2013, s. 259-301.

5 A Kotodziejczyk, Pozne dziecinistwo—miodszy wiek szkolny [w:] Psychologia rozwoju czlowieka.
Red. J. Trempata. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2012, s. 235.



Dziecko szesScioletnie staje sie szczuplejsze, jego sylwetka wydiuza sie pod
wplywem szybszego rosniecia konczyn dolnych, a proporcje ciata stajg sie zblizone
do osoby dorostej. Proces kostnienia nadgarstka ma zasadniczy wplyw na czyn-
nosci wykonywane rekami. Wiasciwoscig dzieciecych rak jest stabos¢ stawow,
$ciegien i miesni, ktorych zbytnia elastycznos$¢ powoduje bardzo silne ich napina-
nie przy czynnosciach rysowania, pisania, grania na instrumencie, co z kolei skut-
kuje szybka meczliwoscig rak.

Wyniki najnowszych badan z zakresu psychologii rozwojowej matego dziecka
wykazuja, ze na zmiany w rozwoju fizycznym dzieci majg wptyw nie tylko uwa-
runkowania biologiczne, ale takze: pteé¢, warunki srodowiskowe i ogélny stan
zdrowia. Dzieki analizie zmian biofizycznych wiadomo, iz dziewczynki rozwijaja
sie szybciej niz chiopcy. Ponadto zauwazono nastepujace zaleznosci: dzieci wy-
chowywane w dobrych warunkach (przede wszystkim pod wzgledem prawidiowe-
go odzywiania) sg wyzsze w poréwnaniu z dzie¢mi wychowywanymi w gorszych
warunkach, a dzieci przewlekle chore rozwijaja sie i rosna wolniej, co pogiebia¢
moze jeszcze nieodpowiednia nad nimi opieka®.

A zatem dla nauczyciela klasy instrumentalnej wazna jest informacja doty-
czaca ogolnego stanu zdrowia dziecka, jego przewlekiych choréb, wad po-
stawy i kregostupa, niesprawnosci fizycznej i innych. Najbardziej istotny jest
przy tym aparat gry (mata dion, zbyt dlugie/krétkie palce, sztywnosc¢ rak/
/ramion, nieprawidlowosci zgryzu), poniewaz wady w tym zakresie moga
utrudnia¢ nauke gry na instrumencie muzycznym, lecz nie czynig jej nie-
mozliwa. Wazna jest réwniez Swiadomosé¢ szybszej meczliwosci rgk u ma-
tego dziecka. Z punktu widzenia pedagogicznego istotnym wydaje sie by¢
rozpoznanie przez nauczyciela-instrumentaliste jakosci opieki rodzinnej,
wychowaweczej czy rehabilitacyjnej roztaczanej nad dzieckiem przez rodzi-
cow lub opiekunéw prawnych.

8 M. Kielar-Turska, Srednie dzieciristwo. Wiek przedszkolny [w:] Psychologia rozwoju cztowieka. Cha-
rakterystyka okresow zycia cztowieka. Red. B. Harwas-Napierata, J. Trempata. Wydawnictwo Nauko-
we PWN, Warszawa 2009, s. 84.
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1.1.2.
Rozwoj systemu nerwowego

Wielko$¢ moézgu dziecka w szostym roku zycia osigga w 90% wymiary odpowiadaja-
ce moézgowi dorostego cziowieka, zas w ciagu nastepnych dziewieciu lat nastepuje
stopniowo powolny wzrost masy mozgu, az do osiggniecia pelnego jego rozmiaru.
Jednak dla odpowiedniego poziomu sprawnosci dziecka wazniejsze od samego
przyrostu masy mozgu sa takie zmiany neuroanatomiczne, jak:

— mielinizacja widkien nerwowych;

— nowe polaczenia miedzy neuronami;

— wzrost produkcji neuroprzekaznikéw;

— wzrost synchronizacji réoznych struktur mézgu oraz koordynacja miedzy pta-

tami czotowymi a innymi cze$ciami mozgu.

Zmiany te, a zwlaszcza koordynujaca rola ptatéw czotowych, prowadza do zwiek-
szenia sprawnosci w kierowaniu uwaga, umozliwiajg refleksje nad swoim poste-
powaniem i sprzyjaja skutecznemu rozwigzywaniu problemow. Jednak samo po-
dobienstwo w zakresie neurologicznej dojrzatosci niektérych struktur moézgu nie
gwarantuje takich samych mozliwosci psychoruchowych u wszystkich dzieci osia-
gajacych wiek szkolny. U wielu z nich obserwujemy zjawisko rozwoju nieharmo-
nijnego, w ktorym poszczegoélne funkcje moga pozostawac na réznym poziomie
rozwoju: od tagodnych rozwojowych dysfunkcji, przez op6znienia w zakresie poje-
dynczych sprawnosci, do przypadkéw skrajnych dysharmonii, w ktorych poszczegol-
ne sfery rozwoju opdznione sg w stosunku do rowiesnikéw o kilka lat, inne natomiast
sg powyzej norm wiekowych’. Typowym nastepstwem dysharmonii rozwoju mozgu
jest dysleksja, chrakteryzujaca sie trudnosciami w opanowaniu umiejetnosci czy-
tania i pisania przez uczniéw bedgcych w normie intelektualnej, a najbardziej jas-
krawym przyktadem skrajnych dysharmonii jest przypadek sawantéw, czyli oséb
z niepelnosprawnoscig intelektualng lub oséb o zaburzonym funkcjonowaniu
emocjonalno-spotecznym ze spektrum autyzmu, ktére wykazujg wybitne zdolnosci
w réznych dziedzinach, np. plastycznych, muzycznych, matematycznych i innych.

Signum temporis XXI wieku jest problem innego obrazu neurologicznego i psy-
chologicznego dzisiejszych dzieci w poroéwnaniu z pokoleniem, ktore nie znato
komputerow i Internetu. W artykule Digital Natives, Digital Immigrants, opubliko-

" R. Stefanska-Klar, Pézne dziecinstwo. Miodszy wiek szkolny [w:] Psychologia rozwoju cztowieka.
Charakterystyka okresow zycia cztowieka. Red. B. Harwas-Napierata, J. Trempata. Wydawnictwo
Naukowe PWN, Warszawa 2009, s. 132.



wanym w 2001 roku, Marc Prensky® nazwat pierwsza generacje dzieci epoki infor-
macyjnej cyfrowymi tubylcami, bowiem ich moézgi uksztattowaty sie pod wptywem
oddziatywania nowych technologii. Nikt nie spodziewat sie, ze w ciggu tak krétkie-
go czasu sie¢ neuronalna moze ulec tak szybkim przeobrazeniom. Digitalni tubylcy
uczg sie inaczej i inaczej przetwarzajg informacje: sg zdolni do wielozadaniowosci
(multitaskingu), czyli robienia wielu rzeczy naraz, potrafig szybko wyszukiwac i se-
lekcjonowac informacje, majg lepsza wyobraznie przestrzenna, osiggaja lepsze
wyniki w testach 1Q i sg bardziej kreatywni. Z drugiej strony sa bardziej niecierpli-
wi (kultura instant)®, nie potrafig odroczy¢ gratyfikacji, majg problemy z empatig,
i umiejetnosciami spotecznymi. Ma to zwigzek z rozwojem neuronéw lustrzanych'®,
ktore moga rozwijac sie jedynie poprzez kontakt z innymi ludZzmi w $wiecie realnym,
natomiast nie gwarantuje tego diugie siedzenie przed ekranem monitora.

Nauczyciel klasy instrumentu powinien posiada¢ informacje nie tylko o moz-
liwych dysfunkcjach swoich uczniow (w tym dysleksji), lecz réwniez miec
pelng swiadomos$¢ odmiennej reaktywnosci wspoiczesnych digitalnych
dzieci, ktore sa bardziej niecierpliwe i oczekujg szybkiego rezultatu podob-
nego do klikniecia w komputer. Stoi to w jaskrawej sprzecznosci z gra na
instrumencie, ktéra wymaga ogromnej cierpliwosci i przede wszystkim od-
roczonej gratyfikacji, bowiem efekty pracy moga by¢ styszalne dopiero po
diuzszym czasie ¢wiczenia.

1.1.3.
Rozwdj motoryczny
Cechami charakterystycznymi owego rozwoju w wieku szesciu lat sa:

— duza potrzeba ruchu, zwana glodem ruchu;
— tworzenie kombinacji ruchéw;

8 Dostep: http//www.marcprensky.com/writing/Prensky%?20-%Digital%20Natives,%20Digital%20
Immigrants%20-%20Part1.pdf.

9 Z. Melosik, Kultura popularna jako czynnik socjalizacji [w:] Pedagogika, t. 2. Red. Z. Kwiecinski,
B. Sliwerski. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004, s. 71.

10 p. Kornicka, Czy mamy wolng wole? Neurony lustrzane a wolna wola. ,, Neurokognitywistyka w pa-
tologii i zdrowiu”, 2009-2011 (dostep: http//www.pum.edu.pl).
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— zwiekszenie harmonii, plynnosci i rytmicznosci ruchow;
— rozw0j umiejetnosci w zakresie samoobstugi;
— progres w zakresie rysowania i pisania.

W $rednim dziecinstwie duza potrzeba ruchu, zwana gtodem ruchu, powoduje,
ze dziecko jest niezmiernie ozywione. Wszystkie dzieci szescioletnie o prawidio-
wym rozwoju motoryki sg ruchliwe — biegaja, skacza, przemieszczaja sie, zmienia-
ja pozycje ciata w trakcie wykonywania czynnosci. Mozna jednak zauwazy¢, ze ich
ruchy ciata nie sg jeszcze skoordynowane, brak im ptynnosci, precyzji i rownowa-
gi!'. Poniewaz nie potrafig dtugo skupi¢ sie na jednej czynnosci, totez czesto zmie-
niajg rodzaj aktywnosci ruchowej. Z tej samej przyczyny nie potrafig przez dtuzszy
czas towarzyszy¢ dorostym w wykonywaniu jednorodnych czynnosci. Niemniej jed-
nak szesciolatek zwraca coraz wiekszg uwage na efekt witasnych dziatan i przezywa
rado$¢ z osiggnie¢ ruchowych.

Obserwuje sie réwniez staly wzrost sprawnosci motorycznych — proste ruchy 1g-
czone sa w kombinacje ruchowe, takie jak: bieg i skok, bieg i kopniecie pitki, chwyt
i rzut pitka. Chiopcy uzyskuja lepsze niz dziewczynki wyniki w aktywnosci, ktéra
wymaga wiekszej sily 1 energii (bieganie, skakanie w dal, rzucanie pitkg, kopanie).
Dziewczynki zas przewyzszaja chiopcow w sprawnosciach motorycznych wymaga-
jacych réwnowagi i rytmicznosci (skakanie na skakance) oraz precyzji (rysowanie,
pisanie). Rozw@j tak zwanej matej motoryki oraz praksji, czyli zdolnosci wykony-
wania ruchow celowych, mozna sledzi¢ w zakresie czynnosci samoobstugowych
(ubieranie sie bez pomocy, zapinanie guzikéw, wigzanie sznurowadel, samodzielne
jedzenie przy pomocy sztuc¢coéw) oraz podczas rysowania i pisania. Starsze dzieci
rysuja schematy przedmiotoéw i czlowieka oraz potrafig skomponowac rysunek
przedstawiajacy wiele obiektéw. Pojawiajg sie juz pierwsze litery i stowa pisane.

Dzieci, ktére majg op6znienia i trudnosci w rozwoju ruchowym, mogg miec
takze problemy z koordynacjg ruchéw rak oraz koordynacjg wzrokowo-rucho-
wa przy grze na instrumentach, nie tylko w kontekscie interpretacyjnym, lecz
réwniez rytmicznym. Ponadto nauczyciel instrumentu giéwnego powinien
odpowiedzie¢ sobie na pytanie, jak ma przebiegac trzydziestominutowa lek-
cja, aby podczas niej zaspokojona byla naturalna potrzeba ruchliwosci dziecka
szescioletniego. Propozycje odpowiedzi mozna odnalez¢ w rozdziale 3.1.

11 B. Janiszewska, Szesciolatek w szkole muzycznej..., op. cit., s. 21.



1.1.4.
Rozwdj procesow poznawczych

Prawidiowy rozwdj dziecka w duzej mierze zalezy od dynamicznego doskonalenia
funkcji poznawczych, takich jak: sprawnos$¢ percepcyjna, uwaga, pamieé¢ i myslenie.

W zakresie sprawnosci percepcyjnej:

— zwieksza sie wrazliwos$¢ stuchu fonemowego;

— wzrasta umiejetnosc rozpoznawania i odwzorowywania liter, realnych ksztat-
tow przedmiotow i figur geometrycznych.

Problem stuchu fonemowego zostanie omoéwiony szczegétowo w rozdziale 2.1.
Dzieci w okresie sredniego dziecinstwa potrafia w miare dokladnie kopiowac
ksztatty liter. Sg rowniez w stanie rozpoznawac i reprodukowac kilka ksztattéw
geometrycznych (kwadrat, trojkat, romb), potrafig takze wyodrebni¢ przedmiot
uwiktany w nowa konfiguracje i rozpozna¢ go na podstawie analizy jego ksztaltu.
Lepiej rozpoznajg figury realistyczne niz abstrakcyjne.

Zasadnym wydaje sie wiec pytanie, w jaki sposob dzieci szescio-, siedmio-
letnie uczy¢ odczytywania nut, ktére same w sobie stanowia przyklad figury
abstrakcyjnej. Odpowiedzi mozna szuka¢ w rozdziale 4.6.

Uwaga ma podstawowe znaczenie dla rozwoju procesow poznawczych dziecka.
Stefan Szuman stwierdzil, ze uwaga to taki stan i poziom aktywnosci nerwowej
kory mdézgowej, ktory przygotowuje, a nastepnie podtrzymuje sprawng prace
organizmu w zakresie jego poznawczej orientacji i celowej dzialalnosci w swiecie
otaczajgcym'?. Sprawia ona, ze dziecko mogac skupi¢ sie na przedmiocie percepcji,
tresci zadania czy kontroli wiasnej czynnosci, jest zarazem zdolne do zdobycia zor-
ganizowanego doswiadczenia. Dzieki uwadze mozliwe jest zgromadzenie potrzeb-
nych informacji, przetworzenie ich oraz zapamietanie. U dziecka sze$cioletniego
uwaga jest:

12, Wotoszynowa, Mlodszy wiek szkolny [w:] Psychologia rozwojowa dzieci i miodziezy. Red. M. Zeb-
rowska, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1977, s. 572.
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B mimowolna — to nie dziecko kieruje swoja uwaga, lecz nowe, wyraziste, atrak-
cyjne, o duzej intensywnosci bodzce przyciagaja jego uwage;

B kroétkotrwala — czas koncentracji uwagi dziecka na zajeciach dydaktycznych to
10-15 minut, po czym wymagana jest zmiana aktywnosci;

B niepodzielna — skupianie sie dziecka tylko na jednej czynnosci, to znaczy dziecko
albo rysuje, albo moéwi;

B przerzutna — dziecko latwo przenosi uwage z jednego bodzca na drugi, nie jest
jeszcze zdolne do utrzymania diuzej uwagi na jednym obiekcie;

o malym zakresie — dziecko nie potrafi objg¢ uwaga wiecej niz dwa, trzy obiekty;

selektywna — jesli dziecko skoncentruje sie na interesujacej je zabawie, to wéw-
czas nie odbiera z otoczenia innych bodzcow, na przykiad dziecko ,nie styszy”
uwag, polecen czy pytan dorostego’.

Niezwykle wazne jest, aby nie kara¢ matego dziecka za wtasciwosci funkcjo-
nowania jego uwagi! Zaréwno nauczyciel, jak i rodzic powinni znac¢ specyfike ak-
tywnosci uwagi matego dziecka i z tego powodu nie strofowac¢ go ani nie wpisywac
adnotacji w dzienniczku w zwigzku z brakiem uwagi ucznia. Zamiast tego nalezy
skupi¢ sie na stosowaniu szeregu pedagogicznych sposobéw aktywizowania i roz-
wijania uwagi, do ktérych naleza: metody pedagogiki zabawy, wzbudzanie zacieka-
wienia i zainteresowania poprzez wykorzystanie wyrazistych i atrakcyjnych srodkow
dydaktycznych, odwotlanie sie do emocji, powigzanie nowego materiatu z dawnymi
wiadomosciami i doswiadczeniami, uswiadomienie dziecku wagi i znaczenia jego
pracy na instrumencie i pozytku zen wynikajgcego'.

Rodzi sie w tym miejscu pytanie, jak skupi¢ uwage dziecka na instrumencie
i nutach, wzbudzi¢ jego zainteresowanie i zaciekawienie, jednoczesnie odwo-
tujac sie do jego poprzedniego doswiadczenia. Odpowiedz jest jedna — tylko
poprzez muzyczng zabawe (patrz rozdz. 4).

13 Por. B. Janiszewska, Szesciolatek w szkole muzycznej..., op. cit., s. 28.

14 R. Stefanska-Klar, Pézne dzieciristwo. Miodszy wiek szkolny [w:] Psychologia rozwoju..., op. Cit.,
s. 134.



Pamiec¢ jest procesem odpowiedzialnym za rejestrowanie, przechowywanie i od-
twarzanie doswiadczenia'®, Zakres pamieci ro$nie nieprzerwanie od wczesnego
dziecinstwa do adolescencji. Mate dzieci zapamietuja szczegoélnie te doswiadczenia,
ktore tacza sie z silnymi przezyciami emocjonalnymi i zaangazowaniem wielu zmy-
stéw. Dlatego tak wazne sa zabawy, takie jak: czytanie bajek i ogladanie obrazkéw,
tworzenie dzwiekow, Spiewanie i tanczenie, podczas ktorych dziecko doswiadcza
ekscytacji, radosci i dumy. Jezeli dziecko zapamieta dang sytuacje (miejsce, czyn-
nos$¢, osobe, polecenie) jako przyjazng, bedzie czulo sie w podobnych sytuacjach
bezpiecznie. Jezeli jakas czynnos¢ czy informacja mate dziecko zainteresuje, ma ono
tendencje do wielokrotnego jej powtarzania (np. czytanie tej samej bajki, Spiewnie
tej samej piosenki). Natomiast mniejsza wartos$¢ dla malucha majg doswiadczenia
okreslane przez dorostych — rodzicow i nauczycieli — jako obiektywne, potrzebne,
konieczne, lecz nieangazujgce samego dziecka.

Pamiec¢ szesciolatka charakteryzuje sie nastepujacymi wtasciwosciami:
B wzrost pojemnosci pamieci — w miare dojrzewania dzieci potrafig zapamietac co-
raz wieksza liczbe liter, cyfr i stéw, aczkolwiek pojemnos¢ jest nadal ograniczona;

B mala gotowos¢ pamieci — dlugo przypominajg sobie oczekiwang informacje,
czesto trzeba je ,naprowadzac¢” pytaniami lub ,podrzucac¢” poczatek tekstu;

B subiektywizm — zapamietujg nie to, co jest wazne obiektywnie, ale to, co jest dla
nich wazne subiektywnie;

B pamiec trwala — zalezy od wagi i znaczenia emocjonalnego przezytych doswiad-
czen;

B pamiec¢ Swieza — tym lepsza, im wiecej powtorzen i powigzan z juz posiadanymi
doswiadczeniami 6.

Miedzy czwartym a siédmym rokiem zycia ksztattujq sie dwie strategie zapamie-
tywania: powtarzanie, ktére stosuja juz dzieci miodsze, i organizowanie materia-
tu, stosowane przez dzieci starsze, siedmio-, oSmioletnie. Organizujg one materiat
pod postacig grupowania elementéw do zapamietywania w znane im kategorie, np.
zwierzeta, pojazdy, pozywienie. Tymczasem dzieci mtodsze czesto kierujq sie dzwie-

15 T Maruszewski, Pamiec jako podstawowy mechanizm przechowywania doswiadczenia [w:] Psy-
chologia, t. 2. Red. J. Strelau. GWP, Gdansk 2003, s. 137-164.

16 por, M. Kielar-Turska, Srednie dziecifistwo. Wiek przedszkolny [w:] Psychologia rozwoju cztowie-
ka..., op. cit., s. 90—91; B. Janiszewska, Szesciolatek w szkole muzycznej..., op. cit., s. 29.
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kowym podobienstwem wyrazow i skojarzeniami sytuacyjnymi. Juz u dzieci pie-
cioletnich zauwazalny jest okreslony sposéb procesu zapamietywania, na przyktad
tatwiej jest im zapamieta¢ krotki utwor niz diuzszy, tatwiej nauczy¢ sie znanego
wiersza niz nowego.

Wynika z tego, ze na wzrost pojemnosci pamieci muzycznej moze wplywac:
diugos¢ utworu (im krotszy, tym lepiej), dobra strategia zapamietywania,
jak i bazowanie przy opracowywaniu nowych utworéw na problemach juz
opanowanych.

Zdolnos$c¢ do zapamietywania wigze sie ze zmianami w zakresie myslenia. Wiek
przedszkolny to okres, w ktéorym zgodnie z poglgdami Jeana Piageta, nastepuje
przejscie od stadium myslenia przedoperacyjnego (2—7 r.z.) do stadium operacji
konkretnych (7-11 r.z.)"". Oznacza to, ze dziecko w tym czasie osiaga szereg roz-
nych zdolnosci zwigzanych z nabywaniem i przetwarzaniem informacji, o $wiecie
i 0 sobie, na poziomie konkretu. Myslenie poczgtkowo ma charakter egocentryczny,
dopiero pod koniec tego okresu dzieci stajg sie zdolne do uwzglednienia punktu
widzenia innych oséb. Znacznie p6zniej pojawia sie myslenie logiczne, pozwalaja-
ce na przeprowadzanie wnioskowania o charakterze przyczynowo-skutkowym. To
myslenie jest mozliwe dzieki zdolnosci do decentracji poznawczej, polegajacej na
umiejetnosci ujmowania cech rzeczywistosci z réznych punktéw widzenia. Ten typ
myslenia pojawia sie dzieki zdolnosci do tworzenia sekwencji — stownych, liczbo-
wych, ruchowych, oraz tworzenia serii, czyli porzadkowania obiektéw w rosnace
lub malejace szeregi (np. wartosci nut) ze wzgledu na okreslone kryterium (wyso-
kos¢, liczebnos¢ elementéw). Dzieci przyswajaja sobie rozmaite operacje umystowe,
takie jak: klasyfikacja, odwracalno$¢, szeregowanie, zasada stalosci. Mimo poja-
wienia sie symptomow myslenia logicznego rozwigzywanie problemoéw nadal
ogranicza sie do przedmiotéw konkretnych, nie obejmujac poje¢ abstrakcyjnych.
Musimy jednak pamietaé, ze miedzy dziecmi wystepujg duze réznice indywidu-
alne pod wzgledem poziomu myslenia. Nie wszystkie osiggajg poziom najwyzszy
w okreslonym wieku rozwojowym.

177, Piaget, B. Inhelder, Psychologia dziecka. Wydawnictwo Siedmiorog, Wroctaw 1993.



Wazna jest przy tym swiadomos¢, ze nasz mozg decydujac o tym, ktoére infor-
macje bedg przetwarzane, kieruje sie dwoma dychotomiami: znane—nowe;
potrzebne—niepotrzebne. Decyzje zapadajg bez udzialu swiadomosci. Z ota-
czajacych bodzcow automatycznie wylawiamy te, ktére nasza percepcja
ocenia jako nowe i przydatne. A zatem ksztalcenie muzyczne wtedy moze byc¢
skuteczne, jesli bedziemy sie odwolywac¢ do ciekawosci poznawczej i emocji
ucznia oraz do wymiernych korzysci, jakie dziecko osiggnie, uczac sie grac
na instrumencie.

1.1.5.
Rozwaéj emocjonalny

Dzieci szes$cioletnie kierujg sie giéwnie emocjami, a nie obowigzkami czy zasadami.
Robig to, co lubig, i nie chcg robic¢ tego, czego nie lubia. Nie sg w stanie przewidy-
wac konsekwencji uczenia sie lub nieuczenia sie — sg na to zbyt mate. Jezeli ucze-
nie sie bedzie dla nich zbyt trudne, to bedg tych trudnosci unika¢. Jezeli dzieci
beda lubi¢ szkote i bedg zainteresowane przedmiotem uczenia sie — nauka stanie
sie latwiejsza. Jezeli dzieci beda odpowiednio zachecane, chwalone — wowczas
polubig szkote'®. Dlatego w sytuacji ksztatcenia artystycznego tak bardzo wazne
sg emocje odczuwane przez dziecko.

Emocja to krotkotrwaly, subiektywny stan psychiczny, powstajgcy w kontekscie
relacji spotecznych, spowodowany swiadomg lub nieswiadomg oceng zdarzenia
Jjako osobiscie waznego dla podmiotu, uruchamiajgcy gotowosc do dzialania oraz
zmiany somatyczne, ekspresje mimiczne i pantomimiczne'. Emocje, zaréwno pozy-
tywne, jak i negatywne, towarzysza wszystkim procesom poznawczym i kazdemu
dziataniu dziecka, pelnigc funkcje informacyjna i ochronna (co moge robié¢, a czego
powinienem unikac). U matych dzieci obok przejawow fizjologicznych towarzysza-

18 Ppor. B. Janiszewska, Szesciolatek w szkole muzycznej..., op. cit., s. 14.

19 y. Bissinger—CWierZ, Emocje towarzyszgce nauce gry na instrumencie a osiggniecia artystyczne
uczniow szkoét muzycznych. Rozprawa doktorska pod kierunkiem dr hab. Wiestawy A. Sacher, prof. US.
Warszawa 2009, s. 11.
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cych ekspresji emocji (czerwienienie sie, pocenie) obserwuje sie wiele ruchowych
przejawow emocji, takich jak: podskakiwanie, klaskanie, gestykulacja, mimika,
Smiech, ptacz i inne.

Emocje dzieciece sa:

B o duzym natezeniu — intensywne, gwattowne, ich ekspresja jest trudna do opa-
nowania;

B krotkotrwale — przechodza, jesli odwrécimy uwage dziecka lub zostawimy je
w spokoju;
B zmienne — latwe przechodzenie od $miechu do ptaczu i odwrotnie;

B poza kontrolg — dziecko nie potrafi dostosowac ekspresji emocji do sytuacji,
moze obrazi¢ sie na nauczyciela, przesta¢ wykonywac polecenia.?°.

Pod wptywem wzrostu i oddziatywan spotecznych nastepuje u matego dziecka
stopniowa, kulturowa kontrola emocji polegajaca gtéwnie na ograniczeniu eks-
presji emocji negatywnych (ztos¢, gniew, strach). W wieku przedszkolnym wzrasta
zdolno$¢ i sktonno$¢ do moéwienia o emocjach oraz do refleksji nad nimi?!. A zatem
dziecko szescioletnie:

— nie zaczyna plakac¢ podczas rozstania z rodzicami (zmniejsza sie lek separacyjny);

— nie obraza sie tak czesto na réwiesnikéw (samoregulacja ekspresji emocji ne-

gatywnych);

— pokonuje niewielkie trudnosci, zwtaszcza gdy jest do tego zachecane;

— konczy prace, jesli otrzyma za to aprobate i pochwate nauczyciela.

Dzieci nabywajg rowniez umiejetnosci zaradczych, ktore pozwalajg im manipu-
lowac¢ zachowaniami i uczuciami innych oséb poprzez wyrazanie wiasnych emocji,
na przyktad krzyk, przytulanie sie, odpychanie. Badania wykazujg, ze dzieci rodzi-
coéw empatycznych reagujg z troskg na zmartwienie innych, a dzieci karane czesciej
reaguja gniewem, lekiem i atakiem fizycznym 22

20 por. B. Janiszewska, Szesciolatek w szkole muzycznej..., op. cit., s. 16.

21 J. Dunn, J.R. Brown, Relationships, Talk About Feelings and the Development of Affect Regulation
in Early Childhood [w:] Affect Regulation and Dysregulation in Childhood. Red. J. Garber, K. Dodge.
Cambridge University Press, Cambridge 1991.

22 B. Klimes-Dougan, J. Kistner, Physically Abused Preschoolers’ Responses to Peers’ Distress. ,,Deve-
lopment Psychology”, 26, 1990.



U matego dziecka pojawiajg sie rowniez zdolnosci do odczuwania bardziej zto-
zonych emocji: dumy, wstydu, poczucia winy, zazdrosci i zaktopotania?:. Na przy-
kiad duma czy zazdros¢ powstajg w wyniku interakcji z otoczeniem i majg istotne
znaczenie dla rozwoju samooceny i radzenia sobie z oceng innych. Ponadto z prze-
prowadzonych wsrod uczniow szkét muzycznych badan?* wynika, iz ich osiggniecia
artystyczne istotnie zalezg od emocji pozytywnych odczuwanych w trakcie ksztat-
cenia instrumentalnego. Im wiecej emocji pozytywnych odczuwa uczen podczas
roznych sytuacji dydaktycznych (lekcja, koncert, egzamin, samodzielne ¢wiczenie),
tym znaczniejsze osiggniecia artystyczne sg jego udziatem.

Generalnie dzieci szescioletnie dobrze funkcjonuja w sytuacji, kiedy odczuwaja
emocjonalne wsparcie nauczyciela oraz w czynnosciach zabawowych podejmowa-
nych z przyjemnoscia i dla przyjemnosci. W zwiazku z tym praktyczne uwagi dla
nauczyciela-instrumentalisty, ktory ma zajecia z najmtodszymi uczniami, sg nas-

tepujace:

B Zamiast krytyki (grasz niestarannie, nierytmicznie) udzielamy informa-
cji zwrotnej (widze, Ze sie starasz, poczatki sg zawsze trudne, nastep-
nym razem bedzie lepiej).

B Zamiast ,motywujacych” uwag (przyloz sie, skoncentruj sie, uwazaj)
mowimy: wiem, zZe to trudne dla ciebie, ale tez wiem, Ze potrafisz to za-
grac.

B Zamiast ocenia¢ osobe dziecka (jestes leniwy, nie chce ci sie cwiczyc),
warto oceni¢ zachowanie dziecka (dzisiaj nie zagrales tak, jak chciala-
bym, ale wiem, Ze na nastepnej lekcji zagrasz lepiej).

B Zamiast , formalnych polecen” (rozroznij dzwieki wysokie od niskich)
zachecamy do zabawy (gdy uslyszysz wysokie dzwieki, unosisz rece wy-
soko jak motylek, gdy niskie, tupiesz nogami jak niedzwiedz).

23 J. Dunn, Doswiadczanie i rozumienie emocji I relacji spolecznych oraz przynaleznosci kulturowej
[w:] Natura emocji. Red. P. Ekman, R.J. Davidson. GWP, Gdansk 1998.

2 . Bissinger-Cwierz, Emocje towarzyszace nauce gry na instrumencie. .., op. cit., s. 210-211.
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1.1.6.
Rozwdj spoteczny

Proces socjalizacji, czyli rozwoj spoteczny, polega na coraz lepszym przystosowaniu
sie do wymagan srodowiska, w tym na rozumieniu i przestrzeganiu norm spotecz-
nych. U dziecka sze$cioletniego szybko wzrastajg umiejetnosci spoteczne, szczegol-
nie w sytuacji zabaw z réwiesnikami, podczas ktérych dzieci nawiazujg pierwsze
przyjaznie oraz uczg sie rownowaznych interakcji, wspoétpracy, odpowiedzialnosci,
planowania i wspélnego okreslania celu. Kontakty spoteczne w zabawie przyjmu-
ja rézna postac: od zabaw réwnoleglych opartych na nasladownictwie zachowan
rowiesnikow, poprzez zabawy wspélne, w ktorych dzieci odgrywaja réznorodne
role i przezycia, do zabaw zespolowych, gdzie dominuje wyrazny wspolny cel
dziatania®®

W okresie péznego dziecinstwa dziecko staje sie cztonkiem formalnej grupy,
jaka jest klasa szkolna. To faza zycia o najwiekszym znaczeniu w wymiarze rozwo-
ju spotecznego. Charakter zwiazkéw, w ktorych dziecko uczestniczy we wczesnym
okresie szkolnym, ma istotny wplyw na przebieg jego przysziego zycia. Zakres in-
terakcji spotecznych rozszerza sie — od kontaktu z ré6znymi wzorcami autorytetu
dorostych (rodzicéw, dalszej rodziny, nauczycieli przedmiotéow, w tym szczegolnie
nauczycieli instrumentu) po grupy rowiesnicze. Zwiazane ze szkotg nowe okolicz-
nosci funkcjonowania dziecka stwarzaja okazje do poznawania i oceniania siebie,
a takze do utrwalania przekonan na swoj temat. Dzieci stajg sie coraz bardziej
Swiadome znaczenia porazki i moga cierpie¢ w wyniku niekorzystnych dla siebie
poréwnan z innymi. Dziecko rozwija rowniez oczekiwania dotyczace efektow 1 war-
tosci swego dzialania oraz ich spotecznej oceny. Odnoszenie sukcesow w sferze
zadaniowe]j 1 spotecznej prowadzi do rozwoju poczucia kompetencji oraz do prze-
konania o skutecznosci swoich dziatan w przysztosci. Brak sukceséw oraz otrzymy-
wanie negatywnych ocen spotecznych powoduje zwatpienie w swoje mozliwosci
i wywotuje nieche¢ do podejmowania kolejnych wysitkow z obawy przed niepo-
wodzeniem?®,

Od umiejetnosci komunikacyjnych dziecka i adekwatnego odczytywania zacho-
wania innych oso6b zaleze¢ bedzie jako$¢ nawigzywanych kontaktow w grupie rowies-

25 M. Kielar-Turska, Srednie dzieciristwo. Wiek przedszkolny [w:] Psychologia rozwoju..., op. cit.,
s.113-118.

26 R. Stefanska-Klar, Pézne dziecinstwo. Wiek miodszy szkolny [w:] Psychologia rozwoju.. ., op. cit.,
s. 156.



niczej i znalezienie w niej swojego miejsca. W grupie mozna przyja¢ pozycje ucznia:
lidera (wszyscy chca utrzymywac z nim kontakt), odrzuconego (nikt nie chce utrzy-
mywac z nim kontaktéw), lekcewazonego (z ktorym niechetnie wchodzi sie w kon-
takt), kontrowersyjnego (jedni go lubig, inni odrzucajg), outsidera (jest niezauwa-
zalny w grupie)?’. Opinia, jakg dziecko ma wsrdd kolegow, jest niezwykle istotna dla
ksztattujacej sie samooceny. Dziecko coraz bardziej liczy sie ze zdaniem kolegow, ma-
Jja oni coraz wiekszy wplyw na dokonywane przez nie wybory, prezentowane posta-
wy, upodobania i zainteresowania?®. Ksztattuje sie jednoczesnie silna potrzeba zycia
W grupie i uczestniczenia w zbiorowej dziatalnosci. Forma pracy grupowej uczy za-
spokajania typowych dla tego wieku potrzeb — kazdy uczestnik ma szanse poczuc
sie waznym i docenionym, jesli jego umiejetnosci i wysitek staly sie istotnym ele-
mentem w uzyskaniu dobrego efektu pracy zespotu. Uczenie sie dzieci nawzajem
od siebie (tzw. tutoring réwiesniczy) jest jedna z najskuteczniejszych metod po-
szerzania wiedzy i nabywania kompetencji. A zatem muzykowanie zespolowe ma
swoje glebokie uzasadnienie w wiedzy z zakresu psychologii spotecznej.

Korzysci spoteczne, jakie dziecko czerpie z gry na instrumencie w szkole muzycz-
nej uczestniczac w réznych interpersonalnych uktadach — od gry samodzielnej po
zespolowa — ilustruje tabela 3.

Tabela 3
Korzysci spoleczne ucznia z gry na instrumencie w réznych ukladach interpersonalnych

Praca samodzielna — umiejetnos¢ organizacji i planowania pracy
(¢wiczenie na instrumencie) — odpowiedzialnos¢ za uzyskane efekty

Praca razem z dorostym — positkowanie si¢ modelowaniem

(lekcja z nauczycielem) — umiejetnosc¢ korzystania z pomocy i wsparcia

— motywacja do rozwijania i poszerzania wiedzy
i umiejetnosci

Gra z réwiesnikiem w duecie — umiejetnos¢ wspotpracy
— przelamywanie egocentryzmu
— osigganie kompromisu

27 Por. ibidem, s. 308.

28 k. Appelt, Wiek szkolny. Jak rozpoznac potencjat dziecka? [w:] Psychologiczne portrety cziowieka.
Red. A. Brzezinska. GWP, Gdansk 2004, s. 275.
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Tabela 3 cd.
Korzysci spoleczne ucznia z gry na instrumencie w réznych ukladach interpersonalnych

Gra z rowiesnikami w tercecie/ — umiejetnos¢ wzajemnego stuchania
/kwartecie/kwintecie — umiejetnos¢ negocjacji

— rozwigzywanie konfliktow

— umiejetnosc¢ osiggania konsensusu

Gra w zespole zréznicowanym — umiejetnos¢ dostrojenia sie i podporzadkowania
wiekowo (orkiestra) — umiejetnos$¢ empatii i udzielania pomocy
— podejmowanie roli koncertmistrza lub innych rol
orkiestrowych

— odpowiedzialno$¢ zespotowa

Zrédto: opracowanie wiasne na podstawie K. Appelt, Wiek szkolny. Jak rozpoznac potencjat dziecka?
[w:] Psychologiczne portrety cziowieka. Red. A. Brzezinska. GWP, Gdansk 2004, s. 274.

1.2.
Rozwdj muzyczny ucznia szkoty artystycznej

W zakres problematyki rozwoju muzycznego ucznia szkoty muzycznej wchodzg mie-
dzy innymi takie zagadnienia, jak: zdolnosci muzyczne, fazy rozwoju muzycznego
oraz czynniki psychologiczne wynikajgce z uwarunkowan indywidualnych i srodo-
wiskowych wplywajacych na osiagniecia muzyczne ucznia. Ponizsze rozdzialy pre-
zentuja krotka charakterystyke wymienionych zagadnien.

1.2.1.
Zdolnosci muzyczne

Zdolnosci muzyczne to wzglednie stale, genetycznie uwarunkowane wilasciwosci
indywidualne czlowieka, od ktdrych zalezy szybkosS¢ uczenia sie i nabywania
sprawnosci I umiejetnosci muzycznych, lezgcych u podstaw stuchania i rozumienia
utworéw muzycznych, wykonywania ich lub tworzenia?®. Ta definicja dotyczy pro-

29 M. Manturzewska, H. Kotarska, L. Miklaszewski, K. Miklaszewski, Zdolnosci, uzdolnienie i talent
muzyczny [w:] Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki. Red. M. Manturzewska, H. Kotarska.
WSIiP, Warszawa 1990, s. 73.



blematyki zdolnosci, ktora byta i jest jednym z gléwnych zagadnien psychologii
muzyki. Rozwazania na temat istoty zdolnosci specyficznie muzycznych zajmowa-
ty psychologéw od samego poczatku istnienia tej dziedziny nauki. Gtéwne problemy
badawcze obejmowaty istote, geneze, strukture i wskazniki uzdolnienia muzycz-
nego. W niniejszym poradniku ogranicze sie tylko do krétkiego omoéwienia kilku
koncepcji zdolnosci wybranych autorow.

Dla amerykanskiego psychologa Edwina G. Gordona uzdolnienie jest miarg po-
tencjalu do uczenia sie, osiagniecia zas miarg tego, czego sie czlowiek nauczyl.
Wedtug niego wspieranie rozwoju muzycznego dzieci odbywa sie poprzez ksztat-
cenie audiacji, czyli mys$lenia muzycznego, stanowigcego wewnetrzng reprezenta-
cje brzmienia dzwieku. Najlepszym zroditem wiedzy o istocie i cechach uzdolnienia
muzycznego sg wyniki testow do pomiaru uzdolnien. Gordon skonstruowat testy,
na podstawie ktérych mozemy okresli¢ profil zdolnosci muzycznych zawierajacy:
wyobraznie dzwiekowa (melodia, harmonia), wyobraznie rytmiczng (tempo, met-
rum), wrazliwo$¢ muzyczng (frazowanie, rownowaga, styl) .

Wedlug Stefana Szumana stopien muzycznych osiagnie¢ uzalezniony jest od
czterech grup czynnikéw: wrodzonych zadatkéw organicznych, jakosci i ilosci do-
Swiadczen muzycznych, czynnikéw wychowawczych oraz aktywnosci wlasnej. Do
zdolnosci pozamuzycznych, ktére wpltywaja na jakos¢ i poziom osiagnie¢ muzycz-
nych, Szuman zalicza: uwage, pamiec¢, wyobraznie, inteligencje i emocjonalne cechy
osobowosci®!.

Maria Manturzewska wyréznita nastepujace sktadniki uzdolnien muzycznych:
a) stuch muzyczny, na ktory skiadaja sie: poczucie wysokosci dzwiekow i czasu ich
trwania, poczucie gtosnosci i barwy dzwieku oraz stuch harmoniczny; b) pamieé
muzyczng — zdolnos$¢ zapamietywania, rozpoznawania i reprodukowania elementow
oraz struktur muzycznych; c) poczucie rytmu — zdolnos¢ percepcji i reprodukowania
struktur rytmicznych; d) smak muzyczny — zdolno$¢ wyroézniania i oceny wartosci
artystycznych w muzyce. Takie przedstawienie struktury uzdolnienia oparte jest
na zalozeniu, ze istnieje wiele roznych elementéw uzdolnienia muzycznego, ktore
wspotwystepujgc, mogag tworzy¢ rozmaite uktady 32

80 EE. Gordon, Podstawowa miara stuchu muzycznego i Srednia miara stuchu muzycznego. Test uzdol-
nien muzycznych dla dzieci w wieku 5—9 lat. Podrecznik. Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopi-
na, CEA, Warszawa 1999, s. 14.

31 s Szuman, Istota, kierunki i struktura uzdolnien muzycznych. ,Szkola Artystyczna”, 1957, 1-2.

32 M. Manturzewska, H. Kotarska, L. Miklaszewski, K. Miklaszewski, Zdolnosci, uzdolnienie..., op.
cit., s. 89.
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Jan Wierszylowski zaprezentowal jedng z najszerszych koncepcji uzdolnienia
muzycznego, wskazujgc na wielorakie potgczenia zdolnosci muzycznych ze zlozong
strukturg psychiki i organizmu ludzkiego, wyrézniajac takie czynniki, jak: wiasci-
wosci morfologiczne i fizjologiczne, cechy temperamentalne, uwage, aktywnosé¢,
emocjonalno$é, wrazliwos$é sensoryczng (wzrok, stuch, zdolnosci kinestetyczno-
-ruchowe), pamie¢, inteligencje, zdolnosci twoércze. Oprocz tego w rozwoju mu-
zycznym wazne sa: postawy, zainteresowania, potrzeby, charakter oraz aktualny
zasob wiedzy i doswiadczen 3.

Andrzej Sekowski wprowadzil do problematyki badan nad strukturag zdolnosci
muzycznych nowe watki stanowiace wspotkorelaty osiagnie¢, takie jak: preferowa-
ne wartosci i samoocene ucznia. W strukturze uzdolnienia muzycznego wyroéznia:
sfere dyspozycyjna, obejmujaca inteligencje i uzdolnienia specjalne (vide muzycz-
ne), sfere motywacyjng, w sktad ktérej wchodza wartosci, aspiracje i potrzeby oraz
postawy wobec siebie i $wiata. Wyniki badan dotyczacych preferencji wartosci oraz
samooceny uczniow szkot muzycznych II stopnia wykazatly, ze sfera motywacyjna
osobowosci jest czynnikiem réoznicujacym w sposob istotny efektywnos¢ rozwoju
muzycznego uczniow 3%,

W kontekscie ksztalcenia dzieci najmtodszych wazne jest rozszerzanie kompe-
tencji muzycznych, przez ktore rozumiemy ksztaltowanie stosunku dziecka do
muzyki i jej wartosci oraz umozliwianie nabywania umiejetnosci muzycznych wa-
runkujacych dalsze etapy poznawania i rozumienia muzyki *°. Ksztatcenie zdolno-
$ci muzycznych to kolejno opanowywane przez ucznia umiejetnosci, ktore ilustruje
tabela 4.

Ogromny wplyw na wyksztatcenie kompetencji muzycznych dzieci w okresie
przedszkolnym majg postepujace zmiany rozwojowe, co wedlug psychologéw mu-
zyki skutkuje szybkim rozwojem pamieci i wyobrazni muzycznej oraz spontanicz-
nej ekspresji zwigzanej ze spiewem i ruchowymi zabawami muzycznymi?*6. Melo-
die wymyslane podczas zabaw majg prostg i konwencjonalng budowe rytmiczna,
a dzieci preferuja takie fragmenty muzyczne, w ktérych rytm nadaje regularng pul-

33 7. Wierszyltowski, Psychologia muzyki. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1981, s. 139-172.

34 AE. Sekowski, Osobowosc¢ a osiggniecia artystyczne uczniow szkol muzycznych. PAN, Wroctaw
1989, s. 144-145.

35 W Sacher, Wczesnoszkolna edukacja muzyczna. Impuls, Krakéw 1997, s. 13.

36 B. Kaminska, Kompetencje wokalne dzieci i mfodziezy — ich poziom, rozwdj i uwarunkowania. Aka-
demia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 1997.



Tabela 4
Kompetencje muzyczne ucznia najmiodszego

Komponenty uzdol-
nien muzycznych

Kompetencje muzyczne dziecka najmlodszego

Rytm

Melodia

Harmonia

Agogika

Dynamika

Barwa

a) rozroznianie dzwiekow diugich i krotkich,

b) styszenie i rozumienie réznic czasowych pomiedzy wartosciami nut,
c) kojarzenie znaku graficznego wartosci nuty z jej czasem trwania,
d) rozumienie ré6znic czasowych w taktach.

a) rozréznianie dzwiekow w trzech rejestrach: niskim, wysokim i $red-
nim,

b) styszenie i rozréznianie wysokosci dzwiekéw w obrebie jednego re-
jestru,

c) styszenie i rozpoznawanie kierunku melodii,

d) styszenie i rozpoznawanie melodii ré6znych, podobnych i identycznych,

e) kojarzenie i zapamietywanie wysokosci dzwiekéw z potozeniem na
pieciolinii.

a) styszenie akompaniamentu do melodii,

b) réznicowanie konsonansu i dysonansu,

c) rozréznianie nastroju wspotbrzmien durowych i molowych, bez wy-
jasniania zasad trybu tonacji.

a) rozumienie poje¢ szybko/wolno w odniesieniu do wykonywanych
przez siebie piosenek lub utworéw muzycznych,
b) rozréznianie tempa wolnego, umiarkowanego i szybkiego.

a) styszenie i odr6znianie zmian dynamicznych piano/forte,
b) styszenie mniej kontrastowych zmian crescendo/diminuendo.

a) rozpoznawanie brzmienia pojedynczych instrumentéw muzycznych,
b) rozpoznawanie brzmienia poszczegoélnych grup instrumentéw.

Zrédto: na podstawie W. Sacher, Wczesnoszkolna edukacja muzyczna. Impuls, Krakéw 1997, s. 31-32.

sacje melodii®’. Miedzy czwartym a szostym rokiem zycia dzieci na ogét potrafig
rozréznia¢ tempo wolne od szybkiego, ale majg trudnosci z precyzyjnym powtorze-
niem wzoru rytmicznego lub utrzymaniem swoich ruchéw w statym, narzuconym

37 P. Paananen, The Development of Rhythm at the Age of 6—11 Years: Non-pitch Rhythmic Impro-
visation. ,Music Education Research”, 2006, 8 (3), s. 89-155.
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tempie. Ta umiejetno$¢ pojawia sie dopiero okoto szostego roku zycia®®. Podsumo-
wujac, to melodia i rytm stanowig elementy prymarne w kompetencjach muzycznych
dziecka rozpoczynajacego nauke w szkole®®,

W edukacji muzycznej, oprécz wymienionych wyzej wymiaréw specyficznie
muzycznych, dokonuje sie rowniez ksztatcenie dyspozycji ogélnych: fizycznych,
intelektualnych, emocjonalnych i spolecznych (patrz rozdz. 1.1). Dopiero uwzgled-
nienie przez nauczycieli-instrumentalistow wszystkich wymiaréw rozwoju artys-
tycznego i psychologicznego gwarantuje peine, holistyczne podejscie do dojrzewa-
nia dziecka i tym samym wplywa na podniesienie efektywnosci ksztatcenia w szkole
muzycznej.

1.2.2.
Fazy rozwoju muzycznego

Proces edukacji muzycznej i przygotowania muzyka do zawodowego zycia artys-
tycznego jest bardzo diugi, trwa od dwunastu do siedemnastu lat. Jest to okres
systematycznej, intensywnej pracy, wielkiego wysitku i zaangazowania zaréwno
ze strony ucznia, jak i nauczyciela czy rodzicéw. W tym czasie, bioragc réwniez pod
uwage obnizony do szesciu lat wiek szkolny, uczen przechodzi przez cztery fazy
rozwojowe (por. rozdz. 1.1): okres sredniego dziecinstwa (6 lat), okres péznego dzie-
cinstwa (od 7 do 12 r.z.), okres wczesnej adolescencji (od 10-12 r.z. do 15 r.z.)
1 okres poznej adolescencji (16—20—-23 r.z.). W trakcie trwania owych faz dokonujg
sie znaczace przeobrazenia w rozwoju psychicznym, fizycznym i spotecznym ucz-
nia“’. Zmieniaja sie: postawa, dojrzato$¢ emocjonalna i intelektualna, zaintereso-
wania i motywacja. Zmieniajg sie rowniez cele i zadania rozwojowe, co wymaga
od nauczyciela modyfikacji metod dydaktycznych oraz stosowanych srodkow pe-
dagogicznych.

Réwniez w rozwoju muzycznym mozna wyodrebni¢ okreslone fazy. Lauren Sos-
niak przeprowadzita na probie amerykanskich pianistow badania majgce uchwycic

38 A. Nogaj, Rozwdj zmystu stuchu i muzycznej wrazliwosci od okresu prenatalnego do wieku przed-
szkolnego [w:] Muzyka i my. O roznych przejawach wplywu muzyki na czlowieka. Red. E. Czerniawska.
Difin, Warszawa 2012, s. 38.

39 W. Sacher, Wezesnoszkolna edukacja muzyczna..., op. cit., s. 31.

40 por. M. Zebrowska, Psychologia rozwojowa dzieci i mfodziezy. Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 1977; Ph. Zimbardo, Psychologia i zycie. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1999.



pewne prawidiowosci w przebiegu edukacji muzycznej w réznych okresach roz-
woju muzycznego*'. Wyrdznita trzy fazy procesu edukacji muzycznej: romantyczng
(do 10 r.z.), perfekcjonistyczng (od 10 do 17 r.z.) i integracyjng (od 17 do 25 r.z.).

Pierwsza faza trwajaca do okoto dziesiatego roku zycia, nazwana romantyczna,
obejmuje poczatkowe kontakty dziecka z tg dziedzing sztuki, ktérych celem jest
doswiadczanie silnych, pozytywnych przezy¢ emocjonalnych zwigzanych z muzy-
ka. Tym bardziej ze dla rodzicow dominujacym motywem posylania dzieci na pier-
wsze lekcje muzyki jest pragnienie rozwijania ich zainteresowan i osobowosci
w oparciu o muzyke. Gtéwne zadanie nauczyciela w tym czasie to rozbudzenie po-
zytywnych odczu¢ wobec muzyki i gry na instrumencie, zafascynowanie swiatem
dzwiekow, stworzenie takiego klimatu, aby uczen chetnie i z przyjemnoscia przy-
chodzit na lekcje. Pierwszy nauczyciel jest osobg ciepla, przyjazna, twoércza, znaja-
ca szeroki repertuar metod zachecajgcych do pracy poprzez zabawe z instrumentem.
Pod koniec fazy romantycznej dziecko powinno by¢ z nauczycielem w bliskich,
emocjonalnych relacjach, odczuwac¢ przyjemnos¢ podczas grania na instrumencie
1 cieszyc¢ sie z uzyskanych efektow, odkrywac¢ w muzyce nowe wartosci, dostrzegac
potrzebe doskonalenia swojej gry.

W tym miejscu rodzi sie pytanie, czy nauczyciele-instrumentalisci szkoty mu-
zycznej potrafig uczy¢ poprzez zabawe. W trakcie swojej wiasnej pedagogicznej dzia-
talnosci czesto myslatam o tym, jak profesjonalnie naucza¢, nie gubiac usmiechu,
radosci, entuzjazmu i zwyczajnej przyjemnosci z kontaktu z uczniem i muzyka.
Pomogta mi w tym bardzo metoda KLANZY, ktéra jako specyficzny sposéb nau-
czania poprzez zabawe w klasach najmtodszych, uwzgledniona jest w najnowszej
podstawie programowej MEN. Przekonatam sig, ze mozna z wykorzystaniem mu-
zycznych zabaw uczyc i by¢ w doskonalym kontakcie z matym uczniem, jego pros-
tym i pelnym zachwytu $wiatem, bajkowymi wyobrazeniami, dzieciecymi potrze-
bami i oczekiwaniami. Gotowe podpowiedzi metodyczne w tym zakresie znajduja
sie w rozdziale 4.

Faza perfekcjonizmu obejmuje w przyblizeniu okres miedzy dziesiatym a sie-
demnastym rokiem zycia. Jest to niezwykle wazny czas w rozwoju aparatu wyko-
nawczego i opanowania sprawnosci technicznej. Niewykorzystanie szans tego
okresu moze by¢ przyczyna niskiego poziomu osiggnie¢ muzycznych. Zmiana celow
1 dgzen wigze sie zazwyczaj ze zmiang pedagoga, ktory powinien by¢ muzykiem

41 Za: E. Jaslar-Walicka, Rézne modele nauczycieli w przebiegu edukacji muzycznej [w:] Psychologicz-
ne podstawy ksztalcenia muzycznego. Red. M. Manturzewska, M. Chmurzynska. Akademia Muzyczna
im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2001, s. 164-169.
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o wysokich kompetencjach zawodowych, wymagajacym, konsekwentnym, ktadacym
nacisk na technike grania i odpowiedni dobor utworéw pod wzgledem technicz-
no-interpretacyjnym. Na tym etapie majg miejsce zazwyczaj debiuty artystyczne:
pierwsze koncerty publiczne, przestuchania, konkursy i egzaminy sprawdzajace.
Stanowig one integralny element procesu ksztalcenia muzycznego. Uczniowie uczg
sie reakcji swojego organizmu na stres, wyprébowujg rézne techniki radzenia so-
bie z trema, sprawdzaja swoje umiejetnosci w poréwnaniu z innymi, oswajaja sie
ze sceng i atmosferg koncertu. Dlatego bardzo wazne sg wszelkie dziatania podej-
mowane przez nauczyciela-instrumentaliste i psychologa szkolnego, a zmierzajace
do rozpoznawania i kontrolowania przez ucznia emocji zwigzanych z wykonaw-
stwem muzycznym oraz umiejetnosci radzenia sobie z nimi.

Poczatek trzeciej fazy — integracyjnej, to zazwyczaj przetom szkoly sredniej i wyz-
szej, a cala faza obejmuje okres miedzy siedemnastym a dwudziestym pigtym ro-
kiem zycia. W tym czasie ksztaltuje sie osobowo$¢ artystyczna, postawa estetyczna
i swiatopogladowa, wlasna interpretacyjna koncepcja dziet muzycznych. Optymal-
nym pedagogiem w tej fazie ksztalcenia jest nauczyciel-mistrz, dojrzaly artysta-mu-
zyk o bogatych doswiadczeniach w zakresie dziatalnosci koncertowej, posiadajacy
wysoki poziom kompetencji zawodowych i kultury osobistej, bedacy najwyzszym
autorytetem dla studentoéw w sprawach artystycznych, ale i nierzadko osobis-
tych. Kontakt i gteboka wiez z osobg bedaca mistrzem wydaje sie by¢ — jak wynika
z badan M. Manturzewskiej** — jednym z warunkéw wybitnych osiggnie¢ arty-
stycznych muzykow wirtuozow. Forma wspotpracy nauczyciela z uczniem oparta
jest na dialogu muzycznym. Przedmiotem zajec¢ staje sie dzieto muzyczne, jego
kontekst historyczno-stylistyczny, kompozytor i epoka, w ktorej tworzytl. Rownie
wazny temat to refleksja nad osobistymi dgzeniami i warto$ciami, ktore towarzyszg
sztuce muzycznej. Giéwnym celem tego etapu ksztalcenia jest wspélne wypraco-
wanie indywidualnego stylu wykonawczego, czyli innymi stowy — stawanie sie
dojrzatym artysta.

W podsumowaniu wart podkreslenia jest fakt, iz w kazdej fazie rozwoju muzycz-
nego nauczyciel z takg sama starannoscig powinien dbac¢ o rozwdgj techniki i in-
terpretacji gry ucznia, jak i o ksztaltowanie wspierajacych przezy¢ emocjonalnych.
Lauren Sosniak opisujac poszczegoélne fazy, podkreslita, ze realizacja kolejnych za-
dan nie moze wyprzedzac mozliwosci rozwojowych dziecka. Peine wykorzystanie

42 M. Manturzewska, H. Kotarska (red.), Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki. WSiP, Warszawa
1990.



kazdej z tych trzech faz stanowi warunek sine quo non dobrego przygotowania
mitodego muzyka do wykonywania zawodu *3. Dobry nauczyciel szkoty muzycznej
charakteryzuje sie innymi wtasciwosciami w sferze zachowan i relacji interperso-
nalnych dla dziecka rozpoczynajacego gre na instrumencie, dopiero wprowadzane-
go w $wiat wartosci muzycznych, innymi dla nastolatka, z ktorym trzeba pracowac
przede wszystkim nad aparatem gry i technikami interpretacyjnymi, a jeszcze inny-
mi wiasciwosciami dla studenta, ktory potrzebuje mistrza i przewodnika nie tylko
w zawodowo-artystycznej dziatalnosci, lecz rowniez w przestrzeni zycia osobistego.

W zyciu matego dziecka nauczyciel odgrywa ogromna role. To on jest zrodiem
relacji interpersonalnych, wzorcem postepowania, ostateczng wyrocznig, czesto
wazniejszg nawet od rodzicow. Zofia Konaszkiewicz w swojej pracy o odpowie-
dzialnosci pedagoga muzyki zamie$cita wypowiedZ jednej ze studentek akademii
muzycznej, ktéra moze stac sie przestaniem dla kazdego nauczyciela: Dziecko,
ktore przyprowadza do ciebie i zostaniesz odtad jego przewodnikiem po swiecie
niezrozumialych gestow i znakow, jest dla ciebie najtrudniejszym artystycznym
wyzwaniem. Ilez latwiej wyjsSc¢ na scene, uktonic sie, muskajac spojrzeniem anoni-
mowy ttum, zagrac i odejsc — ilez fatwiej... niz wzig¢ odpowiedzialnosc¢ za tego
matego nadwrazliwego cztowieczka. (...) Pedagogika jest stanem pokory. Chowasz
sie w cien, ale dzieki tobie sztuka zamieszka w tej mafej istocie — twojej jednooso-
bowej publicznosci (...). Pedagogika jest obcowaniem ze sztukg. Jestes naocznym
sSwiadkiem, jak ksztaltuje sie zycie tej malej istoty — pod warunkiem, ze jestes do-
brym przewodnikiem (...)*.

1.2.3.

Uwarunkowania psychologiczno-spoteczne

wplywajace na osiagniecia muzyczne

Jak juz wspominatam, uczniowie szkét muzycznych stanowig wyselekcjonowang
z 0ogolnej populacji dzieci i mtodziezy grupe, charakteryzujgca sie posiadaniem zdol-
nosci specyficznie muzycznych. Z badan nad predyktorami osiggnie¢ muzycznych?*®

43 7a: E. Jaslar-Walicka, Rézne modele nauczycieli..., op. cit., s. 168.

44 7. Konaszkiewicz, Szkice z pedagogiki muzycznej. Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina,
Warszawa 2001, s. 148.

45 M. Manturzewska, Psychologiczne wyznaczniki powodzenia w studiach muzycznych. CEA, UMFC,
Warszawa 2014.
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wynika, ze zdolnos$ci stanowig warunek konieczny, lecz niewystarczajacy, dla uzys-
kania wysokiego poziomu artystycznego ksztalcenia muzycznego. Rownie wazne
czynniki to: cechy osobowosci, inteligencja, motywacja i zainteresowania, innymi
stowy postawa wobec muzyki i nauki w szkole muzycznej. Natomiast sktadnikiem
sine qua non psychologicznej postawy czlowieka jest sfera emocjonalna, wyznacza-
jaca stosunek do otaczajacej rzeczywistosci i regulujgca zachowanie w poszczegol-
nych sytuacjach zycia spotecznego®®. U ucznia najmtodszego ta sfera funkcjonowania
wydaje sie mie¢ znaczenie najwazniejsze (por. rozdz. 1.1.5).

Rozwdj i powodzenie w nauce muzyki sa w duzym stopniu rezultatem interakcji
ucznia z rodzicami i nauczycielami. Postawa rodzicow — ich wsparcie, zaangazo-
wanie 1 umiejetnos¢ motywowania swojego dziecka do aktywnosci artystycznej —
ma znaczacy wplyw na osiggniecia szkolne. Wyniki badan przeprowadzone przez
Donalda E. Supera, M. Manturzewskg, Rosamund Shuter-Dyson, Kinge Lewan-
dowska, Gabriele K. Konkol*’” pozwalajg wytoni¢ cechy $rodowiska rodzinnego,
ktore pozytywnie wplywajg na rozwoj uzdolnionego muzycznie dziecka (tabela b).

Kinga Lewandowska dodaje, ze szczegoélnie w okresie wieku przedszkolnego,
kiedy to rodzice sg pierwszymi organizatorami kontaktu dziecka ze swiatem muzy-
ki, wazne z ich strony sa: rados¢, zachwyt i podziw dla muzycznej aktywnosci dzie-
cka oraz wspolne spontaniczne muzykowanie. Bardzo niebezpieczne natomiast jest
wchodzenie rodzica w kompetencje nauczyciela, ktory oczekuje, wymaga, poprawia
1 stawia stopnie. Dziecko z jednej strony musi wybiera¢ pomiedzy autorytetem ro-
dzica a nauczyciela, co jest sytuacjg ze wszech miar trudng emocjonalnie i nieko-

46 . Bissinger-Cwierz, Emocjonalne funkcjonowanie uczniow szkét muzycznych [w:] Poradnictwo
psychologiczne w polskich szkolach muzycznych. Red.: M. Manturzewska, B. Kaminska, A. Gluska.
CEA, PZSM im. A. Rubinsteina, Warszawa—Bydgoszcz 2010.

47 DE. Super, The Psychology of Careers. Harper, New York 1957; M. Manturzewska, Das elterliche
Umfeld herausragender Musiker [w:] ,Musikpadagogische Forschungs Berischte”, 1991, za: Psycho-
logiczne podstawy ksztalcenia muzycznego. Red. M. Manturzewska, M. Chmurzynska. Akademia
Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2001, s. 146; R. Shuter-Dyson, C. Gabriel, Psychologia
uzdolnienia muzycznego. WSiP, Warszawa 1986; K. Lewandowska, Srodowisko rodzinne Jjako czynnik
warunkujgcy rozwoj muzykalnosci u dzieci w wieku przedszkolnym [w:] Psychologia muzyki.Problemy;,
zadania, perspektywy. Red. M. Meyer-Borysewicz, K. Miklaszewski. Akademia Muzyczna im. Fryde-
ryka Chopina, Warszawa 1991, s. 324—335; G.K. Konkol, Rodzina i sSrodowisko rodzinne jako wyznacz-
nik powodzenia w dziatalnosci muzycznej [w:] Psychologiczne podstawy ksztalcenia muzycznego.
Red. M. Manturzewska, M. Chmurzynska. Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa
2001, s. 137-146.



rzystng wychowawczo, z drugiej strony traci poczucie bycia waznym i kochanym
przez matke i ojca, bez wzgledu na osiggniecia®®.

Tabela b5
Cechy srodowiska rodzinnego wplywajace
na rozwdj uzdolnionego muzycznie dziecka

stabilizacja socjalna — wyksztalcenie i zawédd zapewniajgcy odpowiednio wy-
soki status spoteczno-ekonomiczny

dojrzato$¢ emocjonalna — silne wiezi emocjonalne w rodzinie, zyczliwos¢, sympa-
tia, uznanie, ciepte i przyjazne relacje, konstruktywne
przezwycigzanie niepowodzen

postawa psychologiczna — akceptacja, aprobata, uczenie samodzielnosci, swobody
wyboru i odpowiedzialnos$ci, ,, rozumna mitos¢”, kon-
sekwencja w wymaganiach, mobilizacja do gry, dbatos¢
o dobor profesjonalnych nauczycieli, stymulacja zain-
teresowan muzycznych

tradycje artystyczne — uzdolnienia muzyczne co najmniej jednego z rodzicow,
i intelektualne aktywny styl pracy umystowej, sposoby, organizacji
czasu pracy i czasu wolnego

Zrodlo: opracowanie wiasne na podstawie: M. Manturzewska (2001); R. Shuter-Dyson, C. Gabriel
(1986); K. Lewandowska (1991).

John A. Sloboda i Michael J. Howe kresla portret rodzicow, ktérzy moga efek-

tywnie pomoéc dziecku osiagnac sukces w dziatalnosci muzycznej, poprzez:

B budowanie cieptych, wspierajacych interakcji z dzieckiem, dajac mu poczucie
bezpieczenstwa, pomoc, podpore, oparcie i mitos¢;

B angazowanie sie w lekcje gry na instrumencie oraz ¢wiczenie w domu, inwes-
tujgc swoj czas i energie;

48 Por. M. Gliniecka-Rekawik, Relacja z obserwacji indywidualnych lekcji gry na instrumencie w kla-
sach 0-3 szkoly muzycznej I stopnia [w:] Szkola muzyczna. Red. Z. Konaszkiewicz. UMFC, Warszawa
20009, s. 41.
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B motywowanie do codziennych, zmudnych ¢wiczen (wyznaczanie celu ¢wiczenia,
docenianie wartos$¢ pracy dziecka, podkreslanie nawet najmniejszego sukcesu);
B ponoszenie wszelkich kosztoéw finansowych ksztatcenia muzycznego?®.

Mimo iz postawa rodzicoéw jest znaczaca, to jednak giéwnym kreatorem relacji
podmiotowych i artystycznych w szkole muzycznej pozostaje zawsze nauczyciel
przedmiotu gtéwnego. Droga artystyczna ucznia w ogromnej mierze zalezy od zawo-
dowych kompetencji specjalistycznych, dydaktycznych i psychologicznych nauczycie-
1a®. Do tych ostatnich zaliczajg sie umiejetnosci w zakresie rozpoznawania emocji,
rozumienia ich i kierowania emocjami, zaréwno swoimi, jak i swoich uczniéw?'.

Prowadzone wspoiczesnie badania dowodzg, ze pozytywne emocje wigza sie
bezposrednio ze wzrostem motywacji, zatem nauka jest najbardziej efektywna
woweczas, gdy sprawia przyjemnos¢, rados¢ i budzi zaciekawienie. Pozytywne nasta-
wienie i ogélna atmosfera serdecznosci na lekcji sprzyjaja kazdej nauce, a szcze-
golnie grze na instrumencie. Niestety, w wielu tradycyjnych systemach nauczania,
w tym rowniez muzycznych, nie przykiada sie nalezytej wagi do odpowiedniego
stanu emocjonalnego ucznia. Z badan Jolanty Szlezyngier-Gralewskiej wynika, ze
nauczyciele szkoly muzycznej przywiazuja najmniejsze znaczenie do wrazliwosci
sensoryczno-emocjonalnej swoich wychowankow 2. Magdalena Gliniecka-Rekawik
zaobserwowata na lekcjach gry na instrumencie takie fakty, jak: zaprzeczanie
uczuciom dzieci, ignorowanie uczud, tlumienie emocji negatywnych®. Tadeusz
Wronski, klasyk polskiej pedagogiki muzycznej, wymienia mankamenty psycholo-
gicznej postawy pedagoga gry na instrumencie, w tym: czysto formalne podejscie
do ucznia, przedmiotowe traktowanie, praca pedagogiczna obliczona na efekt i po-
klask, a nie na rozwdj muzyczny i osobowosciowy, brak zainteresowania zZyciem 0So-
bistym ucznia, nadmierna surowosc i krytyka®*. Tym bardziej owe mankamenty

49 J.A. Sloboda, M.J. Howe, Biograficzne wskazniki osiggnie¢ muzycznych [w:] Psychologia muzyki.
Problemy, zadania, perspektywy. Red. M. Meyer-Borysewicz, K. Miklaszewski. AMFC, Warszawa
1991, s. 601-634; G.K. Konkol, Rodzina i sSrodowisko rodzinne..., op. cit., s. 137-146.

50 u. Bissinger—CwierZ, Kompetencje zawodowe nauczyciela szkoly muzycznej w aspekcie psycholo-
gicznym [w:] Edukacja artystyczna a metafora. Red. W. Limont, B. Didkowska. Wydawnictwo Naukowe
UMK, Torun 2008.

51 D. Goleman, Inteligencja emocjonalna w praktyce. Media Rodzina, Poznan 1999.

52 7. Szlezyngier-Gralewska, Indywidualna koncepcja uzdolnienia muzycznego wsrod nauczycieli szkol
muzycznych II stopnia. Materialy z konferencji ,, Muzyka w szkole XXI wieku. Tradycja i wspéiczesnosc”.
Akademia Muzyczna im. Karola Szymanowskiego w Katowicach, Katowice 12-14 marca 2003.

53 M. Gliniecka-Rekawik, Relacja z obserwacji..., op. cit., s. b8.



razg w pracy z dzieckiem najmtodszym. Widoczny jest rowniez deficyt umiejetno-
$ci nauczycieli-instrumentalistéw w zakresie komunikacji interpersonalnej, szcze-
golnie w zakresie prawidtowego udzielania informacji zwrotnej®®. Praktyczne
wskazowki, ktére pomoga przyczyni¢ sie do podniesienia umiejetnosci komunika-
cyjnych w nauczaniu poczatkowym, mozna odnalez¢ w rozdziale 3.2.

1.3.
Gotowosc szkolna ucznia szkoty muzycznej

Okres sredniego dziecinstwa jest fazag przejsciowa miedzy zyciem w bezpiecznym
i ograniczonym srodowisku domowym a zyciem w nieznanym i otwartym srodowi-
sku szkolnym. A zatem dziecko szescioletnie musi mie¢ pewng gotowos¢ do opusz-
czenia domu rodzinnego i radzenia sobie z typowymi sytuacjami szkolnymi. Jezeli
dziecko ma bez wiekszych trudnosci uczyc sie w szkole, musi by¢ fizycznie, spolecz-
nie i emocjonalnie gotowe do spedzenia kilku godzin poza domem w otoczeniu
obcych Iudzi i przynajmniej na poczatku, nieznanych przestrzeni i przedmiotow .

Termin dojrzalo$¢ szkolna oznacza zespot cech psychofizycznych uksztattowa-
nych w toku rozwoju dziecka miedzy pigtym a széstym rokiem zycia, ktére pozwalajg
sprosta¢ wymaganiom szkolnym. Do owych cech naleza: spostrzegawczos¢, umie-
jetnosc obserwacji, zdolnos¢ rozumowania, zasob stow, zdolno$¢ wykonywania za-
dan arytmetycznych, umiejetnos¢ adaptacji do warunkéw szkolnych, umiejetnosc
wspblzycia, wspotdziatania i wykonywania polecen®”. Uogodlniajgc, mozna za Stefa-
nem Szumanem powiedzie¢, iz na dojrzalos¢ szkolng sktada sie catoksztalt rozwoju
fizycznego, poznawczego i spotecznego, ktéry czyni dziecko wrazliwym i podatnym
na nauczanie i wychowanie®® (patrz rozdz. 1.1).

5% T. Wronski, Zdolni i niezdolni. O grze i antygrze na skrzypcach. PWM, Krakéw 1979; za: L. Mar-
kiewicz, Wybrane zagadnienia pedagogiki muzycznej. Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego,
Katowice 2000, s. 69.

55 M. Gliniecka-Rekawik, Relacja z obserwagji..., op. cit., s. 61.

56 B. Smykowski, Wiek przedszkolny. Jak rozpoznac potencjat dziecka? [w:] Psychologiczne portrety
cziowieka. Red. A. Brzezinska. GWP, Sopot 2004, s. 165.

57 B. Wilgocka-Okon, Gotowosc szkolna dzieci szescioletnich. Wydawnictwo Akademickie ,Zak”,
Warszawa 2003.

58 Ibidem, s. 18.
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Dziecko rozpoczynajace nauke w szkole powinno miec¢ juz ustalong lateralizacje
(od tac. lateris ,boczny”), czyli przewage czynnosciowg jednej strony ciata nad
druga, ktéra zwigzana jest z dominacjg jednej z potkul mézgowych. Funkcjonalnej
dominacji prawej strony ciata odpowiada dominacja lewej pétkuli mézgowej i od-
wrotnie®®, Wyroznia sie lateralizacje jednorodng (prawostronng lub lewostronna),
nieustalong i skrzyzowang (wieksza sprawnos¢ prawej reki i lewej nogi lub od-
wrotnie). Dzieci z tak uksztaltowana lateralizacja moga mie¢ kiopoty z orientacja
przestrzenng i nabywaniem umiejetnosci czytania i pisania.

W kontekscie badania gotowosci do nauki pisania i czytania Anna Brzezinska
ujmuje trzy aspekty rozwoju dziecka: psychomotoryczny (dobrze rozwiniete funkcje
wzrokowe, stuchowo-jezykowe i motoryczne umozliwiajgce opanowanie techniki
czytania i pisania), stownikowo-pojeciowy (operowanie posiadanym doswiadcze-
niem psycholingwistycznym, ktore warunkuje rozumienie znaczenia stuchanych
tekstoéw) i emocjonalno-motywacyjny (rozumienie znaczenia komunikacyjnej funk-
cji mowy pisanej i silna motywacja do nabywania tej umiejetnosci)®. Marta
Bogdanowicz natomiast gotowos$¢ do czytania i pisania rozpatruje w perspektywie
integracji percepcyjno-motorycznej, czyli wspotdziatania funkcji wzrokowo-prze-
strzennych, stuchowo-jezykowych i motorycznych®?.

W XX wieku dokonywano oceny dojrzatosci szkolnej za pomoca testow diagno-
stycznych, z jednoczesnym przewidywaniem niepowodzen szkolnych. Na przyktad
Barbara Wilgocka-Okon w 1972 roku opublikowata test dojrzatosci szkolnej prze-
znaczony do oceny takich umiejetnosci, jak: A) porobwnywanie rzeczy, zbioréw i zna-
kow; B) analiza i synteza rzeczy i znakow o réoznym stopniu abstrakcyjnosci (przed-
mioty, znaki graficzne, figury geometryczne); C) znajomos$¢ elementarnych pojec
matematycznych (ujmowanie ilosci, rozumienie zbioru); D) rozumowanie krytyczne
(wykrywanie niedorzecznosci w obrazkach); E) rozumowanie przyczynowo-skutko-
we (historyjki obrazkowe). Obok kwestionariusza badajacego powyzsze umiejetno-
Sci stosowata kwestionariusz do obserwacji dziecka, ktory obejmowat: stosunek
dziecka do polecen i zadan (rozumienie i wykonywanie zadan, wytrwatos$¢), samo-
dzielno$¢ (samoobstuga, samodzielne poruszanie sie po terenie szkotly), wspoéi-

5 Cz. Kupisiewicz, M. Kupisiewicz, Sfownik pedagogiczny. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2009, s. 92.

80" A. Brzezinska, Gotowos¢ dzieci w wieku przedszkolnym do czytania I pisania. UAM, Poznan 1987.

61 M. Bogdanowicz, Integracja percepcyjno-motoryczna. Teoria—diagnoza—terapia. CMPPP, War-
szawa 2000.



dziatanie (wejscie w grupe, kontakt z innymi dzie¢mi)®?. Obecnie tendencje do ca-
tosciowego diagnozowania gotowosci szkolnej wyraznie zmalaly, na rzecz badania
konkretnych aspektéw rozwoju, na przykiad inteligencji, stopnia opanowania funk-
cji mowy®3, gotowosci do czytania i pisania®, badania funkcji metajezykowych®®,
z uwzglednieniem kryteriéw dojrzatosci psychofizycznej dziecka szescioletniego.

Dla uczniow szkoét muzycznych, oprocz dojrzatosci szkolnej, dodatkowym nie-
zbednym czynnikiem sg specyficzne zdolnosci muzyczne, ktore w gtéwnej mierze
decyduja o tym, czy uczen bedzie uczeszczal do owej szkoly, czy tez nie. Dla kandy-
datéw do szkél muzycznych przeprowadza sie badanie przydatnosci, ktore polega
na sprawdzeniu predyspozycji do nauki gry na okreslonym instrumencie i uzdol-
nien muzycznych. Sprawdzenie predyspozycji do gry na instrumencie polega na
zbadaniu ogélnej sprawnosci fizycznej i ruchowej oraz prawidtowosci budowy
aparatu gry®. Natomiast badanie uzdolnien muzycznych polega na sprawdzeniu
m.in: dyspozycji glosowych (zaspiewanie wyuczonej piosenki, powtarzanie glosem
pojedynczych dzwiekoéw oraz melodii), stuchu muzycznego wysokosciowego (od-
roznianie wysokosci dzwiekéw, okreslanie kierunku melodii) i harmonicznego
(okreslanie liczby wspotbrzmiacych dzwiekéw), poczucia tonalnego (koriczenie toni-
ka melodii, okreslenie trybu melodii), pamieci muzycznej (okreslenie, czy melodia
jest taka sama, czy inna), poczucia rytmu (powtarzanie réznych rytmow), poczucia
tempa (marsz, bieg, podskoki)®”.

Dobrym uzupelnieniem badania przydatnosci kandydatéw do szk6t muzycznych
jest zastosowanie narzedzia diagnostycznego stuzgcego do obiektywnej oceny
zdolnos$ci muzycznych dzieci. Takim narzedziem dostepnym na rynku polskim jest
test Srednia miara stuchu muzycznego. Test ten stuzy do pomiaru zdolnosci melo-
dycznych i rytmicznych dzieci w wieku 6—9 lat®8 Wyniki testowe pozwalajg na:

62 B. Wilgocka-Okon, O badaniu dojrzalosci szkolnej. PZWS, Warszawa 1971.
63 B, Sawa, Dzieci z zaburzeniami mowy. WSiP, Warszawa 1990.
64 M. Bogdanowicz, Integracja percepcyjno-motoryczna..., op. Cit.

5 G. Krasowicz-Kupis, Rozwoj metajezykowy a osiggniecia w czytaniu u dzieci 6—9-letnich. UMCS,
Lublin 1999.

86 M. Preuschoff-Kazmierczakowa, Fortepian dla najmiodszych. Metodyka nauczania poczgtkowego.
CEA, Warszawa 2009.

57 Na podstawie badania przydatnosci kandydatow do szkét muzycznych regionu lubelskiego.

68 B. Kaminska, H. Kotarska, Srednia miara stuchu muzycznego. Podrecznik do testu Edwina E. Gor-
dona. Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, CEA, Warszawa 2000.

INAMOMIYZD0d NINYZONYN M FINZDAZOW ATONZS NIZON



UCZEN SZKOEY MUZYCZNE) W NAUCZANIU POCZATKOWYM

1) okresowg ocene i poréwnanie zdolnosci melodycznych i rytmicznych dziecka;
2) poréwnanie zdolnosci melodycznych i rytmicznych danego dziecka na tle grupy
w tym samym wieku; 3) identyfikacje dzieci szczegoélnie muzycznie uzdolnio-
nych®,. Badania, zaréwno grupowe, jak i indywidualne, moze przeprowadzi¢ odpo-
wiednio przeszkolony psycholog lub nauczyciel.

1.4.
Implikacje pedagogiczne
W nauczaniu poczatkowym w klasie instrumentalnej

Cale uczenie nie jest grosza warte,
Jjesli traci sie przy tym odwage i radosc.

J.H. Pestalozzi

Dotychczasowe rozwazania sktaniaja do kilku praktycznych wnioskéw o charakte-
rze psychologiczno-pedagogicznym, ktore moga pomoéc nauczycielom-instrumen-
talistom w pracy z dzie¢mi najmtodszymi. Dobrym wstepem do owych implikacji
jest zacytowane powyzej bardzo prawdziwe motto wielkiego szwajcarskiego peda-
goga Johanna Heinricha Pestalozziego (1746-1827)°.

Dziecko moze i chce uczy¢ sie tylko wowczas, jesli ma zaspokojong potrzebe
bezpieczenstwa. Stworzmy zatem na zajeciach z malymi dzie¢mi przyjazny, ra-
dosny i serdeczny klimat. Uczmy w zabawie i poprzez zabawe z instrumentem.

Mate dziecko jest egocentryczne, potrzebuje by¢ w centrum uwagi, musi miec
zaspokojona potrzebe akceptacji i uznania. Uczacy sie maluch powinien by¢
przynajmniej w kilku dziedzinach ,naj” — najsympatyczniejszy, grajacy naj-
bardziej oryginalnie, najtadniejszym dzwiekiem. Chwalmy zatem dzieci i czesto
stwarzajmy im okazje do doswiadczania sukcesu (patrz rozdz. 4.10).

Sale instrumentalng wyposazmy w kacik z rysunkami dziecka (np. kolorowe nut-
ki, klucze, instrumenty, ilustracje do granych miniatur), ksigzeczkami (np. bajki
muzyczne 1 ulubione bajki dziecka), zabawkami (ulubione pluszaki). Zadbajmy
o regulowany stolek do fortepianu/pianina oraz podnoézek. Oczywiscie inne in-

69

70

Ibidem, s. 9.

A. Brihlmeier, Edukacja humanistyczna. Impuls, Krakéw 2000.



strumenty (np. skrzypce, wiolonczele, gitary, akordeony) dopasowujemy gaba-
rytowo do wzrostu i warunkow fizycznych matego dziecka.

Lekcje instrumentu rozpoczynajmy od proby zaciekawienia i wzbudzenia pozy-
tywnych emocji dziecka, stosujac metody na poczatek lekcji (patrz rozdz. 4.1).

Podczas lekcji stosujmy kroétkie przerwy i przeznaczmy je przede wszystkim na
¢wiczenia oddechowe, ruch improwizowany i aktywnos¢ okotomuzyczng, na przy-
kiad malowanie, tworzenie ukiadanek, lepienie modeliny i inne (por. rozdz. 4).

Nie oczekujmy od matego dziecka uswiadomionego ruchu aparatu gry, doktad-
nosci w powtarzaniu sekwencji ruchow i wytrzymatosci fizycznej; nie zadawajmy
zbyt wielu i zbyt ditugich utworéw, nasz malutki uczenn ma bowiem ograniczony
zakres pamieci.

Podczas uczenia nazw klawiszy czy strun odwolujmy sie do juz posiadanego
doswiadczenia dziecka (np. bajki muzyczne, historyjki obrazkowe, nadawanie
imion klawiszom), uzywajac srodkow dydaktycznych, ktore sg wyraziste, inten-
sywne i dla dziecka atrakcyjne, poniewaz tylko takie przyciagaja jego uwage.

Uczmy wartosci nut i ich potozenia na pieciolinii tylko na przedmiotach kon-
kretnych: wycinankach, rysowankach, gotowych formach i inne. Ograniczenie
sie tylko do werbalnego ttumaczenia abstrakcyjnego zapisu nutowego dziecku,
ktore jest w stadium operacji konkretnych, wydaje sie niewystarczajgce i nie-
adekwatne do jego mozliwosci rozwojowych.

Dzieci szczegélnie w poczatkach nauki szkolnej powinny by¢ czesciej nagradza-
ne niz karane. Nagrody motywujg dziecko do wysitku, natomiast w przypadku
kar maluchy albo ptacza, albo zwyczajnie obrazaja sie i odmawiaja wykonania
zadania. A zatem unikajmy przykrych uwag, krytyki i osadzania. Natomiast
czesto usSmiechajmy sig, bijmy brawo swoim uczniom i przekazujmy wspiera-
jace informacje zwrotne.

Z powodu braku wyksztatcenia mechanizmu odroczonej gratyfikacji u matego
dziecka nagradzajmy je bezposrednio po kazdym dobrze wykonanym ruchu,
tadnie zagranym dzwieku czy poprawnej odpowiedzi.

Przy zwracaniu uwagi na btedy wykonawcze jednoczes$nie zaznaczmy to, co
w grze naszego malego ucznia byto dobre. Na kazdy zdiagnozowany btad trzeba
znaleZ¢ co najmniej jeden walor wykonawczy, np. grasz tadnym dzwiekiem, ale
sproébuj zagrac ten fragment innymi palcami. Udzielanie pozytywnych infor-
macji zwrotnych staje sie dla dziecka podstawowym budulcem dla jego adek-
watnej samooceny.
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UCZEN SZKOLY MUZYCZNEJ W NAUCZANIU POCZATKOWYM

B Wystrzegajmy sie poréwnywania ucznia z innymi, wskazujac tylko na stabe
strony jego produkcji muzycznych czy tez zachowania. Kazdy uczen jest inny, kaz-
de dziecko ma swojg niepowtarzalng przestrzen rozwoju muzycznego, w zwia-
zku z tym poroéwnywanie moze tylko wzbudzi¢ niezdrowe odruchy rywalizacji
1 negatywne emocje, ktére z kolei wplywajg na budowanie niskiej samooceny
i obnizenie motywacji do gry.

B Poniewaz natgzenie emocji u matych dzieci jest duze, a emocje sga energochion-
ne, po silnych przezyciach, zaréwno pozytywnych, jak i negatywnych, dostar-
czajmy im energetycznych produktow (np. owocow, czekolady, soku). Mozemy
poprosic¢ rodzicéw, aby w takie , energetyzatory” wyposazali swoje pociechy.

B Gdy nasz uczen jest zbyt lekliwy lub agresywny, przyjrzyjmy sie jego sytuacji
rodzinnej, gdyz istnieje prawdopodobienstwo, iz dziecko poddawane jest cze-
stym karom i wzmocnieniom negatywnym.

B Nie winmy ucznia, jesli w wyniku niejednorodnej lateralizacji ma kiopoty z trzy-
maniem instrumentu, czytaniem nut, odréznianiem strony lewej od prawej i od-
wrotnie czy wyeksponowaniem melodii w stosunku do akompaniamentu.

Bierzmy swiadoma odpowiedzialnos¢ za ton glosu, stowa i gesty, ktére kierujemy
w strone malego ucznia, poniewaz czesto towarzysza mu one do konca zycia,
wplywajac na jakos¢ jego przyszlego osobistego i zawodowego rozwaoju!



Dla pogtebienia refleksji pedagogicznej zaproponuje Panstwu autorska modyfi-
kacje tekstu nieznanego autora z Los Angeles z 1991 roku, ktérego kopie otrzyma-
tam na jednym z warsztatow KLANZY "!. Tekst ten moze stanowi¢ dla kazdego
nauczyciela i rodzica swoisty przewodnik po szeroko rozumianej przestrzeni wy-
chowaweczej:
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Problematyka
trudnosci w uczeniu sie

Trudnosci w nabywaniu umiejetnosci szkolnych moga miec¢ charakter niespecy-
ficzny i specyficzny. Dysleksja rozwojowa jako specyficzna trudnos¢ w uczeniu sie
ma swoja sygnature w miedzynarodowych klasyfikacjach choréb. Zgodnie z naj-
nowszg wiedzg na temat patomechanizmu dysleksji rozwojowej jest ona skutkiem
opd6znien w rozwoju trzech funkcji: wzrokowo-przestrzennej, stuchowo-jezykowej
1 motorycznej. Funkcje te uczestniczg w realizacji ztozonych czynnosci, ktéorymi
Sg zaroOwno czytanie, pisanie, jak i gra na instrumencie muzycznym. Dostrzezenie
na wczesnym etapie edukacyjnym ryzyka dysleksji moze zapobiec przysziym niepo-
wodzeniom szkolnym. Uczen ze specyficznymi trudnosciami w uczeniu sie ma spe-
cjalne potrzeby edukacyjne, w zwigzku z tym nalezy odpowiednio dla niego dostoso-
wac¢ wymagania edukacyjne. W klasie instrumentalnej jest to prawdziwe wyzwanie
dla nauczyciela-muzyka, gdyz jest uwarunkowane posiadaniem ugruntowanej wie-
dzy z zakresu funkcjonowania ucznia ryzyka dysleksji w szkole muzycznej.

2.1.
Specyficzne trudnosci w uczeniu sie

Termin trudno$ci w uczeniu sie definiowany jest réznie, w zaleznosci od poszcze-
golnych rejonéw swiata. W literaturze amerykanskiej odnajdujemy pojecie learning
difficulties/disability (w skrocie LD), ktory z kolei odpowiada terminowi specific lear-
ning disability/disorders (skrot SLD), stosowanemu w Europie. Oba terminy maja
zblizony zakres, przy czym definicja LD wydaje sie by¢ znacznie szersza i zakiada,
iz trudnosci w uczeniu sie przejawiajg sie istotnymi trudnosciami w nabywaniu




PROBLEMATYKA TRUDNOSCI W UCZENIU SIE

umiejetnosci stuchania, moéwienia, czytania, pisania, rozumowania czy umiejetno-
$ci matematycznych . Natomiast termin SLD, czyli specyficzne trudnosci w uczeniu
sie, ma zakres wezszy i odnosi sie tylko do zaburzen w opanowaniu umiejetnosci
poprawnego czytania i pisania, okreslanych mianem dysleksji rozwojowej. Dobrze
ten podziat odzwierciedla schemat zaproponowany przez Grazyne Krasowicz-Ku-
pis™ (rysunek 1).

Trudnosci w uczeniu si¢

Y Y

Y Y

niespecyficzne (LD) specyficzne (SLD)
— nietypowy przebieg nauczania dysleksja rozwojowa:
— obnizone IQ — dysleksja
— niekorzystne srodowisko — dysgrafia
— choroby somatyczne — dysortografia

Rysunek 1. Podzial trudnosci w uczeniu sie

Zrédio: G. Krasowicz-Kupis, E. Pogoda, Trudnosci w uczeniu sie..., op. cit., s. 17.

Stosowanie terminéw LD i SLD znajduje swoje odbicie w miedzynarodowych
klasyfikacjach choréb. I tak w amerykanskim Diagnostycznym i statystycznym

2 G. Krasowicz-Kupis, E. Pogoda, Trudnosci w uczeniu sie w perspektywie psychologicznej [w:] Trud-
nosci w czytaniu I pisaniu — rozwazania teoretyczne I praktyczne. Red. 1. Pietras. Difin, Warszawa
2012, s. 16.

73 Ibidem, s. 17.



podreczniku zaburzen psychicznych DSM-1V ™* pojecie ,,zaburzenia uczenie sig”
zawiera nastepujaca typologie:

315.0 — zaburzenie czytania,

315.1 — zaburzenie umiejetnosci arytmetycznych,
315.2 — zaburzenie komunikacji za pomocg pisma,
315.9 — niespecyficzne zaburzenia uczenia sie.

Natomiast w Miedzynarodowej Klasyfikacji Choréb ICD-10 przyjetej w 1992 ro-
ku przez Swiatowa Organizacje Zdrowia nazwa ,specyficzne rozwojowe zaburzenia
umiejetnosci szkolnych” oznaczona sygnaturg F 81 zawiera:

F 81.0 — specyficzne zaburzenia czytania, specyficzne opdznienia w naby-
waniu umiejetnosci czytania,

F 81.1 — specyficzne zaburzenia pisania w zakresie opanowania poprawnej
pisowni,

F 81.2 — specyficzne zaburzenia w zakresie opanowania umiejetnosci aryt-
metycznych,

F 81.3 — mieszane zaburzenia umiejetnosci szkolnych,

F 81.8 — inne zaburzenia rozwojowe umiejetnosci szkolnych’®.

Na gruncie polskim, w praktyce szkolnej i klinicznej, najbardziej powszechna jest
typologia zaproponowana przez M. Bogdanowicz, ktéra dzieli specyficzne trudnosci
W uczeniu sie na:

Trudnosci w zakresie czytania (dysleksja).

Trudnosci w zakresie poprawnego pisania (dysortografia).
Trudnosci w zakresie techniki pisania i kaligrafii (dysgrafia).
Trudnosci w zakresie liczenia (dyskalkulia).

Trudnosci zwigzane z percepcja muzyki (dysmuzja)’s.

HOOw»

7% W roku 2013 Amerykanskie Towarzystwo Psychiatryczne (APA) opublikowato nowa klasyfikacje
choréb DSM-5, ktorej polskie wydanie planowane jest w IV kwartale 2015 roku.

5 G. Krasowicz-Kupis, E. Pogoda, Trudnosci w uczeniu sie..., op. Cit., s. 22.

76 M. Bogdanowicz, O dysleksji, czyli specyficznych trudnosciach w czytaniu i pisaniu — odpowiedzi
na pytania rodzicow i nauczycieli. Wydawnictwo Linea, Lublin 1994.
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PROBLEMATYKA TRUDNOSCI W UCZENIU SIE

2.1.1.
Co to jest dysleksja?

Definicja dysleksji przyjeta w 1968 roku przez Swiatowa Federacje Neurologow
brzmi nastepujgco: specyficzna dysleksja rozwojowa to zaburzenie manifestujgce
sie trudnos$ciami w nauce czytania, mimo stosowania konwencjonalnych metod nau-
czania, inteligencji w normie i sprzyjajgcych warunkow spoteczno-kulturowych. Jest
spowodowana zaburzeniami podstawowych zdolnosci poznawczych uwarunkowa-
nych konstytucjonalnie™.

M. Bogdanowicz w wyniku swoich badan proponuje rozszerzenie spektrum
przyczyn dysleksji o zaburzenia koordynacji funkcji rozwojowych, czyli zaburzenia
integracji percepcyjno-motorycznej 8,

W definicji Miedzynarodowego Towarzystwa Dysleksji z 1994 roku kiadzie sie
najwiekszy nacisk na dysfunkcje jezykowe: dysleksja jako jedna z wielu trudnosci
w uczeniu sie stanowi specyficzne zaburzenie uwarunkowane konstytucjonalnie.
W wyniku niewystarczajgcej zdolnosci przetwarzania fonologicznego powstajq trud-
nosci w dekodowaniu pojedynczych stow. Trudnosci owe sg niewspolmierne do wieku
zycia oraz innych zdolnosci poznawczych I umiejetnosci szkolnych. Nie powstajg one
réwniez w wyniku ogolnego zaburzenia rozwoju czy zaburzen sensorycznych (...)".

Sprobuje teraz szerzej opisac te definicje. System przetwarzania jezyka stanowi
hierarchiczny ukiad modulow, z ktérych najwyzszy poziom reprezentujg moduly
zwigzane ze znaczeniem sléw (semantyka), gramatyka (sktadnia) i sekwencyjno-
$cig zdan. Na najnizszym poziomie znajduje sie modut fonologiczny, ktérego zada-
niem jest przetwarzanie najmniejszych jednostek dzwiekowych réznicujacych jezyk,
czyli glosek/fonemow, z ktorych zbudowane sg stowa moéwione i czytane. Zanim czy-
tane slowo zostanie rozpoznane, zrozumiane i zapamietane, musi by¢ najpierw roz-
tozone na litery/grafemy, a nastepnie przetransponowane na odpowiadajace im
fonemy (podczas gtosnego czytania takze na gtoski). W jezyku méwionym proces
ten odbywa sie automatycznie, na poziomie przedswiadomym. Czytanie i pisanie na-

T M. Bogdanowicz, Ryzyko dysleksji. Problem i diagnozowanie. Wydawnictwo Harmonia, Gdansk
2002, s. 56.

78 M. Bogdanowicz, Integracja percepcyjno-motoryczna..., op. Cit.

0 M. Bogdanowicz, Specyficzne trudnosci w czytaniu 1 pisaniu u dzieci — nowa definicja i miejsce
w klasyfikacjach miedzynarodowych. , Psychologia Wychowawcza”, nr 1, s. 15.



tomiast nie nalezg do czynnos$ci naturalnych, stanowig one bowiem wytwor typowo
ludzki, ktory cztowiek powinien opanowac. Aby méc nauczy¢ sie czytac, dziecko
musi dysponowac niezbednymi zdolnosciami w zakresie analizy i syntezy wzroko-
wo-stuchowej, ktore umozliwiajg spostrzeganie i odroznianie prostych i ztozonych
znakow graficznych oraz prawidiowe rozpoznawanie gtosek. Zadanie czytajacego
polega na transformacji informacji wzrokowo-przestrzennych, jakich dostarczajg
litery, na informacje stuchowo-jezykowe. Innymi stowy, nastepuje przekodowanie
grafemow na fonemy. Aby tego dokona¢, osoba uczaca sie czyta¢ musi uswiadomic
sobie, ze:

a) litery stanowig reprezentacje dzwiekow mowy — glosek/fonemow — sktadajacych

sie na dane stowo,
b) sekwencja liter na papierze odpowiada owym fonemom.

Potrzebny jest zatem dziecku odpowiedni poziom stuchu fonemowego, czyli
umiejetnosci stuchowego rozrézniania dzwiekéw mowy (fonemow) dzieki dostrzega-
niu cech dystynktywnych, odrézniajgcych jedna gtoske od drugiej (np. bar—bal)®°.
Nastepnie uruchomione zostajg ztozone, wyzsze procesy poznawcze, takie jak: inte-
ligencja ogolna, zaséb stow, rozumowanie i pamie¢, w celu zrozumienia wyrazu®'.
Rysunek 2 na przykiadzie stowa , gitara” ilustruje opisane zaleznosci.

Dzieci w okresie przedszkolnym majg jeszcze trudnosci z analizg i syntezg fone-
mowag stéw, co powoduje mniejsze lub wieksze problemy z czytaniem. Natomiast
w przypadku dysleksji wadliwie dziatajagcy modul fonologiczny wytwarza niewy-
razne reprezentacje, ktoére sg trudniejsze do swiadomego réznicowania i rozpozna-
nia. Nieprawidtowosci przetwarzania fonologicznego uposledzaja proces dekodo-
wania, uniemozliwiajac rozpoznanie stowa. Tak wiec niesprawnos¢ podstawowych
funkcji jezykowych blokuje dostep do wyzszych poziomoéw przetwarzania jezyka
1 przeszkadza w wydobyciu znaczenia tekstu. I cho¢ funkcje jezykowe umozliwia-
jace rozumienie i rozpoznanie sg nienaruszone, nie mogg by¢ wykorzystane, ponie-
waz dostep do nich otwiera sie dopiero po fonologicznym rozpoznaniu stowa.

Dalszy ciag cytowanej definicji Towarzystwa Dysleksji brzmi: ...Dysleksja ma-
nifestuje sie roznorodnymi trudnosciami w komunikacji jezykowej. Czesto oprocz

80 1. Styczek, Badanie ksztaltowania stuchu fonematycznego. WSiP, Warszawa 1982.

81 Por. M. Sierszenska-Leraczyk, Problemy typu dyslektycznego u uczniow szkot muzycznych [w:] Psy-
chologiczne podstawy ksztaicenia muzycznego. Red. M. Manturzewska, M. Chmurzynska. Akademia
Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 2001, s. 197-203.
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Tworzenie
pamieci

Rozumo-
Transfor- wanie
Dekodo- . Rozpozna-
— wanie — mage — nie Znaczenie
Tekst . grafemow
grafemow stowa
na fonemy

Inteligencja
ogoélna

Rysunek 2. Proces czytania

Zrodlo: na podstawie M. Sierszenska-Leraczyk, Problemy typu dyslektycznego...,
op. cit., s. 198.

trudnosci w czytaniu, dodatkowo pojawiajg sie powazne trudnosci w opanowaniu
czynnosci pisania i poprawnego poziomu graficznego pisma®:. A zatem oprocz
trudnosci w uczeniu sie czytania (dysleksja), odnotowujemy trudnosci zwigzane
z poprawng pisownig (dysortografia) i wiasciwym poziomem graficznym pisma
(dysgrafia). Opanowanie czynnosci pisania wymaga, poza wymienionymi juz wy-
zej umiejetnosciami, dobrej sprawnosci manualnej oraz koordynacji wzrokowo-ru-
chowej. Podstawg graficznego odwzorowywania liter i stéw sa ruchy pisania doko-
nywane na podstawie analizy wzrokowo-kinestetycznej ksztattu litery czy stowa.
Dzieciom szes$cioletnim rozpoznajacym i réznicujacym litery najwieksze trudnosci
sprawiajg te, ktére maja podobne ksztaity, np. E—F, M-W, oraz litery bedace
zwierciadlanymi odbiciami innych, takie jak: p—g, b—d®.

Przypomnijmy, ze owe specyficzne trudnosci uwarunkowane sa konstytucjonal-
nie i pojawiajg sie mimo prawidiowego poziomu intelektualnego, dobrze funk-

PROBLEMATYKA TRUDNOSCI W UCZENIU SIE

82 1. Bogdanowicz, Specyficzne trudnosci..., op. cit., s. 15.

83 Por. I. Styczek, Badanie ksztattowania stuchu. .., op. cit.



cjonujacych narzadow zmystu, wiasciwej opieki wychowawczej i dydaktycznej
w domu i szkole. A zatem wazne jest, aby kazdy nauczyciel i rodzic us§wiadomit
sobie, ze:

B Dysleksja nie jest efektem zaburzen rozwoju intelektualnego, lenistwa,
braku starannosci czy zbyt matego wysitku ucznia/dziecka.

B Dysleksja nie zalezy od woli, checi czy zyczenia ucznia/dziecka.

B Dysleksja jest obcigzeniem na cale zycie — osoba z dysleksja sie jest, a nie
sie bywa.

2.1.2.
Dysleksja a funkcjonowanie psychospoteczne uczniow

Uczen z dysleksjg ma bardzo szczegolne doswiadczenia zyciowe, na ktoére sktadajg
sie liczne niepowodzenia szkolne, nieustanna presja ze strony nauczycieli i rodzi-
ny, poczucie odmiennosci wobec rowiesnikow. W konsekwencji prowadzi to do
nieprawidlowosci w zakresie funkcjonowania osobowosciowego, emocjonalnego
i spolecznego, ktérego objawami sg zaburzenia przystosowawcze, takie jak: mniej-
sze poczucie wlasnej wartosci, niska samoocena i zanizona motywacja osiagniec,
niska odpornos¢ na stres, zaburzenia emocjonalne, zewnetrzne poczucie kontroli,
problemy w zachowaniu, zaburzone relacje z rodzing, nauczycielami i réwiesnika-
mi, nizsza pozycja spoteczna zajmowana w klasie®*. Cechy te wyksztatcajg sie mie-
dzy innymi pod wplywem frustracji, ktorej zrédtem jest wzmozony wysitek ucznia
potaczony z brakiem efektéw, utrwalonym doznawaniem niepowodzen szkolnych,
poczuciem ,,innosci” i wyobcowania wsréd réwiesnikéw. W szkole moze sie to prze-
jawiac¢ nastepujacymi zachowaniami:

B odgrywanie roli ,,prowokatora” lub/i , klasowego btazna”, co sprawia, ze uczen

znajduje sie w centrum uwagi kolegéw i nauczycieli;

84 J. Zielinska, Wptyw dysleksji na funkcjonowanie psychospoleczne uczniow [w:] Wokot dysleksji. Co
warto wiedziec o dysleksji i nowoczesnych sposobach przeciwdzialania jej. Red. Z. Pomirska. Difin, War-
szawa 2010, s. 39.
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B negowanie wartosci bycia dobrym uczniem i zdobywania dobrych ocen;

B unikanie zaje¢, wagarowanie, co w konsekwencji poglebia i generuje dodatkowe
problemy, z porzuceniem szkoty wigcznie®®.

Dlatego uczniowie z dysleksja zajmuja nizsze pozycje spoleczne w klasie i czes-
ciej sg odrzucani oraz izolowani przez swoich rowiesnikow niz uczniowie bez zad-
nych problemow w nauce®. Niskie uspotecznienie rowniez przyczynia sie do braku
popularnosci wsréd uczniow, a wiaza sie z tym: zachowania agresywne, poczucie
osamotnienia, sklonnosc do introwersji, lamanie norm spofecznych oraz mniejsza
chec do wspdtpracy ®'.

Ten niekorzystny obraz funkcjonowania psychospotecznego uczniow z dysleksjg
tagodzi troche coraz czesciej eksponowana hipoteza, iz dysleksja powiazana jest ze
zdolnosciami twoérczymi. Thomas West®® rozwaza zagadnienie dysleksji w kontekscie
specjalnych uzdolnien i talentéw, wyroézniajac takie specyficzne cechy, jak: twdrcze
podejscie do rozwigzywania problemow, ponadprzecietne zdolnosci wzrokowe, my-
Slenie za pomocg wizualnych reprezentacji, wybitne zdolnosci przestrzenne. Powyz-
szej specyfikacji dokonat na podstawie analizy biografii wybitnych ludzi, ktorzy
byli dyslektykami. Te interesujace rozwazania wspotczesnie kontynuuje 1 pogtebia
M. Bogdanowicz®, ktora w swaojej cieptej i napisanej , ku pokrzepieniu serc” ksigzce
opisuje osoby z trudnos$ciami w czytaniu i pisaniu, jednoczes$nie odnoszace w swo-
im zyciu wiele sukceséw zawodowych, naukowych i artystycznych. Sg wsréd nich
geniusze (Albert Einstein), pisarze (Hans Christian Andersen), malarze (Pablo Pi-
casso) i muzycy (Giacomo Puccini). Wszyscy oni doznawali znaczacych, czesto
wrecz traumatycznych niepowodzen szkolnych, co nie przeszkodzito im w pelnym
rozwinieciu swoich talentéw i zdobyciu ponadczasowej stawy. Pomocne im w tym
byly zaréwno niezwykta pracowitosc¢ 1 updr, jak i osoby wspierajace, ktére spotkali
w swoim zyciu (czasami nauczyciele, czesto rodzice). Czyli aby osiagnac¢ sukces,
konieczne jest posiadanie odpowiednich cech psychofizycznych, jak i doswiadcza-

85 M. Bogdanowicz, A. Adrjanek, M. Rozynska, Uczen z dysleksja w domu. Poradnik nie tylko dla
rodzicow. Operon, Gdynia 2007.

86 P A. Gindrich, Funkcjonowanie psychospoleczne uczniéow dyslektycznych. UMCS, Lublin 2002.
87 J. Zielinska, Wptyw dysleksji na funkcjonowanie..., op. cit., s. 48.
88 T. West, In the Mind'’s Eye. Prometeheus Book, New York 1991.

89 M. Bogdanowicz, Portrety nie tylko stawnych 0sob z dysleksjg. Wydawnictwo Harmonia, Gdansk
2008.



nie sytuacji pomocowych organizowanych przez osoby z najblizszego otoczenia
rodzinnego i szkolnego.

Dlatego w celu pomocy uczniom uzdolnionym muzycznie, ktérzy z powodu dys-
leksji doswiadczajg licznych nieprawidtowosci w procesie rozwoju indywidualnego
1 przystosowania spotecznego w szkole muzycznej, trzeba nieustannie poszukiwac sku-
tecznych form pomocy psychologicznej i pedagogicznego wsparcia, aby umozliwi¢
im pelne rozwiniecie talentéw muzycznych i — by¢ moze — utorowac droge do stawy.

2.1.3.
Dysleksja a specjalne potrzeby edukacyjne

Uczniowie ze specyficznymi trudnos$ciami w uczeniu sie majg specjalne potrzeby
edukacyjne. Oznacza to, ze ci uczniowie nie potrafia podota¢ wymaganiom podstaw
programowych, przy stosowaniu standardowych metod nauczania, a zatem potrze-
buja szczegoélnych warunkéw uczenia, odpowiadajacych ich indywidualnym mozli-
wosciom i ograniczeniom®. Specjalne potrzeby edukacyjne odnoszg sie do: progra-
mu nauczania, metod nauczania, systemu wymagan i oceniania, odpowiedniego
przygotowania nauczycieli, rozwiagzan organizacyjnych. Zaspokojenie owych po-
trzeb uwarunkowane jest indywidualnym podejsciem do dziecka, poznaniem jego
mozliwosci i deficytéw rozwojowych przez nauczyciela®!. Wsparcie owych uczniow
moze przebiega¢ na dwoch ptaszczyznach: psychologiczno-pedagogicznej i meto-
dycznej. Pierwsza obejmuje takie dziatania, jak: rozwijanie autonomii ucznia, jego
samodzielnosci, trening strategii uczenia sie, budowanie poczucia wiasnej warto-
$ci, regulowanie napie¢ emocjonalnych i zachecanie do podejmowania dziatan.
Druga plaszczyzna wigze sie z odpowiednim doborem tresci, form i metod pracy,
ktore pozwola na usprawnianie zaburzonych funkcji percepcyjno-motorycznych i do-
skonalenie koncentracji uwagi®. W skutecznym nauczaniu dzieci z trudnosciami
w czytaniu i pisaniu szczegolnie sprawdza sie: polisensoryczne podejscie w uczeniu,
aktywne uczenie sie w dziataniu i poprzez dziatanie, uczenie sie poprzez zabawe,

%0 M. Bogdanowicz, Dzieci ze specyficznymi trudnosciami w uczeniu sie w reformujgcej sie szkole
[w:] Trudnosci w czytaniu i pisaniu..., op. cit., s. 43.

°1 Ibidem, s. 50.

92 M. Jaworska, Nauka Jjezyka obcego jako czynnik stymulujgcy i ulatwiajgcy korygowanie zaburzen
zwigzanych ze specyficznymi trudnosciami w uczeniu sie [w:] Trudnosci w czytaniu I pisanidu..., op.
cit., s. 135.
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uczenie sie matymi partiami, wielokrotne powtarzanie materialu, uczenie sie we
wtasnym tempie®,

Uczen z dysleksja potrzebuje specjalnego systemu wymagan. Nauczyciel jest
zobowigzany dostosowa¢ wymagania edukacyjne do indywidualnych potrzeb psy-
chofizycznych i edukacyjnych ucznia®. Brak jest jednak precyzyjnych kryteriow
okreslajacych, na czym to dostosowanie ma polegac¢, bowiem ustawodaweca nie ogra-
nicza szerokich mozliwosci dzialan, ktére wynikajg z wiedzy merytorycznej i spe-
cyfiki prowadzonych przez nauczycieli zaje¢. Jedno natomiast nalezy podkresli¢ —
~dostosowanie” wymagan do mozliwosci ucznia ze specyficznymi trudnosciami
W czytaniu i pisaniu nie oznacza ich ,, obnizenia” %. Dostosowanie polega na tym, iz
nastepuje zlagodzenie wymagan w jednym zakresie (np. poprawnosci odczytywa-
nia zapisu muzycznego), a podniesienie w innym zakresie (np. ocena brzmienia
utworu). W kontekscie zaje¢ grupowych wazne zalecenia w ramach dostosowania
wymagan to: nieodpytywanie z glosnego czytania przy calej klasie, dtuzszy czas na
przyswojenie materiatu, dzielenie materialu na mate czesci, rezygnacja z egze-
kwowania mniej istotnych danych faktograficznych (dat, nazwisk, nazw), zamiast
pisania odrecznego — pisanie na komputerze. W kontekscie zaje¢ indywidualnych
w klasie instrumentalnej dostosowanie wymagan edukacyjnych moze odbywac
sie w réznych obszarach pracy psychopedagogicznej i metodycznej nauczyciela
(por. rozdz. 2.3.3).

2.2,
Ryzyko dysleksji

Uczniowie ze specyficznymi trudnosciami w uczeniu sie sg zauwazani w szkole
dopiero wowczas, gdy ich niepowodzenia w nauce szkolnej nasilajg sie i stanowig
wyrazng bariere edukacyjna. Tymczasem wspomniane trudno$ci moga pojawic sie
juz na samym poczatku nauki szkolnej. Problem ten nazywamy ryzykiem dysleksji.

9 Ibidem, s. 52.

o4 Rozporzadzenie MEN z dnia 30 kwietnia 2013 roku w sprawie zasad udzielania i organizacji
pomocy psychologiczno-pedagogicznej w publicznych przedszkolach, szkofach i placowkach (DZ.U.
z dn. 7.05.2013 r.).

9% M. Bogdanowicz, Dzieci ze specyficznymi trudnosciami..., op. cit., s. 58.



Termin ryzyko dysleksji stosuje sie wobec mlodszych dzieci szkolnych wykazu-
Jjacych wybiorcze zaburzenia w rozwoju psychoruchowym, ktore mogg warunkowac
wystapienie specyficznych trudnosci w czytaniu i pisaniu®®.

Dzieckiem ryzyka dysleksji jest kazde dziecko urodzone z nieprawidiowo przebie-
gajacej cigzy, porodu z komplikacjami, jak rowniez dzieci urodzone przedwczesnie,
w zamartwicy, z niskg waga urodzeniowg i w ztym stanie fizycznym. Duze prawdo-
podobienstwo wystgpienia specyficznych trudnosci w uczeniu sie dotyczy rowniez
dzieci z rodzin, w ktoérych takie trudnosci majg rodzice lub inni cztonkowie rodziny.

O ryzyku dysleksji mozna wypowiadac sie tylko wtedy, gdy wykryte zaburzenia
maja charakter parcjalnych lub fragmentarycznych dysfunkcji rozwojowych, a wiec
nie wynikajg z globalnego opéznienia rozwoju. Mozna zatem stwierdzic, ze warun-
kiem rozpoznania ryzyka dysleksji jest wykluczenie niepetnosprawnosci intelek-
tualnej, zaniedban srodowiskowych, a takze zaburzen w zakresie funkcjonowania
narzadéw zmystu, na przyktad niedostuchu, powaznych wad wzroku®’. Zaréwno
zaniedbania wychowawcze, jak i zaburzenia w zakresie funkcjonowania narzgdéw
zmystu moga wystepowac rownoczesnie z ryzykiem dysleksji i dysleksja, nie moga
jednak by¢ jedyna przyczyna stwierdzonych trudnosci®.

Dzieci ryzyka dysleksji powinny by¢ objete specjalistyczna pomocg psychologicz-
no-pedagogiczng jeszcze przed podjeciem nauki szkolnej i w pierwszych latach jej
trwania. Skuteczne dziatania korekcyjno-kompensacyjne pozwalajg wyroéwnac dys-
harmonie w rozwoju psychomotorycznym i zapobiec pézniejszym niepowodzeniom
szkolnym. Wnioski wynikajace z badan longitudinalnych dowodzg, ze dysharmonie
w rozwoju nie malejg, lecz majg tendencje do poglebiania sie, jezeli nie podejmie
sie dziatan stymulujacych rozwdj zaburzonych funkcji dziecka®. Tym samym ska-
zujemy dziecko nie tylko na zwiekszenie dysfunkcji zwigzanych z dysleksja, lecz
rowniez na zwiekszanie pézniejszych niepowodzen szkolnych. Sg one niejednokrot-
nie przyczyng wtoérnych zaburzen zachowania i nieprawidiowego rozwoju osobo-
wosci (por. rozdz. 2.1.2), gdzie dominuja: brak zaufania do siebie, poczucie bycia
pechowcem, przekonanie o niesprawiedliwoscl losu, mniejsze ambicje, sktonnosc

96 M. Bogdanowicz, Ryzyko dysleksji. Problem i diagnozowanie..., op. Cit., s. 43.
97 Ibidem, s. 102.
98 Por. M. Bogdanowicz, Ryzyko dysleksji, dysortografii i dysgrafii. Harmonia Universalis, Gdansk 2011.

9 H. Natowska, Opodznienia i dysharmonie rozwoju psychomotorycznego dziecka. WSiP, Warszawa
1980.
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do rezygnowania z zadan, nadmierne przezywanie porazki, labilnos¢ emocjonalna
I inne. A zatem wczesne rozpoznanie ryzyka dysleksji i fachowej interwencji juz od
najwczesniejszych etapéw edukacji wydaje sie by¢ koniecznoscia.

2.2.1.
Symptomy ryzyka dysleksji w mtodszym wieku szkolnym (6 -7 lat)

Liste symptomow ryzyka dysleksji dzieci w okresie niemowlecym, poniemowlecym,
przedszkolnym i miodszym szkolnym opracowata M. Bogdanowicz na podstawie
prowadzonych badan i ciagle poszerzanej wiedzy na temat etiologii patomechaniz-
mow dysleksji. Zrodlem naszego zainteresowania s uczniowie nauczania poczat-
kowego, u ktoérych symptomy ryzyka dysleksji, w ujeciu syntetycznym, ilustruje
tabela 6.

Tabela 6
Symptomy ryzyka dysleksji uczniéw nauczania poczatkowego

Motoryka Obnizona sprawnos¢ ruchowa: stabo | Trudnosci z jazda na: dwukolowym
duza biega, skacze. rowerze, wrotkach, nartach, lyzwach.
Trudnosci z wykonywaniem ¢wiczen | Nieche¢ do zabaw ruchowych i lek-
rownowaznych: chodzenie po linii, | cji wychowania fizycznego.
Stanie na jednej nodze.
Trudnosci z jazdg na: rowerze, hulaj-
nodze, nartach, tyzwach.
Motoryka Obnizona sprawno$é¢ manualna: kio-| Obnizona sprawnos¢ ruchowa rak:
mata poty z zawigzywaniem sznurowadef, | brak opanowania w petni czynnosci

uzywaniem widelca, nozyczek.

Trudnos$ci w opanowaniu nawykow
ruchowych podczas rysowania: nie-
wlasciwe trzymanie kredki, kreslenie
linii pionowych od dotu do gory, po-
ziomych — od prawej do lewej.

samoobstugowych: ubieranie sie, my-
cie, jedzenie nozem I widelcem.




Tabela 6 cd.

Symptomy ryzyka dysleksji uczniéow nauczania poczatkowego

Klasa 1 (6 lat)

Klasa II-III (7—-8 lat)

Koordynacja | Trudnosci z: Niechec¢ do rysowania i pisania.
wzrokowo- — TZUCHHleI'n 1 chwytan}em pitki; Trudnosci z:
-ruchowa — rysowaniem szlaczkow; . . .
— odtwarzaniem figur geometrycz- — fzucaniem do.celu. ! chwyt{:m.l em;
nych (np. romb). — Starannym pisaniem w liniatu-
rze;

— szybkim pisaniem;

— odwzorowywaniem ztozonych fi-
gur geometrycznych;

— utrzymaniem wysokiego pozio-
mu graficznego rysunkow i ze-
szytu.

Percepcja Trudnosci z: Problemy z:
wzrokowa — wyroznieniem elementoéw z calo- | — wyrdznianiem elementow z cafo-
Sci; sci I ich syntetyzowaniem (figury
— wyodrebnianiem szczegolow roz- z klockow, mozaiki);
nigcych dwa obrazki; — wyodrebnianiem szczegolow roz-
— odrodznianiem ksztaitow podob- nigcych dwa obrazki;
nych, np. figur geometrycznych; | — odréznianiem ksztaltow podob-
— odrdznianiem liter m—n, 1-t—1, nych, np. figur geometrycznych;
p—-g, b—d. — odroéznianiem liter m—n, 1-t-1,
p—g, b—d.
Funkcje Wadliwa wymowa, przekrecanie trud- | Tak jak obok i dodatkowo trudnosci z:
jezykowe nych wyrazoéw: przestawianie gtosek | — szybkim wymienianiem nazw;

i sylab, asymilacja gtosek, np. sosa lub
szosza.

Mylenie nazw zblizonych fonetycznie.

Btedy w budowaniu wypowiedzi, bte-
dy gramatyczne.

Trudnosci z:

uzywaniem poprawnym wyrazen
przyimkowych ilustrujgcych sto-
sunki przestrzenne: nad—pod, za—
—przed, wewngatrz—na zewnatrz;

nazywaniem i zapamietywaniem
liter alfabetu, cyfi;

powtarzaniem z pamieci szeregu
stow oraz 5-cyfrowych szeregow;
opanowaniem tabliczki mnozenia.
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Tabela 6 cd.
Symptomy ryzyka dysleksji uczniéw nauczania poczatkowego

Funkcje
jezykowe
(cd.)

— roznicowaniem podobnych glosek,
np. z—s, b—p, k—g, w slowach
naturalnych, np. kosa—koza, i ab-
strakcyjnych, np. daso—dazo;

— operacjami analizy, syntezy, opu-
szczania, dodawania, zastepowania
I przestawiania na czgstkach fono-
logicznych (sylabach, gloskach).

Trudnosci z zapamietywaniem:

— wierszy, piosenek;

— wiecej niz jednego polecenia w tym
samym czasie;

— materialu uszeregowanego w serie
1 sekwencje, np. wczoraj—dzis—ju-
tro, szeregow 4-cyfrowych.

Lateralizacja

Opédznienie rozwoju, brak ustalenia
reki dominujacej, oburecznosc.

Utrzymywanie sie oburecznosci.

Orientacja
w schemacie
ciala i prze-

Opodznienia rozwoju orientacji:
— trudnosci ze wskazaniem na sobie
czesci clala z prawej i lewej strony;,

Tak jak obok i dodatkowo:
— pisanie zwierciadlanych liter i cyft;
— zapisywanie wyrazoéw od prawej

strzeni np. prawa noga, lewa reka; do lewej strony.
— nie umie okresli¢ kierunku na pra-
wo 1 lewo od siebie, np. okno na
lewo, drzwi na prawo.
Orientacja Trudnosci z okreslaniem pory roku, | Tak jak obok i dodatkowo trudnosci
w czasie dnia. z okreslaniem czasu na zegarze.
Pisanie Pierwsze proby, zwierciadlane litery, | Trudnosci wynikajace z opodznien

odwzorowywanie liter od strony pra-
wej do lewej.

rozwoju spostrzegania wzrokowego

i pamieci wzrokowej:

— trudnosci z zapamietywaniem
ksztattu liter;




Tabela 6 cd.
Symptomy ryzyka dysleksji uczniéw nauczania poczatkowego

Pisanie
(cd.)

— mylenie liter podobnych pod
wzgledem ksztattu (I-t—1, m—n);

— mylenie liter identycznych, lecz
inaczej polozonych w przestrzeni
(p—b—d-g);

— popetnianie biedow podczas prze-
pisywania tekstow.

Trudnosci wynikajace z opéznienia
rozwoju fonologicznego aspektu fun-
kcji jezykowych (spostrzegania stu-
chowego dzwiekéw mowy) i pamieci
fonologicznej:
— mylenie glosek podobnych fone-
tycznie (k—g, d—t, w—1f z—s);
— nieprawidiowy zapis zmiekczen,
mylenie glosek i—j, g—om, e—en;
— opuszczanie, dodawanie, przesta-
wianie I podwajanie liter i sylab;
— pisanie wyrazow bezsensownych;
— nasilone trudnosci pisania ze stu-
chu (tzw. dyktand).

Czytanie

Trudnos$ci w nauce czytania:

wolne czytanie;

glownie gtoskowania, trudnosci
z wtérng synteza,;

przekrecanie wyrazow;

brak zrozumienia przeczytanego
zdania.

Tak jak obok i dodatkowo:

— dziecko moze szybko czytac, lecz
popeinia przy tym wiele biedow
wynikajgcych z tego, ze nie rozu-
mie, lecz domysla sie tresci na
podstawie kontekstu.

Zrédio: na podstawie M. Bogdanowicz, Ryzyko dysleksji. Problem i diagnozowanie..., op. cit., s. 59—

—63; M. Bogdanowicz, Ryzyko dysleksji, dysortografii i dysgrafii..., op. cit.
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2.2.2.
Diagnozowanie ryzyka dysleksji — Skale Ryzyka Dysleksji

Skala Ryzyka Dysleksji (SRD)!? jest przesiewowym narzedziem diagnozujacym
gotowos$¢ do nauki czytania i pisania dzieci szeScio-, siedmio- i oSmioletnich oraz
prognozujacym w tym zakresie postepy ucznia w klasie pierwszej'°!. Przesiewowy
charakter oznacza, ze SRD pozwala na wstepng diagnoze, ktéra wymaga jeszcze uzu-
pelnienia peinymi badaniami diagnostycznymi. Badania longitudinalne przeprowa-
dzone w klasach: O, I, II'%? wykazaly przydatnos¢ SRD jako narzedzia umozliwia-
jacego przewidywanie postepéw w zakresie opanowania zaréwno umiejetnosci
czytania, jak i pisania.

SRD jest bardzo prosta zaréwno w zastosowaniu, jak i w obliczaniu i interpre-
tacji wynikow. Zawiera dwadzies$cia jeden stwierdzen ujetych w cztery skale: mo-
toryke (matg, duza), funkcje wzrokowe, funkcje jezykowe (percepcja mowy, eks-
presja) i uwage. Wynik ogoélny odzwierciedla ocene tych ogoélnych funkcji. Wynik
szczegotowy ilustruje poszczegolne aspekty rozwoju danej sfery, takie jak: moto-
ryka duza, motoryka mata, percepcja mowy, ekspresja mowy. Po przeliczeniu uzy-
skanych punktow oceniamy stopien ryzyka, czyli brak ryzyka, pogranicze ryzyka,
umiarkowane ryzyko dysleksji i wysokie ryzyko dysleksji. Dodatkowo dzieki analizie
opracowanych profilow SRD mozemy okresli¢, jak znaczne sg dysharmonie rozwo-
jowe oraz ktorych sfer dotycza.

Uzyskane wyniki stanowia podstawe do podjecia odpowiednich dziatan zwiaza-
nych z pomocg psychologiczno-pedagogiczng udzielang w szkole. I tak:

B uzyskanie wyniku z pogranicza ryzyka sygnalizuje potrzebe bacznej i wnikliwej
obserwacji postepoéw w nabywaniu umiejetnosci czytania i pisania;

B wynik umiarkowanego ryzyka dysleksji wskazuje na potrzebe udzielenia ucz-
niowi pomocy psychologiczno-pedagogicznej, ktorej celem bedzie wyréwnanie
deficytow rozwojowych;

B stwierdzenie wysokiego stopnia ryzyka dysleksji obliguje do podjecia na-
tychmiastowych dziatan, czyli skierowania dziecka na badania diagnostycz-

100 por, M. Bogdanowicz, Ryzyko dysleksji. Problem i diagnozowanie..., op. cit., s. 64—135.

101 W 2011 roku M. Bogdanowicz, D. Kalka opracowaly Skale Ryzyka Dysleksji dla dzieci wstepujacych
do szkoly (SRD-6), wydang przez Pracownie Testéw Psychologicznych i Pedagogicznych w Gdansku.

102 Badania przeprowadzono na poczatku 2000 roku, kiedy to szesciolatki stanowily edukacyjng
grupe O.



ne do poradni psychologiczno-pedagogicznej oraz na zajecia korekcyjno-kom-
pensacyjne.

Skala 1gczy dane pochodzace z analizy zadan wykonywanych przez dziecko z da-
nymi wynikajgcymi z obserwacji prowadzonej przez nauczycieli i rodzicow. SRD
moga wypelniac rodzice i nauczyciele, a oceny i interpretacji winien dokonac¢ psy-
cholog lub pedagog szkolny.

Zaprezentowana Skala Ryzyka Dysleksji M. Bogdanowicz wydaje sie by¢ bardzo
dobrym narzedziem diagnostycznym do stosowania badan przesiewowych w szko-
le muzycznej w klasach I i II. Albowiem z badan i praktyki pedagogicznej wynika,
ze specyficzne trudnosci w czytaniu i pisaniu maja swoje bezposrednie konotacje
w uczeniu sie muzyki, w tym szczegdlnie w uczeniu sie gry na instrumencie mu-
zycznym (patrz rozdz. 2.3.2).

2.3.
Uczen ryzyka dysleksji w szkole muzycznej
— zarys problematyki

Charakterystyka ucznia ryzyka dysleksji w szkole muzycznej jest zadaniem wielo-
wymiarowym. Aby uzyskac¢ w miare peiny obraz funkcjonowania ucznia nauczania
poczatkowego, potrzebna jest opinia z poradni psychologiczno-pedagogicznej oraz
skorelowana diagnoza wielu osob: nauczyciela instrumentalisty, nauczycieli rytmiki
i pozostatych przedmiotéw muzycznych, rodzica, psychologa i/lub pedagoga szkol-
nego. Bardzo dobrym uzupeilnieniem jest diagnoza wydana przez specjalistyczna
poradnie psychologiczno-pedagogiczng Centrum Edukacji Artystycznej, ktora od-
nosi sie do psychologicznych obszarow funkcjonowania ucznia w zakresie jego
rozwoju artystycznego.

Zamieszczona ponizej charakterystyka ucznia szkoly muzycznej pomoze nau-
czycielowi-instrumentali$cie w spojrzeniu na swojego podopiecznego w sposob
wielowymiarowy, z uwzglednieniem réznych perspektyw jego rozwoju. Natomiast
zakres$lenie problemow, z jakimi boryka sie uczen z dysleksjg w klasie instrumen-
talnej, utatwi rozpoznanie owych trudnosci w konteksScie specyficznego dla
ksztalcenia muzycznego programu dydaktycznego. Duzg pomocg w dostosowaniu
wymagan edukacyjnych bedzie dookreslenie obszaréw oddzialywania psycholo-
gicznego 1 pracy metodycznej oraz wynikajacych z nich zadan nauczyciela w klasie
instrumentalnej.
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2.3.1.
Charakterystyka ucznia ryzyka dysleksji w szkole muzycznej

Podstawowe obszary funkcjonowania ucznia szkoty muzycznej obarczonego dodat-
kowo ryzykiem dysleks;ji to: rozwéj psychofizyczny, rozwéj muzyczny oraz stopien
ryzyka dysleksji (patrz rysunek 3).

Uczen ryzyka dysleksji w szkole muzycznej

|
Y Y Y

Rozwdj Rozwdj Zagrozenie
psychofizyczny muzyczny dysleksja

Rysunek 3. Obszary funkcjonowania ucznia ryzyka dysleksji w szkole muzycznej

Zrodlo: opracowanie wiasne.

Kazdy obszar zawiera ogoélne i szczegotowe kryteria, ktore ilustruje tabela 7.

Tabela 7
Obszary funkcjonowania ucznia ryzyka dysleksji
w szkole muzycznej — kryteria ogdlne i szczegélowe

— ogolna sprawnos¢ fizyczna

Psychosomatyczny — aparat gry
— dysfunkcje rozwojowe

. Motoryczny — motoryka mata i duza
Rozwdj

sychofizyczn - 2 .
. Y Proceséw poznawczych Sprawnosc p'erlcepcy:]na'
— uwaga, pamieé¢, myslenie

— dojrzato$¢ emocjonalna

Emocjonalno-spoteczny . D .
— relacje z dorostymi i rowiesnikami




Tabela 7 cd.

Obszary funkcjonowania ucznia ryzyka dysleksji
w szkole muzycznej — kryteria ogélne i szczegélowe

— romantyczna
— perfekcyjna
— integracyjna

Fazy rozwoju
muzycznego

Rozwj
muzyczny

inteligencja
— o0sobowos¢

Wyznaczniki osiggniec

muzycznych — rozwoj emocjonalny

— motywacja
Srodowisko

koordynacja wzrokowo-ruchowa
— spostrzeganie figury i tta

— stalos¢ spostrzegania

— orientacja w schemacie ciata
orientacja w czasie i przestrzeni

Funkcje wzrokowo-
-przestrzenne

103 ). Manturzewska, H. Kotarska, L. Miklaszewski, K. Miklaszewski, ZdoInosci, uzdolnienie. .., op.
cit., s. 89.
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Tabela 7 cd.

Obszary funkcjonowania ucznia ryzyka dysleksji
w szkole muzycznej — kryteria ogdlne i szczegélowe

— motoryka duza

Funkcje motoryczne — motoryka mafa
Ryzyko — funkcjonowanie emocjonalne

dysleksji (cd.)

Funkcjonowanie — motywacja
emocjonalno-spoteczne | — zachowania spoteczne

Zrodlo: opracowanie wiasne.

Liczne badania dowodza, ze ksztalcenie muzyczne wpltywa korzystnie na usu-
wanie skutkéw parcjalnych zaburzen u dzieci z dysleksja. Na przykiad badania eks-
perymentalne przeprowadzone przez Josepha M. Pira i Camila Ortiza'®* z grupami
uczniow szkot ponadpodstawowych wykazujg znaczaca poprawe stownictwa i sek-
wengcji werbalnych w grupie tych uczniow, ktorzy ksztalcili sie réwnoczesnie w grze
na fortepianie. Rzuca to nowe swiatto na role ksztalcenia muzycznego w rozwo-
ju zdolnosci lingwistycznych oraz czytania i pisania. Inne badania podkreslaja, ze
u podstaw trudnosci w czytaniu i pisaniu tkwig zaburzenia umiejetnosci przetwa-
rzania czasowego (timing skills). Ksztalcenie muzyczne, ktérego jednym z ele-
mentow jest poczucie rytmu, czyli umiejetnos¢ rozrézniania dzwiekéw w zakresie
czasu ich trwania, staje sie dobrym sposobem do poprawy umiejetnosci planowania
w czasie, a zarazem znaczacym Srodkiem korekcyjno-kompensacyjnym dla dzieci
z dysleksjg!®.

Rodzi sie natomiast pytanie, czy i jak zaburzenia o charakterze dyslektycznym
wplywaja na funkcjonowanie ucznia szkoly muzycznej, innymi stowy, z jakimi pro-
blemami musza radzi¢ sobie zar6wno uczniowie, jak i nauczyciele podczas nauki gry
na instrumencie muzycznym.

104 J M. Piro, C. Ortiz, The Effect of Piano Lessons on the Vocabulary and Verbal Sequencing Skills
of Primary Grade Students. , Psychology of Music”, 37, 3, 2009, s. 325—-347.

105 g Overy, Dyslexia, Temporal Processing and Music: The Potential of Music as an Early Learning
Aid for Dyslexic Children. ,,Psychology of Music”, 28, 2, 2000, s. 218-229.



23.2.
Problemy ucznia z dysleksja w klasie instrumentalnej

Klasyfikacja probleméw uczniow szkoly muzycznej ze specyficznymi trudnosciami
W uczeniu sie zostata opracowana na podstawie dostepnej literatury'® oraz konsul-
tacji z doswiadczonymi pedagogami-muzykami szkét muzycznych I stopnia. W przy-
szlosci warto pogtebi¢ i rozszerzy¢ ten temat w oparciu o szeroko zakrojone badania
ogolnopolskie.

Ponizsze zestawienie trudnosci uczniow w nauce muzyki ujeto w nastepujg-
cych kategoriach: postawa psychologiczna, postawa ciala, aparat gry, zapis nutowy,
granie gam i pasazy, wykonywanie utworéw, pamie¢ muzyczna oraz tempo pracy
(tabela 8).

Tabela 8
Klasyfikacja probleméw ucznia szkoly muzycznej
ze specyficznymi trudnosciami w uczeniu sie

— nadmierne przezywanie sytuacji porazki

— brak wytrwatosci w pokonywaniu trud-
nosci

— sklonnos¢ do rezygnacji

— labilno$¢ emocjonalna

— trudnosci z koncentracjg uwagi

zaburzona orientacja w schemacie ciata:
strona lewa, strona prawa

wzmozony tonus miesniowy

zaburzenia w zakresie motoryki duzej —
niezgrabnos$¢ ruchow

— niedostateczna identyfikacja czesci skia-
dowych aparatu gry: przegub, lokie¢, ra-
mie

— problemy z rozluznieniem reki od barku
po konce palcow

wolne przyswajanie zapisu nutowego
trudnosci z korelacja zapisu nutowego
i klawiatury

trudnosci ze zrozumieniem pojec¢: gora—
—dodt, nad—pod

106 por. K. Lipinska, Dysleksja u dzieci uzdolnionych muzycznie. ,Szkota Specjalna”, 2, 2008, s. 100-106;
H. Matusiak, Uczen z dysleksja w szkole muzycznej — rozpoznawanie i dostosowywanie wymagan
[w:] Poradnictwo psychologiczne w polskich szkotach muzycznych. Red. M. Manturzewska, B. Ka-
minska, A.A. Gluska. CEA, PZSM im. A. Rubinsteina, Warszawa—Bydgoszcz 2010, s. 105-111; M. Sier-
szenska-Leraczyk, Problemy typu dyslektycznego..., op. cit., s. 197-203.

315 NINAZON M 1DSONANYL YYALYWAT904d



PROBLEMATYKA TRUDNOSCI W UCZENIU SIE !

Tabela 8 cd.

Klasyfikacja probleméw ucznia szkoly muzycznej
ze specyficznymi trudnosciami w uczeniu sie

— zaburzenia koordynacji rgk w zakresie ru-
chu rozbieznego, artykulacji i dynamiki

— zaburzenia w zakresie motoryki matej —
obnizona sprawno$¢ manualna

— trudnosci w uczeniu sie sekwencji ru-
chowych

— zaburzenia automatyzacji ruchow

— klopoty z odczytywaniem tonacji z zapisu
nutowego
— niechec¢ do grania utworu z nut, sprawdza-

nia i korygowania btedéw wykonawczych
z zapisem

— trudnos$ci w odczytywaniu tekstu w réz-
nych kluczach muzycznych

— problemy w zakresie wtasciwej aplikatu-
ry, agogiki i Swiadomosci schematéw gam
1 pasazy

— komplikacje aplikatury i schematéw przy
graniu gam w ruchu rozbieznym

— wzrost probleméw wykonawczych wprost
proporcjonalny do liczby znakéw przy-
kluczowych

— mylenie kolejnosci i polozenia znakéw
przykluczowych (bemola, krzyzyka, kasow-
nika)

— préby natychmiastowego grania utworu
na pamiec¢ z pominieciem potrzebnych
korekt tekstu

— dominacja pamieci stuchowo-kineste-
tycznej

— problemy z zapamigtywaniem diugotrwa-
tym utworéw muzycznych

— klopoty z prowadzeniem gtoséw polifo-
nicznych na fortepianie

— prowadzenie kierunku smyczka niezgod-
nie z kierunkiem linii melodycznej

— problemy z doktadng realizacjg aplikatury,
artykulacji i dynamiki

— czasami oryginalna interpretacja utworéw

— wolne lub bardzo wolne przerabianie mi-
nimum programowego

— wolne przyswajanie nowych zagadnien
teoretycznych

Zrodto: opracowanie wilasne.



2.3.3.
Obszary pracy psychopedagogicznej nauczyciela
— dostosowanie wymagarn edukacyjnych do potrzeb ucznia

Ponizsze opracowanie obszaréw metodycznych i wynikajacych z nich zadan dla
nauczycieli-muzykéw pracujacych z uczniem ryzyka dysleksji powstato na podsta-
wie literatury przedmiotu i programow dydaktycznych dla klas instrumentalnych
opracowanych przez pedagogéw szkét muzycznych'®”. Owa systematyka moze stu-
zy¢ nauczycielowi-instrumentaliScie jako pomoc przy probie dostosowania wymagan
edukacyjnych, a $cislej mowiac ich kontekstu psychopedagogicznego, do mozliwo-
$ci ucznia o specjalnych potrzebach edukacyjnych. Osobng tematyka zastugujaca
na odrebne opracowanie sg analogiczne problemy dotyczace zajec rytmicznych i teo-
retycznych w szkole muzycznej.

Obszar 1. Relacja nauczyciel—uczen

B Zapewnienie uczniowi pelnego poczucia bezpieczenstwa, poprzez odpowiednie
zaaranzowanie sali lekcyjnej do potrzeb matego dziecka i stworzenie przyjazne-
go klimatu na lekcji (por. rozdz. 1.4).

B Nawigzywanie bliskiego kontaktu z uczniem, zainteresowanie jego zyciem po-
zaszkolnym, preferencjami, potrzebami, odczuciami, rado$ciami, obawami.

B Dbatos¢ o nastréj ucznia — wyzwalanie poprzez zabawe pozytywnych emocji,
w tym zaciekawienia i radosci muzykowania.

m Udzielanie wsparcia psychicznego poprzez akcentowanie nawet najmniejszych
osiggnie¢, nagradzanie pochwatg i uznaniem — dziecko musi sie czu¢ w czyms

,naj”.

B Akcentowanie indywidualnosci i niepowtarzalnosci, zar6wno osoby ucznia, jak
i jego gry na instrumencie; unikanie poréwnan z innymi uczniami.

Obszar 2. Poznanie instrumentu muzycznego

B Objasnianie w najprostszy sposéb budowy instrumentu z wykorzystaniem
wierszykéw, bajeczek, rysunkéw, malowanek i innych.

107 por. G. Nakonieczna-Zakrzewska, Program nauczania gry na fortepianie dziecka z trudnosciami
w nauce (dysleksja). Ogolnoksztatcaca Szkota Muzyczna IiII st. im. K. Lipinskiego w Lublinie, 2004,
s. 6—9 (materiaty niepublikowane).
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Umozliwienie dziecku swobodnej eksploracji instrumentu, na przyktad moze
okrazy¢ dookota fortepian, klepa¢ w pudio rezonansowe, wejs¢ pod instrument,
szarpac struny, swobodnie naciskac klawisze, pedaty.

Zapoznanie dziecka z klawiaturg i nazwami klawiszy z wykorzystaniem obrazkow
i fabuty'°®,

Obszar 3. Praca z cialem

Budowanie poprzez zabawe ,, swiadomosci ruchu” i kontroli nad tymi partiami
ciata, ktore biorg udziat w grze.

Wprowadzanie ¢wiczen majacych na celu rozpoznawanie schematu ciata — jego
lewej i prawej strony, gornej i dolnej czesci.

Stosowanie ¢wiczen odprezajacych, pozwalajacych obnizy¢ tonus mie$niowy.

Obszar 4. Praca z aparatem gry

Rozpoznanie lateralizacji czynnosci ruchowych ucznia i stale wzmacnianie strony
niedominujacej.

Wprowadzenie zabaw majgcych na celu ¢wiczenie identyfikacji poszczegolnych
czes$ci aparatu gry: palce, przegub, tokcie, ramie.

Wzmacnianie sprawnosci aparatu gry poprzez atrakcyjne dla dziecka zabawy
i gimnastyke.

Obszar 5. Notacja muzyczna

Wprowadzenie ,, nauczania beznutowego” w poczatkowym etapie edukacji, ktore
jest zacheceniem do muzycznych eksperymentow w pierwszym kontakcie z in-
strumentem'%.

Cwiczenia-zabawy pozwalajgce uczniowi: poznac klucze (wiolinowy i basowy),
odczytywac wysokosci nut i kojarzy¢ je z miejscem na klawiaturze, rozrézniac
pauzy, wartosci nut, rozumie¢ znaki przykluczowe (bemol, krzyzyk, kasownik),
poznac znaki artykulagcji, repetycji, znaki dynamiczne, frazowe'°.

108 1, Bajkowska, Bajki o Piosence i nutkach. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa—Poznan 1995.

109 p, Preuschoff-Kazmierczakowa, Fortepian dla..., op. cit., s. 17.

110 1, Bajkowska, Bajki o Piosence i nutkach..., op. cit.



Podkreslenie czy pogrubienie znakéw i okreslen stownych dotyczacych: tempa,
dynamiki, artykulacji, frazowania, cezury, skrotow notacji (por. rodz. 4.5).

Obszar 6. Gamy i pasaze

Cwiczenie gam ,na sucho” — bez instrumentu (np. na stole, podiodze, pudetku)
z wykorzystaniem pojecia ruchu zbieznego-rozbieznego (por. rozdz. 4.3).

Uczenie zasad konstrukcji gam bez uzycia nut.

Wykorzystanie gam i pasazy jako ¢wiczen utrwalajacych réznorodne problemy
techniczne, miedzy innymi nauka podkiadania pierwszego palca, wykonywanie
dwudzwiekow, ozdobnikéw, opanowanie artykulacji: non Iegato, portato, legato,
staccato.

W przypadku kiopotéw wykonawczych mozna: gra¢ gamy z mniejszg liczbg zna-
kow przykluczowych, zmniejszyc¢ liczbe oktaw, dostosowac¢ tempo do mozliwosci
ucznia, wprowadzac z op6znieniem gamy rozbiezne i inne.

Obszar 7. Dobdr repertuaru

Proponowane utwory majg ucznia zaciekawia¢, wzbudzac radosc i przyjemnosc
grania, dlatego powinien on mie¢ mozliwo$¢ wyboru konkretnego utworu z kilku
innych, zaprezentowanych przez nauczyciela.

Utwory powinny by¢ zréznicowane pod wzgledem rytmicznym, dynamicznym,
agogicznym, ukazujace wielo$¢ barw i styléw muzycznych.

W nowych utworach wprowadzanie nowych probleméw technicznych, ktore
nie przekraczajg mozliwosci uczniow, bowiem bazujg na juz posiadanych umie-
jetnosciach instrumentalnych.

Wskazywanie na emocjonalny wymiar muzyki, np. nauczyciel wykonuje na in-
strumencie utwory: marsz, kotysanka, walc, i zaprasza dziecko do opowiedzenia
lub narysowania tego, z czym mu sie ta muzyka skojarzyta.

Przy omawianiu utworu warto odwotywac sie do skojarzen pozamuzycznych,
dotyczacych swiata dobrze znanego dziecku na przyktad przyrody, bajek, filméw
czy osobistych przezy¢ ucznia.

Obszar 8. Praca nad utworem

Ukazanie artystycznego sensu utworu; warto zebra¢ od ucznia informacje
zwrotne na temat jego osobistej recepcji utworu i emocji, jakie w nim wyzwala.
Zachowywanie rownowagi miedzy oczekiwaniami nauczyciela a mozliwosciami
ucznia.
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Docenienie wysitku i zaangazowania dziecka w proces wykonywania utworu,
a nie ocena samego efektu muzycznego.

Wskazywanie w informacjach zwrotnych mocnych stron wykonania ucznia, z jed-
noczesnym wsparciem w pokonywaniu istniejgcych trudnosci.

Wyznaczenie etapow i zadan w pracy nad utworem, zapisanie planu ich realiza-
cji z konkretnymi terminami w zeszycie do lekcji instrumentu; ewaluacja planu
jest doskonalg okazja do samooceny i wyciagniecia wnioskéw na przysziosc.

Obszar 9. Muzykowanie

Swobodna improwizacja z nauczycielem.

Wspdlna gra z nauczycielem na cztery rece.

Praca nad jakoscig dzwieku.

Zademonstrowanie przez nauczyciela réoznych wykonan tego samego utworu
lub jego fragmentéw oraz zachecanie ucznia do dokonania swoich wtasnych
wyboréw estetycznych.

Stymulowanie ucznia do aktywnego stuchania samego siebie, miedzy innymi
poprzez nagrywanie swoich wykonan i wspélne odstuchanie z nauczycielem
i rodzicem.

Zachecanie do stuchania muzyki instrumentalnej odtwarzanej z ptyt i uczest-
nictwa w koncertach filharmonicznych i szkolnych.

Obszar 10. Pamie¢ muzyczna

Wykorzystanie czterech typéw pamieci: stuchowej, wzrokowej, ruchowej i ana-
lityczno-kojarzeniowej .

Swiadome uczenie utworu fragmentami na pamie¢, rozpoczynajac od réznych
miejsc.

Opracowanie kilku ,miejsc awaryjnego rozpoczecia” utworu.

Oswajanie ucznia z mozliwoscig popelnienia btedu, z jednoczesnym wzmacnia-
niem przekonania, ze z kazdym btedem sobie poradzi, bo ma opracowane ,, miej-
sca awaryjnego rozpoczecia”.

Rozpropagowywanie hasta: Mam prawo do btedu oraz umiejetnosc poradzenia
sobie z nim.

111 M. Preuschoff-Kazmierczakowa, Fortepian dla. .., op. cit., s. 113.



Obszar 11. Tempo pracy

Dostosowanie tempa grania repertuaru do mozliwos$ci ucznia, z koniecznoscia
realizacji minimum programowego.

Zamiast na liczbe utworow, zwraca¢ uwage na techniczne i interpretacyjne
osiggniecia dziecka na przyklad prawidiowa artykulacje, akcenty, tadne brzmie-
nie, dynamike, wiasciwe tempo, frazowanie.

Obszar 12. Ocena osiggnie¢ uczniow

Ocena ogolna ucznia ze specjalnymi potrzebami edukacyjnymi powinna by¢
$rednig oceny dydaktycznej i wychowawczej. Ta pierwsza to szacowanie pozio-
mu wykonawstwa muzycznego ucznia, natomiast druga to ewaluacja stopnia
wysitku 1 zaangazowania ucznia wlozonego w przygotowanie repertuaru (por.
rozdz. 3.3).

Obszar 13. Ksztaltowanie psychologicznej odpornosci na treme

Stwarzanie sytuacji doswiadczania przez ucznia sukcesu poprzez organiza-
cje np. koncertow zabawowych rodzinnych, kolezenskich, ogrodkowych (por.
rozdz. 4.10)''2,

Wyrobienie w dziecku pozytywnego nastawienia wobec stuchaczy, niezaleznie
od tego, kto stanowi audytorium.

W okresie poprzedzajacym wystep wskazane jest akcentowanie wszystkich
sukcesOw i osiagniec¢ ucznia oraz podkreslanie jego mocnych stron.

Uczenie akceptacji napiecia i pozytywnego nastawienia do tremy (por. rozdz. 3.4).

Zautomatyzowanie myslenia pozytywnego poprzez trening ,mocartow” (por.
rozdz. 3.4).

112 . Bissinger-Cwierz, Koncert-Zabawa, czyli jak zorganizowac popis szkolny z przymruzeniem
oka [w:] Wprowadzenie do pedagogiki zabawy. Red. E. Kedzior-Niczyporuk. KLANZA, Lublin 2001,
s. 62—-64.
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Psychopedagogiczne podstawy
metodyki nauczania
w klasie instrumentalnej

Lekcja indywidualna jest gtéwng organizacyjng forma nauczania gry na instru-
mencie w szkole muzycznej. Ze wzgledu na specyfike owego ksztalcenia jej uktad
powinien by¢ podporzadkowany przede wszystkim mozliwo$ciom psychofizycznym
ucznia, jego zaangazowaniu w gre na instrumencie oraz programowi przewidzia-
nemu do realizacji. Szczegdélnie w przypadku ucznia najmiodszego przebieg lekcji
nie moze miec¢ sztywnego uktadu czynnosci, lecz powinien by¢ tworczo realizo-
wany na podstawie komunikacyjnego sprzezenia zwrotnego uczen—nauczyciel '3,
O metodycznych podstawach prowadzenia lekcji nauczania gry na instrumencie
szeroko pisali w swych podrecznikach m.in. Wiadystawa Markiewiczowna, Henryk
Kierski, Wanda Chmielewska, Leon Markiewicz i wspominana juz wielokrotnie Mi-
rostawa Preuschoff-Kazmierczakowa''*. Natomiast celem niniejszego poradnika
jest zwrdcenie szczegolnej uwagi na psychologiczne aspekty nauczania gry na instru-
mencie, takie jak: osobowe relacje nauczyciela z uczniem i wynikajaca z tego atmo-
sfera lekcji, metody refleksji pedagogicznej, zasady komunikacji interpersonalnej
miedzy nauczycielem a uczniem, typy oceniania procesu uczenia sie wykonawstwa
muzycznego i jego efektow, sposoby motywowania oraz psychofizycznego przygo-
towania ucznia do wystepow publicznych.

113y Sacher, Wczesnoszkolna edukacja muzyczna..., op. cit., s. 37.

114 p_ Markiewiczowa, Budowa lekcji gry na fortepianie. ,Poradnik Muzyczny”, nr 10, 1974; H. Kier-
ski, Niektore problemy gry na klarnecie. Seria II: Prace specjalne nr 6. Z prac Katedry Instrumentow
Detych. Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego, Katowice 1995; W. Chmielewska, Z zagadnien
nauczania gry na fortepianie. PWM, Krakow 1963; L. Markiewicz, Wybrane zagadnienia pedagogiki
muzycznej. Akademia Muzyczna im. K. Szymanowskiego, Katowice 2000.
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3.1.
Struktura lekgji a relacje z uczniem

Lekcje gry na instrumencie sg indywidualne i wymagajg uwzglednienia specyfiki
ksztatcenia muzycznego, gdzie w trakcie zaje¢ nauczyciel gléwnie koncentruje sie
na pokazie i praktycznym dziataniu. Przebieg zaje¢ powinien zawierac¢ okreslone

etapy:

wprowadzenie dobrego klimatu lekcji, nawigzanie kontaktu nauczyciela z ucz-
niem, informacja zwrotna, wywotanie dobrego nastroju, rozluznienie aparatu gry
ucznia;

sprawdzenie efektywnosci samodzielnego ¢wiczenia poprzez przestuchanie ma-
terialu muzycznego oraz korekte aparatu gry, aplikatury, artykulacji, agogiki,
tekstu muzycznego, interpretacji i brzmienia utworu;

podanie nowego materiatu i nowych probleméw technicznych i wykonawczych;
wykonanie przez ucznia nowych zadan muzycznych pod kontrola nauczyciela;

werbalne podsumowanie przez ucznia jego poziomu rozumienia i odczuwania
w kontekscie nowych zagadnien wykonawczych;

zadanie materiatu do samodzielnego ¢wiczenia oraz objasnianie sposobéw pracy
wlasnej ucznia nad utrwaleniem nowych umiejetnosci;

informacja zwrotna od ucznia na zakonczenie lekcji;

refleksja pedagogiczna nauczyciela!'®.

Opisane wyzej etapy lekcji gry na instrumencie mozna uja¢ w czterostopniowa

strukture:

n Rozpoczecie lekcji

E Gra na instrumencie
B Zakonczenie lekcji

n Refleksja pedagogiczna

Warte szczegoélnego podkreslenia jest znaczenie fazy rozpoczecia i zakonczenia

lekcji oraz refleksji pedagogicznej. Bowiem nauczyciele zwykle najbardziej kon-

115 por, L. Markiewicz, Wybrane zagadnienia pedagogiki muzycznej..., op. cit., s. 114.



centrujg sie na materiale dydaktycznym oraz technice gry na instrumencie, rzadko
poswiecajac czas na psychologiczny aspekt tworzenia klimatu, budowania komu-
nikacji interpersonalnej czy osobistej refleksji. A przeciez ...nie ten bedzie dobrym
nauczycielem, kto umie ucznia dobrze wytresowac, wyuczy¢ kompozycji na pokaz,
tylko ten, kto potrafi prawdziwie rozmilowac go do muzyki i nauce najwczesniej-
szych jej poczatkéw nadac sens i kierunek artystyczny ''°. A zatem chodzi o takie
nauczanie najmiodszych, w ktérym nie gubi sie usmiechu, a profesjonalne zagad-
nienia przedstawia sie tak, bysmy wsrdd tej calej powagi nie zapomnieli o pusz-
czaniu latawcow, amatorskim majsterkowaniu i podobnych zrédlach nieoczekiwanej
radosci ''". Aby to osiggnac, trzeba tyle samo czasu po$wieci¢ na ¢wiczenie spraw-
nosci wykonawczej dziecka, co na rozwijanie jego muzycznej osobowosci, ciekawosci,
kreatywnosci i zwyczajnej radosci muzykowania.

Jednostka czasu przeznaczona na lekcje gry na instrumencie matego dziecka wy-
nosi trzydziesci minut. Mozna dyskutowac, czy ta ilo$¢ czasu jest wystarczajaca,
czy nie. Nauczyciel nastawiony giéwnie na realizacje programu muzycznego moze
narzekac¢ na zbyt krotkie zajecia. Biorac jednak pod uwage mozliwosci psycho-
fizyczne dziecka w wieku $redniego dziecinstwa (por. rozdz. 1), ta ilo$¢ czasu jest
uzasadniona. Natomiast z punktu widzenia psychopedagogicznego podzial owych
trzydziestu minut na odcinki 5—-20-5 wydaje sie by¢ optymalny. Najpierw piec
minut przeznaczamy na poczatek zaje¢, z wyrazng intencjg zbudowania dobrego kli-
matu lekcji, dwadzie$cia minut na gre na instrumencie (w przypadku szesciolatka
dobrze jest zrobi¢ minutowsg przerwe po dziesieciu minutach) i pie¢ minut poswie-
camy informacji zwrotnej na zakonczenie lekcji (por. rozdz. 3.2.4). Ta informacja
stanowic¢ bedzie podstawe do budowania refleksji pedagogicznej nauczyciela, ktora
powinna konczy¢ kazdy dzien pracy w szkole.

3 l1 .1 L]
Rozpoczecie lekgji
Na poczatku lekcji gry na instrumencie poswiecamy pie¢ minut na budowanie

dobrej atmosfery i wiasciwego stanu ciala i umysiu matego ucznia. Za éw proces
catkowicie odpowiedzialny jest nauczyciel. Co wiecej, jesli nauczyciel sam bedzie

116 ). Preuschoff-Kazmierczakowa, Fortepian dla najmiodszych..., op. cit., s. b.

17 7. Bruner, Warunki dzialalnosci tworczej. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1978; za:
U. Bissinger-Cwierz, Muzyczna pedagogika zabawy w pracy z grupa. KLANZA, Lublin 2002, s. 9.
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w zlej kondycji psychofizycznej, moze to wplyna¢ negatywnie zaréwno na klimat
lekcji, jak i odczucia i zachowanie ucznia. A zatem pierwszg i podstawowa zasadg
dobrego prowadzenia lekcji jest dbalo$¢ nauczyciela o samego siebie, o swojg kon-
dycje psychofizyczng, o swoje zadowolenie z pracy, zaangazowanie w proces
ksztalcenia, satysfakcje z osiagnie¢, uwaznos¢ w stosunku do uczniow i pozytywne
do nich nastawienie. Krotko mowiac, higiena zycia psychicznego nauczyciela wy-
daje sie mie¢ znaczenie kluczowe dla catego procesu ksztalcenia (por. rozdz. 3.6).

Stworzenie dobrego, sprzyjajacego nastroju i nawigzanie wzajemnego kontaktu
mozna wykreowac za pomocag metod do zastosowania na poczatku lekcji (patrz
rozdz. 4.1). Wykorzystujemy w nich réznorodne srodki dydaktyczne, takie jak: za-
bawki, plansze, wierszyki, obrazki i inne. Sg to bardzo proste do zorganizowania
pomoce, a efekt ich uzywania moze zadziwi¢ nawet najbardziej sceptycznie nasta-
wionego nauczyciela. Bowiem nauczyciele-instrumentalisci niezwykle rzadko wy-
korzystujg jakiekolwiek srodki dydaktyczne podczas lekcji, poza instrumentem.
Jednak w przypadku pracy z uczniem szescioletnim, ktéry charakteryzuje sie mys-
leniem konkretno-obrazowym (por. rozdz. 1.1.4), samo moéwienie i wyjasnianie nie
jest dostatecznie wystarczajace. Do tego, by dziecko dostrzegto, kto mieszka w for-
tepianie''®, koniecznie jest postuzenie sie nie tylko tekstem wiersza Wandy Chotom-
skiej, lecz rowniez ilustracjami i kolorowankami drzew, ptaszkow, pszczél, zabek,
ktore moze przygotowac nauczyciel badz uczen wykona samodzielnie.

Zawarcie z uczniami na poczatku roku kontraktu to inaczej ustalenie z kazdym
uczniem z osobna pozadanych zasad i norm postepowania bedacych gwarancja do-
brej i skutecznej pracy w klasie instrumentalnej (por. rozdz. 4.1.5). Istota kontraktu
polega na wspdlnym — zaréwno nauczyciela, jak i ucznia — formutowaniu i akcep-
towaniu poszczegolnych zasad, bowiem skuteczny kontrakt ma by¢ syntezg oso-
bistych potrzeb, oczekiwan i opartych na nich norm postepowania. Duzym niepo-
rozumieniem jest, jesli taki kontrakt opracuje sam nauczyciel i w autorytarny sposob
bedzie , kazal” go przestrzegac uczniowi. Zazwyczaj rodzi to opor ucznia i przekre-
Sla szanse na dobre porozumienie. Jesli natomiast uczen sam wskaze zasade dla
niego wazna, na przyklad staram sie byé¢ punktualny, istnieje duze prawdopodo-
bienstwo, ze bedzie jej przestrzegal. Podczas zawierania kontraktu dobrze jest
uwzgledni¢ kilka regul, takich jak:

118 Ww. Chotomska, Fortepian. Za: M. Preuschoff-Kazmierczakowa, Fortepian dla najmiodszych. Pod-
recznik ucznia. CEA, Warszawa 2009, s. 9.



negocjacja — wspolnie ustalamy i akceptujemy poszczegdlne punkty;

pozytywne sformulowania — zamiast: nie krzyczymy, uzywamy zwrotu staramy
sie mowic cicho, zamiast: nie myle sie w utworze, uzywamy zwrotu: staram sie
grac najlepiej, jak potrafie;

B realno$¢ — zasady nie powinny miec¢ formy zyczeniowej, trudnej do realizacji.

Kontrakt moze by¢ napisany duzymi literami na arkuszu i zawieszony na $cianie
sali, w ktorej odbywaja sie lekcje, badz zapisany w zeszycie ucznia. W przypadku
dzieci szescioletnich mozna stosowac piktogramy, czyli rysunki kojarzace sie z po-
szczegolnymi punktami kontraktu. Sg one dla nich bardziej wyraziste i tatwiejsze
do zapamietania (por. rozdz. 4.1.5).

Bardzo wazne jest uzyskiwanie informacji zwrotnej od ucznia (por. rozdz. 3.2.4)
na temat jego samopoczucia, oczekiwan, smutkow i radosci, bowiem to od nastroju
i emocji, z jakimi uczen rozpoczyna lekcje, zalezy w duzej mierze jego chtonnos¢
umystu i stan gotowosci do dziatania''®. Z prowadzonych wspotczesnie badan
diagnostycznych, w tym z zakresu neurodydaktyki, wynika, ze emocje wigzg sie bez-
posrednio z motywacja, zatem nauka jest najbardziej efektywna woweczas, kiedy
sprawia rados¢'?. Pozytywne nastawienie i ogolna atmosfera serdecznosci na lekcji
sprzyjaja kazdej nauce, a szczegodlnie nauce gry na instrumencie.

3.1.2.
Gra na instrumencie

Ta czesc lekcji poswiecona jest wiasciwej grze na instrumencie. Uczenie sie muzy-
ki to proces specyficzny, réznigcy sie od nabywania przez cztowieka innych ztozo-
nych umiejetnosci, przez co zastuguje na oddzielng analize i badanie. Mamy tu bo-
wiem do czynienia z caltym systemem sprawnosci warsztatowych, niespotykanych
nigdzie indziej, takich jak: tgczenie akustycznego charakteru muzyki z symbolami
dzwiekowymi i muzycznymi znaczeniami, budowanie sieci poje¢ muzycznych po-
chodzacych od zjawisk akustycznych nieposiadajacych desygnatéw semantycznych,

19 a. Dryden, J. Vos, Rewolucja w uczeniu. Wydawnictwo Moderski i S-ka, Poznan 2000, s. 309.

120 por. U. Bissinger-Cwierz, Emocje towarzyszace nauce gry na instrumencie. . ., op. cit.; M. Zylinska,
Neurodydaktyka. Nauczanie i uczenie sie przyjazne moézgowi. Wyd. Naukowe Uniwersytetu Mikotaja
Kopernika, Torun 2013.
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czy tez powigzanie struktur dzwiekowych z reakcjami emocjonalnymi i wartosciami,
jakie cztowiek przypisuje pieknu muzycznemu'?!.

Za Kacprem Miklaszewskim przyjmuje, ze uczenie sie muzyki odbywa sie w trzech
obszarach: audiacji, wiedzy muzycznej i wykonawstwa muzycznego 22,

Termin audiacja pochodzi od facinskiego stowa ,,audio” — stysze — i oznacza
wewnetrzng reprezentacje struktur brzmieniowych (bez obecnosci dzwieku), czyli
styszenie muzyki w umysle. Jest to przestrzen czysto dzwiekowych kategorii, po-
je¢, wyobrazen stuchowych i myslenia muzycznego. Uczenie sie audiacji dokonuje
sie poprzez poréwnywanie, klasyfikowanie, wnioskowanie i rozpoznawanie struk-
tur muzycznych. E. Gordon twierdzi, ze audiacja stanowi podstawe do zapamiety-
wania struktur i utworéw muzycznych'?®, A zatem obszar éw ma kluczowe znaczenie
w calos$ci procesu uczenia sie muzyki.

Wiedza muzyczna obejmuje znajomosc¢ zapisu nazw solmizacyjnych i litero-
wych dzwiekéw, ktore same w sobie sg przyktadem sylab bezsensownych i jako
mnemotechnika stuzg zapamietaniu funkcji, jaka dany dzwiek peini wobec toniki
oraz brzmien poszczegolnych interwatéw. Oprocz tego wiedza muzyczna obejmuje
ogromny zakres zasad muzyki, harmonii, kontrapunktu, form muzycznych, litera-
tury i historii muzyki. Ten obszar ma charakter typowo poznawczy i laczy sie z sze-
roko pojmowanym przetwarzaniem informacji. Wykonawstwo muzyczne natomiast
zawiera w sobie umiejetnosci z obszaru audiacji z bardzo ztozonymi sprawnosciami
motorycznymi. Nauka gry na instrumencie to ... nabywanie w ciggu wielu lat prak-
tyki wielkiego bogactwa procedur przekitadajgcych intencje muzyczne na dzia-
fania'®*. Na gre na instrumencie sktadajg sie okreslone fazy: plan brzmieniowy,
program motoryczny i sprzezenie zwrotne '%°,

Plan brzmieniowy miesci sie w obszarze audiacji i jest wewnetrznym wyobra-
zeniem sobie brzmienia utworu. Na program motoryczny skladajg sie szczegétowo

121 g Miklaszewski, Uczenie sie muzyki [w:] Wybrane zagadnienia z psychologii muzyki. Red. M. Man-
turzewska, H. Kotarska. WSiP, Warszawa 1990, s. 193.

122 Thidem.

123 | E. Gordon, Research Studies in Audiation. ,Biulletin of the Council for Research in Music Edu-
cation”, nr 84, 1985, s. 34-50.

124 11, Shaffer, Performances of Chopin, Bach and Bartok. Studies in Motor Programing. ,,Cognitive
Psychology”, Vol. 13, 1981, s. 326-376.

125 por. J.A. Sloboda, Music Performance [w:] The Psychology of Music. Red. D. Deutsch. Academic
Press, New York 1982; K. Miklaszewski, Uczenie sie muzyki..., op. cit., s. 203.



wykonywane sekwencje ruchowe Scisle zwigzane z wymaganiami konkretnego in-
strumentu. W praktyce edukacyjnej program motoryczny okreslany jest mianem
techniki gry. Program ten realizowany jest w miare przebiegu utworu, rozumiane-
go jako nastepstwo okreslonych fragmentéw muzycznych. Fragmenty te precyzo-
wane s bezposrednio przed ich wykonaniem, w zwigzku z czym grajacy nie ma
mozliwosci wprowadzania do nich poprawek. Natomiast przy przechodzeniu od jed-
nego fragmentu do drugiego program motoryczny moze by¢ korygowany tak, aby
jak najlepiej odzwierciedlat plan brzmieniowy '?6. Wykonawstwo muzyczne z jednej
strony jest czynnoscig kontrolowana przez $wiadomos$¢ grajacego, z drugiej za$
strony jest to czynnos¢ w duzym stopniu zautomatyzowana. Niekiedy automatyzm
ruchowy bywa zakiécany przez niepozadane mysli. Dlatego metodycy podkreslaja,
ze nalezy zaufa¢ automatycznemu dziataniu pamieci kinestetycznej i zajg¢ uwage
wytacznie kontrolowaniem gry od strony technicznej i interpretacyjne;j'?’.
Mianem sprzezenia zwrotnego okreslamy sygnaly z receptoréw, dostarczajace
informacje dotyczace czucia wewnetrznego (np. utozenie lub potozenie reki beda-
cej w ruchu) oraz zewnetrznego (np. dotyku, wechu, stuchu, wzroku). Oczywiscie
W grze na instrumencie najwazniejsza jest informacja zwrotna stuchowa, poniewaz
tylko dzieki niej grajacy moze poréwnac rzeczywiste wykonanie z przyjetym do
realizacji planem. Oprocz tego wazna jest informacja wzrokowa, bedaca wynikiem
obserwacji aparatu gry i instrumentu. Nie mniej istotna jest informacja zwrotna
o wynikach gry od stuchaczy: nauczycieli, rodzicow, kolegéw, publicznosci'?8,
Reasumujac, z przytoczonej przez K. Miklaszewskiego teorii uczenia sie muzy-
ki wynika, ze skuteczna gra na instrumencie sktada sie z: jasno okreslonego planu
brzmieniowego, programu motorycznego adekwatnego do planu brzmieniowego
oraz sprzezenia zwrotnego zapewniajgcego dostosowanie biezacych fragmentow
programu motorycznego do wymagan planu brzmieniowego. Ow model teore-
tyczny bedzie kompletny po dotaczeniu czynnika zwigzanego z emocjami, ktére
nieodigcznie towarzysza kazdemu wykonawcy, zaréwno podczas koncertéow i na-
gran, jak i podczas ¢wiczenia czy lekcji. Czesto te wlasnie emocje pomagajg grac
lepiej, piekniej, dojrzalej. Ale tez czesto sg one zaréwno przyczyng, jak i konsek-
wencja wpadek, omytek, btedéw, plam pamieciowych, gry nieréwnej, nietadnej,

126 1, H. Shaffer, Performances of Chopin..., op. cit.
127 3, Wierszytowski, Psychologia muzyki..., op. cit., s. 156.

128 g Miklaszewski, Uczenie sie muzyki..., op. cit., s. 204.
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pr—— gra na instrumencie

plan sprzezenie program
brzmieniowy zwrotne motoryczny

emocje

Rysunek 4. Model procesu gry na instrumencie muzycznym

Zrodlo: opracowanie wiasne.

niemuzykalnej. Emocje rodza sie w wykonawcy, wptywajac zar6wno na wewnetrzne
brzmienie utworu, na precyzje programu motorycznego, jak i na receptywne sprze-
zenie zwrotne, bedace swoistg reakcja na wplyw emocji. Model procesu gry na in-
strumencie rozszerzony o czynnik emocjonalny ilustruje rysunek 4. Nalezy zatem
jeszcze raz podkresli¢, ze gra na instrumencie jest nie tylko wynikiem zdolnosci
muzycznych i technicznych, lecz réwniez odzwierciedla emocjonalng postawe
ucznia wobec siebie jako muzyka, wobec swojego nauczyciela instrumentu gtow-
nego oraz wobec ekspozycji spotecznej w sytuacji publicznych wystepow.

Przy uwzglednieniu specyfiki gry na instrumencie dziecka najmiodszego, pod-
stawowa zasada metodyczna glosi, iz poczgtki nauki winny przebiega¢ w konwencji
zabawy w odkrywanie $wiata muzyki, zabaw z instrumentem i przy instrumencie,
ktoére w sposob atrakcyjny umozliwiajg mimowolne nabywanie sprawnos$ci aparatu
gry poprzez uruchomienie rgk i palcéw, ,,otwieranie uszu”, czyli uwrazliwianie na
dzwiek, wzmacnianie koncentracji uwagi na problemach kinestetyczno-stuchowych,
gdzie oczy musza kontrolowac palce, a uszy dzwiek. Nieoceniong w tym okresie jest
metoda beznutowa. Istota owej metody to utrzymanie nauki w konwencji cieka-
wych przezy¢, co czyni proces dydaktyczny adekwatnym do naturalnego sposobu
poznawania $wiata przez dziecko. Oczywiscie nauka bez nut jest tylko przygotowa-
niem do przyszlej realizacji tekstu nutowego, dlatego od poczgtku procesu nauczania
dobrze jest wprowadzac¢ znaki graficzne zapisu muzyki w oderwaniu od nauki gry
na instrumencie. Wspaniate ku temu mozliwosci dajg wszelkie kolorowanki, wier-
szyki i bajki muzyczne (por. rozdz. 4).



3.1.3.
Zakonczenie lekgji

Zakonczenie lekcji to podsumowanie doswiadczen muzycznych i osobistych za-
rowno ucznia, jak i nauczyciela. Informacje zwrotne uzyskane od ucznia moga stu-
zy¢ nauczycielowi jako punkt wyjscia do budowania refleksji pedagogicznej (por.
rozdz. 3.1.4). Natomiast $wiadomos$¢ potrzeb psychologicznych, jakie odczuwa
kazde dziecko podczas trwania lekcji gry na instrumencie muzycznym, jest niezbed-
na do formulowania przez nauczyciela adekwatnych pytan. Przypomnijmy zatem,
ze nasz uczen, szczegolnie ten najmtodszy, w kontakcie z nami, nauczycielami,
potrzebuje przede wszystkim:

— odczuwac pelne bezpieczenstwo psychiczne i fizyczne;

— odbierac szacunek i akceptacje;

— odnosi¢ wrazenie, ze jest lubiany przez nauczyciela;

— doswiadcza¢ zaciekawienia, radosci i przyjemnosci podczas lekcji;

— czesto przezywac sytuacje sukcesu.

A zatem na zakonczenie lekcji uczen powinien ustyszec¢, co byto mocng strong
wykonywanego przez niego repertuaru oraz nad czym powinien popracowac. Z tym
ostatnim obszarem specjalnego problemu nie ma, bowiem nauczyciele, obawiajac
sie zapewne utrwalenia zlych nawykow wykonawczych, korygujg wszelkie btedy
1 niedociggniecia uczniéw na biezgco. I to z metodycznego punktu widzenia jest
Ssposo6b ze wszech miar stuszny. Natomiast duzym btedem metodycznym, szczegoél-
nie w nauczaniu poczatkowym, jest pozostawienie ucznia bez informacji, co byto
dobre w jego grze, zachowaniu, mysleniu i odczuwaniu, co stanowito jego mocng
strone. Moga to by¢ takie informacje, jak:

— grafes pieknym dzwiekiem,

— to byt bardzo precyzyjnie zagrany rytm,

— Swietnie ci wyszlo granie na przyklad deszczyku, pszczolki, samolotu;

— bardzo fadnie trzymasz rece na klawiaturze;

— Swietnie prezentujesz sie z instrumentem/przy instrumencie;

— lubie, jak sie usmiechasz podczas grania;

— bardzo sie ciesze, gdy widze, Ze jestes tak zaangazowany w gre na instru-

mencie.

Jedli juz zupelnie nie mozemy znalez¢ nic pozytywnego w wykonawstwie nasze-
go ucznia, to podkreslmy chociaz to, ze mial piekng postawe przy instrumencie.
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Metodycy zgodnie bowiem twierdzg, iz na jedng uwage krytyczng trzeba znalez¢
jedna uwage pozytywna, a najlepiej dwie. Z psychologicznego punktu widzenia wy-
daje sie to by¢ zagadnieniem kluczowym, poniewaz na owych pozytywnych infor-
macjach od nauczyciela uczen ma szanse zbudowac swoje stabilne poczucie arty-
stycznej wartosci. Bez tego budulca pozbawiamy ucznia wszelkich szans na wiare
w swoje mozliwosci, co skutkuje w dorostym zyciu postawa nadmiernego samokry-
tycyzmu, nawet w obliczu odnoszonych sukcesow. Zakonczenie lekcji to rowniez
czas na uzyskanie od ucznia informacji zwrotnej (patrz rozdz. 3.2.4).

3.14.
Refleksja pedagogiczna

Zagadnienie refleksji pedagogicznej jest bardzo waznym problemem w pracy kaz-
dego nauczyciela, poniewaz autorefleksja umozliwia bycie w lepszym kontakcie z sa-
mym sobg i swoimi uczniami oraz daje umiejetnos$¢ rozpoznania psychospotecznych
mechanizméw wplywajacych na proces nauczania'?®. Zwieksza sie przez to kontro-
la nad przebiegiem wlasnego zycia, nad dazeniami i celami zawodowymi oraz spo-
sobami ich realizacji. Préby samopoznania zawsze sg trudne, wigza sie z duzym
wysitkiem i gtebokim wnikaniem w motywy swojego postepowania. Czesto burzy
sie przy tym pozytywny obraz samego siebie, gdyz ujawniajg sie nasze leki, kom-
pleksy, zahamowania i uprzedzenia.

Obecnie najwiekszym odkryciem psychologii szkolnej jest to, ze na osiggniecia
uczniéw nie tylko ma wplyw przygotowanie fachowe nauczyciela, lecz w rownym
stopniu jego osobiste postawy i uczucia. Sg one czesto nieuswiadomione i tworza
wewnetrzng strukture okreslong mianem ukrytego programu, z ktorej istnienia
nierzadko nauczyciel nie zdaje sobie sprawy !*°. Program ten czesto ma silnigjszy
wplyw na proces rozwoju ucznidéw niz ustalony i przyjety jawny program dziata-
nia. Na ukryty program skiadajg sie:

a) postawa wobec uczniéw,

b) postawa wobec uczenia i nauczania,
c) postawa wobec samego siebie.

129 g, Bissinger-Cwierz, Kompetencje zawodowe nauczyciela szkoly muzyczneyj..., op. cit., s. 207.

130 . Rylke, W zgodzie z sobg i z uczniem. WSiP, Warszawa 1993.



Aby dotrzec¢ do tresci tego programu nalezy uczciwie 1 otwarcie przyjrzec sie
swojemu stylowi pracy w nastepujgcych kontekstach: co umiem, co robie, jak to
robie, po co to robie, co mysle, co jest dla mnie wazne, do czego daze, w co wierze,
co czuje, dokad zmierzam?

Do autoanalizy ujawniajacej osobisty ukryty program nauczyciela moga by¢
pomocne pytania dotyczace nastepujacych obszarow:

Ad a) Postawa wobec uczniow

Czy lubie dzieci i1 mfodziez? Czy jestem do nich zyczliwie nastawiony(-a)?
Czy potrzeby moich uczniow sg dla mnie wazne? Czy interesuje sie ich
zyciem pozaszkolnym? Jakich form pomocy udzielam moim uczniom? Czy
pragne przede wszystkim ich dobra? Czy chwale uczniow nawet za naj-
drobniejsze osiggniecia? Czy ich szanuje? Czy ich opinie/preferencje sq dla
mnie wazne? W jaki sposéb porozumiewam sie z moimi uczniami? Jakie sg
moje kompetencje komunikacyjne?

Ad b) Postawy w stosunku do uczenia i nauczania

Czy lubie swojg prace? Czy moja praca daje mi pelng satysfakcje zawodo-
wa? Na ile angazuje sie w swojq prace? Jaki jest zakres mojej wiedzy i umie-
jetnosci? Czy dbam o systematyczne rozszerzanie mojej wiedzy i umiejetno-
sci? Co jest wazniejsze dla mnie w nauczaniu — rezultat czy proces? Czy
zostawiam uczniom pole do samodzielnych poszukiwan? Jaki jest styl mo-
Jjego nauczania? Co robie, aby przygotowac moich uczniéw do sukcesu i po-
razki? W jaki sposob motywuje ich do wysitku? Czy charakteryzuje mnie
optymizm/pesymizm pedagogiczny?
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Ad c) Postawa wobec samego siebie

W jakim wymiarze akceptuje siebie i swoje dokonania? Czy uwazam siebie
za osobe kompetentng? Jakie sg moje mocne i slabe strony? Jakie sg moje
przekonania ograniczajgce 1 wspierajgce? Czy daje sobie prawo do biedu?
Czy utozsamiam sie z sukcesami bgdz porazkami moich uczniow? Jak radze
sobie z sytuacjami trudnymi? Jak zarzadzam swoim stresem? Czy jestem
osobg tolerancyjng, otwartg na odmienny niz wilasny punkt widzenia? Jak
dbam o swojg kondycje psychofizyczng?

Uswiadomienie sobie swoich prawdziwych uczu¢ wobec samego siebie i innych
ludzi jest trudne i wymaga odwagi. Warto pamietac, ze kazdy z nas przejawia jakie$
negatywne postawy, a ich zrozumienie moze przyniesc zaskakujace rezultaty. Prawie
kazdy nauczyciel ma swoje sympatie i antypatie. Jest to zjawisko normalne i natu-
ralne. Jednak dopiero swiadome rozpoznanie swoich emocji moze dopoméc nau-
czycielowi w budowaniu realnego obrazu ucznia i kontroli wtasnego wobec niego
postepowania.

Autorefleksji nauczyciela sprzyja wprowadzenie zwyczaju autoanalizy po kaz-
dej lekcji, ktora obejmowataby wszystkie sytuacje zwigzane z osobg ucznia i jego
problemami wykonawczymi oraz odpowiedzi na pytania postawione samemu So-
bie, dotyczace swojej postawy, emocji, sposobéw komunikacji i radzenia sobie ze
stresem.

A oto zestaw pytan, ktore kazdy nauczyciel moze sobie postawic¢ po zakonczeniu
lekcji gry na instrumencie ze swoim uczniem:

B Jaki nastréj panowat na lekcji — nuda, sztywnosc, lek, nerwowosc, zniechecenie
czy entuzjazm, zaangazowanie, przyjacielskosc, atmosfera zabawy?

B Czy ta lekcja wplynela pozytywnie na zaciekawienie mojego ucznia wykonywa-
niem poszczegolnych utworow?

B Czego nowego uczen dowiedzial sie/nauczyt podczas lekcji?

B W jaki sposob zadbatem(-am) o to, aby uczen zapamietal moje uwagi, poprawki
I wyjasnienia?



B W jaki sposéb sprawdzam, czy moj uczen dokladnie wie, jakie utwory, ich frag-
menty czy problemy ma wycwiczy¢ w domu oraz w jaki sposob c¢wiczyc?

B Czy podczas lekcji udato mi sie zachecic i pobudzi¢ mojego ucznia do samo-
dzielnego cwiczenia w domu?

m O ile wzbogacito sie moje doswiadczenie zawodowe po dzisiejszej lekgji? 3!

Hanna Hamer w swoim doskonalym poradniku dla nauczycieli Klucz do efek-
tywnosci nauczania'*?* opracowata ankiete samooceny nauczyciela po zajeciach.
Postawila tam szereg pytan dotyczacych: emocji pozytywnych (rados$¢, odprezenie,
entuzjazm, zadowolenie, satysfakcja), emocji negatywnych (irytacja, wsciektosc,
smutek, napiecie, stres, rozczarowanie), przyjemnosci/przykrosci prowadzenia lekgji,
koncentracji uwagi, zainteresowania, zaangazowania, aktywnosci, przygotowania
do lekgji, postawy uczniow w stosunku do nauczyciela oraz oceny siebie samego na
skali: doskonaly —dobry — sredni — staby — z1y.

Natomiast Magdalena Gliniecka-Rekawik przy ocenie sposobu prowadzenia zajec
brata pod uwage takie aspekty, jak: atmosfere i tempo lekcji, realizacje zasad dy-
daktycznych, na przyktad pogladowosci (demonstracja i odstuchiwanie utworow),
systematycznosci (dzielenie utworu na czesci, powtorki fragmentow), umiejetnosci
uczenia sie (wymaog podporzadkowania sie ucznia wskazéwkom), reakcje na niepo-
wodzenia ucznia, sposoby motywowania, rozwijanie zamitowania do muzyki, kontakt
emocjonalny oraz umiejetnosci komunikacyjne nauczyciela'®?,

3.2
Komunikacja interpersonalna
miedzy nauczycielem a uczniem

Za przebieg komunikacji w klasie instrumentalnej w najwiekszym stopniu odpowie-
dzialny jest nauczyciel, gdyz sprawne porozumiewanie sie z uczniem powinno by¢
jego profesjonalng umiejetnoscia. A zatem stosowna wiedza z zakresu komunikacji

131 por, L. Markiewicz, Wybrane zagadnienia pedagogiki muzycznej..., op. cit., s. 118.
132 H. Hamer, Klucz do efektywnosci nauczania. Veda, Warszawa 1994, s. 278.

133 . Gliniecka-Rekawik, Relacja z obserwacji indywidualnych lekcji gry na instrumencie w klasach
0-3 szkoly muzycznej I stopnia [w:] Szkola muzyczna. Red. Z. Konaszkiewicz. UMFC, Warszawa 2009,
s. 37-65.
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interpersonalnej i jej wlasciwa aplikacja przez nauczyciela-muzyka wydajg sie by¢
nieodzowna czescig procesu dydaktycznego.

Komunikacja (z tac. communicatio — wymiana, acznos¢, rozmowa) oznacza poro-
zumiewanie sieg, ktére polega na stownym lub bezstownym przesytaniu informacji
miedzy ludzmi, wplywajacym na ksztalt ich relacji interpersonalnych. Komunikujg
sobie oni nawzajem to, kim sa, czego pragna, czego oczekuja i jakie majg potrzeby,
nie tylko poprzez wypowiadane stowa, ale poprzez bezgtosny jezyk ciata. Chociaz
Jjezyk werbalny jest waznym $srodkiem wyrazania mysli, sgdéw, opinii i1 uczu¢, to nie
nalezy przecenia¢ wagi stow. Bardzo znaczacymi srodkami porozumiewania inter-
personalnego sg miedzy innymi: wyraz twarzy, spojrzenie, postawa ciala, gesty, mo-
dulacja i natezenie gfosu. Te same stowa moga by¢ interpretowane na wiele réoznych
sposobéw, w zaleznosci od tego, jak je wypowiedziano. Na przykiad powiedzenie
nauczyciela ,,ale pieknie zagrates” moze by¢ zinterpretowane przez ucznia jako po-
chwata lub sarkastyczna ironia. Czesto nauczyciel moze réwniez wysylac niespojne
komunikaty, szczegolnie gdy ma mieszane uczucia w stosunku do ucznia i jego po-
stepéw szkolnych. Kiedy zachodzi sprzecznos¢ pomiedzy komunikatem werbalnym
a niewerbalnym, cztowiek wierzy gtéwnie sygnatom jezyka ciata. , Twoja twarz jest
jak otwarta ksiega. Gdy oczy mowig jedno, usta drugie, wowczas dosSwiadczony
cztowiek polega na mowie oczu” — mawiat Ralph W. Emerson, amerykanski poeta
i eseista!®*. Wiekszos$¢ naukowcéw zgadza sie ze stwierdzeniem, iz kanat stowny
uzywany jest gléwnie do przekazywania informacji, podczas gdy kanat niewerbalny
stuzy przede wszystkim ustalaniu stosunkéw miedzyludzkich. Wspéiczesny badacz
Albert Mehrabian odkryt, ze 7% znaczenia danej wiadomos$ci zawarte jest w stowach,
38% w brzmieniu gtosu, a 55% w srodkach niewerbalnych®®.

3.2.1.
Komunikacja niewerbalna

Informacje o swoim prawdziwym stosunku do ucznia czy danej sytuacji nauczyciel
przekazuje nie tylko stowami, lecz przede wszystkim tonem gtosu, spojrzeniem czy
tez gestykulacjg. Czesto podkresla sie, ze uczniowie sg mistrzami w rozszyfrowy-
waniu jezyka ciala nauczyciela. Sg oni bowiem nastawieni nie tylko na stuchanie

134 J_ Sobczak-Matysiak, Psychologia kontaktu z klientem. Wyd. Wyzszej Szkoty Bankowej, Poznan
1998, s. 16.

135 Za: A. Pease, Jezyk ciala. GEMINI, Krakow 1994, s. 11.



tego, co nauczyciel mowi, ale bezbtednie wychwytujg calg game komunikatéw
bezstownych, ktore przez nauczyciela nie sg do konca kontrolowane, a dla uczniow
majg duze znaczenie. Dlatego aby nie wpas¢ w pulapke nieswiadomego wysytania
sygnalow niewerbalnych, nauczyciel powinien lepiej poznac¢ zasady jezyka ciata
i jego charakterystyczne kody. W zakres komunikacji niewerbalnej wchodzg miedzy
innymi: kontakt wzrokowy, twarz i mimika, niewerbalne aspekty mowy, pozycja
ciala i gestykulacja, dotyk i kontakt fizyczny oraz dystans przestrzenny.

Kontakt wzrokowy w znacznym stopniu okresla wzajemny stosunek ludzi do
siebie — pozytywny lub negatywny, bliski lub zdystansowany. W potocznym jezyku
mamy wiele okreslen potwierdzajacych te stowa, na przyktad: , zabi¢ kogo$ wzro-
kiem”, , nie patrzy mu dobrze z oczu”, ,oczy nie ktamig” czy , oczy zwierciadtem
duszy”. Oko potrafi grozic jak nabita i wycelowana strzelba, potrafi zniewazyc jak
gwizdy I kopniecie lub tez, w odmiennym nastroju, promieniujgc zyczliwoscig, po-
trafi sprawic, iz serce tanczy z radosci — pisal wspominany juz Ralph W. Emer-
son’3%, W kontakcie wzrokowym wazne sg proporcje, czas trwania, intensywnosc
i kierunek patrzenia. Nie mozna wpatrywac sie w rozméwece ani zbyt ditugo, ani zbyt
krotko. Z badan wynika, ze wzajemny kontakt wzrokowy powinien trwac¢ okoto
60-70% czasu trwania rozmowy. Jesli wymiana spojrzen trwa krocej niz 30% cat-
kowitego czasu rozmowy, woéwczas partner nie bedzie nam ufat. Natomiast upor-
czywe wpatrywanie sie w druga osobe moze zostac¢ odebrane jako sygnat niecheci
do rozmdéwcy. To, czy nasze spojrzenie jest ostre, czy miekkie, zalezy w duzym stop-
niu od zwezania lub rozszerzania zrenic. Pozytywne nastawienie powoduje rozsze-
rzanie zrenic, negatywne — zwezanie. Dzieje sie to bez udziatu naszej swiadomosci,
za to partnerzy rozmowy doskonale odczytuja nasz prawdziwy stan emocjonalny.
Kierunek patrzenia, patrzenie w bok, opuszczanie oczu, unikanie kontaktu wzroko-
wego moze sygnalizowac, ze rozmowca czuje sie zakiopotany lub tez ktamie. Spo-
gladanie i bycie w kontakcie wzrokowym jest rowniez powszechnie traktowane jako
wskaznik cech osobowosci. Osoby unikajgce takiego kontaktu odczytywane sg jako:
nieufne, napiete, nerwowe i niegodne zaufania. Natomiast ludzie, ktorzy podtrzy-
mujg optymalny kontakt wzrokowy, odbierani sa jako: otwarci, serdeczni, przyjaciel-
scy i godni zaufania'®’. A zatem to, czy i w jaki sposob patrzy nauczyciel na swojego
wychowanka podczas lekcji gry na instrumencie, moze by¢ przez ucznia odbierane
jak ,magnes” lub jak , kolce” we wzajemnych stosunkach interpersonalnych.

136 7. Sobczak-Matysiak, Psychologia kontaktu z..., op. cit., s. 17.
137 Ibidem, s. 18.
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Mimika i wyraz twarzy z jednej strony sg wyrazem naszych emocji (szczescie,
zdziwienie, strach, smutek, zto$¢, wstret, zainteresowanie), z drugiej zas elementem
wspierajagcym werbalne tresci. Twarz jest odbiciem naszej reakcji na to, co ktos
powiedzial czy zrobil, a takze rodzajem komentarza do tego, co sami mowimy.
Czesto naszg ekspresje podkresla utozenie brwi: catkowicie podniesione — niedo-
wierzanie, podniesione do potowy — zdziwienie, polozenie naturalne — bez komen-
tarza; do polowy obnizone — zakliopotanie; catkowicie obnizone — zto$¢. Wyraz ust
jest rowniez odzwierciedleniem naszego stanu emocjonalnego: usmiech — rados¢;
kaciki ust uniesione w gore — zadowolenie; kaciki ust opuszczone — niezadowolenie;
usta zacisniete — zto$¢ lub wrogos¢; drzenie dolnej wargi — smutek, rozzalenie,
zdenerwowanie; usta otwarte — zaskoczenie, zdziwienie, zmeczenie'®®. Podczas
gdy wyraz twarzy moze by¢ do$¢ dobrze kontrolowany, o dyskomforcie psychicz-
nym, leku, wstydzie czy zakiopotaniu moga nas informowac takie fizjologiczne obja-
wy, jak: wypieki i rumience na twarzy, czerwone plamy na szyi, drzace rece, napiete
miesnie i pocenie sie.

Do niewerbalnych aspektéw mowy zaliczamy réznorodne dzwieki paralingwis-
tyczne, takie jak: westchnienia, pomruki, Smiech, , achy”, ,echy”, ,yyy”, ..eee”, ktore
niekiedy utrudniajg zrozumienie rozmowcy *°. Inne niewerbalne aspekty mowy to:
intonacja i natezenie gtosu, akcentowanie i tempo moéwienia. Sygnalizujac wzbu-
rzenie, mowimy zwykle gtosno, ostro i szybko. Chcac okaza¢ sympatie, méwimy
wolniej, tonem tagodnym, Sciszonym, o cieptej barwie. Komunikat zostanie ode-
brany jako wiarygodny i zrozumiaty, gdy bedzie zgodnos¢ miedzy stowami a ich
niewerbalnym przekazem. Z niespdjng wypowiedzig mamy do czynienia, gdy sto-
wami wyrazamy opinie pozytywna, a jezykiem ciata negatywng. Na przykiad: ,, Jes-
tes bardzo utalentowanym uczniem” wypowiedziane przez nauczyciela ironicznym,
sarkastycznym tonem. Uczen w tym wypadku uwierzy nie w stowa, lecz w to, co
jest przekazywane niewerbalnie, czyli odbierze wypowiedz nauczyciela jako opinie
jednoznacznie negatywna.

Pozycja ciala i gestykulacja to najbardziej rzucajace sie w oczy niewerbalne
komunikaty, ktére sg stalym elementem procesu porozumiewania sie. Gestykulacja
ma na celu podkreslanie wagi naszych stéw, akcentowanie istotnych momentow wy-
powiedzi, ilustrowanie ksztattow lub rozmiaréow, wskazywanie przedmiotow i ludzi.
Postawa ciata, czyli sposéb, w jaki dana osoba stoi, siedzi czy krzyzuje konczyny,

138 Ibidem, s. 20.

139 B Jamrozek, J. Sobczak, Komunikacja interpersonalna. Wyd. eMPi2, Poznan 2000, s. 28.



odzwierciedla jej stan emocjonalny. Osoba zahamowana bedzie bardzo oszczedna
w gestach, osoba pobudzona i agresywna wykona wiele ekspresyjnych gestéw, jak
wymachiwanie rekami czy zaciskanie piesci. Swobodna, adekwatna do tresci wy-
powiedzi gestykulacja znacznie podnosi atrakcyjnos¢ i skuteczno$¢ nadawcy. Nau-
kowcy przytaczaja opinie, iz nauczyciele, ktérzy naturalnie gestykuluja, sg bardziej
efektywni i uzyskujg lepsze wyniki nauczania. Wyjasnia sie to tym, ze swobodna,
dosc czesta gestykulacja swiadczy o pozytywnych uczuciach danej osoby do oto-
czenia, a to wywoluje wzajemng sympatie i che¢ wspoipracy ze strony innych lu-
dzi'*°, Jednak nalezy pamietac, iz nie powinno sie interpretowac¢ pojedynczych
gestow. Zawsze trzeba brac¢ pod uwage kontekst sytuacyjny, cale sekwencje ges-
toéw 1 spdjnosc z innymi sygnatami.

Komunikaty niewerbalne zwigzane z kontaktem fizycznym, takie jak: podanie
reki, poklepywanie, gtaskanie, przytulanie, trzymanie sie pod reke, za rece i inne,
regulowane sg zasadami wynikajacymi ze stopnia znajomos$ci rozmoéwcoéw, ich pici
1 statusu spotecznego. Za ich pomoca sygnalizujemy stopien zazylosci z rozméwca
i wyrazamy tresci opiekuncze. Sg one pomocne w budowaniu bliskosci i niwelo-
waniu dystansu psychologicznego.

A 6w dystans to osobista przestrzen interpersonalna, umownie wyznaczajaca
granice dostepu do jednostki. Ludzie r6znig sie miedzy soba wielkoscia tego oso-
bistego obszaru, ktory podlega réwniez licznym zmianom, w zaleznosci od sytuacji
oraz charakteru zwigzkéw interpersonalnych. To, jak kto$ blisko nas stanie, jest
pewnego rodzaju informacja o jego stosunku do nas. Najmniejszy dystans wystepuje
w osobistych kontaktach z najblizszymi (od O do 50 cm), nieco wiekszy w przypad-
ku spotkan z przyjaciéimi i znajomymi (od 50 cm do 1,20 m), jeszcze wiekszy mie-
dzy przetozonym a podwtadnym (od 1,20 m do 3,6 m), a najwiekszy w kontaktach
publicznych (od 3,6 m)!*!. Kto narusza te umowng granice, zblizajgc sie na zbyt
matg odlegtos¢ do drugiej osoby, wywotuje zwykle u niej silne napiecie, niepokdj
1 zazenowanie. W sytuacji lekcji gry na instrumencie dystans miedzy uczniem a nau-
czycielem czesto oscyluje miedzy sferg osobistg a intymna. Podyktowane jest to ko-
niecznoscig ustawiania aparatu gry na instrumencie. Trzeba miec¢ przy tym swiado-
mos¢, ze u niektérych uczniow skrocenie dystansu przez nauczyciela moze wywotac
poczucie dyskomfortu. Dlatego warto upewnic sie, jak nasz uczen reaguje na te spe-
cyficzng dla ksztalcenia instrumentalnego sytuacje. Natomiast kazdy pedagog moze

140 Ibidem, s. 20.
11y, Bissinger—CWierz, Muzyczna pedagogika zabawy w pracy z grupg. KLANZA, Lublin 2002, s. 19.
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sprawdzié¢, jaki jest prawdziwy stosunek ucznia do nauczyciela poprzez swiadoma
obserwacje, w jak duzej odlegtosci uczen ustawia sie od niego w sytuacji zwyklej
rozmowy.

3.2.2
Jezyk ciata a postawa psychologiczna nauczyciela

Praktyczne wykorzystanie wiadomosci z zakresu komunikacji niewerbalnej zawiera
sie w opisie konkretnej postawy nauczyciela, wynikajacej z jego stosunku do ucz-
niow. Mowa tu o nauczycielu nastawionym przyjaznie do ucznia i nauczycielu nasta-
wionym defensywnie, o nauczycielu pewnym siebie i nauczycielu niespokojnym,
nauczycielu uwaznym oraz agresywnym (tabela 9).

Tabela 9
Jezyk ciala nauczyciela a jego postawa psychologiczna

Nauczyciel nastawiony przyjaznie i chetny | Uczen bedzie spostrzegal nauczyciela jako
do wspoltdziatania z uczniem wyraza to na- | nastawionego defensywnie, gdy ten:

stepujacym jezykiem ciata:

— patrzy na twarz ucznia — nie patrzy na ucznia,
— usmiecha sie — nie ma kontaktu wzrokowego z uczniem
— ,potakuje”, gdy uczenn mowi lub natychmiast odwraca wzrok, gdy taki

kontakt nastgpi

— ma otwarte dionie — ma zacis$niete dionie
— ma rozlozone rece — ma zalozong reke na reke
— od czasu do czasu dotyka reka twarzy — czesto pociera nos, oko, ucho

— utrzymuje maty dystans — utrzymuje duzy dystans
— lekko pochyla sie w strone ucznia — odsuwa sig¢ od ucznia




Tabela 9 cd.

Jezyk ciala nauczyciela a jego postawa psychologiczna

Nauczyciel sprawiajacy wrazenie pewnego
siebie:

Uczen bedzie odbieral nauczyciela jako nie-
spokojnego, gdy ten:

— patrzy w oczy uczniowi
— nie mruga zbyt czesto
— ma lekki usémiech na twarzy

— czesto mruga powiekami
— oblizuje wargi
— czesto ,,odchrzakuje”

— nie dotyka reka twarzy
— styka konce palcéw, robiagc ,piramidke”
— stojac, trzyma swobodnie rece z tytu

— czesto zaciska i otwiera dionie
— wykonuje ,,pstryczki” palcami
— zastania usta podczas moéwienia
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— gdy siedzi, przechyla sie do tylu
— trzyma nogi prosto przed sobg
— stoi prosto, bez zbednych ruchow

— czesto zmienia pozycje na krzesle
— porusza stopami w gore i w dot
— ,drga” calymi nogami

Nauczyciel sprawiajacy wrazenie uwaznego:

Uczen bedzie odbieral nauczyciela jako agre-
sywnego, gdy ten:

— stuchajac ucznia, patrzy na niego przez
trzy czwarte czasu trwania rozmowy

— pochyla gtowe lekko w bok

— lekko sie usmiecha

— wpatruje sie uporczywie w ucznia

— ironicznie sie us$miecha

— patrzy znad okularow

— podnosi brwi w wyrazie przesadnego zdzi-
wienia i niedowierzania

— przyktada dion do policzka

— powoli gtadzi sie po brodzie lub dotyka
czota miedzy oczami

— zdejmuje okulary i wktada do ust kon-
coéwke zausznika

— uderza piescig w stol/fortepian
— ,wytyka” palcem ucznia
— pociera kark
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Tabela 9 cd.

Jezyk ciala nauczyciela a jego postawa psychologiczna

Nauczyciel sprawiajacy wrazenie uwaznego: | Uczen bedzie odbieral nauczyciela jako agre-

sywnego, gdy ten:

— mowiac, pochyla sie do przodu — stoi nad uczniem, ktéry siedzi
— stuchajac, odchyla sie do tytu — siedzac, przechyla sie do tytu z obydwie-
— siedzgc, nie porusza nogami ma rekami zalozonymi za gtowsq i nogami

wyciagnietymi przed siebie chodzi w te
i z powrotem

Zrodto: opracowanie wlasne na podstawie J. Sobczak-Matysiak, Psychologia kontaktu z klientem. ..,
op. cit., s. 24, 25.

3.2.3.

Komunikacja werbalna

Czlowiek kontaktuje sie z otaczajagcym $wiatem za pomocg jezyka, czyli systemu spo-
fecznie wytworzonych i obowigzujgcych konwencjonalnych znakow dZzwiekowych
1 wizualnych oraz requt gramatycznych okreslajacych ich uzycie, funkcjonujacego jako
narzedzie komunikacji spolecznej '*?. Proces werbalnej komunikacji interpersonal-
nej, w tym wypadku ucznia z nauczycielem, skiada sie z nastepujacych elementéw:

Objasnienia do schematu:

Intencje — zamiary, mysli i uczucia nauczyciela.

KODOWANIE — przektad zamiaréw, mysli i uczu¢ na informacje.
Wiadomos¢ — zakodowanie informacji na sygnaty werbalne i niewerbalne.
PRZEKAZ — wysylanie sygnatu przy pomocy komunikacji werbalnej i niewer-
balnej.

Odbiér wiadomosci — aktywny odbiér sygnatu przez ucznia.
ODKODOWANIE — przetozenie odebranych sygnatéw na tresci i przypisanie
im znaczenia.

Interpretacja — odczytanie przez ucznia intencji, jakie wedtug niego miat
nauczyciel.

142 g, Kupisiewicz, M. Kupisiewicz, Sfownik pedagogiczny. Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2009, s. 74.



PRZEKAZ
Intencje Wiadomosé .Odblor’ . Interpretacja
wiadomosci
KODOWANIE ODKODOWANIE

Rysunek 5. Schemat komunikacji interpersonalnej nauczyciel - uczen

Zrodlo: opracowanie wiasne na podstawie L. Grzesiuk, E. Trzebinska,
Jak ludzie porozumiewajg sie? Nasza Ksiegarnia, Warszawa 1978, s. 18.

Dobra, skuteczna komunikacja miedzy nauczycielem a uczniem ma miejsce wte-
dy, gdy uczen (odbiorca) zrozumial nauczyciela (nadawce) dokladnie tak, jak on
zamierzal. W takiej efektywnej komunikacji informacje i sygnaty wysytane przez na-
dawce adekwatnie oddajg jego intencje, a interpretacja odbiorcy jest zbiezna z za-
miarami nadawcy '*3. Aby to osiagna¢, nauczyciel powinien: przekazywac¢ wiadomo-
$ci roznorodnymi kanatami (stowami, dzwiekami, obrazami, tekstem pisemnym,
gestem i ruchem), uzywac jasnego i precyzyjnego jezyka na poziomie zrozumiatym
dla ucznia, dbac¢ o zgodnos$¢ komunikatéw werbalnych i niewerbalnych, mie¢ po-
zytywny stosunek do ucznia.

Komunikowanie sie stowne jest procesem dwustronnym i przebiega sprawnie
dopoty, dopoki nie pojawia sie bariery komunikacyjne, ktére dynamike rozmowy za-
burzaja, czesto wywolujac w rozméwcach wycofanie, zniechecenie, irytacje lub wro-
gosc¢. Charakterystyczne dla barier komunikacyjnych jest to, ze tatwo je rozpoznaje-
my, gdy jesteSmy odbiorcami komunikatu, natomiast z trudem uswiadamiamy sobie
uzywanie barier przez samych siebie. Dlatego warto po$wieci¢ im odrobine uwagi**:
B Osadzanie, czyli narzucanie wtasnego punktu widzenia innym, formutowanie roz-

wigzan cudzych problemoéw, niestuchanie tego, co méwi partner, tylko ocenianie

143 3, Sobczak-Matysiak, Psychologia kontaktu z..., op. cit., s. 26.

144 A Kobiatka, Jak zy¢ z ludzmi. Umiejetnosci interpersonalne. MEN, Warszawa 1990, s. 5-17, 18.
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Jjego wypowiedzi. Osadzanie dokonuje sie poprzez: krytykowanie (Czy ty napraw-
de nie potrafisz tego zagrac?), obrazanie (Jestes gtuchy jak pieni), orzekanie (Ty
nigdy nie stuchasz tego, co grasz), manipulowanie (Gdybys sie choc troche
postarala, na pewno zgratabys lepiej).

B Decydowanie za innych, czyli pozbawianie innych mozliwosci samodzielnego
podejmowania decyzji, dajac do zrozumienia, ze ich odczucia, wartosci i proble-
my sg niewazne. Przyktadami tej bariery sa: rozkazywanie (Masz cwiczyc¢ dwie
godziny dziennie), grozenie (Jesli nie bedziesz cwiczyl, to bedzie kara), morali-
zowanie (Ja w twoim wieku to robilam i ty tez powinienes), nadmierne wypy-
tywanie (Gdzie byles? Co robiltes? Kto z tobg byl?).

B Uciekanie od problemé6w rozméwcy, niezwracanie uwagi na jego trudnosci i zmar-
twienia. Takiej ucieczki dokonujemy poprzez: doradzanie (Ja na twoim miejscu
zrobilbym tak...), zmienianie tematu (Wiem, Ze jest ci ciezko, ale co robisz jutro?),
logiczne argumentowanie (Mozesz wygrac ten konkurs, gdy tylko troche popra-
cujesz), pocieszanie (Nie martw sie, wszystko bedzie dobrze).

O tym, czy mamy do czynienia z barierg komunikacyjna, zawsze decyduje kon-
tekst sytuacyjny. Logiczne argumentowanie bowiem samo w sobie bariera by¢ nie
musi, a jest wowczas, gdy nasz rozmoweca oczekuje zrozumienia jego uczug, a nie
na przyktad operowania faktami. Podobnie ma sie rzecz z pocieszaniem, bowiem
w ten sposob poprawia sie tylko nastrdj rozmowcy, ale nie zajmuje sie trapigcym
go problemem.

Co sprawia, ze jedni sg dobrymi stuchaczami i chetnie sie z nimi rozmawia,
podczas gdy inni tego nie potrafia? Dobrzy stuchacze, a do nich powinni naleze¢
nauczyciele, posiadaja umiejetnos¢ aktywnego stuchania, ktéore charakteryzuje
sie: prawdziwym zainteresowaniem punktem widzenia rozmoéwecy, jego potrzeba-
mi, podazaniem za jego tokiem wywodu, cho¢ nie musimy sie z nim wecale zga-
dzac¢. Nauczyciel — dobry stuchacz skupia sie na osobie ucznia, utrzymuje kontakt
wzrokowy, nie przeszkadza i nie rozprasza ucznia, zacheca do kontynuowania jego
wypowiedzi poprzez stosowanie nastepujacych technik aktywnego stuchania: od-
zwierciedlania, parafrazowania i klaryfikac;ji.

B Odzwierciedlanie polega na méwieniu rozmoéwcy, jakie uczucia — wedlug nas
—on przezywa (Mam wrazenie, ze jestes zadowolony. Wyglada na to, Ze cie roz-
ztoscilem. Wydaje mi sie, Ze bardzo sie tym przejmujesz).

B Parafrazowanie to ujmowanie w inne stowa tego, co kto$ powiedzial, w celu
sprawdzenia, czy dobrze ustyszeliSmy. Nie jest to powtarzanie wypowiedzi stowo



w stowo, ale wyartykutowanie istoty sprawy. Parafrazujgc, rozpoczynamy od
nastepujacych sformutowan: O ile dobrze cie zrozumialem... A wiec twierdzisz,
ze... Chcesz powiedziec, ze... Popraw mnie, jesli sie myle. Czy masz na mysli. ..
Klaryfikacja, czyli prosba do rozméwcy o skupienie sie na sprawach najwazniej-
szych (Wiem, Zze wszystko jest dla ciebie wazne, ale co konkretnie zamierzasz
zrobic w tej sprawie? Czym proponujesz zajac sie na poczatku? Jak planujesz
to 0siggnac?).

Komunikacja miedzy nauczycielem a uczniem jest nieefektywna wéwczas, gdy:

Nauczyciel jest tak przejety tym, co chce powiedzie¢, ze nie zwraca uwagi na
to, co moéwi uczen.

Nauczyciel czeka tylko, by wej$¢ w stowo uczniowi i przedstawi¢ swaoj punkt
widzenia.

Nauczyciel przerywa uczniowi i konczy za niego wypowiedz, znieksztalcajac ja
do wtasnych celow.

Aby skutecznie komunikowac sie, dobrze jest:

B Rozpoczynac¢ rozmowe od pytan otwartych, ktére zachecajg rozmowce
do wyrazania swoich mysli i opinii (Co jest dla ciebie najbardziej intere-
sujgcego w muzyce? Jak zamierzasz uczyc sie tych utworow? Czym dla
ciebie jest osiggniecie sukcesu w grze na instrumencie? Jakie sg twoje

marzenia zwigzane z muzyka?).

B Przystuchiwac sie nie tylko tresci stownej, lecz réwniez rejestrowac
wszelkie komunikaty niewerbalne, dostarczajgce szerokiej wiedzy o tym,
jaki jest prawdziwy stan emocjonalny naszego rozmowcy.

B W rozmowie, niezaleznie od tematu, ujawnia¢ takze pewne informacje

o sobie samym.
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3.24.
Informacja zwrotna

Informacja zwrotna to opis naszych reakcji na konkretne zdarzenie, zachowanie
lub wypowiedz drugiego cztowieka. W informacji zwrotnej przedstawiamy swoje
odczucia i emocje, przez co pomagamy rozmowcy uzyska¢ wiedze o tym, jak odbie-
ramy jego slowa czy dziatania. Informacja opiera sie bardziej na opisie zachowa-
nia niz na ocenie ludzi. Powinna by¢ odpowiednio szczegotowa, konkretna i kon-
struktywna.

Schemat takiej efektywnej informacji zwrotnej nauczyciela-instrumentalisty
kierowanej do ucznia moze wygladac nastepujgco!*®:

B Krok 1. Zapytaj ucznia o odczucia.

Masz okazje do wystuchania ucznia na temat tego, jakie uczucia wywoluja w nim
¢wiczenia czy granie danego utworu. Jest to czas wypowiedzi ucznia, czas na eks-
presje emocji i przedstawienie jego punktu widzenia. Zadaj jedno z ponizszych
pytan:

— Czy lubisz ten utwor/to cwiczenie?

— Powiedz mi, co czujesz podczas grania tego utworu/cwiczenia?

— Co sobie wyobrazasz podczas grania tego utworu/cwiczenia?

— O czym myslisz, grajgc na instrumencie?

— Z jakimi uczuciami rozpoczynasz cwiczenie na instrumencie?

— Czy widzisz réznice w swoich uczuciach podczas cwiczenia w domu i na lek-

¢ji? Czym sie te uczucia rozniq?

Nie komentuj, stuchaj uwaznie, obserwuj jezyk ciata ucznia.

B Krok 2. Popro$ ucznia o przedstawienie: a) mocnych stron jego wykonania
muzycznego, b) obszaré6w do doskonalenia.
— Co zagrates dobrze?
— Co twoim zdaniem wymaga poprawy?
— Czego nowego nauczyles sie na dzisiejszej lekcji?
— Ktore utwory (fragmenty) wykonales z fatwoscig?
— Z ktorych utworow jestes szczegolnie zadowolony?
— Jak myslisz, co jest twojg mocng strong?

145 por. M. Zalewska, Sztuka komunikacji miedzyludzkiej w szkole artystycznej. CENSA, Warszawa
2013, s. 36.



Co podczas lekcji byto dla ciebie najtrudniejsze?
Nad czym powinienes jeszcze popracowac?

B Krok 3. Udziel sam informacji zwrotnej o: a) mocnych stronach wykonania
muzycznego ucznia, b) obszarach do doskonalenia.
Teraz ty udzielasz uczniowi informacji zwrotnej. Jednak aby byta ona efektywna,
nalezy przestrzegac¢ nastepujacych zasad:

Skup sie na swoich spostrzezeniach, podawaj fakty, to co widzisz i sty-
szysz (Nie zagrafes utworu na pamiec), a nie na wycigganiu wnioskéw
1 przedstawianiu swoich opinii (Jestes leniwy).

Opisuj zachowanie ucznia (Po raz trzeci zapomniales nut), a nie jego
osobe (Jestes niezainteresowany lekcjami). Zachowanie mozna zmienic,
a z ,etykieta” trudno walczyc¢.

Moéw o swoich emocjach i odczuciach, zaré6wno pozytywnych (Czuje wiel-
ka satysfakcje i radosc), jak i negatywnych (Czuje sie rozczarowany), bez
obwiniania za nie ucznia (Mam do ciebie zal, bo mnie rozczarowales).

Unikaj uogoélnien typu: ,zawsze”, ,kazdy”, ,nigdy”, ,, wszyscy”.

Jesli jako nauczyciel jeste$ zainteresowany tym, jak uczen odbiera twagj styl
prowadzenia lekcji, mozesz zada¢ mu nastepujace pytania:

Jak sie czujesz po dzisiejszej lekcji?

Co ci sie w tej lekcji najbardziej podobato?

Czy w czasie lekcji czules sie raczej dobrze, czy raczej zle?

Gdybys ty prowadzil te lekcje, to jak ona by wygladata?

Co wedlug ciebie trzeba zmienic w naszych lekcjach, zeby ci sie bardziej po-
dobaly?

Czy lekcja byla dla ciebie: a) nudna, b) srednio ciekawa, c) ciekawa, d) bardzo
ciekawa?

Czy sgdzisz, ze cie lubie?
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— Czy uwazasz, ze jestem zbyt surowy(-a) dla ciebie?
— O co chcesz mnie jeszcze zapytac? 148

3.3.
Ocenianie ucznia w klasie instrumentalnej

Ocena to sad warto$ciujgcy wyrazajacy pozytywne lub negatywne ustosunkowanie
sie do przedmiotu oceny. W szkole muzycznej przedmiotem oceny jest aktualny
stan i poziom osiagnie¢ artystycznych uczniow w kontekstach zakresu programo-
wego, jakosci technicznej i wartosci artystycznej wykonywanych utworéw. Innymi
slowy, jest to okreslenie postepoéw ucznia w stosunku do ustalonych standardow
osiagniec artystycznych. Ta ocena przybiera postac¢ stopni szkolnych i jest oceng dy-
daktyczng (tzw. sumujaca). Peini przede wszystkim funkcje informacyjno-instruk-
tazowa, bowiem zawiera instrukcje, jak pokonywac techniczne i interpretacyjne
problemy wykonawcze, ale przy tym rowniez selekcyjng i kontrolujaca. Ocenia sie
glownie efekt/rezultat ksztalcenia muzycznego, czyli na przykiad brzmienie za-
granego utworu czy tez stopien realizacji repertuaru, bez specjalnego wnikania
w psychologiczne konsekwencje podejmowanej aktywnosci muzycznej. W wyniku
poréwnywania ocen tworzg sie hierarchie klasowe i/lub szkolne. W efekcie uczniowie
polskich szkét najczesciej traktuja oceny w kategoriach ich bezpieczenstwa w szko-
le, zwigzanego z okreslonym miejscem w hierarchii wynikow nauczania w danej
klasie, co powoduje wieksze lub mniejsze poczucie sukcesu’.

Ocenianie w klasie instrumentalnej powinno réwniez obejmowac rozpoznawanie
stopnia wysitku i zaangazowania ucznia wiozonych w przygotowanie repertuaru,
z uwzglednieniem jego indywidualnych potrzeb i mozliwosci. Wazne jest przy tym
wywolywanie w uczniu pozytywnych zmian i wzmacnianie poczucia jego wiasnej
wartosci. Méwimy tu o ocenie wychowaweczej (tzw. ksztaltujacej), petnigcej funkcje
motywacyjna i wspierajaca'*®. W tym kontekscie oceniany jest nie efekt, lecz sam
proces uczenia sie muzyki i nabywania umiejetnosci w grze na instrumencie. Arty-
styczny efekt czy sceniczny sukces stajg sie pochodng dojrzatosci emocjonalnej,

146 por H. Hamer, Klucz do efektywnosci nauczania..., op. cit., s. 268—-274.

17y, Bissinger-Cwierz, Nowe wymiary ewaluacji osiagniec artystycznych uczniow szkél muzycz-
nych. ,Chowanna”, t. 1 (36), 2011, s. 115-132.

148 ¥ Denek, Ku dobrej edukacji. Wyd. Akapit, Torun—Leszno 2005, s. 189-197.



intelektualnej i spotecznej ucznia. Innymi stowy, jesli zachodzi pelna réwnowaga
miedzy rozwojem osobowos$ciowym i artystycznym, a uczen jawi sie nam jako
dziecko szczesliwe, aktywne, optymistyczne, ciekawe Swiata i muzyki, wowczas
sukcesy sceniczne stajg sie naturalng pochodng jego harmonijnego rozwoju. Tak
bardzo podkreslam owg réwnowage, bowiem znane sg negatywne przyktady,
gdzie spektakularne muzyczne dokonania bywaja okupione ogromnymi psychicz-
nymi urazami, ktore czesto powodujg przerwanie edukacji muzycznej i zaprzesta-
nie aktywnos$ci muzycznej na diugie lata badz na zawsze.

Podsumowujgc, w klasie instrumentalnej ocena dydaktyczna ma na celu ocene
poziomu osiggniec artystycznych ucznia i wyraza si€ poprzez wystawienie stopnia
oraz komentarz do pracy, ktory zawiera: a) okreslenie poziomu kompetencji mu-
zycznych ucznia, b) informacje — co zostato zrobione dobrze, c) wskazowki — co
trzeba poprawic, d) instrukcje — jak nalezy to poprawic, e) wskazania — nad czym
nalezy popracowac¢ w przysziosci. Ocena wychowawcza, majaca gtéwnie na celu
wzmacnianie poczucia osobistego i artystycznego rozwoju ucznia, obejmuje: a) wer-
balne i niewerbalne wyrazanie szacunku i peinej akceptacji ucznia, b) dostrzeganie
jego wysitku i zaangazowania w proces uczenia sie gry na instrumencie, c) bycie
wrazliwym na codzienne problemy i potrzeby ucznia, d) podkreslanie pozytywnego
wplywu edukacji muzycznej na wszystkie sfery jego rozwoju (por. rozdz. 3.5.2). Nau-
czyciel szkoly muzycznej powinien mie¢ $wiadomos¢, iz z jego klasy ma wyjsc¢ nie
tylko wspanialy muzyk, ale przede wszystkim wspaniaty cztowiek, potrafigcy radzi¢
sobie z wyzwaniami rzeczywistosci. Zatem rownolegle do rozwoju muzycznego na-
lezy pracowac¢ nad rozwojem kompetencji osobowosciowych ucznia szkoty muzycz-
nej, a w tym niebagatelna role odgrywa dobra, wychowawcza, ksztattujaca ocena.

Najbardziej wtasciwg oceng ucznia najmlodszego jest ocena opisowa, ktora
nauczyciel tworzy na podstawie systematycznej i wnikliwej obserwacji wielu ptasz-
czyzn funkcjonowania dziecka. Oprécz stopnia realizacji podstawy programowe;j
przez mate dziecko z zakresu gry na instrumencie, uwzglednia sie takie jego umie-
jetnosci, jak: organizowanie wlasnej pracy, zainteresowanie muzyka i gra na instru-
mencie, uzdolnienia muzyczne, zaangazowanie i wysitek, tempo zdobywania umie-
jetnosci 1 sprawnosci muzycznych, charakter relacji nauczyciela z dzieckiem i inne.

Z psychologicznego punktu widzenia niezmiernie wazne jest wczesne tworzenie
warunkow do refleksji dziecka nad wlasnymi osiggnieciami. Aby rozwija¢ umiejet-
nosci samooceny ucznia, nalezy uruchomic¢ techniki umozliwiajace witaczanie go
w kontrole swoich osiggniec¢, poprzez zachecenie do autoewaluacji i refleksji nad
samym soba. W rozwijaniu takich umiejetnosci u matych dzieci pomocne sg roz-
norodne techniki i narzedzia dydaktyczne, takie jak: listy umiejetnosci i trudnosci
(np. sformutowania zaczynajace sie od ,Potrafie...”, ,Mam trudnosci z...”), znaki
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graficzne wyrazajgce samopoczucie po zakonczeniu lekcji, arkusze aktywnosci
(systematyczne dokumentowanie czasu, ktory uczen poswiecil na nauke poza
szkotg), samodzielna korekta gry (najpierw gra uczen, potem nauczyciel, a uczen
sam okresla, jakie sg réznice). Gléwnym celem tych technik jest rozwiniecie w ucz-
niach wiekszej identyfikacji z wlasnym procesem uczenia sie. Bowiem uczacy sie
przejmuje odpowiedzialnos¢ za wiasne uczenie sie wéwczas, kiedy staje sie ono jego
osobistg sprawag, z ktdra sie identyfikuje i ktéra stanowi dla niego realng wartosé 4°.

3.4,
Jak przygotowac ucznia do wystepu publicznego?

W czasie publicznego wykonywania utworu muzycznego pojawia sie specyficzny
stan psychologiczny, zwany trema. W procesie tym zachodzi interakcja komponentow
poznawczych, emocjonalnych i wegetatywnych. Z poznawczego punktu widzenia tre-
mie towarzyszy swiadomos$c¢ niepewnosci ocen wiasnego wykonania lub oczekiwa-
nie ocen negatywnych, czesto spowodowane zbyt stabym przygotowaniem utworu.
Z trema wigza sie zwykle emocje negatywne, takie jak: strach, lek, wstyd, rozczaro-
wanie, poczucie winy, zto$¢ i smutek. Jednoczesnie wystepuja nieprzyjemne objawy
ze strony ukladu wegetatywnego, takie jak: pocenie sie, drzenie, wzmozone napie-
cie miesniowe, sucho$¢ w ustach, przyspieszona akcja serca. Do innych czynnikéw
mogacych wywotac¢ treme zaliczamy: nieprawidlowy aparat gry, niezbyt czeste
wystepy na koncertach, zlg akustyke sali, poczucie nadmiernego perfekcjonizmu
1 odpowiedzialnosci, przerost ambicji, ,wstyd btedu”, ogélne zte samopoczucie
psychofizyczne'®®. Charakterystyczne dla tego zjawiska sg rowniez zaburzenia
koncentracji uwagi z rozproszeniem jej na elementy pozamuzyczne oraz skupianie
sie przede wszystkim na ocenie wiasnej osoby. Daje to w efekcie mniejsze poznaw-
cze i emocjonalne zaangazowanie w sam proces wykonawczy, brak uczucia fascy-
nacji muzyka i doswiadczania utworu jako calosci oraz brak poczucia dzielenia sie
muzyka ze stuchaczami'®’,

149 por. M. Jaworska, Nauka Jjezyka obcego jako czynnik stymulujacy i ulatwiajgcy korygowanie zabu-
rzen zwigzanych ze specyficznymi trudnosciami w uczeniu sie [w:] Trudnosci w czytaniu i pisaniu...,
op. cit., s. 137.

150 T Wronski, Zagadnienia gry skrzypcowej, czesc I1I. Technologia pracy. PWM, Krakéw 1965, s. 84.

151 7. Kepinska-Welbel, Trema [w:] Psychologiczne podstawy ksztalcenia muzycznego..., op. Cit., s. 204.



Jak wynika z powyzszych rozwazan, dobre przygotowanie ucznia do wystepu

publicznego obejmuje dwa obszary — muzyczny i psychofizyczny. Za ten ostatni
obszar odpowiedzialny jest nie tylko nauczyciel-instrumentalista, lecz réwniez
psycholog szkolny.

3.4.1.
Co moze zrobi¢ nauczyciel?

Przed egzaminami i koncertami publicznymi, ktére sg bardzo wazne z punktu
widzenia rozwoju muzycznego ucznia, nauczyciel powinien $wiadomie reduko-
wac range wystepu do proporcjonalnych wymiaréw w stosunku do rozwoju oso-
bistego ucznia, tym samym obnizajac poziom jego aktywacji, a przez to zwieksza-
jac prawdopodobienstwo dobrego wykonawstwa muzycznego (por. rozdz. 3.4.2
— prawo Yerkesa-Dodsona).

W okresie poprzedzajacym wystep podkresla¢ mocne strony ucznia i akcentowac
wszystkie jego sukcesy i osiggniecia.

Czesto organizowac sytuacje pozwalajace uczniowi na przezycie sukcesu (patrz.
rozdz. 4.10), co powoduje budowanie postawy w kierunku osiggniecia sukcesu,
a nie unikania porazki.

Uczy¢ akceptacji napiecia i pozytywnego nastawienia do leku. Wyttumaczy¢ ucz-
niowi, ze trema to konieczna mobilizacja organizmu do wykonania trudnego za-
dania, dlatego naturalne sg symptomy somatyczne, takie jak: drzenie rak i kolan,
pocenie sie, przyspieszone bicie serca, napiecie miesni. Dobre jest poréwnanie
wystepu przed publicznoscia do biegu na krétkim dystansie, gdzie w poczatkowej
fazie objawy fizjologiczne sg takie same.

Organizowa¢ proby generalne w sali, gdzie ma sie odby¢ wystep, w pelnym
stroju ,,scenicznym”, z jednorazowym przegraniem repertuaru — nauczyciel nie
przerywa wykonywania utworow i udziela informacji zwrotnej dopiero po zagra-
niu catosci repertuaru. Przypominaé uczniowi, ze biedy, niepowodzenia i poraz-
ki to normalny etap w doskonaleniu. Biedy trzeba oswoi¢, nauczy¢ sie meto-
dycznie sobie z nimi radzi¢. A zatem zamiast méwienia , tylko sie nie pomyl”,
powiedzmy ,, mozesz popelnic¢ btgd w kazdym takcie, jednak bedziesz umiat sobie
z nim efektywnie poradzic¢, a ja pokaze ci jak”.

Uczy¢ wyciagania konstruktywnych wnioskéw z porazek. Rezygnujac z ety-
kietowania (np. jestes niezdolny) czy osadzania (np. twoja gra jest do niczego)
na rzecz spokojnej rozmowy z uczniem, mamy szanse dowiedzie¢ sie, co sta-

FANTYINIWNYLSNI FISYTH M VINYZINYN INAQOLIW AMYLSA0d INZDID09YAIOHIASd



[ANTYINIWNYLSNI FISYTH M VINYZONYN INAQOLIW AMYLSA0d INZDID09YAIdOHIAS




nowilo dla niego przyczyne trudnosci i jak tego unikng¢ w przysztosci. Najwaz-
niejsze jednak jest da¢ uczniowi odczu¢, ze owa porazka nie rzutuje na zmiane
stosunku nauczyciela do ucznia.

B Dystansowac ucznia od formalnej oceny egzaminacyjnej. Ocena bowiem ma
by¢ przede wszystkim drogowskazem, a nie wyrocznig. W informacji zwrotnej
kierowanej do ucznia nauczyciel powinien podkresla¢, ze najwazniejsze jest
ostatnie wykonanie utworu podczas lekcji przed egzaminem, bo ono tak na-
prawde oddaje w pelni poziom jego umiejetnosci instrumentalnych. Duze zna-
czenie ma uswiadomienie uczniom wzglednosci oceny egzaminacyjnej, na ktéra
wplywa wiele pozawykonawczych czynnikéw, takich jak: sktad komisji, sala egza-
minacyjna, instrument, kolejnos$¢ wykonan egzaminacyjnych i inne.

B Zautomatyzowac mysSlenie pozytywne u ucznia, wielokrotnie powtarzajac lub
prezentujac na plakacie w sali ¢wiczen wyzej wymienione motywatory wystepu
artystycznego (w skrocie ,Mocarty”, czyli afirmacje ewokujgce pozytywne sche-
maty myslowe) 52,

B Aby rozwing¢ u dzieci muzykalnos¢, czyli zdolnos¢ do emocjonalnego przezywa-
nia muzyki, a tym samym wspomagac ich umiejetnos¢ radzenia sobie z trema,
nauczyciel powinien proponowac¢ swoim uczniom wiecej aktywnos$ci muzycz-
nej nieocenianej, ktéra niesie ze sobg prawdziwg rados¢ i przyjemnosc. Mowi-
my tu o przeznaczeniu od czasu do czasu na lekcji kilku minut na gre utworéw, 1
ktére uczen lubi lub ktére sam skomponowat. Ma tu réwniez miejsce wspolne
muzykowanie ucznia z nauczycielem, bez ocen i restrykcji wykonawczych, na
zasadzie partnerskiej i przyjacielskiej improwizacji, poprzez ktérg mozna nawiag-
zac¢ prawdziwy osobowy kontakt w muzyce i przez muzyke. Wazne sg réwniez
koncerty i wieczory muzyczne dla rodziny, przyjaciot, stuchaczy bez muzycznego
wyksztaltcenia, ktorzy nastawieni sg giéwnie na emocjonalny i przyjemnosciowy
odbioér utworéw, a nie na krytyczng analize wykonawcza, ktéra charakteryzuje
profesjonalistéw (por. rozdz. 4.10).
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3.4.2.
Co moze zrobi¢ psycholog?

B Trening stopniowej ekspozycji na bodzce lgkowe, zwany rowniez zaszczepia-
niem stresu, czyli stopniowe psychologiczne wprowadzenie ucznia w aktywnos¢

152 Pomystodawcg tej nazwy, majacej swe zrédio w plebiscycie Radia RMF Classic, jest Barbara Woj-
tanowska-Janusz, psycholog CEA.
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wykonawczg, zaczynajac od wystepow przed bardzo zyczliwg, znang publiczno-
$cig, a konczac na profesjonalnym jury.

Trening alokacji uwagi, czyli koncentracji tylko na wykonywanym utworze i isto-
cie materii muzycznej, z jednoczesng blokadg mysli na temat swoj, stuchaczy czy
otaczajacej przestrzeni.

Wizualizacja, czyli doktadne przegrywanie utworu w myslach i wyobrazanie
sobie wystepu w kazdym szczegole.

Dostosowywanie motywacji ucznia do rangi wystepu — pierwsze prawo Yer-
kesa-Dodsona'®® méwi, ze istnieje krzywoliniowy zwigzek miedzy pobudzeniem
emocjonalnym a efektywnoscig wykonania zadania. Oznacza to, ze kazde zada-
nie ma swoj optymalny poziom aktywacji i zaréwno nizszy, jak i wyzszy poziom
uposledza sprawnos¢ jego wykonania. A zatem przy zbyt niskim, jak i przy zbyt
wysokim poziomie pobudzenia ucznia przed wystepem poziom jego wykonawstwa
muzycznego moze by¢ niezadowalajacy. Ucznia ze zbyt niskg aktywacja trzeba
zmotywowac, akcentujgc range wystepu i ukazujac korzysci ptynace z uczestni-
ctwa w nim. Natomiast uczniowi ze zbyt wysoka motywacja nalezy range wyste-
pu obnizy¢, podkreslajac relatywizm jego znaczenia w kontekscie na przyktad
o0go6lnej dzialalnosci koncertowej czy innych zadan zyciowych.

Redukcja rangi wystepu waznego — drugie prawo Yerkesa-Dodsona dowodzi,
ze im trudniejsze jest zadanie, przed ktérym stoimy, tym nizszy powinien by¢
poziom optymalnego pobudzenia. Zadania latwe sg dobrze wykonane nawet przy
bardzo wysokim poziomie pobudzenia emocjonalnego, zas wykonywanie zadan
trudnych jest szybko uposledzane przez wysoki poziom pobudzenia. A zatem
przed egzaminami i koncertami publicznymi, ktére sg bardzo wazne z punktu
widzenia rozwoju muzycznego ucznia, nauczyciel powinien $wiadomie reduko-
wac range wystepu, tym samym obnizajgc poziom aktywacji ucznia i zwieksza-
jac prawdopodobienstwo dobrego wykonawstwa muzycznego.

Ukazywanie szerszego, spolecznego kontekstu gry na instrumencie, z ktérego
wynika, ze sytuacja dziecka uzdolnionego muzycznie jest bardzo uprzywilejowa-
na, poniewaz zdobywa ono umiejetnosci wykonawcze, ktére dla innych sg cat-
kowicie niedostepne. A zatem gra na instrumencie muzycznym z jednej strony

153 W, Lukaszewski, D. Dolinski, Mechanizmy lezgce u podstaw motywacji [w:] Psychologia. Pod-
recznik akademicki, t. 2. Red. J. Strelau. GWP, Gdansk 2003, s. 443.



jest powodem do dumy nauczycieli, rodzicow, rodzenstwa, dziadkow i reszty
rodziny, z drugiej moze by¢ powodem , pekania z zazdrosci” kolegow i koleza-
nek, ktoérzy takiego warsztatu muzycznedgo nie posiadajg. Ale najwazniejsza dla
ucznia jest mozliwo$¢ rownolegtego przezywania dwoch swiatdéw — realnego i mu-
zZycznego, CO zhacznie rozszerza przestrzen zyciowa i dostarcza szerokiego spek-
trum doznan emocjonalnych i estetycznych, ktére znaczaco wzbogacaja osobo-
wos$¢ mlodego cziowieka. Ma on bowiem szanse na co dzien obcowac z pieknem.

3.5.
Jak zmotywowac ucznia do gry
na instrumencie muzycznym?

Jest to najczesciej zadawane przez nauczycieli szkét muzycznych pytanie, a kiero-
wane w strone psychologow szkolnych. W odpowiedzi pedagodzy stysza, iz na
przebieg lekcji i efektywnos¢ uczenia sie gry na instrumencie ma wplyw wiele
roznych czynnikéw psychologicznych, z ktérych najwazniejsze to: emocje i atmo-
sfera panujaca na lekgcji, zainteresowanie gra oraz poziom aspiracji ucznia. W przy-
padku ucznia dgzenie do sukcesu pozostaje w stosunku krzywoliniowym do sku-
tecznosci uczenia sie, co oznacza, ze ponizej pewnego punktu motywacja jest zbyt
niska, a powyzej prowadzi do frustracji zwiazanej z niemoznoscig osiagniecia zbyt
wysoko postawionego celu'®. A zatem uczen dobrze zmotywowany to uczen, ktéry
nie ma zawyzonych aspiracji, za to posiada wysoki poziom zainteresowania sama
gra i sztuka muzyczng oraz dobrze odbiera atmosfere panujaca na lekcjach gry na
instrumencie, podczas ktérych giéwnie odczuwa emocje pozytywne. Natomiast mo-
tywacja ucznia jest wyraznie skorelowana z motywacja nauczyciela. Im bardziej
zmotywowany nauczyciel, tym bardziej zmotywowany jego uczen.

3.5.1.
Motywacja nauczyciela
Motywacja to ztozony, wewnetrzny proces regulujacy kierunek i tempo dziatania

czlowieka i sterujacy jego zachowaniem. Gotowosci do podjecia wysitku zawsze
towarzyszy pewien stan napiecia, ktéory moze mie¢ znak zaréwno dodatni (zamiar

154 g Miklaszewski, Uczenie sie muzyki..., op. cit., s. 209.
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osiggniecia wyznaczonego celu), jak 1 ujemny (zamiar unikniecia przewidywanego
zagrozenia). Wielko$¢ napiecia motywacyjnego zalezy miedzy innymi od czasu
trwania osiggania celu — do pewnego momentu napiecie wzrasta, po czym zatrzy-
muje sie na okreslonym poziomie i jezeli czas nieosiagania celu przedtuza sie, na-
piecie wyraznie sie zmniejsza.

Warunkiem zaistnienia procesu motywacyjnego jest wigzanie wyniku podjetego
dziatania z jego wartoscia. Im wieksza wartos¢, tym wieksza motywacja. Ponadto
dana osoba musi by¢ przekonana, ze osiagniecie celu jest dla niej mozliwe. Praw-
dopodobienstwo osiggniecia pozytywnego wyniku w dziataniu na ogét wzmaga
motywacje i dazenie do zakonczenia pracy. Przy czym w koncowej fazie wykony-
wania zadania czesto wystepuje dodatkowa mobilizacja do dziatania.

Motywacje cztowieka mozna wzbudza¢ w dwojaki sposéb — poprzez stosowanie
wzmocnien pozytywnych (nagrod) i wzmocnien negatywnych (kar). Wzmocnienia
pozytywne to stwarzanie takich warunkéw, ktére pozwalajg osiagnac lepszy niz do-
tychczas poziom zaspokojenia potrzeb. Nauczyciel zatem moze by¢ pozytywnie mo-
tywowany poprzez na przykiad perspektywe awansu, wiekszych zarobkow czy tez
obejmowania funkcji kierowniczych. Wzmocnienia negatywne natomiast polegaja
na stwarzaniu warunkow, ktére zagrazajg temu, co juz cztowiek osiggnat. Motywa-
cja negatywna nauczyciela polega na przykiad na grozbie degradacji, przesuniecia
do zadan mniej znaczacych czy tez na perspektywie utraty zarobkéw. Nagroda pobu-
dza motywacje, jest zrodlem emocji pozytywnych. U podstaw pragnienia nagrody
lezy nadzieja, ktora wplywa korzystnie na samopoczucie psychofizyczne. Kara nato-
miast jest zrédtem emocji ujemnych, wywotuje nieche¢, lek i strach, ktore to z ko-
lei wptywajg niekorzystnie na nastrgj i samopoczucie. Warto pamietac, iz nadzieja
sprzyja pozytywnemu ustosunkowaniu sie do s$wiata 1 wykonywanych zadan, lek zas
toryje droge reakcjom negatywnym: wrogosci, agresji, wycofaniu sie.

W codziennym funkcjonowaniu nauczyciela to legk i nadzieja ksztaltujg jego mo-
tywacje. Moze on wykonywac swoja prace z satysfakcja z powodu robienia czegos
pozytecznego, z powodu nadziei na sukces, radosci na samg mysl, ze robi cos$ po-
zytecznego i pieknego. Moze réwniez jg wykonywac tylko ze wzgledu na koniecz-
nosc¢ pozyskiwania srodkéw do zycia, ze wzgledu na przymus (niezadowolenie
zwierzchnikéw), z obawy przed utratg pozycji spotecznej%°. Wazne zatem, aby kaz-
dy nauczyciel-instrumentalista odpowiedzial sobie na pytanie, czy dominujacy wptyw
na podejmowanie przez niego zadan w szkole ma lek i wizja niepowodzenia (Musze

155 B Jamorozek, J. Sobczak, Komunikacja interpersonalna..., op. cit., s. 76.



to zrobic, bo grozi mi...), czy nadzieja na sukces i rado$¢ z nim zwigzana (Chce to
zrobic, aby osiggnac...).

Bezposredni wplyw na jakos¢ funkcjonowania nauczyciela wywiera jego moty-
wacja zewnetrzna i wewnetrzna. Motywacja zewnetrzna ma miejsce wowczas,
kiedy sama praca nie stanowi szczegoélnej wartosci, natomiast wazne jest, ze za-
spokaja ona réozne potrzeby, od ekonomicznych zaczynajac, na bezpieczenstwa,
przynaleznosci, uznania i prestizu konczgc. Wykonywana praca pozwala na zdoby-
cie aprobaty, pozytywnej opinii, niezaleznosci i innych. Motywacja wewnetrzna
zas wystepuje wowczas, gdy wykonywana praca staje sie celem autonomicznym,
wartoscig sama w sobie. Zadania podejmowane sg przede wszystkim ze wzgledu
na zainteresowania i chec realizowania interesujacych idei i przedsiewzie¢, a rytm
pracy wyznaczajg wewnetrzne standardy. Wymienione rodzaje motywacji towarzy-
szg nauczycielom w réznych proporcjach. Faktem jest jednak, iz praca podejmo-
wana z zamilowania staje sie zrodiem nagréd wewnetrznych i daje nieporéwnanie
wiekszg satysfakcje.

Podejmujac jakie$ dziatanie, oczekujemy zwykle powodzenia. Jednak z réznych
przyczyn wewnetrznych (np. brak zdolnosci, nalezytego przygotowania) lub ze-
wnetrznych (zbyt trudne zadanie, niewystraczajgca ilos¢ czasu) pojawiajg sie nie-
powodzenia. Nasze reakcje na niepowodzenie zalezg od tego, gdzie upatrujemy jego
zrodet i jaki jest poziom naszej samooceny. Powtarzajgce sie niepowodzenia prowa-
dza do uksztaltowania sie specyficznego nastawienia, zwanego antycypacja nie-
powodzenia'®®. Polega ono na tym, ze przewidujemy niepowodzenie nawet wtedy,
gdy nie ma zadnych obiektywnych przestanek do jego zaistnienia. Ten rodzaj na-
stawienia jest duzym demotywatorem, hamuje i ttumi motywacje do dziatania na-
wet wowczas, gdy otoczenie wysoko ocenia szanse powodzenia. Swiadomos¢ anty-
cypacji niepowodzenia jest szczegolnie wazna wsroéd nauczycieli-instrumentalistow,
do zadan ktorych nalezy podtrzymywanie motywacji wewnetrznej swoich uczniow
i uczenia ich wiary w sukces.

3.5.2
Sposoby motywowania ucznia

1. Stwarzaj zyczliwg atmosfere podczas lekcji, zartuj, $miej sie, prowadzenie
lekcji gry na instrumencie moze by¢ prawdziwg przyjemnoscia.

156 Ibidem, s. 81.
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10.

Badz entuzjastyczny w tym, co robisz! Twdj autentyczny zapal z pewnoscia
udzieli sie uczniowi.

Sproébuj zaciekawi¢ uczniéw granymi utworami i ¢wiczeniami technicznymi.
Witaczaj skojarzenia pozamuzyczne, bajki, zabawy i ¢wiczenia okotomuzyczne.
W nauczaniu poczgtkowym wprowadzanie w $wiat muzyki wymaga fabulary-
zacji utworéw i zagadnien muzycznego wykonawstwa, z wykorzystaniem réz-
norodnych srodkéw dydaktycznych, jak ,pluszaki”, kredki, kolorowanki, obrazki,
tablice samoprzylepne i innych.

Chwal ucznia nawet za najmniejsze osiagniecia. W kazdym wykonaniu znajdz
najpierw mocne strony, a dopiero potem btedy wykonawcze.

Uswiadamiaj uczniowi na kazdej lekcji korzysci mozliwe do osiggniecia. Te
korzys$ci mogg zawierac sie zar6wno w warstwie psychologicznej, np. podziw
i uznanie kolegéw, rodziny, poczucie bycia kims wyjatkowym, aktywne uczest-
nictwo w $wiecie sztuki, jak i w warstwie zawodowej, na przyktad edukacja
muzyczna na wyzszych poziomach, perspektywa wykonywania zawodu muzy-
ka, mozliwos$c¢ osiggniecia sukcesu scenicznego.

Stwarzaj okazje i zachecaj ucznia do odnoszenia sukceséw. To niezwykle waz-
ne! Udziat w koncertach formalnych, a szczegolnie nieformalnych (klasowych,
rodzinnych, kolezenskich) pomaga w pozytywnej atmosferze osiggna¢ poczu-
cie sukcesu i dodac¢ skrzydet do dalszej pracy.

Stale badaj potrzeby i oczekiwania swoich uczniéw. Przed kazdg lekcja zapy-
taj ucznia: jak sie czuje, jak mu minat dzien, jak sobie radzi ze swoimi obowigz-
kami, co robi w wolnym czasie. Po kazdej lekcji zbierz od ucznia informacje
zwrotne na temat tego, jak odebrat lekcje i twoje, nauczycielu, postepowanie
na lekcji.

Szanuj odmienne zdanie ucznia, zachecaj do krytycznego myslenia. Rzadko,
bardzo rzadko pytamy swoich uczniéw, co mysla i czuja, grajac dany utwor.
Zwykle narzucamy swdj punkt widzenia/styszenia, co prawda uzasadniony do-
S$wiadczeniem muzyczno-pedagogicznym, jednak gdy tylko damy uczniowi
szanse na jego wtlasng interpretacje, moze by¢ ona zaskakujaca, oryginalna
i fascynujaca.

Swiadomie obnizaj poziom napiecia i leku ucznia, jednoczesnie kontrolujac wia-
sny poziom stresu. Prawo Yerkesa-Dodsona stanowi, ze im trudniejsze jest za-
danie, przed ktérym stoimy, tym nizszy powinien by¢ poziom optymalnego pobu-
dzenia (patrz rozdz. 3.4.2). Zaden wystep ani egzamin nie jest , koncem $wiata”.
Przyznawaj sie przed uczniem do popelnionego przez siebie bledu (o ile go
popelniles). Mimo iz pelnisz w swoim zyciu zawodowym role nauczyciela, to



jednak jestes tylko niedoskonalym cztowiekiem i masz rowniez prawo do bte-
du. Nie jest zadnym przewinieniem myli¢ sie w trakcie intensywnej aktywnosci.
Nagannym jest natomiast stale powielanie tych samych btedéw i niewyciaganie
zen konstruktywnych wnioskow.

11. Oczekuj od uczniéw tego, co w nich najlepsze, i stale méw im o tym, bowiem
nauczyciel, ktéry ma wplyw na ucznia, to nauczyciel, ktéry w niego wierzy.
Wiem, Ze sobie poradzisz. Jestem pewna twojej gry. Masz duzo mocnych stron.
Nie jest najwazniejsze, jak wypadniesz na przestuchaniu/egzaminie, ja i tak
w ciebie wierze.

Moze byc tak, iz niektérzy nauczyciele, czytajacy powyzsze wskazoéwki, beda
odczuwac pewien dyskomfort wynikajacy z faktu, iz podczas swojej wiasnej drogi
edukacyjnej nie ustyszeli wiekszosci z tych pozytywnych informacji zwrotnych, kto-
re dzisiaj staja sie standardem wychowawczym. A trudno jest w swojg praktyke
pedagogiczng wiaczac cos, czego sie samemu nie doswiadczylo. Dlatego wspoi-
cze$nie tak wazne sg roznorodne formy doskonalgce, ktore pozwalajg nam byc¢
lepszymi pedagogami od naszych wiasnych nauczycieli. Dlatego tez tak istotna jest
$wiadoma dbatos¢ kazdego nauczyciela o swoj wiasny dobrostan psychofizyczny,
a szczegolnie o higiene swojego zdrowia psychicznego.

3.6.
Jak nauczyciel moze zadbac
o0 swojq dobra kondycje psychofizyczng?

To, czy komus$ uda sie by¢ dobrym nauczycielem, nie polega na tym, czy wiele wie
i ma duzo dobrych pomystow, lecz na tym, czy ma site i energie, aby swoje zasoby
wprowadzi¢ w zycie. Znajomos¢ zrédet, z ktéorych mozemy czerpac energie potrze-
bna do zycia i pracy, wydaje sie mie¢ znaczenie egzystencjalne '*’. Mimo iz jest to
sprawa osobista i kazdy sam musi dla siebie szuka¢ odpowiedniej drogi, to jednak
kilka porad i propozycji moze okazac¢ sie pomocnych dla utrzymania dobrej kondy-
cji psychofizycznej na co dzien, zaré6wno w szkole, w domu, jak i podczas aktywno-
§ci artystycznej.

157 por. A. Briihlmeier, Edukacja humanistyczna..., op. cit., s. 45; M. Grzywak-Kaczynska, Zdrowie
psychiczne nauczyciela [w:] Zdrowie psychiczne. Red. K. Dabrowski. Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 1985.
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1. Nie krytykuj siebie, zaakceptuj siebie takim, jakim jestes. Stosujac samokryty-
ke, skupiasz sie na zmianach negatywnych; stosujac samoakceptacje, skupiasz
sie na zmianach pozytywnych. A dobry nastr6j zawsze pobudza cie do lepszego
i bardziej efektywnego dziatania.

2. Chwal siebie i wyrazaj dla siebie uznanie. Krytyka podcina skrzydta, pochwata
skrzydet dodaje. Chwal siebie i nagradzaj jak najczesciej, nawet za najdrobniej-
sze osiaggniecia. Mow sobie czesto, jak dobrze dajesz sobie rade w zyciu, i skupiaj
sie na pozytywnych przyktadach.

3. Obnizaj swdj poziom leku, nie strasz samego siebie, nie terroryzuj sie swoimi
myslami. Znajdz mentalny obraz, ktory sprawia ci przyjemnosc¢ (np. morze, las,
kwiaty, kochajacy cztowiek) i gdy zauwazysz swojg mys$l podszyta strachem,
przelacz ja na ten obraz.

4. Badz lagodny, cierpliwy i wyrozumialy dla siebie. Traktuj siebie tak, jak trak-
towalbys$ swojego najlepszego przyjaciela. Daj sobie prawo do btedu i wybaczaj
sobie. Wspieraj siebie i pozwdl na to otaczajacym cie osobom.

5. Zajmuj sie z troska swoim cialem. Wybierz dla siebie optymalny sposob odzy-
wiania, potrzebny do utrzymania wysokiego poziomu energii i witalnosci. Zrezy-
gnuj z nalogéw wyniszczajacych ciato. Wprowadz do dziennej rutyny ¢wiczenia
usprawniajgco-relaksujace.

6. Rozwijaj tworcze impulsy, baw sie i ciesz. Poczucie humoru i duzo $miechu na
co dzien podtrzymujg energie i czynig kazdg sytuacje naszego zycia ekscytuja-
ca. Prébuj nowych pomystéw, badz twérczy. Zmieniaj swa codzienng rutyne tak
czesto, jak tylko sie da.

7. Traktuj swoich wspoélipracownikéw i przelozonych jako zrédio wsparcia i roz-
woju. BadZ w bliskim kontakcie z kolegami i kolezankami, rozmawiaj z nimi na
rézne tematy, w tym na nurtujace cie problemy zawodowe. Pytaj, pro$ o rade
i zapraszaj swoich kolegéw na superwizje!%® swoich lekcji tak czesto, jak tylko
mozesz. Uzyskane w ten sposéb informacje zwrotne sg bezcenne.

8. Zaplanuj sobie okresy ,,wycofania sie” w ciggu tygodnia. BadZ sam(-a) ze sobga,
wstuchaj sie w swoje mysli, zrelaksuj sie, odprez, rob to, na co masz ochote. Wy-
tacz wowczas telefon, komputer i telewizor. Ogranicz do maksimum mozliwosc¢
przeszkadzania ci w twojej pustelni.

158 w tym kontekscie ,,superwizja” to zaproszenie innego nauczyciela na swojg lekcje w celu uzys-
kania od niego informacji zwrotnych na temat pracy z uczniem w obszarze metodycznym i psycho-
pedagogicznym.



Metody pracy psychopedagogicznej
w klasie instrumentalnej

Z uczniami najmtodszymi

i uczniami ryzyka dysleksji

Cwiczenia wspomagajace gre na instrumencie muzycznym w nauczaniu poczatko-
wym, ktore chce zaproponowac ponizej, stanowig zaréwno wiasne opracowania
autorskie, jak i opracowania, ktére powstaly w oparciu o dobre przyktady zaczerpnie-
te z metodyki pracy z dzieckiem z dysleksja (ortograffiti), metody KLANZY, metodyki
nauczania rytmiki i gry na fortepianie oraz ¢wiczen bedgcych autorskim dzietem nau-
czycieli szko6t muzycznych. Metody dobratam wediug okreslonego klucza, gdzie wzie-
fam pod uwage: wiek ucznia oraz specyficzne opdznienia i dysfunkcje rozwoju zwig-
zane z ryzykiem dysleksji. Uwzglednitam obszary rozwoju motorycznego, percepcji
wzrokowej, koordynacji wzrokowo-stuchowo-ruchowej oraz orientacji w czasie i prze-
strzeni. Opisatam konkretne ¢wiczenia i techniki z nastepujacych zakresow tema-
tycznych: metody do zastosowania na poczatek zaje¢, ¢wiczenia usprawniajace
aparat gry, granie gam i pasazy, czytanie zapisu nutowego, techniki rozwijania gry
na instrumencie, metody rozwijajace wyobraznie muzyczng, ¢wiczenia usprawniaja-
ce orientacje w schemacie ciata, cwiczenia oddechowe i relaksacyjno-odprezajace .
Przedstawilam réwniez propozycje organizacji przyjaznych wystepéw muzycznych
oraz sposob na podziekowanie matemu uczniowi za jego catoroczng prace.

4.1.
Metody stosowane na poczatku lekgji

Jak juz wspominatam w rozdziale 3.1.1, poswiecenie pieciu poczatkowych minut lek-
¢ji na zbudowanie dobrego klimatu i nawigzanie kontaktu emocjonalnego z uczniem

159 Ppor, U. Bissinger-Cwierz, Muzyczna pedagogika zabawy w pracy z grupa. .., op. cit.; U. Smoczyn-
ska-Nachtman, Zabawy i ¢cwiczenia przy muzyce. COMUK, Warszawa 1978; M. Preuschoff-Kazmiercza-
kowa, Fortepian dla najmtodszych.. ., op. cit.; W. Sacher, Wczesnoszkolna edukacja muzyczna..., op. Cit.
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szescioletnim wydaje sie by¢ bardzo wazne, bowiem od tego zaleze¢ bedzie jakos¢
funkcjonowania dziecka na lekcji. Nie mniej istotne jest poznanie potrzeb dziecka
i stworzenie przestrzeni do ich wyrazenia. Latwiej bedzie woéwczas nauczycielowi do-
stosowac zaroéwno styl prowadzenia lekcji, jak i muzyczna tres¢ do owych oczekiwan.

Do dziatan wstepnych, realizowanych na poczatku lekcji, wykorzystujemy rézno-
rodne $rodki dydaktyczne, takie jak: wycinanki, plansze, tablice samoprzyczepne,
ksigzeczki, wierszyki, bajki, ilustracje, ktére nauczyciel moze przygotowaé¢ sam,
z pomoca ucznia lub ktére moga dostarczy¢ jego rodzice. Zawsze w klasie instru-
mentalnej, gdzie uczy sie szesciolatek, powinny by¢ nastepujace ,,pomoce tech-
niczne”: kartony, kredki, flamastry, farby, klej, taSma klejgca, nozyczki, papier
kolorowy i inne.

4.1.1. Takt z emotikonem

Cel:
Cwiczenie umiejetnosci rozpoznawania emocji, ¢wiczenie transferu emocje —
doswiadczenie — muzyka, wstepna percepcja taktu, kluczy, metrum, pieciolinii
i nut (pod postacia emotikonow).
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Pomoce:
Na matych karteczkach przygotowujemy rysunki taktéw z kluczem wiolino-
wym, (badz basowym), metrum, kreska taktowa i emotikonem zawieszonym
w roznych miejscach pieciolinii (pod, nad, na linii, na polu) wyrazajacym emo-
cje podstawowe (rados¢, ztos¢, smutek, strach, zdziwienie).

Przebieg:
Dziecko losuje karteczke. Na poczatku ttumaczymy, ze takt to jest taki domek dla
nut, w ktérym teraz mieszka nutka z minka. Domek ma swaj klucz (wiolinowy lub
basowy) i zamykane drzwi (kreska taktowa) oraz zbudowany jest z pieciu linii.

Instrukcja:
A teraz zréb mine podobnag do tej, ktérg widzisz w takcie (rados¢, ztos¢, smutek,
strach, zdziwienie). Kiedy ostatni raz miate$ takg mine? Co sprawia ci najwiek-
szg radosc¢? W jakich sytuacjach najczesciej sie ztoscisz? Ktore dzwieki sg naj-
bardziej wesote? A ktére smutne? Zagraj mi rados¢ (swobodna improwizacja
dziecka). Powiedz mi, kiedy ostatni raz byte$ smutny? Zagraj mi smutek (swo-
bodna improwizacja dziecka). Teraz ja zagram ci melodie, a ty mi powiesz, ktora
mina do tego najlepiej pasuje (nauczyciel gra dowolng miniature muzyczng od-
zwierciedlajgcq nastroje).

Z moich doswiadczen:

Wazne jest zadawanie pytan, ktére odnosza sie bezposrednio do doswiadczen
dziecka (skojarzen z bajkami, ilustracjami, sytuacjami z przedszkola, szkoly).
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4.1.2. Nutka i powitanie

Cel:
Aktywne przywitanie sie z dzieckiem, wywotanie usmiechu, ¢wiczenie rozpozna-
wania schematu ciata.

Pomoce:
Whyciete z kolorowego kartonu szablony nut o réznych wartosciach (od catej nuty
do szesnastki) z wpisanymi zadaniami:

Witamy sie skinieniem giowy.

Witamy sie glebokim ukfonem.

Witamy sie przez podanie sobie dloni.

Witamy sie przez klasniecie oburgcz nad glows.
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Witamy sie lokciami/kolanami/stopami/plecami/biodrami.

Witamy sie prawymi/lewymi lokciami.

Witamy sie prawymi/lewymi kolanami.

Witamy sie piecioma palcami obu rak/pigtymi palcami prawej reki/czwartymi
palcami lewej reki/drugim 1 trzecim palcem obu rgk i inne.

Mowimy ,dzien dobry” forte/piano/wysoko/nisko/bardzo wolno/bardzo szybko.
Mowimy , dzient dobry” ze zdziwieniem/z radoscig/ze strachem/ospale.
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Instrukcja:

Wylosuj dowolna nutke i powiedz, jakie jest jej rytmiczne imie (Cafa nutka, Pol-
nutka, Cwierc¢nutka, Osemka, Szesnastka). A teraz przeczytam ci, w jaki sposoéb
bedziemy sie dzisiaj witac...

4.1.3. Dokoncz zdanie
Cel:

Cwiczenie umiejetnosci formulowania przez ucznia swoich potrzeb i oczekiwan,
lepsze poznanie ucznia i nawigzanie z nim blizszego kontaktu interpersonalnego.

Pomoce:

Kostka do gry, mate karteczki z wypisanymi réznymi poczatkami zdan, np.:

Lubie, gdy...

Nie lubie...

Najbardziej chciat(a)bym dzisiaj na lekcji. ..
Mam nadzieje, ze na dzisiejszej lekcji. ..
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Czekala(-e)m na dzisiejszg lekcje, bo...
Boje sie, ze dzisiaj...

Jestem dumny(-a) z tego, ze...
Potrafie...

Marze...

Instrukcja:
Rzuc¢ kostka i policzymy, ile jest kropek. A teraz wylosuj karteczke, a ja przeczy-
tam ci poczatek zdania, ktore ty dokonczysz, wymieniajac tyle zakonczen, ile jest
kropek. Na przykiad: wylosowates trzy kropki i zdanie Mam nadzieje, ze na dzi-
siejszej lekcji. .., wiec wymien trzy rzeczy, ktore chciatbys, aby byly na dzisiejszej
lekcji; wylosowates piec¢ kropek i zdanie Jestem dumny(-a) z tego, ze..., a zatem
wymien piec¢ rzeczy, z ktérych jestes dumny(-a).

Z moich doswiadczen:
Ta zabawa jest dla nauczyciela doskonatym sposobem uzyskiwania wiedzy o po-

trzebach ucznia, a dla ucznia bardzo dobrym ¢wiczeniem z zakresu komuniko-
wania swoich oczekiwan.

4.1.4. Muzyczny dialog

Cel:
Cwiczenie improwizacji muzyczno-rytmicznej w uktadzie nadawca—odbiorca,
uwrazliwienie ucznia na kontakt z nauczycielem i odwrotnie.
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Pomoce:
Instrumenty muzyczne — fortepian/skrzypce/gitara/akordeon.

Przebieq:

Nauczyciel z uczniem siadaja przy fortepianie i zamykaja oczy, a w przypadku
pozostatych instrumentoéw — siadajg do siebie plecami. Rozpoczyna sie ,mu-
zyczna rozmowa” polegajaca na naprzemiennej grze roznych dzwiekow (naj-
pierw pojedynczych, p6zniej wielokrotnych, w dowolnej konfiguracji rytmicznej)
granych raz przez nauczyciela, raz przez ucznia. Dialog trwa tak diugo, dopoki
nauczyciel i uczen nie zagrajg dzwieku jednoczes$nie. Wéwczas konczymy ,,mu-
zyczng rozmowe”.

Z moich doswiadczen:
Jest to ¢wiczenie uwrazliwiajace, pozwalajace wyczuc uczniowi intencje nauczy-
ciela i odwrotnie oraz by¢ w przyjemnym, , dzwiekowym"” kontakcie. Zwykle na
poczatku dialog konczy sie szybko, natomiast pod wplywem wielokrotnego ¢wi-
czenia ta muzyczna konwersacja znaczaco sie wydtuza.

4.1.5. Kontrakt

Cel:
Ustalenie obowiazujacych na lekcji wspolnych zasad, ktére sa wazne nie tylko
dla nauczyciela, lecz réwniez dla ucznia.

Pomoce:
Plansze z gotowymi zasadami kontraktu — dla szesciolatkéw z rysunkami.

Staramy sie punktualnie zaczynac lekcje.
Dbamy o mily klimat na lekgji.



Staramy sie grac najlepiej, jak potrafimy:.

Zawsze mowimy, jesli cos jest dla nas trudne.
Zawsze cieszymy sie, gdy co$ nam wychodzi.
Gdy czegos potrzebujemy, mowimy o tym glosno.
Mowimy do siebie spokojnym gtosem.
Usmiechamy sie do siebie.

Mozemy na lekcje przynosic swoje maskotki.
Chetnie na lekcji goscimy rodzicow.

Przebieg:
Nauczyciel na pierwszej lekcji omawia z uczniem zasady i przyjmuje te, ktore
dziecko zaakceptuje. By¢ moze uczen sam co$ zaproponuje od siebie. Wazne jest,
ze zasady obowigzujg zar6wno ucznia, jak i nauczyciela. Plansze z zasadami
powinny by¢ wyeksponowane w sali ¢wiczen, jak réwniez wpisane do zeszytu
przedmiotowego ucznia.

4.2,
Cwiczenia usprawniajace aparat gry

Podstawowym srodkiem wyrazania muzyki jest technika gry, ktéra polega na tym,
aby postuszna, swobodna reka, ruchliwe i sprawne palce, Swiadomos$¢ muzyczna
i stata kontrola stuchowa pozwolily na wtasciwa realizacje artykulacji, frazowania,
agogiki, dynamiki i tadnego brzmienia'®’. Dla matego dziecka problemy techniczne
gry sa oderwane od jego swiata i catkowicie abstrakcyjne. Aby malucha zacieka-
wi¢, musimy wszelkie ¢wiczenia techniczne ubra¢ w formy zabawowe.

W celu przygotowania rgk do gry nalezy zaczac¢ od ¢wiczen rozluzniajacych,
wykonywanych bez instrumentu, ktére z czasem pozwola uczniowi na ,, uswiado-
miong kontrole ruchéw koniecznych” oraz wzrastanie szybkosci reakcji ruchowych
podczas gry na instrumencie’®'. Wazna jest przy tym praca zespotu miesni prze-
ciwstawnych, zginaczy i prostownikéw, odpowiedzialnych za napiecie i rozluznia-
nie mies$ni. W przypadku dzieci ryzyka dysleksji dochodzg dodatkowo ¢wiczenia
rozwijajace orientacje w schemacie aparatu gry oraz orientacje przestrzenna.

160 por. M. Preuschoff-Kazmierczakowa, Fortepian dla najmtodszych..., op. cit., s. 30—33.

161 Thidem.
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4.2.1.Zegar z wahadtem

Cel:
Odczucie ciezaru rak, rozluznienie ramion w stawach barkowych, orientacja
w liczbach.

Instrukcja:
A teraz zabawimy sie w duzy zegar z wahadtami. Ty bedziesz zegarem, a twoje
rece wahadtami. Gdy powiem jakas liczbe (od 1 do 12), to woéwczas zegar wybije
te godzine.

Tres¢:
Ustawiamy dziecko w lekkim rozkroku, prosimy o skton do przodu i wykonywanie
wahadlowych ruchéw zbieznych i rozbieznych rozluznionymi w stawach barko-
wych ramionami. Na hasto liczbowe (np. trzy) uczen wyprostowuje sie i klaszcze
nad glowa trzy razy.

Z moich doswiadczen:

Na poczatku trzeba ucznia zapytac, czy widzial juz takie duze zegary. Jesli uczen
widzial, to zachecamy go do opowiedzenia, gdzie ten zegar stal i jak wygladat
(mozna tez dziecko poprosic¢ o rysunek). A jesli uczen nie widziat zegara, to do-
brze jest mie¢ stosowng ilustracje i ewentualnie zagra¢ miniature instrumental-
ng imitujgcy tykanie zegara. Rowniez wskazane jest, aby nauczyciel sam zade-
monstrowatl uczniowi odpowiednig pozycje ,wahadia”. Oczywiscie nalezy rowniez
zorientowac sie, jaki poziom znajomosci liczb prezentuje dziecko i ewentualnie
rozpoczac¢ zabawe od swobodnego ¢wiczenia w schemacie: wypowiedziana liczba
— klasniecia.

4.2.2. Wiatraki

Cel:
Uruchomienie ramion w stawach barkowych, rozwijanie orientacji w schemacie
aparatu gry.

Instrukcja:
Dzisiaj bedzie zabawa w wiatraki. Twoje cate rece beda sie poruszaly jak ramio-
na wiatrakow na wietrze.

Tres¢:
Dziecko stoi i wprawia w ruch obrotowy rece, zakreslajgc nimi duze kota. Waz-
ne jest, aby uczen miat rozluznione miesnie, nie usztywniat stawu tokciowego



1 pracowatl calg reka od ramienia. Najpierw krecimy wiatraki jedng reka, potem
druga, a nastepnie obiema.

4.2.3. Wazenie rak

Cel:
Rozluznienie mies$ni rgk, poczucie ich ciezaru.

Instrukcja:
Chciatabym zobaczy¢, jak ciezkie sg twoje rece. Sprobujemy je zwazyc.

Tres¢:
Nauczyciel ustawia sie za plecami dziecka, ujmuje jego ramiona i unosi do po-
ziomu. Uczen powinien mie¢ catkowicie rozluznione miesnie, ze swobodnie
zwisajacymi przedramionami w stawach fokciowych. Po ,zwazeniu” nauczyciel
bez uprzedzenia puszcza ramiona ucznia, ktére powinny swobodnie, pod wpty-
wem wiasnego ciezaru, opas¢ do pionu.

4.2.4. Osemki

Cel:
Wykonywanie celowego ruchu przy napinaniu-rozluznianiu mie$ni ramion i przed-
ramion, ¢wiczenie koordynacji ragk, ¢wiczenie schematu: prawa reka—lewa reka.

Instrukcja:
Narysujemy wspélnie w powietrzu 6semki. Najpierw bedzie rysowata prawa reka,
potem lewa, a nastepnie obydwie.

L OO

Osemki poziome

Osemki pionowe

Osemki symetryczne
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Tresc¢:
Cwiczenie polega na rysowaniu w powietrzu rekami 6semek, osobno kazdg reka
i obiema naraz, w konfiguracjach: poziomej, pionowej i symetrycznej.

Z moich doswiadczen:
Przy tym ¢wiczeniu nalezy zwroci¢ uwage na plynnosc¢ i elastycznosc¢ ruchéw. Gdy
dziecko juz dobrze opanuje 6ésemki, nauczyciel moze dotgczy¢ akompaniament
grany na instrumencie.

4.2.5. Improwizacja kontrolowana

Cel:
Cwiczenie orientacji w schemacie aparatu gry, zrytmizowanie ruchow.

Pomoce:
Dowolny utwoér wykonywany przez nauczyciela w metrum 2/4 lub 4/4, na przy-
kiad: Blazny cyrkowe op. 39 nr 20 Dymitra Kabalewskiego.

Tres¢:

Nauczyciel grajac utwor, wydaje dziecku polecenia, na przyktad: pigty palec lewej

reki, i dziecko w rytm muzyki porusza pigtym palcem. Polecenia moga dotyczy¢

wszystkich czesci aparatu gry (dionie, palce, nadgarstki, tokcie) z uwzgled-
nieniem lewej i prawej strony oraz numeréw palcow. Mozna rowniez zapro-
ponowac:

— mokre nadgarstki — dzieci, chcac je wysuszy¢, dotykaja w rytm muzyki roz-
nych miejsc wlasnego ciata na przemian wewnetrzng i zewnetrzng strong
nadgarstka;

— wkrecanie sruby — dzieci nasladuja wkrecanie sruby najpierw palcami i nad-
garstkami lewej reki, potem prawej, a nastepnie oburacz; na hasto wkrecanie
sruby gora — robia to nad glowa, wkrecanie sruby z przodu — nasladuja wkre-
canie przed sobg, wkrecanie sruby dol — wkrecajg przy podiodze;

— zabawa z fokciem — dzieci rytmicznie reaguja na polecenia typu: prawy/lewy
fokiec dotyka lewego/prawego kolana, lewej/prawej stopy, drugiego lokcia,
nadgarstka lewej/prawej reki i inne.

Z moich doswiadczen:
Ta zabawa doskonale nadaje sie na krotki przerywnik podczas lekcji, kiedy wi-
dzimy, ze dziecko jest zmeczone.



4.2.6. Gimnastyka palcow

Cel:
Cwiczenie zginaczy i prostownikéw odpowiedzialnych za aktywizacje i relaksacje
ruchow, osiggniecie wstepnej niezaleznosci ruchowej palcow, ¢wiczenie rytmizacji.

Pomoce:

Wierszyki lub piosenki, np. Pauza i Forte, autor: Wiestawa Sacher!%?.

Pauza
Nutki biegng przed oczami, reka sprawnie gra
Nagle dziwny znak sie zjawil, pauza, cicho! sza!

Forte
Forte, forte, co tak glosno?
To wesolo trabka gra
I nie sama, lecz z orkiestra,
Ktora w defiladzie szla.

Tres¢:
Uczen kiadzie na stole dionie grzbietem do dotu, a palcami ku gorze. W rytm wy-
powiadanego wierszyka/$Spiewanej piosenki, porusza rytmicznie kolejno palcami
ku srodkowi dioni (tzw. ruch zamykajacy), na przykiad 4 x pierwszym palcem,
4 x drugim i inne.

Z moich doswiadczen:
Wierszyki o tre$ci muzycznej maja bezcenng wartos¢, bowiem od poczatku
pozwalaja dziecku na ostuchanie sie z terminologig muzyczng. Jednak na
pierwszych lekcjach dobrze jest odwotac sie do dotychczasowego doswiadczenia
malucha i wykorzystac¢ wierszyk, ktory on zaproponuje.

4.3.
Cwiczenia usprawniajace granie gam i pasazy

Gamy i pasaze sa niezbednym elementem pracy nad usprawnieniem techniki gry.
Czesto jednak grane w sposob mechaniczny i bezrefleksyjny, odbierane sa przez

162 W. Sacher, Wezesnoszkolna edukacja muzyczna..., op. cit., s. 54-55.
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uczniow jako ¢wiczenia nuzgce i marnotrawigce ich czas. Dlatego wazne jest, aby
od poczatku nauki gry na instrumencie skojarzy¢ gamy z forma ludyczna, ktéra
wzbudzi w dziecku zaciekawienie i rados¢. Pomijajac metodyczne zagadnienia zasad
konstrukcji gam, ktére uczen powinien w miare szybko pozna¢, chce zaprezentowac
kilka przyktadéw zabaw, ktére moga szesciolatkow zainteresowac.

4.3.1. Gama grana ruchem

Cel:
Cwiczenie koordynacji stuchowo-ruchowej oraz koordynacji obydwu rak, ¢wi-
czenie kierunku gamy w ruchu réwnolegtym i kombinowanym (tj. na przemian
rownolegltym i rozbieznym)'53.

Pomoce:
Gamy durowe i molowe, rownolegte i rozbiezne, grane przez 1, 2 i 3 oktawy
przez nauczyciela.

Tres¢:
Uczen stoi przed fortepianem, tak by nauczyciel go widzial. Nauczyciel gra do-
wolng game w ruchu rownolegtym i rozbieznym. Uczen nasladuje w powietrzu
obiema rekami kierunek przebiegu gamy.

Z moich doswiadczen:
W celu wyrazniejszego unaocznienia dziecku kierunku ruchu gam mozemy wy-
korzystac kolorowe chusteczki lub wstazki (w kazdej rece inny kolor). To ¢wicze-
nie mozna rowniez wykonywac, siedzac przy stole lub przy fortepianie z zamknie-
ta klapa.

4.3.2. Rysowanie gam

Cel:
Zwizualizowanie ruchu rownolegtego, rozbieznego i zbieznego gam, ¢wiczenie
koordynacji wzrokowo-ruchowej, integracja plastyki z muzyka.

Pomoce:
Karton i kredki, gamy grane przez nauczyciela.

163 7 Drzewiecki, J. Ekier, J. Hoffman, A. Rieger, Studium gam i pasazy. PWM, Krakéw 1963.
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Tresé:
Nauczyciel gra ré6zne kombinacje ruchu réwnolegtego i rozbieznego dowolnej
gamy. Uczen siedzi przy stoliku, na ktéorym lezy karton, i trzyma po jednej kred-
ce w réznych kolorach w kazdej rece. Podczas gry nauczyciela uczen rysuje na
kartonie linie zgodne z kierunkiem ruchu gam. Na zakonczenie uczen moze po-
kolorowac¢ powstale przestrzenie.

—
N
~

Z moich doswiadczen:
Najczesciej wychodzg z tego bardzo tadne plastyczne kompozycje abstrakcyjne,
ktore koniecznie trzeba wyeksponowac w klasie instrumentalnej.

4.3.3. Imiona Nutek w Gamie
Cel:

Zapoznanie dziecka z nazwami klawiszy.
Tresc¢:
Nauczyciel, grajgc melodie gamy C-dur, $piewa tekst:
W gamie idg nutki w gore
I w dot schodzg réwnym sznurem
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Kazda nutka ma swe imie
Ktore teraz ci wymienie

C (xx-uczen dwa razy klaszcze), D (xx), E (xx), F (xx), G (xx), A (xx), H (xx), C (xx),
C (xx), H (xx), A (xx), G (xx), F (xx), E (xx), D (xx), C (xx)

Imiona Nutek w Gamie
Opracowanie: Urszula Bissinger-Cwierz
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Z moich doswiadczen:
Oczywiscie powyzszy tekst piosenki mozemy podstawi¢ pod wszystkie gamy
durowe i molowe. W miare rozwoju muzycznego dziecka wprowadzamy nazwy
nut z krzyzykami i bemolami.

4.3.4. Piosenka o Gamie i Pasazu

Cel:
Wprowadzenie do $wiadomosci dzieciecej pojecia gamy i pasazu poprzez ich per-
sonifikacje, ¢wiczenie koordynacji stowno-stuchowo-wyobrazeniowej.

Tres¢:
Nauczyciel prezentuje uczniowi wierszyk, grajac jednoczesnie dowolng game
i pasaz:



Pani Gama nie jest sama
Bo Pasaza ma kompana
I tak idg wcigz pospotlu
Raz do gory, raz do dotu

Piosenka o Gamie i Pasazu

Opracowanie: Urszula Bissinger-Cwierz
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4.3.5.Z fortepianu spadta Gama'*

Cel:
Personifikacja gamy i nazw klawiszy, wzbudzenie zainteresowania fabutg pio-
senki.
Tres¢:
Z fortepianu spadla Gama
I o0 ziemie hukla
Rozsypala sie po katach
Strasznie sie potlukia:

C — dzwieczec¢ zaprzestato
D — klawisze ztamalo
E — mioteczki wygielo
F — catkiem zaniknefo

164 Tekst opracowano na podstawie: J. Tuwim, Abecadlo z pieca spadto; M. Preuschoff-Kazmiercza-
kowa, Fortepian dla najmiodszych. Podrecznik ucznia..., op. cit., s. 65.
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G — na kawatki pekto

A — strasznie sie przelekto
H — dwie struny zerwafto
C — z loskotem spadatlo.

Z fortepianu spadla Gama

Opracowanie: Urszula Bissinger-Cwierz
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Z moich doswiadczen:
Bardzo zachecam nauczycieli-instrumentalistow do dokonywania réznorodnych
improwizacji zaréwno linii melodycznej, jak i dodania ,swojego” akompania-
mentu czy tez gestodzwiekdéw opracowanych przez dziecko.



4.4,
Techniki rozwijania gry na instrumencie

Ponizsze sposoby rozwijania gry na instrumencie muzycznym, ktore sg szczegolnie
przydatne w pracy z dzieckiem ryzyka dysleksji, opracowatam w oparciu o techniki
rozwijania szybkosci czytania Diany Brewster Clark'%. Oczywiscie nie sg to techniki
specyficzne tylko dla dzieci z dysleksjg, bowiem stosowane sa szeroko takze do pra-
cy z uczniami niewykazujgcymi zadnych nieprawidtowosci rozwojowych. Natomiast
wazna jest $wiadomos¢ celu owych technik w korekcji i usprawnianiu zaburzonych
funkcji ucznia klasy instrumentalnej.

4.4.1. Granie na instrumencie z powtorzeniami

Cel:
Cwiczenie analizy i syntezy wzrokowo-stuchowo-ruchowej, wspomaganie proce-
su korygowania btedu poprzez zastosowanie réznorodnych srodkéw muzycznych,
wzmacnianie pamieci wzrokowej i ruchowe;j.

Tres¢:
Typowe ¢wiczenie oparte na repetitio danego fragmentu, frazy czy motywu, az
do uzyskania zadowalajacej biegtosci. Powtérek mozemy dokonywa¢ w réznych
tempach (largo, moderato, allegro), w rozmaitych artykulacjach (staccato, por-
tato, legato, non legato) i rytmach (np. rytm punktowany).

Z moich doswiadczen:
Niezwykle wazne jest, aby nie proponowac dziecku powtérek w sposoéb mecha-
niczny, na zasadzie ,,no to jeszcze raz”. Bowiem jesli dziecko w danym fragmen-
cie popetinia btad, to przez kolejne powtorzenia 6w btad wzmacnia. Dlatego kazde
repetitio powinno zawiera¢ nowy element rytmiczny lub agogiczny, ktory po-
zwoli odwroéci¢ uwage od btedu i sprowokowaé poprawne wykonanie. Jednak
kazdorazowo konieczna jest diagnoza popelnionego w trakcie pierwszego wyko-
nania biedu i sSwiadome dostosowanie do tego sposobéw powtarzania (np. jesli
dziecko ma trudnosci z zagraniem réwno, nie jest wskazane powtarzanie ze zmia-
nami rytmicznymi).

165 D B. Clark, J.K. Uhry, Dyslexia: Theory and Practice of Remedial Instruction. 2™ Edition. MD: York
Press, Baltimor 1995.
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4.4.2. Granie przez nasladowanie

Cel:
Cwiczenie koordynacji stuchowo-wzrokowej, wzmacnianie pamieci wzrokowej,
ksztattowanie prawidlowego wykonawstwa w zakresie tekstu muzycznego i brzmie-
nia dzwieku.

Tres¢:
Nauczyciel gra fragment utworu, a uczen czyta réwnolegle zapis nutowy. Na-
stepnie uczen wykonuje dany fragment na instrumencie z nut i bez nut.

Z moich doswiadczen:
Poniewaz uczniowie z dysleksja najchetniej graja na pamiec (z powodu trudno-
$ci w odczytywaniu zapisu nutowego), dlatego trzeba dziecko bardzo zachecac
do czestego korzystania z nut.

4.4.3. Granie rownoczesne

Cel:
Cwiczenie synchronizacji dzwiekowo-brzmieniowej, ksztattowanie prawidto-
wego wykonawstwa muzycznego.

Tres¢:
Uczen i nauczyciel grajg utwor badz jego fragmenty rownoczesnie (w tym wy-
padku potrzebne sa dwa instrumenty).

4.4.4, Podparcie stuchowe

Cel:
Cwiczenie synchronizacji wzrokowo-stuchowo-ruchowej, stymulacja umiejet-
nosci nasladownictwa prawidlowego wykonawstwa muzycznego, ksztaltowanie
poczucia melodii i akompaniamentu.

Tres¢:
A — Uczen gra utwor na instrumencie, jednoczesnie stuchajgc nagrania owego

utworu z ptyty CD.

B — Uczen gra partie lewej reki, a nauczyciel prawej — i odwrotnie.
C — Uczen gra partie lewej reki i $piewa linie melodyczng reki prawej.



4.5.
Cwiczenia usprawniajace czytanie zapisu nutowego

Podczas pierwszych kontaktéw dziecka z instrumentem nauka powinna mie¢ cha-
rakter ludyczny i beznutowy. Poczatkowo wykorzystujemy do tego celu bajki, plan-
sze, rysunki, kolorowanki, stosowane w oderwaniu od instrumentu. Dopiero p6z-
niej stopniowo wprowadzamy dziecko w tajniki zapisu nutowego . Czytanie tekstu,
czy to zbudowanego z liter, czy z nut, wymaga dobrze rozwinietej percepcji wzroko-
wej. Owa percepcja to zdolnosc¢ do rozpoznawania I roznicowania bodzcow wzro-
kowych oraz umiejetnosc ich interpretowania przez odniesienie do poprzednich
doswiadczen 7. Zaburzenia lub op6znienia rozwoju funkcji wzrokowo-przestrzen-
nych wymagaja specjalnego dostosowania metod pracy dydaktycznej, w ktérym
uwzglednia sie:

¢wiczenie rozkladania catosci materiatu na poszczegolne elementy oraz scalanie
tych elementéw w calo$¢ (analiza i synteza wzrokowa);

umiejetnos$¢ organizowania obrazu w catos¢, z wyréznieniem elementow zasad-
niczych i szczegétowych (spostrzeganie wzrokowe);

doskonalenie spostrzegania bodzcow abstrakcyjnych (analiza i synteza wzorow
abstrakcyjnych);

rozw0j zdolnosci spostrzegania stosunkéw przestrzennych (orientacja prze-
strzenna);

¢wiczenie zapamietywania, przechowywania i przypominania informacji wzro-
kowych (pamie¢ wzrokowa);

wspoltdziatanie funkcji wzrokowych i ruchowych, czyli wykonywanie ruchéw rgk
pod kontrolg wzroku (koordynacja wzrokowo-ruchowa);

¢wiczenie zdolnosci do odbioru informacji za pomoca wszystkich zmystéw, tj. wzro-
ku, stuchu, dotyku, smaku, kinestezji (integracja percepcyjno-motoryczna)'c8,

166 M. Kazmierczakowa-Preuschoff, Fortepian dla najmiodszych..., op. cit., s. 98.

167 M. Walkowiak, A. Wrzesiak, D. Szwugier, Terapia ucznia w ramach indywidualizacji nauczania.
Moje Bambino, L6dz 2011, s. 22.

168 . Bogdanowicz, Integracja percepcyjno-motoryczna..., op. Cit.
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4.5.1. Podparcie zapisu nutowego

Cel:
Pomoc w usprawnianiu spostrzegania wzrokowego na materiale muzycznym,
odczytywanie abstrakcyjnego wzoru zapisu nutowego.

Tres¢:
W nutach zaréwno uczen, jak i nauczyciel umieszczajg rozmaite wyrozniki: wy-
tluszczenia, podkreslenia, zaznaczenia, kolorowania. Nuty mozna odbi¢ z po-
wiekszong czcionka i nanosic¢ na nie wspélnie ustalone symbole. Podczas czytania
tekstu uczen moze wspomagac sie linijka, linijka ze szktem powiekszajacym, ko-
lorowymi naktadkami utatwiajacymi czytanie nut, ktore szczegolnie dobrze stuza
dzieciom o wzmozonej wrazliwosci wzrokowej, gdy czarny druk na biatym tle
kartki stwarza zbyt silny kontrast i powoduje zaki6cenia percepcji wzrokowej.
Zestaw pomocy dydaktycznych w tym zakresie oferuje wydawnictwo pedago-
giczne Operon'®®. Znajdziemy tam na przyktad kolorowe naktadki utatwiajace
czytanie, dotaczane do zeszytu ¢wiczen z serii Ortograffiti'”°.

4.5.2. Inajdz taka sama nutke

Cel:
Cwiczenie analizy i syntezy wzrokowej, organizowanie spostrzezen wzrokowych,
spostrzeganie stosunkoéw przestrzennych.

Pomoce:
Plansze z wizerunkami wartos$ci nut (na jednej planszy jedna nuta) wystepuja-
cych w utworze, ktory uczen ma zaczac¢ grac.

Lo |A

169 Dostep: www.ortograffiti.pl.

170 . Bogdanowicz, Kolorowe nakfadki ulatwiajgce czytanie [w:] Ortograffiti. Czytam, rozumiem,
pisze — wyrazy z O, U. Poziom pierwszy. Zeszyt ¢wiczern dla uczniéw klas IV-V szkoly podstawowej.
Red. D. Chwastniewska, R. Czabaj. OPERON, Gdynia 2005.



Tres¢:
Zadaniem ucznia jest odnalezienie danych wartosci nut w tekscie utworu i pod-
kreslenie ich kolorowymi kredkami.

Z moich doswiadczen:
W miare rozwoju muzycznego ucznia stosujemy plansze z bardziej zréznicowa-
nymi grupami rytmicznymi.

<d 44 T3
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4.5.3. Imiona nutek

Cel:
Cwiczenie transferu: nazwa nuty — potozenie nuty na pieciolinii — odpowiedni
klawisz, spostrzeganie stosunkow przestrzennych abstrakcyjnych wzorow, ¢wi-
czenie pamieci wzrokowej, wspoétdziatanie funkcji wzrokowych i ruchowych.

Pomoce:
Dwa rodzaje plansz:
1. Literowe nazwy dzwiekéw.
2. Nuty potozone na pieciolinii.
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Tres¢:
Nauczyciel prezentuje dowolng nazwe nuty, a uczen odnajduje odpowiednig
plansze z nutg oraz uderza w odpowiedni klawisz.

Z moich doswiadczen:
To ¢wiczenie zaczynamy od oktawy razkreslnej, a w miare nabywania umiejet-
nosci muzycznych przez dziecko rozszerzamy ¢wiczenie na pozostate oktawy.

4.5.4, Rodzina nutek mojego utworu

Cel:
Cwiczenie analizy wzrokowej i1 spostrzegania potozenia figur abstrakcyjnych (nut),
¢wiczenie transferu: nazwa nuty—klawisz, wprowadzenie do improwizacji.

Pomoce:
Dwie kartki papieru, flamaster, wybrany utwor na fortepian, ewentualnie kolo-
rowe naklejki (kropki, kwiatki) na klawisze.

Tresc¢:
W wybranym utworze uczen, z pomocg nauczyciela, odczytuje nazwy poszcze-
goélnych nut i kazdg nazwe zapisuje na dwéch osobnych kartkach — dla prawej
i lewej reki. Nie jest wazna kolejnos¢ nut, a nuty powtarzajgce sie zapisujemy
tylko jeden raz. Wszystkie zapisane nuty, stanowigce , rodzine nutek”, odnajdu-
jemy na klawiszach, ktére mozemy oznaczy¢ kolorowymi naklejkami. Nastepnie
proponujemy uczniowi, aby w obrebie owych klawiszy skomponowal swdj wtas-
ny utwor. Uczen dokonuje swobodnej improwizacji najpierw prawg, potem lewa



reka, a nastepnie obydwiema razem. Po wystuchaniu improwizacji i udzieleniu
dziecku pozytywnej informacji zwrotnej nauczyciel moéwi: A teraz zobaczymy,
Jjaka melodie ulozyt z tych nutek kompozytor, po czym demonstruje uczniowi
utwor.

4.6.
Cwiczenia rozwijajace wyobraznie muzyczna

Wyobraznia muzyczna to zdolno$¢ do dowolnego operowania wyobrazeniami dzwie-
kow lub struktur dZzwiekowych, stanowigca niezbedny sktadnik i warunek percepcji
1 pamieci muzycznej oraz wykonywania i tworzenia muzyki. Czesto wyobraznia mu-
zyczna nazywana jest stuchem wewnetrznym. Dla dziecka sze$cioletniego sama
warstwa dzwiekowa, w oderwaniu od tresci ilustracyjnych, to czysta abstrakcja.
Dlatego utwory muzyczne powinny miec¢ bezposrednie odniesienie do dzieciecego
myslenia na poziomie konkretu, do doswiadczen zwigzanych z bohaterami bajek,
wierszykow, z ilustracjami plastycznymi i improwizacjami ruchowymi. W ten sam
zabawowy sposéb dokonujemy wprowadzenia do dzieciecego stownika skompliko-
wanej i abstrakcyjnej terminologii muzycznej. Im wieksza réznorodnos¢ stosowa-
nych srodkéw dydaktycznych, tym wiekszy rozwdj dzieciecej wyobrazni.

4.6.1. Bajka muzyczna

Cel:
Wprowadzenie abstrakcyjnych znakéw notacji muzycznej i poje¢ muzycznych
poprzez zastosowanie personifikacji, wzbudzenie zaciekawienia, uruchomienie
wyobrazni dzieciecej.

Pomoce:
Bajka o Piosence i nutkach, autor: Lidia Bajkowska!"".

Tres¢:
Bajka podzielona jest na dwie czesci. Akcja pierwszej rozpoczyna sie w domku
na skraju muzycznego lasu, w ktorym z kotka Zwrotka i pieskiem Refrenem mie-
szka $liczna dziewczynka Piosenka. Jej najwiekszym marzeniem byto nauczy¢

171 L. Bajkowska, Bajka o Piosence i nutkach..., op. cit.
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METODY PRACY PSYCHOPEDAGOGICZNEJ W KLASIE INSTRUMENTALNEJ Z UCZNIAMI NAJMEODSZYMIL...

sie grac na fortepianie. Z domku Piosenka chetnie chodzita do starego, pickne-
go miasta Symfonii, w ktérym mieszkali: stuletnia babcia Klawiatura, wysoki
i chudy profesor Wiolin oraz niski i gruby profesor Bas. W przepieknych pata-
cach mieszkaly wytworne Gamy ze swoimi rycerzami Pasazami. Ty tez mozesz
zostac mieszkanicem muzycznego miasta, ale musisz polubi¢ muzyke i poznac
Jej tajemnice. Dalej w fabule bajki wplecione sg takie watki, jak: muzyka wolna
i szybka, wesola i smutna, glosna i cicha, utwoér muzyczny i koncert.

W czesci drugiej Piosenke odwiedzito siedmioro dzieci-nutek: Celinka, Da-
nusia, Ewa, Franek, Grzesio, Ania i Henio. Niesforne nutki wdrapaty sie na
muzyczng drabinke i kazda zajeta tam swoje miejsce, na pieciolinii lub pod nig.
W dalszej kolejnosci pojawiaja sie: klucz wiolinowy i basowy, krzyzyk, bemol,
pauzy i wartosci rytmiczne.

Z moich doswiadczen:
Ta pieknie ilustrowana bajka jest tak samo interesujaca dla dzieci, jak i dla do-
rostych. Polecam.

4.6.2. Muzyczna bajka terapeutyczna

Cel:
Cwiczenie gloski [f] i liter [F, f], wprowadzanie kontekstéw i terminéw muzycz-
nych, wywotanie pozytywnych skojarzen z gra na instrumencie.

Pomoce:
Bajka o tym, jak Franio gral Fantazje F-dur na fortepianie, autor: Urszula Bis-
singer-Cwierz.

Tekst:
Franio to uczen fajnej szkoly muzycznej. Ma duze szczescie, bo moze codziennie
grac¢ na fantastycznym, duzym, czarnym fortepianie. Najbardziej lubi gra¢ Fan-
tazje F-dur. Jest to fenomenalny utwoér, z przepieknie falujacg melodig, raz grang
forte, raz piano, innym znoéw razem fortissimo.

Franio moze grac¢ Fantazje calymi godzinami i w ogdle si¢ nie nudzi. Co praw-
da utwor nie ma fabuly, ale Franio wyobraza sobie rézne fascynujace sceny, jak
z prawdziwego filmu. Raz jest to krél, ktory z fasonem kroczy po swojej fortecy,
w otoczeniu rycerzy i dam dworu. Innym razem jest to elf-figlarz fruwajacy le-
ciutko z kwiatka na kwiatek w zaczarowanym ogrodzie. Fantazjom Frania nie
ma konca.



Franio gra tak fenomenalnie Fantazje F-dur, ze jego nauczycielka fortepia-
nu zaproponowata mu udziat w Festiwalu Muzycznym w Filharmonii. Bedzie
tam rowniez grat jego kolega Fryderyk na fagocie, a kolezanka Flora na flecie.
To dopiero bedzie piekny koncert!

Z moich doswiadczen:
Tego typu bajki, pisane giéwnie z mysla o dzieciach z dysleksja, moga dotyczyc¢
wszystkich instrumentéw, ktére przeciez zaczynaja sie od réoznych gtosek. A za-
tem zapraszam wszystkich nauczycieli-instrumentalistow do radosnej twor-
czosci.

4.6.3. Wierszyki muzyczne

Cel:
Wprowadzanie terminologii muzycznej do stownictwa dzieciecego, wzbudzenie
ciekawosci 1 usmiechu.

Pomoce:
Wiersze — Pieciolinia i Ktdtnia rodzinna, autor: Magdalena Mankowska'"2.

Tres¢:
Pieciolinia
Pieciolinia to drabinka: skacza po niej nutki.
Nisko skaczg nutki grube, wysoko — cieniutkie.

Dnia pewnego psotne nutki tak narozrabialy,
Ze sie cienkie wraz z grubymi sprytnie pomieszaly.

Zrozpaczone male rgczki uderzyly w placz:
,Juz nie wiemy, co ma lewa, a co prawa grac!”

Kompozytor krzyknat gniewnie do niesfornych nut:
,Rzagdkiem, grzecznie, rowno, pewnie stangc wszystkie tu!!!
Zadna z was Jjuz (na mg brode!) numeru nie wytnie!
Zamkne wszystkie na dwa klucze!”

Tak tez zrobit sprytnie.

172 1, Mankowska, materialy wiasne (wiersze niepublikowane).

“INAZSQOHNTYN IWYINZON Z (INTYINIWNYLSNI ISYTH M FINZDID09YAIOHIASd Advdd AQOLIW



METODY PRACY PSYCHOPEDAGOGICZNEJ W KLASIE INSTRUMENTALNEJ Z UCZNIAMI NAJMEODSZYMIL...

Nutki cienkie zamkngt wyzej kluczem wiolinowym,
A tych grubych (pietro nizej) strzeze klucz basowy.

Odtad zadna z malych raczek nie musi sie bac:
Prawa z gornej, lewa z dolnej pieciolinii gra.

Klotnia rodzinna

Dzis sie dziadek kloci z tatg.
Mowi gniewnie — AGITATO.

Tato na to mu — o0 zgrozo
odkrzykuje cos FURIOSO,

tupie FORTE, rzuca tortem

I przemawia BRAVUROSO.
Mama z ming zatroskang

prosi: ,,Ciszej, mowcie PIANO”.
Dziadek zerka nan niemile:
Moze jeszcze CANTABILE?”

Na to babcia: ,,Moj Henryku,
wszyscy dosc juz mamy krzyku”.
I do mamy mowi: ,,Jak nie
zrobie czegos, to sie zatchnie.
Przeciez wcigz powtarzam mu to:
Zyj spokojnie, SOSTENUTO.

A gdzie tam! On jak mlodzik
PRESTO, presto wszystko robi.
Dzis na gielde tak odlegia

Jjak miodzieniec biegt ALLEGRO.
Ale z targu wrocit LARGO”.
Dziadek skrzywil sie i sam do
Siebie rzekt cos MORMORANDO
patrzac — zly — na obie panie.
Babcia na to: ,, Tak, kochanie,

w twoim wieku zyj CALANDO,

a spaceruj RALLENTANDO".
Dziadek wstal, poprawil spodnie,
wyszedl MAESTOSO, godnie.



4.6.4. Kolorowanka z piosenka

Cel:
Integracja plastyki i $piewu, wprowadzenie do dzieciecej $wiadomosci postaci
Jana Sebastiana Bacha.

Pomoce:

Przypadki z zycia Pana B., autor: Magdalena Mankowska'”®,

Tres¢:
Publikacja ta jest dwuczesciowa — na jednej stronie widnieje kolorowa ilustra-
cja i jedna zwrotka piosenki, a na drugiej ta sama, lecz czarno-biata ilustracja,
do pokolorowania przez dziecko. Na koncu ksigzeczki umieszczone sa nuty pio-
senki z akompaniamentem oraz tekst calej piosenki o Janie Sebastianie Bachu,
ktorej refren brzmi: A dzis nikt nie jest stawny tak, jak wielki Jan Sebastian Bach.

Z moich doswiadczen:
Jestem wielkg admiratorkg wprowadzania w tak dostosowanej do dzieciecej
wyobrazni formie wielkich postaci swiatowej kultury muzycznej.

4.6.5. Zwierzeta w muzyce "

Cel:
Rozpoznawanie ,bohateréw” muzyki programowej, poszerzanie wyobrazen
muzycznych, integracja muzyki z plastyka.

Pomoce:
Karnawat zwierzat Camille’a Saint-Saénsa, karton, kredki.

Tresc¢:
Prezentujemy uczniowi wybrane miniatury ilustracyjne, wykonywane przez réz-
ne skiady instrumentalne, odzwierciedlajace nastepujace zwierzeta: Lew (kwin-
tet smyczkowy i dwa fortepiany), Kury i koguty (instrumenty smyczkowe, dwa
fortepiany, klarnet), Kutany — osty azjatyckie (dwa fortepiany), Zétwie (instru-
menty smyczkowe i fortepian), Ston (kontrabas i fortepian), Kangury (dwa for-
tepiany), Akwarium (instrumenty smyczkowe, dwa fortepiany, flet), Osty (dwoje

173 M. Mankowska, Przypadki z Zycia Pana B. Polihymnia, Lublin 2005.
174 por. U. Bissinger—Cwierz, Muzyczna pedagogika zabawy w pracy z grupa..., op. cit., s. 106.
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skrzypiec), Kukulka (dwa fortepiany, klarnet), Ptaszarnia (instrumenty smycz-
kowe, fortepian, flet), Labedz (dwa fortepiany, wiolonczela). Zadaniem ucznia
jest odgadna¢, jakie zwierze styszy, i nastepnie je narysowac.

Z moich doswiadczen:
Zabawa w muzyczne zwierzeta znakomicie nadaje sie do przeprowadzenia
przez rodzicéw w domu. Jestem pewna, ze zaréwno rodzice, jak i dzieci bawi¢
sie bedg doskonale. Muzyka programowa, zwlaszcza ilustracyjna, idealnie od-
powiada preferencjom muzycznym dzieci. Dlatego warto korzysta¢ z bogatego
repertuaru utworéw instrumentalnych i wokalnych ilustrujacych zjawiska
przyrody, réznorodne postaci czy odczuwane przez nie nastroje.

4.6.6. Malowanie dzwiekow '

Cel:
Uwrazliwienie na réznorodnos$¢ brzmien, ¢wiczenie transferu: dzwiek—znak
graficzny, kreowanie fantazji plastycznej.

Pomoce:
Instrument (fortepian, skrzypce, gitara, akordeon), przedmioty akustyczne (pa-
pier, szklanka, nozyczki, klucze), karton, farby/kredki

Tresc¢:
Nauczyciel demonstruje szereg tonow, przeplatajac dzwieki instrumentu z brzmie-
niem przedmiotéw akustycznych (stukanie, tarcie, szeleszczenie, rwanie) oraz
wlasnego gtosu (dowolne improwizacje wokalne, krotkie frazy piosenek). Zada-
nie ucznia polega na przetozeniu tych dzwiekéw na symbole graficzne.

Z moich doswiadczen:
Te zabawe dobrze jest przeprowadzi¢ z uczniami na pierwszych zajeciach, bo-
wiem stwarza ona mozliwo$¢ doswiadczenia przez dziecko réznorodnosci
brzmien i rytméw, z ktérych sktada sie muzyka. Najciekawsze efekty mozna
uzyskac, pracujac z grupa, na przyklad podczas spotkania catej klasy instru-
mentalnej. W ten sposdb mogg sie réwniez bawic¢ rodzice z dzie¢mi, podczas
pierwszych zajec¢ adaptacyjnych w szkole muzyczne;j.

175 Por. ibidem, s. 103.



4.7.
Cwiczenia usprawniajace orientacje w schemacie ciata

Opédznienia czy zaburzenia w zakresie lateralizacji czynnosci ruchowych i orienta-
cji przestrzennej u dzieci ryzyka dysleksji przektadajg si¢ bezposrednio na trudno-
$ci w nabywaniu wykonawczych sprawnosci instrumentalnych. Dlatego wazne sa
wszelkie zabawy, ktore z jednej strony uswiadamiajg dziecku o$ i schemat ciata,
a z drugiej ¢wicza orientacje w zakresie spostrzegania relacji przestrzennych mie-
dzy przedmiotami. Zabawy owe mozna wykonywac na poczatku lekcji badz jako
krotkie przerywniki podczas lekcji, szczegolnie gdy dziecko jest zmeczone lub zde-
koncentrowane.

4.7.1. Cwiczenia z frotka

Cel:
Rozwijanie orientacji w zakresie okreslen przyimkowych (na, nad, pod, za,
przed, obok), rozroznianie lewej i prawej strony, ¢wiczenie synchronizacji ru-
choéw rak.

Pomoce:
Frotki w dwdch kolorach, na przyktad z6itym i czerwonym.
Tres¢:
Nauczyciel proponuje uczniowi wykonanie nastepujacych polecen:
— Kladziemy rece na instrument/pod instrument/z lewej — z prawej strony in-
strumentu.
— Stajemy obok instrumentu/za instrumentem.
— Kladziemy rece na glowie/na ramionach/na kolanach.
— Wyciggamy rece przed siebie.
— Chowamy rece za siebie.
— Podnosimy prawg reke do gory — czerwony.
— Podnosimy lewg reke do gory — Zoity.
— Uderzamy prawg reka w klape fortepianu — czerwony.
— Uderzamy lewg rekg w klape fortepianu — zZotty.
— Prawg rekg uderzamy w kolano w wolnym tempie (czerwony), lewq reka
uderzamy w kolano w zdwojonym tempie (26ity) i odwrotnie (to samo ¢wi-
czenie wykonujemy na klapie fortepianuy).
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— Prawg reke przesuwamy po klapie fortepianu, a lewg rekg uderzamy w klape.
— Lewg reke przesuwamy po klapie fortepianu (zoity), a prawg uderzamy w kla-
pe (czerwony).

Z moich doswiadczen:
Gdy dziecko nie réznicuje prawej i lewej reki, dobrze jest odwotywac sie do ko-
loru. Dwa ostatnie ¢wiczenia nie sg wcale tatwe i mogg na poczatku sprawiac
duze trudnosci. Jednak gdy dziecko opanuje te zréznicowane ruchy, woéwczas
proponujemy mu coraz szybszg zmiane rak.

4.7.2. Cwiczenia z pitka

Cel:
Rozwijanie orientacji w zakresie kierunku ruchu.

Pomoce:
Pitka, fortepian.




Tres¢:
Nauczyciel proponuje uczniowi wykonanie nastepujgcych polecen:
Rzuc pitkg w gore/w dol/w przéd/w tyl/w bok.
Postaw pitke obok siebie/przed sobg/na glowie/na fortepianie/pod fortepia-
nem.
Postaw pitke z lewej strony klawiatury/z prawej strony klawiatury/na srodku
klawiatury.
Stan przed pitka/za pitkg/obok pilki.
Podnies pitke do gory/poldz na podiodze/poturlaj pod krzestem/schowaj do
pudelka.

Z moich doswiadczen:
Ta zabawa jest dla dziecka szczegolnie atrakcyjna, z uwagi na uzycie akcesoriow
do zabawy. Zamiast pitki mogg byc , pluszaki”, ktore dziecka przyniesie ze sobg
z domu. Jest to bardzo dobra propozycja krociutkiej przerwy, gdy dziecko jest
rozkojarzone i nie moze skupic¢ sie na grze.

4.7.3. Gimnastyka

Cel:
Odroznianie lewej i prawej strony, ¢wiczenie koordynacji ruchow i synchroniza-
cji z muzyka.

Pomoce:
Marsz C-dur Sergiusza Prokofiewa grany przez nauczyciela badz starszego ucznia.
Tresc¢:
Do muzyki uczen rytmicznie wykonuje nastepujace uktady:
— Pozycja wyjsciowa: lewa noga zgieta w kolanie, prawa reka zgieta w lokciu.
W tempie marsza uczen rozpoczyna wykonywanie naprzemiennych ruchow.
— Naprzemiennie dotyka lewym fokciem prawego kolana, a prawym lokciem
lewego kolana.

4.7.4. Taniec

Cel:
Odroéznianie lewej i prawej strony, ¢wiczenie ptynnosci ruchow i synchronizacji
z muzyka.
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Pomoce:
Walc a-moll (oeuvre posthume) Fryderyka Chopina grany przez nauczyciela
badz starszego ucznia.
Tres¢:
Do muzyki uczen ptynnie wykonuje nastepujace ukiady:
— Kresli w powietrzu wyciggnietymi przed siebie rekami (najpierw prawg, po-
tem lewg, 1 nastepnie obydwiema naraz) lezace 6semki.
— Jednoczesnie prawg i lewg rekq wyciggnietymi w bok kresli symetrycznie
w powietrzu esy-floresy, a uczniowie zaawansowani — figury geometryczne,
klucze wiolinowe, litery, swoje imie i inne.

4.7.5. Malowanie symetryczne '’

Cel:
Cwiczenie synchronizacji lewej i prawej reki, integracja muzyki i plastyki.

Pomoce:
Walc G-dur, op. 27 nr 1 Dymitra Kabalewskiego grany przez nauczyciela badz
starszego ucznia, karton i kredki.

.-/ %

S

176 por, U. Bissinger-Cwierz, Muzyczna pedagogika zabawy w pracy z grupa..., op. cit., s. 106.




Tres¢:
Uczen siedzi przy stole, przed sobg ma karton, a obu rekach trzyma po jednej
kredce. Stuchajac utworu, uczen stara sie dwiema rekami naraz odwzorowac
kreskami, spiralami i kotami ruch i tempo muzyki.

4.8.
Cwiczenia oddechowe

Pomiedzy oddechem a psychikg istnieje $cisty zwigzek. Prawidtowe oddychanie ma
wplyw na nasze zdrowie i nastroj. Rytm oddychania zmienia sie pod wplywem my-
$li i emocji. Kiedy odczuwamy co$ intensywnie, na przyktad niepokdj, instynktownie
splycamy, przyspieszamy badz wstrzymujemy oddech. Jesli przez diuzszy czas to-
warzyszy nam stres i napiecie, organizm przestaje by¢ prawidiowo dotleniony. Im
bardziej dotleniony organizm, tym lepiej funkcjonuje, mies$nie sg bardziej rozluz-
nione, a poziom koncentracji uwagi wzrasta. Zatem giéwnym celem ¢wiczen od-
dechowych przeprowadzanych na lekcji instrumentu jest poprawa funkcjonowania
psychofizycznego ucznia podczas gry. Cwiczenia stosujemy nie tylko wowczas, gdy
widoczne sg u niego objawy zmeczenia i dekoncentracji. Dobrym zwyczajem byto-
by wprowadzenie swiadomego oddychania zawsze po zakonczeniu jednego utworu
i przed rozpoczeciem drugiego, tak by nastapit moment odprezenia miedzy jedna
aktywnoscig a druga.

4.8.1. 0Oddech przy instrumencie

Cel:
Dotlenienie organizmu, wyciszenie, odprezenie, odpoczynek.

Tres¢:
Uczen siedzi przy instrumencie (fortepianie) lub z instrumentem (gitara, akor-
deon), lub stoi z instrumentem (skrzypce). Po zakonczeniu pewnego etapu lekcji
(zagrana gama, ¢wiczenie, utwor), a przed rozpoczeciem nastepnego, podajemy
uczniowi nastepujaca instrukcje:
Zamknij oczy, rozluznij miesnie szyi i karku, poruszaj swobodnie gfowg,
wez gleboki wdech nosem i zréob powolny wydech ustami.
Biorac wdech, wyobraz sobie, ze wciggasz spokdj i cieple promienie sloneczka.
Wydychajac powietrze, pomysl sobie, ze uwalniasz sie od wszystkich napiec i na-
prezen.
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Proponuje, aby uczen wykonat trzy giebokie, wyzej wymienione zwizualizowane
oddechy.

Z moich doswiadczen:
Na poczatku uczniowi szescioletniemu pokazujemy, ktore miesnie szyi i karku
ma rozluzni¢. Trzeba rowniez dopilnowac¢, aby dziecko nie unosito ramion do géry
i nie odchylato gtowy do tytu, lecz miato jg nieco pochylong do przodu.

4.8.2. Balonik

Cel:
Pogtebienie oddechu, wydiuzenie fazy wydechowej, dotlenienie organizmu, od-
prezenie.

»




Tres¢:
Uczen siedzi przy fortepianie (w przypadku innych instrumentéw odkiadamy je
na bok). Wykonuje gteboki wdech nosem z jednoczesnym unoszeniem ramion
w bok (,,balonik” napeinia sig), a nastepnie wypuszcza powietrze ustami, doda-
jac fonacje ,,sssssssss” i opuszczajac ramiona.

Z moich doswiadczen:
Cwiczenia z fonacja (oddechowo-gtosowe) polegaja na wydobywaniu réznorod-
nych dzwiekéw podczas wydechu, np.: gwizd, odgtos syreny, repetycja zgtosek
(ta-ta-ta, ti-ti-ti, pa-pa-pa, pi-pi-pi, na-na-na, no-no-no). Dla matych dzieci te
¢wiczenia sg bardzo atrakcyjne.

4.8.3. Jak oddycham

Cel:
Rozréznienie dwoch rodzajow oddechu — piersiowego i przeponowego.
Tres¢:
Cwiczenie sprawdzajace, ktory rodzaj oddechu jest dla dziecka charakterys-
tyczny.
— Stajemy na ugietych nogach w lekkim rozkroku.
— Kladziemy lewa reke na piersi, a prawa na brzuchu.
— Trzy razy gteboko oddychamy.
Ktéra reka sie unosi? Jesli lewa, to znaczy, ze dziecko ma oddech piersiowy, jesli
prawa — przeponowy.

Z moich doswiadczen:
Bardziej korzystny jest oddech przeponowy, poniewaz dostarcza wiecej tlenu do
organizmu.

4.8.4. 0ddech brzuszkiem

Cel:
Pogtebienie oddechu, rozruszanie przepony.

Tres¢:
Dziecko ktadzie sie na plecach, na brzuchu kitadziemy mu kartke papieru badz
jakas maskotke. Dziecko wykonuje wdech nosem, tak aby kartka czy maskotka
uniosta sie, i wydech — brzuszek z kartkg lub maskotkg opada. Powtarzamy kilka
razy.
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Z moich doswiadczen:
Poniewaz w klasach instrumentalnych zwykle nie ma warunkéw do ktadzenia
sie na podtodze, dlatego to ¢wiczenie polecam rodzicom, do wykonywania przez
dziecko w domu.

4.8.5. Wielki oddech

Cel:
Pogtebienie oddechu, rozluznienie catego ciata.

Tres¢:
Dziecko stoi w lekkim rozkroku i rozluznia wszystkie mie$nie. Nastepnie robi
skton do przodu, gtowa i rece zwisaja swobodnie w dét. W tej pozycji dziecko robi
wydech, nastepnie wolno prostujac tuléw i unoszac rece w gore, nabiera nosem
powietrza. W momencie pelnego wdechu znajduje sie w pozycji wyprostowanej
z rekami uniesionymi w gore. Nastepnie odprezajac gorna czesc tutowia i robiac
wydech, wolno opada do pozycji poczatkowej. Powtoérzy¢ trzy raz.

Z moich doswiadczen:
To ¢wiczenie, oprécz pogiebienia oddechu, wptywa réwniez na dobre ukrwienie
mozgu, dlatego dobrze jest je wykonywac przed trudnymi zadaniami muzycznymi.

4.8.6. Piorko

Cel:
Wydtuzenie fazy wydechowej, wzbudzenie ekspresji i radosci.

Pomoce:
Mate, lekkie ptasie piorka lub mate kawatki cieniutkiej bibuiki.

Tres¢:
Dziecko otrzymuje piorko i dmuchaniem stara sie je jak najdtuzej utrzymac w po-
wietrzu.

Z moich doswiadczen:
Ta zabawa jest najbardziej efektowna, gdy przeprowadzi sie ja w grupie. A zatem
moze by¢ wykorzystana podczas spotkania catej klasy instrumentalnej badz pod-
czas spotkania z rodzicami. Efekt bedzie jeszcze wiekszy, jezeli dodamy zywy
podkiad muzyczny grany na instrumencie.



4.8.7. Kto sie tak Smieje?

Cel:
Wydluzenie fazy wydechowej, rozruszanie przepony, wywotanie usmiechu i ra-
dosci dziecka.
Tres¢:
Nauczyciel proponuje nasladowanie $miechu réznych osob:
— mamy: ha-ha-ha (wysoki, jasny glos),
— taty: ho-ho-ho (niski, gruby gtos),
— babci: he-he-he (gtos skrzekliwy),
— dziadka: hu-hu-hu (gtos tubalny),
— dziewczynki: hi-hi-hi (gtos piskliwy).
Uczen bierze gteboki wdech i na hasto ,, dziadek” tubalnym glosem repetuje
,hu-hu-hu”, az do wyczerpania powietrza.

Z moich doswiadczen:
Mozna z tej zabawy zrobi¢ zagadki — uczen imituje $miech, a nauczyciel odga-
duje, kogo uczen miat na mysli.

4.9.
Cwiczenia relaksacyjno-odprezajace

Celem tych zabaw jest uzyskanie stanu odprezenia, wyciszenia i relaksu. Wiekszo$c¢
dzieci nie zdaje sobie sprawy, ze ich mie$nie znajduja sie w stanie zwiekszonego na-
piecia, bowiem jesli dziecko wykonuje jakis ruch, w tym ruch aparatu gry przy in-
strumencie, to jego miesnie w mniejszym lub wiekszym stopniu naprezajq sie i roz-
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kurczajg. Jednak po wykonaniu ruchu rozluznienie nie zawsze nastepuje w sposob
proporcjonalny do napiecia, dlatego umiejetnos¢ swiadomego odprezania miesni
jest niezwykle cenna. Po kilku minutach catkowitego relaksu, najlepiej potaczonego
ze Swiadomym oddychaniem, nastepuje rownomierne ukrwienie i dotlenienie orga-
nizmu, a utracone sily szybko sie regenerujg. Dlatego warto poswieci¢ minute czasu
lekcyjnego, aby przeprowadzi¢ ze zmeczonym uczniem ¢wiczenie relaksacyjno-
-odprezajace.

4.9.1. Pajacyk’”

Cel:
Naprezanie i stopniowe rozluznianie miesni, ¢wiczenie transferu dzwiek—ruch.

177 Ppor, U. Bissinger-Cwierz, Muzyczna pedagogika zabawy w pracy z grupa..., op. cit., s. 90.



Tres¢:
Uczen stoi na palcach z uniesionymi do gory rekami, majac napiete wszystkie
miesnie (pajacyk wisi na sznurku). Na kolejne dzwieki grane przez nauczyciela
na instrumencie puszczajg poszczegolne sznureczki — najpierw dionie, tokcie,
ramiona, plecy, az do catkowitego bezwtadu (pajacyk lezy na podfodze). Na-
uczyciel emituje dzwieki w zmiennym tempie, do ktérego uczen dostosowuje
,puszczanie sznureczkow”.

Z moich doswiadczen:
Te zabawe mozna przeprowadzi¢ na siedzgco, wowczas uczen bezwiadnie opada
na krzesto.

4.9.2. Moja gtowa

Cel:
Rozluznienie miesni glowy i szyi, dotlenienie mézgu, wyciszenie, skupienie.
Tres¢:
Uczen, stojac lub siedzac, zamyka oczy i luzno opuszcza glowe do przodu, tak by
broda dotykala mostka. Oddycha gieboko i spokojnie. Rozpoczynajac od prawej
strony, zaczyna bardzo wolno krgzy¢ gtowg dookota osi. To samo wykonuje od
lewej strony. Podczas krgzenia mozna w niektérych miejscach doswiadczac
uczucia dyskomfortu (napiecie, ucisk, ciagniecie), wowczas wskazane jest zatrzy-
manie krazenia i kilkakrotne poruszanie gtowa, aby to miejsce ,rozmasowac”.
Cwiczenie to mozna rowniez wykonywaé z otwartymi oczami, wtedy wzrok
swobodnie ,krazy” razem z ruchem gtowy.

Z moich doswiadczen:
Proponowane ¢wiczenie jest szczegélnie cenne w sytuacji, kiedy chcemy wzmoéc
koncentracje uwagi ucznia na zadaniu.

4.9.3. Moje ramiona

Cel:
Rozluznienie ramion w stawach barkowych, gimnastyka miesni czworobocznych
grzbietu, tzw. kapturowych.

Tres¢:
Uczen stoi w rozkroku na lekko ugietych nogach. Rece swobodnie zwieszone sa
wzdtuz bokow. Nastepnie rozpoczyna naprzemienne zataczanie barkami obszer-
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nych kot do przodu (kilkanascie razy) i do tytu. Podczas krgzenia rece w stawach
tokciowych powinny by¢ rozluZnione.

4.9.4. Unoszenie —opadanie

Cel:
Naprezanie i rozluznianie miesni czworobocznych grzbietu.

Tresé¢:
Uczen stoi w rozkroku na lekko ugietych nogach. Rece swobodnie zwieszone sg
wzdluz bokéw. Nastepnie unosi wysoko ramiona w stawach barkowych (,,gtowa
schowana w ramionach”), chwile zatrzymuje ruch i energicznie opuszcza ramio-
na do dotu, z catkowitym rozluZznieniem oraz glosnym westchnieniem ulgi: Hooo!
Cwiczenie powtarzamy kilka razy.

4.9.5. Szmaciana lalka

Cel:
Rozluznienie catej reki (ramion, przedramion, dtoni i palcow), doswiadczanie cie-
zaru reki.

Pomoce:
Fortepian, diugie i luzne rekawy ubrania ucznia.

Tresé¢:
Uczen catkowicie swobodnie zwiesza rece wzdiuz tutowia. Nauczyciel podnosi
najpierw jedng reke ucznia (trzymajac za rekaw ubrania), ktéra powinna by¢
catkowicie bezwtladna i ciezka. Nastepnie reke ,,szmacianej lalki” swobodnie
uktada w réznych miejscach klawiatury, ktéra pod wptywem ciezaru reki powin-
na zabrzmiec. I tak powstaje mata improwizacja zlozona z klasteréw brzmienio-
wych. Analogicznie postepujemy z druga reka, a nastepnie z obydwoma razem.
Wowczas improwizacja nabiera ,, rumiencéw”, zaréwno w zakresie wspotbrzmien,
jak i ré6znorodnych rytmow.

Z moich doswiadczen:
Moi uczniowie bardzo lubili te zabawe, bo jedyna rzecza, ktéra musieli robi¢,
to catkowicie nic nie robi¢. A to ,nicnierobienie” w kontekscie naprezania mie-
$ni wcale nie jest takie oczywiste.



4.9.6. Szklana kula™®

Cel:
Improwizacja ruchowa do muzyki fortepianowej, wyciszenie, uwrazliwienie.

Pomoce:
Arabeska E-dur Claude’a Debussy’ego wykonana przez nauczyciela badz star-
Szego ucznia.

Tres¢:
Uczen stoi w swobodnej pozycji z zamknietymi oczami. Wyobraza sobie, ze jest
wewnatrz wielkiej szklanej kuli, ktérg maluje muzyka. Rozluznionymi rekami
wodzi po wnetrzu kuli zgodnie z opadaniem i wznoszeniem sie linii melodycznej,
kolorem barwy dzwiekow, intensywnoscig wspoétbrzmien. Po ¢wiczeniu moze-
my zaproponowac uczniowi wykonanie ilustracji do wystuchanej muzyki.

Z moich doswiadczen:
Chwile spedzone w ,,szklanej kuli” sg niezapomniane. Skupienie na swoim wne-
trzu, piekna muzyka, tecza kolorow, ptynny ruch — to uspokaja i wzbogaca.

4.9.7. Trening autogenny'”

Cel:
Rozluznienie poszczegdlnych miesni ciala poprzez zastosowanie autosugestii.

Instrukcja:
Pot6z sie wygodnie na plecach, zamknij oczy. Przeczytam ci teraz tekst, a ty odprez
sie i1 stuchaj uwaznie.
Tres¢:
Leze wygodnie, bardzo wygodnie... zamykam oczy...
Rozluzniam wszystkie miesnie... oddycham lekko, rowno i spokojnie...

Moje kiopoty stajg sie coraz bardziej odlegle i obojetne...
Nie mysle o niczym... odczuwam spokdj, glteboki spokdj...

178 por. U. Bissinger—Cwierz, Muzyczna pedagogika zabawy w pracy z grupg..., op. cit., s. 126.

179 Na podstawie treningu autogennego Schultza. Por. S. Grochmal, Cwiczenia relaksowe w medycy-
nie pracy I rehabilitacji [w:] Teoria I metodyka cwiczen relaksowo-koncentrujgcych. Red. W. Roma-
nowski. PZWL, Warszawa 1973, s. 174-183.
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Rozluzniam miesnie prawej reki. ..

Moja prawa reka staje sie ciezka, bardzo ciezka... juz nie moge jej uniesc...
Rozluzniam miesnie lewej reki. ..

Moja lewa reka staje sie ciezka, bardzo ciezka... juz nie moge jej uniesc...

Oddycham lekko, rowno, swobodnie...

Rozluzniam miesnie prawej nogi. ..

Noga staje sie ciezka, coraz ciezsza... jest juz taka ciezka, ze nie moge jej
uniesc...

Rozluzniam miesnie lewej nogi. ..

Noga staje sie ciezka, coraz ciezsza... jest juz taka ciezka, ze nie moge jej
uniesc...

Oddycham lekko, rowno, swobodnie...

Odczuwam spokdj, kojacy, bezpieczny spokdj...

Rozluzniam miesnie szyi I karku... twarzy I calej gtowy...
Glowa spoczywa spokojnie, zupelnie bezwiadnie... jest ciezka...

Cale cialo jest przyjemnie odprezone i bezwladne...
Odczuwam spokdj, gleboki spokdj... kojaca wewnetrzng cisze...

Spokoj juz we mnie pozostanie...
Pokonam wszystkie trudnosci... poradze sobie w kazdej sytuacji...
Osiggne wszystkie cele... odniose sukces...

Muzyka jest mojg pasj3... jestem dumny z tego, Ze gram...
Swojg grg sprawiam Innym przyjemnosc...

Ogarnia mnie radosc... czuje przyplyw energii. ..
Uczucie bezwladu powoli ustepuje i znika...
Oddycham gteboko... Otwieram oczy...

Z moich doswiadczen:
Te bardzo skuteczng technike relaksacyjng moze przeprowadzi¢ nauczyciel w kla-
sie (jesli nie ma warunkow do potozenia sie ucznia, wowczas dziecko przyjmuje
pozycje ,, dorozkarza” — z tutowiem pochylonym do przodu, bezwtadnie opusz-
czong gtowa i tokciami wspartymi na udach), rodzic w domu (wéwczas dziecko
wygodnie lezy na wznak) i samo dziecko, puszczajac sobie nagranie tekstu lub
powtarzajac go w mysli. Tekst relaksacji powinien by¢ czytany wolno, $ciszonym
glosem. Fragment dotyczacy muzyki i grania na instrumencie moze by¢ dowolnie



rozszerzany o ,mocarty” (patrz rozdz. 3.4.1), szczego6lnie w okresie przed waz-
nymi wystepami.

4.9.8. Teczowa wizualizacja™

Cel:
Wprowadzenie dziecka w stan przyjemnego odprezenia, aktywizowanie wyob-
razni i fantazji.

Instrukcja:
Zaproponuje ci wyobrazanie sobie teczowych kolorow, ktére jest bardzo przyjem-
nym i odprezajacym doswiadczeniem. Jesli trudno bedzie ci zobaczy¢ kolor, nie
przejmuj sie i do niczego nie zmuszaj. Wystarczy, ze nazwiesz go w myslach.
A teraz usiadz/poldz sie wygodnie, zamknij oczy i odetchnij gteboko trzy razy.

Tres¢:
Wyobraz sobie kolor czerwony. Jest to piekny, glteboki, purpurowy odcien czer-
wieni, jak kolor pgsowej rozy albo dojrzatych malin. Kolor czerwony... Przecho-
dzi on teraz stopniowo w barwe pomarariczowg, dynamiczng, promienng. Przy-
pomina kolor dorodnych pomararnczy albo kule zachodzgcego storica. Widzisz
jego intensywnosc i czujesz lekkie ciepfo. Kolor pomaranczowy... powoli za-
mienia sie w z6tty. Swietlisty, goracy 1 Zotty jak storice w upalne potudnie. Czu-
jesz intensywne ciepio na swojej twarzy. Kolor Zolty oblewa calego ciebie cie-
plem jak fontanna. Przyjemne ciepto rozchodzi sie po twoim ciele. Czujesz sie
rozluzniony i odprezony. Kolor Zotty... Stopniowo zamienia sie w zielen. Zielony
Jjak 1gka w sfoneczny, letni dzien. Zielony jak las, jak liscie drzew. Jest ci dobrze,
czujesz odprezenie i spokdj. Czujesz sie caltkowicie bezpiecznie... Powoli pojawia
sie i wypelnia ciebie kolor niebieski. Jasny, piekny niebieski, jak niebo w majo-
wy dzien. Jak woda w jeziorze. Jak morze. Czujesz tagodne falowanie, przyjem-
ng rzeskosc, spokdj i rozluznienie. Jest ci bardzo dobrze. Niebieski... Stopniowo
przechodzi w fiolet. Cieply, nasycony kolor fioletowy, jak bukiecik wiosennych
fiotkow lub jesiennej lawendy. Czujesz ich zapach, odprezenie i radosc. Pozostan
przez chwile z tymi przyjemnymi doznaniami... A teraz odetchnij gleboko trzy
razy... I otworz oczy.

“'IWAZSQOTNIYN TWYINZON Z FAINTYINIWNYLSNI FISYTH M INZJID09YAIdOHIASd AdvHd ACOLIW

-
v
~

180 g7, Paul-Cavallier, Wizualizacja. Rebis, Poznan 1992, za: H. Hamer, Klucz do efektywnosci nau-
czania..., op. cit., s. 240-241.
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Z moich doswiadczen:
To bardzo przyjemne ¢wiczenie odprezajace moze przeprowadzi¢ nauczyciel w kla-
sie, i wowczas uczen siada wygodnie na krzesle. Jesli beda chcieli w ten sposob
odprezy¢ swoje dziecko rodzice, wtedy proponujga mu zajecie pozycji lezacej.

4.10.
Organizacja przyjaznych wystepow muzycznych

Uczniowie szkoty muzycznej od poczatku swej edukacji muzycznej przyzwyczajani
sa do wystepéw publicznych. Maja one charakter bardziej formalny, i naleza do
nich: egzaminy, przestuchania, konkursy, oficjalne koncerty, popisy, oraz mniej for-
malny, a sa to: swobodne improwizacje, koncerty wsréd przyjaciot i rodziny, kon-
certy polaczone z aktywnos$cig pozamuzyczng. Wsrod tych ostatnich, szczegolnie
cennych dla matych dzieci, wyr6zniamy prezentacje muzyczne powigzane z zaba-
wa, fabulg, plastykg, ruchem i tancem. Najwazniejszg wartos$cig owych prezentacji
jest przyjemnosc i rados¢ zaréwno z samegdo grania na instrumencie, jak i stucha-
nia, malowania, Spiewania, tanczenia i innych. Wykonawstwo muzyczne ,,uwikta-
ne” w réznorodne konteksty zabawowe i ,,okotomuzyczne” pozwala dziecku na
przezywanie pozytywnych emocji — zadowolenia i satysfakcji, a nie tremy i wsty-
du. A emocjonalny odbiér utworéw muzycznych, ktoéry charakterystyczny jest dla
dzieci, stanowi dobrg alternatywe dla profesjonalnej oceny wykonawstwa muzycz-
nego stosowanego wobec uczniow starszych. A zatem dla dziecka szescioletniego
nie ma innej drogi wprowadzania w $wiat muzyki niz organizowanie przez nauczy-
ciela przyjaznych dla niego wystepéw publicznych, pelnych ruchu, koloréw, $miechu,
spontanicznosci i radosci.

4.10.1. Koncerty-zabawy (KO-ZA)

Koncerty-zabawy, w skrécie KO-ZA, to formy popiséw szkolnych organizowanych
zgodnie z zasadami pedagogiki zabawy (tzw. metoda KLANZY). Podczas swojej dro-
gi pedagogicznej zorganizowatam trzy tego typu popisy: 1. KO-ZA karnawatowa,
2. KO-ZA na ludowo, 3. KO-ZA piracka'®".

181 por. U. Bissinger-Cwierz, Koncert-Zabawa, czyli jak zorganizowac popis szkolny z przymruzeniem oka
[w:] Wprowadzenie do pedagogiki zabawy. Red. E. Kedzior-Niczyporuk. KLANZA, Lublin 2001, s. 62—-64.



1. KO-ZA karnawatowa

Cel:
Prezentacja umiejetnosci gry na fortepianie w przyjaznej atmosferze, redukcja
u uczniow napiecia przed wystepem, aktywizacja publicznosci.

Pomoce:
Kolorowe ubrania, maskotki, ,czapeczki” z gazet, zabawy KLANZY.

Tres¢:
Do przystrojonej sali koncertowej kolorowo ubrane dzieci przynoszg swoje wiel-
gachne, ukochane maskotki i ukiadaja je na fortepianie. Zaréwno dzieciom, jak
i publicznosci zaktadane sg ,czapeczki” z kolorowych gazet. Miedzy wystepami
uczniéw proponuje sie wszystkim uczestnikom i publicznos$ci r6znorodne zaba-
wy KLANZY, np. Lot samolotem, Waz, Taneczna loteryjka, Obcy w obcym mie-
scie. Dzieci przed odegraniem swojego utworu odpowiadaja na , niepasujace
do sytuacji” pytania, np. Jak czule jestes nazywany w domu? Jakie zwierze lu-
bisz najbardziej? Po kazdym utworze publicznos¢ wyraza swdj aplauz w zorga-
nizowany sposob, np. poprzez zrytmizowane oklaski i okrzyki: ,B-R-A-W-0O"
lub , Feno-feno-fenomenalnie”.

Z moich doswiadczen:
W przygotowaniu tego koncertu, jak i jego przeprowadzeniu, nauczycielowi-
-instrumentali$cie potrzebna jest pomoc. Mnie pomagali uczniowie szkoty mu-
zycznej 1I stopnia, ktérzy chodzili na moje zajecia z psychologii i pedagogiki.
Publicznos¢ bawita sie wspaniale, a dzieci zagraly swoje popisowe utwory za-
dziwiajaco dobrze i swobodnie, a przede wszystkim z baaaaardzo szeroooookim
usmiechem.

2. KO-ZA na ludowo

Cel:
Utrzymana w ludowej narracji prezentacja umiejetnosci gry na fortepianie,
skrzypcach i akordeonie, pobudzenie do aktywnosci i radosci zaréwno uczestni-
kow popisu, jak i publicznosci.

Pomoce:
Stroje regionalne, ,instrukcja dla wchodzacych”, proporczyki oraz sznurek i kla-
merki do ich zawieszania, kredki, flamastry, zabawy KLANZY, ciasto upieczone
przez rodzicow.
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Tresc¢:
Przed wejsSciem na sale zawieszamy ,,instrukcje dla wchodzacych” z ,,zgdaniem
oplaty za wstep” w rodzaju: podania reki osobie stojgcej najblizej, usmiechniecia
sie i powiedzenia czegos milego, okrecenia sie trzy razy dookola siebie, wysokie-
go wyskoku z okrzykiem HEJ! Po wejsciu kazdy otrzymuje proporczyk, na ktorym
pisze flamastrem swaje imie i informacje o tym, co kojarzy mu sie z muzyka. Pro-
porczyki przyczepiamy klamerkami do sznurka rozciggnietego wzdtuz sali koncer-
towej. Zarowno przed wystepami dzieci, jak i pomiedzy nimi przeprowadzamy
zabawy KLANZY, miedzy innymi. Powitanie, Zywy pomnik, Siala baba mak — ryt-
mizacja, Pieczenie ciasta. Ponadto kazdy rodzic osobiscie zapowiada wystep swo-
jego dziecka. Po koncercie wszyscy konsumujg upieczone przez rodzicow ciasto.

Z moich doswiadczen:
Zaktywizowanie rodzicow zarowno do upieczenia ciasta, jak i do osobistego za-
powiadania swoich pociech wydaje sie by¢ pomysiem bezcennym. Dzieci czujg
sie bezpieczniej, rodzice doswiadczajg ,,tremy”, a nauczyciel moze odczuwac tylko
radosc¢ i satysfakcje.

3. KO-ZA piracka

Cel:
Fabularyzowana prezentacja muzyczna uczniéw szkoly muzycznej II stopnia
klas instrumentalnych i wokalnych, rozszerzenie spektrum odbioru utworéw
muzycznych o konteksty pozamuzyczne, dodanie energii uczniom i wzbudzenie
w nich zapatu zaréwno do przygotowania, jak i przeprowadzenia koncertu.

Pomoce:
~Morska” scenografia sali (rybki, zagle, proporczyki), , pirackie” stroje uczestni-
kow, ,,marynarskie” czapeczki z gazet dla publicznosci, plakaty z konturami wy-
branych panstw, fancuchy z bibuly, zabawy KLANZY, tance integracyjne, tekst
szanty Morskie opowiesci.

Tres¢:
Na okrecie Musicus Humoristicus plyng okrutni piraci (kilku uczniéw), ktorzy
przetrzymuja jencow (wykonawcow koncertu) powigzanych ciezkimi tancucha-
mi (z bibuly) i ukrywajacych swoje skarby (instrumenty muzyczne). Jency ulo-
kowani sg na dolnym poktadzie (czyli na podiodze). Okret ptynie po ,,morzu”
(potowa publicznosci szumi i faluje), a na horyzoncie pokazujg sie ,,obce okrety”
(druga potowa publicznosci emituje odgtosy gtosnej syreny). Tak w skrocie wy-
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Zdjecie pochodzi z archiwum prywatnego

glada aplauz publicznosci, nagradzajgcy kazdy wykonany utwér. Wszyscy rozpo-
czynaja podro6z dookota swiata.

Przy akompaniamencie szumu morza i wycia syren doptywamy do pierwsze-
go portu — Anglii (jedna z ,piratek” demonstruje plakat z konturem tego pan-
stwa). Aby wyrazi¢ rados¢ z powodu znalezienia sie na wyspie, wszyscy buduja
.Zywy pomnik Big-Bena”. Nastepnie inny ,grozny pirat” rzuca pytanie w strone
jencow: Kto chce wysigsc na tym lgdzie? Ochotnicy, ktoérzy sie zgtaszajg, musza
zlozy¢ ,muzyczny okup” (sg nim utwory instrumentalne i wokalne angielskich
kompozytoréw przygotowane na koncert). Nastepnym przystankiem jest Francja,
ktora wszyscy witaja Kankanem, a kolejni jenncy wykonuja swe ,, muzyczne okupy”.
We Wtloszech, przy akompaniamencie muzycznego tematu z RoZzowej Pantery
(improwizowanego przez ,piratow”) odbywa sie zabawa Mafia, a utrudzeni jen-
cy z prawdziwg wirtuozerig skiadajg swoje ,,muzyczne okupy”. Ostatni kraj to
Hiszpania, na cze$c¢ ktérej odtanczony jest Taniec powitalny, natomiast ostatni
jency prébuja sie wykupi¢ z rgk ,, piratéw”, aby moc zejs¢ na lad. Wsrod nich naj-
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wiekszg furore robi uczennica klasy wokalnej, ktéra z ogromnym temperamentem
Spiewa Habanere z opery Carmen Georges’a Bizeta, ktorg bisuje dwa razy. Na
zakonczenie cata sala od$piewuje szante Morskie opowiesci.

Z moich doswiadczen:
Oczywiscie przygotowanie takiego koncertu wykracza poza mozliwosci matych
dzieci, ale nic nie stoi na przeszkodzie, aby uczniowie szkoty muzycznej II stop-
nia przygotowali tego typu koncert-zabawe uczniom najmiodszym. Rados¢,
energia i spontanicznos$¢, ktére towarzysza calemu przedsiewzieciu, sa nie do
przecenienia.

4.10.2. Popis z fabuta

Cel:
Powigzanie narracyjne utworéw wykonywanych przez dzieci na popisie, zaktywi-
zowanie wyobrazni muzycznej, integracja dzieci, rodzicow i nauczycieli.

Pomoce:
Spis tytutéw utworéw wykonywanych przez dzieci, kartki papieru, flamastry.




Tres¢:

Nauczyciel organizuje spotkanie swoich matych uczniéw uczestniczacych w po-
pisie razem z rodzicami. Kazdej parze (uczniowi i rodzicowi) daje kartke i flama-
ster. Ich zadanie polega na napisaniu jednego/dwoch zdan na temat utworu, ktéry
dziecko zagra na popisie. W formutowaniu zdan aktywny udzial powinny brac
dzieci, a rodzice gléwnie ograniczajq sie do zapisywania. Po odczytaniu wszys-
tkich zdan cata grupa uktada ich najbardziej ,logiczna” kolejnos¢, co jest réwno-
znaczne z programem popisu. Wszyscy wymyslaja rowniez najtrafniejszy tytut
koncertu. Podczas trwania popisu przed kazdym utworem odczytywane sa wy-
myslone w trakcie spotkania teksty.

Z moich doswiadczen:
Gdybysmy wzieli na przykiad miniatury fortepianowe z Teczowych nutek na for-
tepian Romualda Twardowskiego pt. Wiosna, Echo lesne, Dwie zZabki, Kotek i pies,
to narracja mogtaby wyglada¢ w sposéb nastepujacy:

Wiosna: Na wiosne swieci sforice i wszystko budzi sie do Zycia — ptaki, zwierzeta,
drzewa, kwiaty...

Echo lesne: W lesie jest bardzo glosno, szumiq drzewa, ptaszki Spiewajq, a dzie-
cioly mocno stukajg. To prawdziwy koncert...

Dwie zabki: Do koncertu dolgczajg sie dwie zabki, ktore Zyjg w lesnym stawie.
Rechoczg gtosno i ochoczo...

Kotek i pies: A w lesniczowce mieszka kotek i piesek. Bardzo sie przyjaznia, lecz
czasami klocq sie ze sobg zawziecie. ..

4.10.3. Konkurs o ciasteczko '3

Cel:
Wprowadzenie elementu oceny kolezenskiej, ¢wiczenie pozytywnych informacji
zwrotnych, proba ustalania kryteriow oceny utworéow.

Pomoce:
Pyszne ciasteczko, st6t z zielonym suknem i krzestami dla juroréw, papier i diu-
gopisy, instrument.

182 7 Sucharowska, Zastosowanie elementéw ocenienia ksztattujacego w nauce gry na fortepianie
[w:] Poradnictwo psychologiczne w polskich szkotach muzycznych. Red. M. Manturzewska, B. Kamin-
ska, A. Gluska. CEA, PZSM im. A. Rubinsteina, Warszawa—Bydgoszcz 2010, s. 179.
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Tres¢:

W konkursie klasowym, ktory mozna urzadzac raz w miesigcu, biorg udzial miod-
si uczniowie, a starsi sg zapraszani w charakterze jury. Po wspélnym ustaleniu
przez juroréw kryteriéw oceny, mali muzycy przystepuja do konkursu. Zadaniem
juroréw jest odnalezienie w kazdej muzycznej produkcji nie tylko stabych stron,
ale rowniez co najmniej trzech rzeczy, ktore im sie podobaja, ktére ich zdaniem
sg dobre. Po czym dokonujg wyboru najlepszego wykonania i wreczaja malucho-
wi tytulowe ciasteczko.

Z moich doswiadczen:

Niezwykle wysoko oceniam pomyst wprowadzenia oceny kolezenskiej w klasie
instrumentalnej. Szczegolnie, ze owe oceny uwzgledniaja przede wszystkim mo-
cne strony wykonawstwa muzycznego. Autorka pisze: Zauwazylam, Ze mali ucz-
niowie traktujg te popisy jak znakomitg zabawe, natomiast starsi podczas prac
jury dowiadujqg sie, jak wyglada proces odbioru oceny produkcji publicznej od
strony komisji ', Uwazam, ze kazdy uczen powinien by¢ wyposazony w tego typu
doswiadczenia.

183 Thidem.



4.11.
Muzyczny dyplom dla malucha

Cel:
Osobiste podziekowanie dziecku za caloroczna prace, udzielenie pozytywnego
wzmocnienia jego aktywnos$ci muzycznej, tak aby nasz uczen po wakacjach wro-
cit do szkoly i gry na instrumencie z prawdziwg radoscia.

Tres¢:
Na zakonczenie roku szkolnego, oprocz formalnego swiadectwa szkolnego, kazdy
nauczyciel-instrumentalista moze wreczy¢ swoim malym uczniom sympatyczny
. Muzyczny dyplom dla malucha” o nastepujacym brzmieniu'®:
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Z moich doswiadczen:
Zachecam wszystkich nauczycieli do tworzenia swoich wtasnych wersji dyplo-
mow. Taka ludyczna forma informacji zwrotnej od nauczyciela trafi prosto do
dzieciecej wyobrazni i pozostanie w niej na diugo.




Podsumowanie

Gléwnym motywem napisania tego poradnika byta che¢ niesienia pomocy z zakre-
su metodyki psychopedagogicznej zaré6wno doswiadczonym nauczycielom-instru-
mentalistom, jak i pedagogom rozpoczynajacym dopiero prace z matymi uczniami
szkot muzycznych, ktérzy charakteryzujg sie réznymi dysfunkcjami rozwojowymi.
Bowiem nie wystarczy by¢ kompetentnym fachowcem, posiadajacym wiedze i umie-
jetnosci niezbedne we wiasnej specjalizacji instrumentalnej. Trzeba mie¢ rowniez
wiedze i umiejetnosci z zakresu psychologii i pedagogiki, gdyz tylko wtedy mozli-
wy jest dobry i Swiadomy kontakt z osobg ucznia, w tym ucznia najmtodszego oraz
ucznia ze specjalnymi potrzebami edukacyjnymi. A przyswojenie sobie catego
wachlarza ¢wiczen i zabaw ,,0kotomuzycznych” nie tylko usprawni prace z instru-
mentem, lecz takze pomoze w wyréwnywaniu konkretnych dysfunkcji psychofizycz-
nych. Jednak najwazniejsza korzyscia jest to, iz stosowanie na biezaco opisanych
tu zasad psychopedagogicznej metodyki pracy na lekcjach instrumentu uczyni co-
dzienng prace w klasie instrumentalnej ciekawszg, weselszg i peing satysfakcji.
Chce sie réwniez przyznac, iz pisanie tego poradnika przyniosto mi wiele radosci.
W naturalny sposob siegatam pamiecig do wtasnej dzieciecej edukacji muzycznej
1 wymyslatam zabawy, w ktére chetnie sama bawitabym sie na lekcjach gry na in-
strumencie. Przypominatam sobie rowniez moich uczniéw, tych matych i tych star-
szych, z ktérymi zawsze bawitam sie ,,okotomuzycznie”, czyli uruchamiatam przy
okazji gry na instrumencie wszystkie sfery ich psychofizycznego funkcjonowania
— poznawczg (glowa), emocjonalng (serce) i fizyczna (ciato). To holistyczne spojrze-
nie na osobe ucznia czyni kazdg nauke niezwykle skuteczng i radosng.
Przewiduje, iz ze strony nauczycieli-instrumentalistow moze pasc¢ pytanie: A kie-
dy mamy bawic sie z uczniem, przeciez dysponujemy tylko trzydziestoma minu-
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PODSUMOWANIE

tami lekcji? Moja odpowiedz brzmi nastepujaco: wiekszos¢ zabaw i ¢wiczen trwa
bardzo krétko, od pét do jednej minuty. A zatem w ciggu kilku minut mozemy
przeprowadzi¢ kilka zabaw i ¢wiczen. Zresztg nie na kazdej lekcji musimy bawic
sie tak samo. Cwiczenia wprowadzamy w sposob dowolny, w zaleznosci od po-
trzeb ucznia i biezgcej sytuacji dydaktycznej. Jednak naprawde warto je stosowac,
bo dzieki nim mozemy tatwo nawigzac¢ dobry kontakt z malym uczniem, przy oka-
zji tagodzi¢ jego dysfunkcje i przygotowac¢ go do odkrywania zaczarowanego swia-
ta muzyki.

Zycze Panstwu powodzenia w tej pieknej i odpowiedzialnej artystycznej pracy!
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