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Analiza wytworów plastycznych i muzycznych dziecka 
niewidomego jako element procesu diagnostycznego 
Trafne diagnozowanie specjalnych potrzeb dzieci i m odzie y jest podstaw  skutecznych dzia a  
edukacyjnych i terapeutycznych. Ca o ciowa, ujmuj ca mocne strony, rozpoznaj ca zasoby osobi-
ste i spo eczne, a tak e identyfikuj ca archimedesowy punkt diagnoza jest pocz tkiem procesu 
projektowania post powania edukacyjno-terapeutycznego zmierzaj cego w kierunku wzmacnia-
nia potencja u rozwojowego dziecka. Jedn  z najcz ciej wykorzystywanych metod diagnozowa-
nia dzieci ze specjalnymi potrzebami edukacyjnymi jest studium przypadku, które wymaga u y-
cia ró nych metod i technik szczegó owych, umo liwiaj cych analiz  objawow  zaburze , 
zrozumienie ich przyczyn i zaprojektowanie skutecznych oddzia ywa . W ramach studium przy-
padków dokonuje si  mi dzy innymi analizy wytworów. Chc c wspomóc proces diagnozowania 
dzieci niewidomych autorka podj a si  próby porównania cech wytworów muzycznych i pla-
stycznych, a tak e wyodr bni a cechy improwizacji instrumentalnej i ich prawdopodobne zna-
czenie. Zaprezentowane w artykule informacje mog  by  inspiracj  do stworzenia narz dzia  
diagnostycznego dedykowanego dzieciom niewidomym.  

S owa kluczowe: analiza wytworów, diagnoza, dziecko niewidome, improwizacja rysunkowa, 
improwizacja instrumentalna 

Analysis of artistic and musical improvisations of a blind  
child as an element of the diagnostic process 

Accurate diagnosis of children and young people with special needs is the basis for undertaking 
effective educational and therapeutic measures. A comprehensive diagnosis, which recognises 
strengths, personal and social abilities, and identifies the Archimedean point, is the starting point 
for the process of designing educational and therapeutic procedures aimed at strengthening the 
child’s developmental potential. One of the most frequently used methods of diagnosing children 
with special educational needs is the case study method, which requires the employment of vari-
ous means and specific techniques that enable one to analyse symptoms of disorders, to under-
stand their causes and design effective interventions. Among other things, the case study involves 
the analysis of the subject’s productions. In order to enhance the process of diagnosing blind chil-
dren, the author has attempted to compare the characteristics of musical and fine-art productions, 
and has identified the features of instrumental improvisation with their likely meaning. The in-
formation presented in the article may inspire the development of a diagnostic tool dedicated to 
blind children. 

Key words: analysis of improvisation, diagnosis, blind child, drawing, instrumental improvisation 
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Wprowadzenie w tematyk  

Trafne diagnozowanie specjalnych potrzeb dzieci i m odzie y jest podstaw  
skutecznych dzia a  edukacyjnych i terapeutycznych. Jedn  z zasad efektywnej 
diagnozy jest jej interdyscyplinarno , zw aszcza gdy poddajemy jej dzieci i m o-
dzie  z niepe nosprawno ci . Ca o ciowa, ujmuj ca tak e mocne strony, rozpo-
znaj ca zasoby osobiste i spo eczne, a tak e identyfikuj ca archimedesowy punkt 
diagnoza jest pocz tkiem procesu projektowania post powania edukacyjno-
terapeutycznego zmierzaj cego w kierunku wzmacniania potencja u rozwojowe-
go dziecka. Jedn  z najcz ciej wykorzystywanych metod diagnozowania dzieci 
ze specjalnymi potrzebami edukacyjnymi jest studium przypadku, które wymaga 
u ycia ró nych metod i technik szczegó owych, umo liwiaj cych analiz  obja-
wow  zaburze , zrozumienie ich przyczyn i zaprojektowanie skutecznych od-
dzia ywa . W ramach studium przypadku dokonuje si  mi dzy innymi analizy 
wytworów dziecka, w tym tak e wytworów plastycznych, przede wszystkim 
rysunkowych. 

Improwizacje rysunkowe wykorzystuje si  nie tylko w psychologii (por. G o-
wacka, 2005; Oster, Gould 2011) czy psychiatrii (por. ukowska 2006), ale i w pe-
dagogice specjalnej (por. Bendych 1995), na przyk ad do diagnozowania potrzeb, 
postaw, motywów post powania dzieci z niepe nosprawno ci  intelektualn  
(Wysoki ska-Obacz 1983). U podstaw diagnostycznego aspektu improwizacji 
rysunkowej le y zjawisko projekcji, to znaczy przeniesienia „czego  z wn trza psy-
chiki cz owieka na zewn trz, czyli uzewn trznienie (s abo u wiadomione) cech przedmio-
towych poprzez jaki  rodzaj zachowania si  (dzia ania). Projekcja w tym znaczeniu zbli ona 
jest w swoim poj ciu do ekspresji swobodnej lub inaczej – ekspresji naturalnej” (Popek 
1999: 111–112). Projekcyjny aspekt improwizacji rysunkowej przejawia si  mi dzy 
innymi w tym, e dziecko konstruuj c rysunek nie obrazuje ca ej swojej wiedzy 
o przedmiocie, ale ukazuje to, co jest dla niego wa ne w danym momencie. To, co 
dziecko rysuje, zale y zarówno od jego wiedzy o otaczaj cej rzeczywisto ci, jak 
i emocjonalnego stosunku do niej (Niestorowicz 2019). Z projekcj  jest zwi zana 
ci le wyobra nia, która odpowiednio rozwini ta mo e u atwia  wyra anie si . 

Wyobra nia, cho  pomaga kreowa  obrazy umys owe o wysokim stopniu orygi-
nalno ci, pozostaje w zwi zku z do wiadczeniami cz owieka. P yn ce z zewn trz 
informacje s  od razu przekszta cane w procesie zwanym strukturalizacj . Po-
wstaje wtedy pewna struktura maj ca zwi zek z tym, czego jednostka ju  do-
wiadczy a (Górniewicz 2001).  

Pedagodzy specjalni zwykle wykorzystuj  improwizacje rysunkowe na zada-
ne tematy lub spontaniczne rysunki dziecka. Analiza tych wytworów plastycz-
nych mo e u atwi  poznanie ró nych sfer rozwoju dziecka, jego potrzeb, do-
wiadcze , prze ywanych emocji. Jednak analiza powinna opiera  si  na ci le 
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okre lonych kryteriach, by rzeczywi cie dawa a mo liwo  poznania sposobu 
odzwierciedlania rzeczywisto ci przez rysuj cego. Analizuje si  mi dzy innymi 
takie cechy, jak: wielko  rysunku, wielko  poszczególnych elementów i ich 
rozmieszczenie, rodzaj linii, precyzj  wykonania, liczb  szczegó ów, symetri , 
perspektyw , kolor. Cho  wydawa  by si  mog o, e osoby niewidome pozba-
wione s  mo liwo ci rysunkowego odzwierciedlania rzeczywisto ci, to jednak 
rysunek wykorzystuje si  w dydaktyce i diagnostyce. W dydaktyce dziecka nie-
widomego stosuje si  rysunki wypuk e do przekazania wiedzy z takich przed-
miotów jak, geografia, matematyka, biologia itp. Za ich pomoc  dzieci niewidome 
mog  lepiej przyswoi  sobie na przyk ad wiedz  o obiektach bardzo ma ych lub 
bardzo du ych, czy te  niedaj cych si  pozna  za pomoc  dotyku. Rysunki u a-
twiaj  im przyswajanie poj , zrozumienie relacji przestrzennych, rozwijanie 
motoryki ma ej. W diagnostyce analiza rysunków wykonanych przez niewidome 
dzieci pomaga zrozumie  wiat ich prze y , emocji, uczu , pozna  ich potrzeby 
tak e te, których nie potrafi  one wyrazi  s owami. Podczas rysowania dziecko 
przek ada na p aszczyzn  sw  wiedz  o przedmiocie i swój emocjonalny stosunek 
do niego, pokazuje istotne dla niego cechy przedmiotu i relacje z innymi przed-
miotami. Zdecydowanie rzadziej ni  analiza ich improwizacji rysunkowej wyko-
rzystywane s  swobodne improwizacje instrumentalne dzieci niewidomych, gdy 
tymczasem muzyka jest najbardziej przyst pn  dla nich ze wszystkich sztuk 
pi knych, a zwykle dobrze rozwini ta wyobra nia s uchowa mo e u atwia  pro-
ces projekcji. 

Improwizacje plastyczne i muzyczne w teorii  
i badaniach naukowych 

Tworzenie rysunków nie jest procesem atwym. Dziecko musi wykona  sze-
reg czynno ci: zacz  od zbudowania p askiego konstruktu wyobra aj cego trój-
wymiarowy przedmiot, nast pnie umie ci  go na dwuwymiarowej p aszczy nie, 
przeskalowa  przedmiot i dostosowa  go do p aszczyzny obrazu (Niestorowicz 
2019). Przede wszystkim jednak wcze niej musi naby  wiedzy o przedmiocie 
opartej na wra eniach i tworzonych spostrze eniach. Wiedza ta jest mo liwa 
dzi ki zjawisku kompensacji zmys ów, w której udzia  maj  wszystkie zmys y 
dzia aj ce razem, cho  zmys  smaku i w chu maj  stosunkowo najmniejsze zna-
czenie. W przypadku dzieci s abowidz cych opiera si  ona przede wszystkim na 
wra eniach wzrokowych, nast pnie s uchowych i w dalszej kolejno ci dotyko-
wych. Dzieci ca kowicie niewidome wykorzystuj  przede wszystkim zmys  doty-
ku po czony ze zmys em s uchu, a niewidome z resztkami wzroku bazuj  na 
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wra eniach dotykowych wspomaganych wra eniami s uchowymi z niewielkim 
dodatkiem wra e  wzrokowych.  

Badacze uwa aj , e rozwój plastyczny dziecka niewidomego przebiega  
wed ug tych samych stadiów jak rozwój dziecka prawid owo widz cego, cho  
pojawiaj  si  one z opó nieniem, a stadium realizmu wizualnego jest ma o praw-
dopodobne do osi gni cia (Szubielska, Niestorowicz 2013). Podobnie jak w przy-
padku dzieci widz cych przyspiesza on na skutek podejmowania kolejnych prób 
rysowania.  

W tym miejscu pragn  zwróci  uwag  na jedn  z grup dzieci z niepe no-
sprawno ci  wzroku – osoby ociemnia e, a wi c te, które straci y wzrok po pi tym 
roku ycia. Ich rozwój plastyczny by  przedmiotem bada  prowadzonych przez 
Ew  Niestorowicz (2019). Celem tych bada  by a odpowied  na pytania dotycz -
ce podobie stw i ró nic w czynno ci rysowania w ród osób niewidomych od 
urodzenia i osób ociemnia ych, analiza cech estetycznych ich rysunków oraz ró -
nic obrazów rzeczywisto ci osób niewidomych i ociemnia ych. Prócz tego autorka 
zak ada a poznanie trudno ci, z jakimi mierz  si  osoby niewidome dokonuj ce 
konstruowania rysunku na dwuwymiarowej p aszczy nie. Zbada a czterdzie ci 
jeden osób ca kowicie niewidomych, w tym siedem ociemnia ych, a rysunki pod-
da a analizie z zastosowaniem stworzonych przez siebie wska ników obrazowa-
nia w warstwie tre ci, formy, kreatywno ci i emocjonalno ci wytworu. Je li chodzi 
o ró nice mi dzy tymi grupami to zniekszta cenie obrazowanych kszta tów, brak 
trafienia w punkt, brak domkni cia kszta tu ma miejsce cz ciej u osób niewido-
mych ni  ociemnia ych. Tak e te osoby maj  problemy z realizacj  symetrii. Do-
minuj  u nich uproszczone kszta ty geometryczne ze zmniejszon  ilo ci  elemen-
tów i zmianami proporcji. Stosowany przez nie kontur cechuje si  regularno ci , 
ale jest ogólnikowy, mo na tak e zauwa y  elementy przemawiaj ce za istnie-
niem dotykowej drogi poznawczej. Osoby ociemnia e za  zachowywa y symetri , 
ich rysunki zawiera y kszta ty mniej geometryczne, a bardziej sylwetkowe, gi tkie 
i p ynne. Kontur p ynnie budowa  bry  postaci, widoczne by o tak e wi ksze 
zró nicowanie kszta tów. U jednego z uczestników mo na by o zauwa y  ele-
menty charakterystyczne dla rysunków osób widz cych odzwierciedlaj ce g bi  – 
interpozycj  i zmniejszanie si  elementów bardziej oddalonych od innych.  

Zarówno w odbiorze, jak i tworzeniu rysunków dzieci niewidome korzystaj  
z ró nych technik. S  to mi dzy innymi: t oczenie linii d utkiem w tabliczce lub 
za pomoc  maszyny brajlowskiej, t oczenie linii d utkiem lub ig  w arkuszu 
umieszczonym na podk adzie gumowym, rysowanie rade kiem na papierze braj-
lowskim, rysowanie d ugopisem bez tuszu na folii termokurczliwej, nalepianie 
rysunku liniami, p aszczyznami i kszta tami z plasteliny, uk adanie rysunku na 
flaneli z kszta tek papieru ciernego, rysowanie kredk  wiecow  na szorstkim 
papierze, malowanie farbami z dodatkiem piasku. Niestety, samo zast pienie 
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p askiego rysunku powy szymi technikami nie wystarczy. Mimo e dziecko mo e 
dotkn  go, obejrze  u ywaj c technik dotykowych lub kontrolowa  haptycznie 
tworzone przez siebie rysunki zarówno ogl danie, jak i tworzenie ich, sprawia 
mu trudno ci. Maj  cho by problemy z przedstawieniem g bi. Na przyk ad kon-
centruj  si  na wielko ci liniowej, a nie k towej, w której bierze si  pod uwag  
odleg o  obiektu od obserwatora, maj  trudno ci z zastosowaniem interpozycji 
polegaj cej na wzajemnym zas anianiu si  obiektów (M odkowski 1998). Podej-
mowane s  próby u atwienia osobom niewidomym korzystanie z rysunku. Przy-
k adem jest zastosowanie transfografu, czyli narz dzia pomocnego w wyja nieniu 
rzutu prostok tnego. Sk adaj  si  na niego modele mebli i drewniana skrzynka 
skonstruowana, tak by mo na by o wsuwa  do niej wieczka z wyci tymi otwora-
mi dopasowane do konturów modeli mebli. Wieczka te s  wymienne. Gdy osoba 
niewidoma wsunie przez otwór w deseczce model mebla pozostanie wyczuwalna 
boczna jego kraw d , co da rzut prostok tny obiektu. Sprzyja to tworzeniu si  
poj cia rysunku, u atwia identyfikacj  obiektów na rysunkach wypuk ych i za-
ch ca niewidomych do podejmowania samodzielnych prób rysowania (Marek, 
Szubielska 2013). Interesuj ce badania, których przedmiotem by a analiza cech 
formalnych wyst puj cych w rysunkach dzieci i m odzie y niewidomej od uro-
dzenia, a tak e zdolno  identyfikacji i ocena stopnia rozpoznawalno ci tych ry-
sunków przez widz cych odbiorców, przeprowadzili Magdalena Szubielska, Ewa 
Niestorowicz i Bogus aw Marek (2016). Pierwsza z hipotez badawczych zak ada a, 
e w rysunkach uczniów niewidomych mo na zauwa y  przewag  elementów 

formalnych charakterystycznych dla stadium realizmu nieudolnego oraz intelek-
tualnego nad elementami typowymi dla stadium realizmu wizualnego. W rysun-
kach uczniów nie ujawni y si  cechy typowe dla realizmu wizualnego (poza pla-
nami w obrazie w rysunkach scen), rysunki by y trudne do identyfikacji, ma o 
realistyczne. Hipoteza ta potwierdzi a si  niezale nie czy badani odbyli trening za 
pomoc  transfografu. Pozosta e dwie hipotezy odnosi y si  do wykorzystania 
transfografu i jego wp ywu na poziom rozwoju rysunkowego. Pierwsza z nich, 
dotycz ca wp ywu treningu z u yciem tego narz dzia na rozpoznawalno , po-
twierdzi a si  jedynie cz ciowo. Owszem, bardziej rozpoznawalne by y rysunki 
uczniów, którzy przeszli trening z wykorzystaniem transfografu, ale tylko wtedy 
gdy mia y one okre lony tytu  sugeruj cy wyst powanie okre lonych elementów. 
Brak wskazówki utrudnia  powa nie identyfikacj  obiektów. Trzecia z hipotez 
tak e zosta a jedynie cz ciowo potwierdzona. W rysunkach posttreningowych 
zauwa ono mniej cech typowych dla stadium realizmu nieudolnego, ale nie za-
uwa ono wzrostu cech stadiow realizmu intelektualnego oraz wizualnego.  

Bior c pod uwag  przedstawione powy ej informacje na temat wykorzysta-
nia technik plastycznych mo na zaryzykowa  twierdzenie, e cho  s  one wyko-
rzystywane zarówno w procesie edukacji, jak i diagnostyki dziecka niewidomego, 
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to w przypadku analizy jego plastycznych improwizacji mo emy napotka  na 
problemy obni aj ce wiarygodno  tej formy ekspresji. Nie atwo b dzie oceni , co 
w stworzonym wytworze jest rzeczywi cie projekcyjne, a co wynika z nieumie-
j tno ci innego przedstawienia przedmiotów i relacji mi dzy nimi. Sposobem 
wyj cia mo e by  podj cie dzia a , takich jak cho by polecenie nadania przez 
dziecko tytu u rysunkowi, ale nie ma pewno ci czy takie zabiegi wp yn  na wia-
rygodno  plastycznego wytworu. My l , e mo na zaryzykowa  twierdzenie, e 
wi ksz  rol  w diagnozie z zastosowaniem metod projekcyjnych odgrywa im-
prowizacja instrumentalna.  

Projekcyjny wymiar muzyki jest niepodwa alny. Jest ona niew tpliwie ró-
d em prze y  zmys owych, dzi ki temu mo e wywo a  u badanej osoby silne 
uczucia i po czone z nimi reakcje w postaci wyobra e  zmys owych (Rembowski 
1986). Jednak, by przynios a wiarygodne informacje, musi by  w a ciwie zinter-
pretowana i dlatego od diagnosty wymaga si  znajomo ci j zyka muzyki. Cho  
j zyk ten nie jest analogiczny do j zyka mówionego, to jednak istniej  mi dzy 
nimi podobie stwa. Przede wszystkim i j zyk i muzyka s  specyficzne dla gatun-
ku ludzkiego, prócz tego mo na w ich ramach generowa  nieograniczon  liczb  
nowych sekwencji zarówno zda , jak i melodii. Zarówno j zyka, jak i muzyki 
dziecko uczy si  przez na ladownictwo. W obu z nich umiej tno ci receptywne 
rozwijaj  si  przed umiej tno ciami produktywnymi – najpierw wykszta ca si  
mowa bierna, potem czynna i analogicznie – najpierw reagujemy na muzyk , 
potem j  tworzymy. Zarówno muzyka, jak i j zyk posiadaj  fonologi , sk adni  
i semantyk . Fonologia odnosi si  do sposobu podzielenia na oddzielne kategorie 
d wi kowe (stanowi ce podstawowe jednostki komunikatywne), co daje nie-
sko czon  ró norodno  d wi ków. Badaj c sk adni  próbuje si  odkry  regu y, 
które pomagaj  czy  te jednostki w ci gi, natomiast zadaniem semantyki jest 
zbada  jak to si  dzieje, e przez tak skonstruowane ci gi przekazywane jest zna-
czenie (Sloboda 2002).  

W proces komunikacji za pomoc  muzyki zaanga owane s  wszystkie anali-
zatory. Wyst puje mi dzy nimi asocjacja pozwalaj ca prze o y  informacje z jed-
nego analizatora na drugi. Na przyk ad barwa niebieska kojarzy si  z ch odem, 
a czerwona z ciep em. Istniej  tak e zwi zki wra eniowe pomi dzy wysoko ci  
d wi ku a wzrokowym wra eniem barwy. Im wy sza jest wysoko  izolowanych 
d wi ków, tym ja niejsza barwa. Wyniki bada  wskazuj  tak e, e brzmienie 
d wi ku instrumentu wp ywa na wybór barwy. Ciemne barwy przyporz dko-
wywane s  melodiom wykonywanym na instrumentach posiadaj cych bogatsze 
widmo harmoniczne (Fyk i in. 2002).  

W ród podstawowych elementów dzie a muzycznego mo na wymieni  ryt-
mik  i metrum, melodyk , harmonik , dynamik , agogik , kolorystyk , artykula-
cj  (Wójcik 2001), ale materia  d wi kowy sk ada si  nie tylko z tych elementów, 



Analiza wytworów plastycznych i muzycznych dziecka niewidomego… 57 

lecz tak e z elementów nied wi kowych (na przyk ad ciszy, której szczególnym 
przejawem jest pauza) i cech pozad wi kowych, elementów wizualno-ruchomych, 
które s uchacze wprojektowuj  w ca o ci muzyczne (Lissa 1974). Cechami, na 
które zwraca si  uwag  analizuj c improwizacje instrumentalne, s  mi dzy in-
nymi: wysoko  d wi ku, warto  metronomiczna, poziom nat enia d wi ku 
i jego barwa. Wysoko  d wi ku zale y od cz stotliwo ci fali d wi kowej, poziom 
nat enia zwi zany jest z jej amplitud , warto  metronomiczna za  powstaje, 
gdy  fala d wi kowa ma swój pocz tek i koniec. Wysoko  d wi ku odzwiercie-
dla stosunek cz stotliwo ci improwizowanego d wi ku do cz stotliwo ci tonu 
wzorcowego, wraz z przybli aniem ród a d wi ku wzrasta jego pozorna wyso-
ko . Warto zauwa y , e nat enie d wi ku w muzyce mierzy si  inaczej ni  np. 
w akustyce. Okre la si  je za pomoc  skali okre le  dynamicznych, od najcichsze-
go (ppp, czyli piano pianissimo – mo liwie jak najciszej) do najg o niejszego (fff, forte 
fortissimo – mo liwie jak najg o niej). Czas trwania d wi ku za  nie okre la si  
w sekundach, ale stosuje oznaczenia wed ug metronomu Mälzla. Cech  d wi ku, 
któr  trudno jednoznacznie opisa , jest jego barwa. Stosuje si  w tym celu okre-
lenia zwi zane z nazwami instrumentów (np. barwa wiolonczeli) lub na zasadzie 

analogii z kolorami, temperatur  czy kszta tem (np. barwa jasna, ciep a, ostra) 
(Drobner 1980). Poszczególne elementy dzie a muzycznego s  ze sob  powi zane. 
Na przyk ad „wi kszy skok interwa owy na ogó  czy si  z akcentem rytmicznym i tak-
towym, napi cie harmoniczne – tak e, a ich rozwi zanie – z rytmiczno-metrycznym roz-
lu nieniem” (Lissa 1974: 93). Dlatego te  zak adam, e analizuj c wytwory mu-
zyczne diagnozowanych osób, nale y zwróci  uwag  nie tylko na poszczególne 
elementy, ale i ich wspó wyst powanie.  

Osoby niewidome s  w stanie opanowa  gr  na instrumentach muzycznych, 
cho  przychodzi im to nie bez trudno ci. Na przyk ad podczas nauki gry na forte-
pianie ma e widz ce dziecko uczy si  raczej gra  portato, eby przyswoi  sobie 
prawid owe ustawienia r ki, za  dzieci niewidome szybciej przechodz  do legato, 
bo tak atwiej im opanowa  przestrze . Pewnym problemem mo e by  to, e 
ucz c si  pisania na maszynie brajlowskiej, wykonuj  zupe nie inne ruchy ude-
rzaj c w jej klawisze ni  podczas gry na fortepianie. S  one bardziej energiczne, 
si owe, to mo e skutkowa  problemami z wydobyciem adnego d wi ku na in-
strumencie (G owacka 2004: 86). Równie  w korzystaniu z zapisu nut mog  wy-
st pi  problemy. W zapisie czarnodrukowym symbole nut umieszczone s  na 
pi ciolinii, a w zapisie brajlowskim – w linii (znak po znaku). Widz cy ucze  mo-
e zobaczy  wysoko  d wi ku w porównaniu do po o enia wzgl dem innych 

nut, niewidomy – nie mo e tego zrobi . Kolejna trudno  wynika, e w brajlu 
istnieje siedem oznacze  warto ci nut. Swoje oznaczenia maj  te  interwa y oraz 
poszczególne oktawy W praktyce nauczania gry na instrumentach dziecko nie-
widome zaznajamia si  z zapisem nutowym zwykle dwa-trzy lata pó niej ni  
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widz ce. W pocz tkowym za  okresie nauczania gry, nauczyciel prowadzi go 
metod  beznutow , to znaczy dziecko gra ze s uchu, wspomagaj c si  piewem. 
Dopiero pó niej opanowuje nuty i „gra z nut” w ten sposób, e jedna r ka gra, 
a druga w tym czasie czyta nuty (G owacka 2004). Ciekaw  metod  nauczania 
niewidomych nut jest metoda bezpulpitowa autorstwa Jana Ekiera. Polega ona na 
uczeniu utworu fragmentami z wykorzystaniem pami ciowego opanowania 
utworu. Ucze  najpierw zapami tuje wszystkie informacje zebrane w pierwszym 
takcie utworu, nast pnie odchodzi od nut (które by y umieszczone w pewnej 
odleg o ci od instrumentu), gra takt, ponownie czyta go, sprawdzaj c czy nie robi  
b du przy odtwarzaniu. Potem ca y proces powtarza si , tym razem ucze  gra 
nowy takt, ale i powtarza te, którego si  poprzednio nauczy  (G owacka 2004). 
Z pewno ci  nie mo na ogranicza  si  do uczenia na pami  ze s uchu, gdy  zna-
jomo  notacji muzycznej jest wa na nie tylko dla zapami tania co trzeba zagra , 
ale i twórczego podej cia do utworu, zag bienia si  w niego, na przyk ad dzi ki 
przeanalizowaniu sposób my lenia kompozytora (Turaveds i in. 2017). 

Interesuj cych wyników dostarczy y badania prowadzone w ramach projektu 
„ ycie s abowidz cych muzyków: trajektorie praktyki muzycznej, uczestnictwa 
i nauki”. Podstawowe pytanie badawcze brzmia o: „Jakie s  do wiadczenia s a-
bowidz cych muzyków w ci gu ca ego ycia?”. Diagnozowano m.in. praktyk  
uczenia si  (tzn. jak niewidomy i s abowidz cy muzyk przygotowuje si  do kon-
certu), zaanga owanie w ró ne style muzyczne, poczucie akceptacji lub margina-
lizacji w rodowisku zawodowym, amatorskim i edukacyjnym, mo liwo ci i ba-
riery postrzegane w zwi zku z rozwojem osobistym. Badaniami obj to doros ych 
muzyków (w wieku od 18 do 73 lata) yj cych w Wielkiej Brytanii (nie brano pod 
uwag  kraju pochodzenia). Warto zauwa y  w tym miejscu, e pod poj ciem 
„muzyk” badacze rozumieli osob , która zajmuje si  muzyk , a wi c zarówno 
piosenkarzy, jak i instrumentalistów, dyrygentów, kompozytorów lub innych 
twórców muzyki. W sumie zebrano dane od dwustu dwudziestu pi ciu osób, 
w tym wywiady z czterdziestoma o mioma muzykami/nauczycielami s abowi-
dz cymi oraz wywiady z sze cioma widz cymi nauczycielami muzyki, którzy 
pracuj  z uczniami s abowidz cymi, a tak e stu siedemdziesi cioma osobami 
s abowidz cymi zajmuj cymi si  muzyk . Niemal wszyscy respondenci zg aszali 
trudno ci zwi zane z kszta ceniem w charakterze muzyka na wszystkich etapach 
nauki. Cho  jednocze nie podawali przyk ady, jak sami próbowali sobie z tymi 
problemami radzi . Na przyk ad kilku artystów zajmuj cych si  muzyk  elektro-
niczn  przy pomocy programistów stworzy o oprogramowanie wtyczek dla nie-
dost pnego oprogramowania muzycznego. Autorzy zauwa yli, e poniewa  
dzieci z niepe nosprawno ci  wzroku ucz  si  w szko ach (tak e muzycznych), 
nauczyciele muzyki powinni mie  obowi zek znajomo ci technologii dost pno ci, 
ich kompatybilno ci z technologiami muzycznymi oraz dost p do mo liwych do 
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zastosowania cyfrowych formatów partytur (zgodnie z konkretnymi metodami 
uczenia si ), tam gdzie jest to wymagane. Zwrócili oni uwag  na mo liwo  zaan-
ga owania pedagoga-specjalisty w zakresie tyflopedagogiki, tam gdzie kszta c  
si  osoby z niepe nosprawno ci  wzroku, cho  zauwa yli, e mo e podnie  to 
koszty kszta cenia. Zaproponowali mo liwo  korzystania z wiedzy i do wiad-
cze  niewidomych oraz s abowidz cych studentów szkó  muzycznych (zw aszcza 
przysz ych nauczycieli muzyki), którzy mogliby by  tak e nauczycielami wzboga-
caj cymi warsztat pracy refleksyjnego pedagoga (Baker, Green 2016).  

W przypadku dzieci niewidomych improwizacja muzyczna zwykle przyjmu-
je charakter improwizacji instrumentalnej z wykorzystaniem instrumentów per-
kusyjnych, które „(...) silnie inspiruj  dziecko do poszukiwania coraz to nowszych d wi -
kowych rodków wyrazu. Zabawa pojedynczymi d wi kami z czasem przeradza si  
w tworzenie w asnych rytmów i/lub melodii, daj c tym samym pocz tek spontanicznej 
instrumentalnej grze” (Cylulko 2002: 76). W tak rozumianej improwizacji zwraca si  
uwag  na czas trwania utworu, jego dynamik , agogik , artykulacj , metrorytmi-
k  i styl gry (Cylulko 2019), ale tak e to czy dziecko wykorzystuje je w sposób 
konwencjonalny (np. uderzaj c pa eczk  w b benek, uderzaj c tamburynem 
o d o ), czy mniej tradycyjny (np. pstrykaj c w instrument palcami, uderzaj c 
nog ) (Cylulko 2002). Podczas takiej gry dziecko niewidome niejako zespala si  
z instrumentem, robi z niego przed u enie swojego cia a. Zacieranie tych granic 
mo e powodowa , e dziecko nie ma oporów przed wyra aniem si  za pomoc  
instrumentu. Pocz tkowo zwykle testuje nowy instrument, próbuj c wydoby  
z niego d wi ki, nast pnie podejmuje pierwsze próby eksperymentowania, wydo-
bywaj c ró ne d wi ki bardziej planowo, uporz dkowanie, a w wyborach rodków 
wyrazu muzycznego kieruje si  w asnymi upodobaniami. Podczas improwizowa-
nia mo na us ysze  fragmenty rytmów lub melodii, które wraz z up ywaj cym 
czasem staj  si  bardziej planowe, powtarzalne, wyraziste i regularne, a  przybie-
raj  form  jednego sta ego wzoru rytmicznego lub melodycznego (Cylulko 2002).  

Warto w tym miejscu podkre li , e dla dziecka niewidomego instrumenty 
takie s  ród em wielu bod ców oddzia uj cych na wszystkie dzia aj ce zmys y. 
Zmys  s uchu jest pobudzany przez bogactwo d wi ków ró ni cych si  barw , 
wysoko ci , czasem trwania, g o no ci  etc. Czucie powierzchniowe pobudza 
ró norodna faktura instrumentów, ró ny ich kszta t czy temperatura. S  instru-
menty g adkie i ch odne, okr g ego kszta tu, jak np. talerze. S  ciep e, nieco chro-
powate o wyd u onym kszta cie, jak np. cho by klawesyn. Tak e czucie g bokie 
podczas kontaktu z instrumentami perkusyjnymi ulega stymulacji. Dzieci zaciska-
j  d o  na cienkiej pa eczce, unosz  ko atk  potrz saj c ni , prowadz  d o  w kie-
runku membrany b benka, unosz c j  w gór  zaraz po uderzeniu i powtarzaj  
tak  czynno  nieraz wielokrotnie. Instrumenty maj  ró ny ci ar, s  tak e ró-
d em bod ców zapachowych. Inaczej pachn  metalowe pr ty trójk ta, inaczej 
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skórzana membrana b benka, jeszcze inaczej drewniana ko atka. Wreszcie s  
tak e ród em bod ców wzrokowych. I cho  osoby ca kowicie niewidome nie 
spostrzegaj  ich, to ju  osoby niewidome z resztkami widzenia w czaj  wzroko-
we bod ce w swój system percepcyjny. Co wi cej, nie zmieniaj c instrumentu, ale 
zmieniaj c sposób gry na nim, mo na uzyska  inn  barw . Uderzaj c w talerz 
pr cikiem trójk ta uzyskuj  d wi k d ugi, jasny, metaliczny. Gdy wykorzystaj  
pa eczk  werblow  da to d wi k jasny i dono ny, a przy u yciu pa eczki filcowej 
– g bszy, st umiony, wibruj cy. W przypadku b benka uderzaj c filcem otrzyma 
d wi k st umiony, delikatny, drewnianym ko cem pa eczki – krótki, suchy. Gdy 
dziecko b dzie uderza o na przemian filcem i drewienkiem uzyska efekt synko-
powania (gdy drewienkiem uderza na „dwa”) lub akcentowania mocnej cz ci 
taktu (gdy uderza nim na „raz”). Uderzanie palcami daje d wi k cichy, ale o pe -
niejszym rezonansie (Komorowska 1978). Wszystko to powoduje, e pobudzona 
zostaje aktywno  poznawcza dziecka, uruchomione zostaj  emocje, najcz ciej 
pozytywne (np. rado , zadowolenie, ekscytacja, zainteresowanie, zaskoczenie, 
duma, ciekawo , odwaga). To sprawia, e niewidome dziecko odczuwa pragnie-
nie podtrzymywania aktywno ci i kontaktu z instrumentami. Obserwuj c muzy-
kuj ce dzieci mo emy zauwa y , e nawet je li dziecko osi ga stan nasycenia 
i przerywa czynno , to szybko tendencja do ponownego podj cia czynno ci 
wraca i znów ch tnie si ga po instrument.  

W diagnozie muzykoterapeutycznej poszukuje si  nowych sposobów anali-
zowania improwizacji pacjenta. Wi kszo  z nich czy w sobie interpretacj  ma-
teria u muzycznego z analiz  ró nych aspektów zachowania. Warte zauwa enia 
jest etnograficzne podej cie do analizy nie atwych nieraz do zauwa enia interak-
cji podczas improwizacji muzycznej. Próba znalezienia wzorca komunikacji zdaje 
si  szczególnie wa na przy istniej cych trudno ciach w komunikacji niewerbalnej 
(jak ma to miejsce np. w przypadku dzieci niewidomych). W podej ciu tym stosuje 
si  nagrania video skoncentrowane na komunikacji pacjenta z terapeut , a na-
st pnie analizowanie klatka po klatce nagranego materia u. Poniewa  taka mikro-
analiza jest bardzo czasoch onna, stosuje si  j  raczej do podj cia prób wyja nia-
nia wi kszych problemów, jak np. braku reakcji pacjenta. Analizie poddaje si  
typowy wzorzec zachowania (np. brak kontaktu) i wszystkie sytuacje, w którym 
nast pi o prze amanie tego wzorca. Mo na tak e zastosowa  analiz  sekwencji 
trwaj cych 5–10 minut, aby zobaczy , co naprawd  dzieje si  pomi dzy klientem 
a terapeut . Cho  zwykle wystarczy obraz z jednej kamery, to niekiedy postuluje 
si  zastosowanie dwóch perspektyw nagrywania – jedna kamera rejestruje reak-
cje dziecka, druga – terapeuty. Podczas analizy materia u oba obrazy prezento-
wane s  na podzielonym ekranie. Jednym ze sposobów takiej analizy jest doko-
nywanie opracowania materia u muzycznego, a potem dodanie do niego 
wyst puj cych gestów i ruchów powy ej lub poni ej notacji muzycznej. Nast p-
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nie, by rozpozna  uogólnione wzorce zachowania, mo na zastosowa  analiz  
poziom  i pionow . Podczas tej pierwszej odkrywa si  sekwencj  zachowa  two-
rz cych a cuch powi za , w drugiej – porównuje si  a cuchy interakcji w ca-
ym materiale w celu znalezienia wzorców interakcji. W tym podej ciu zwraca si  

uwag  tak e na wszystkie zachowania, które odbiegaj  od rozpoznanego wzorca. 
Mo na tu wyró ni  zarówno nag e odst pstwa od schematu (i wtedy szuka si  
przyczyny tego stanu rzeczy), jak i pojawienie si  subtelnych przejawów rozwija-
nia dotychczasowego wzorca, co mo e np. sugerowa  istnienie strefy najbli szego 
rozwoju w rozumieniu L. Wygotskiego (Holck 2007). 

Wartym zauwa enia jest tak e inny schemat wykorzystuj cy analiz  mikro-
ekspresji. Jego pierwszym krokiem jest nagranie sesji muzykoterapeutycznej ka-
mer  video lub kamerk  internetow . W razie gdy pacjent jest w ruchu, nale y 
zastosowa  kilka kamer rejestruj cych jego ruchy z ró nych perspektyw. Krokiem 
drugim jest stworzenie wykresu sesji. Jego obraz graficzny mo e by  ró ny u ró -
nych pacjentów, tak jak ró ne s  konkretne zdarzenia i reakcje diagnozowanych 
osób. Na takim wykresie zwykle umieszcza si  dane, takie jak np. pocz tek i ko-
niec materia u muzycznego, behawioralne reakcje pacjenta (np. wypowiadanie 
s ów, wystukiwanie rytmu), fizjologiczne reakcje pacjenta (np. przy pieszenie 
oddechu). Ten etap ko czy si  wskazaniem konkretnego materia u, który powi-
nien by  poddany pog bionej analizie. Dzi ki graficznemu przedstawieniu sesji 
terapeucie atwiej jest redukowa  informacje nieistotne i skupia  si  na wa nych 
z punktu widzenia potrzeb pacjenta. Ze wzgl du na bardzo bogaty materia  zale-
ca si  zredukowanie liczby analizowanych fragmentów do czterech (maksymalnie 
siedmiu) i zadbanie, by ca o  analizowanego materia u by a krótsza ni  pi  mi-
nut. Kolejnym krokiem jest mikroanaliza materia u. Po dokonaniu takiej analizy 
czas na przedstawienie interpretacji. Na tym etapie stosuje si  raczej okre lenia, 
takie jak: „Wydaje si , e pacjent…”, „Wygl da na to, e pacjent jest…” ni  for-
mu owane bardziej dyrektywnie. Krokiem ostatnim jest analiza odkrytych zale -
no ci na tle dotychczasowej wiedzy o pacjencie (Ridder 2007). 

Jak wida  proces interpretacji jest z o ony i d ugotrwa y, niejednokrotnie opar-
ty na interdyscyplinarnym podej ciu wykorzystuj cym wiedz  i umiej tno ci mu-
zykoterapeutów, psychologów, pedagogów, informatyków, akustyków czy jeszcze 
innych specjalistów. Ka dy z nich wnosi swój wk ad w wypracowanie coraz lep-
szych sposobów wykorzystania materia u powsta ego podczas tworzenia muzyki.  
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Analiza improwizacji muzycznych dzieci niewidomych –  
propozycja w asna 

Chc c wspomóc proces diagnozowania (ze szczególnym uwzgl dnieniem sfe-
ry emocjonalno-spo ecznej) dzieci niewidomych, podj am si  próby porównania 
cech wytworów muzycznych i plastycznych uwidaczniaj cych si  w improwiza-
cjach, a tak e wyodr bni am cechy improwizacji instrumentalnej i ich prawdopo-
dobne znaczenie. Zrobi am to na podstawie analizy opracowa  teoretycznych 
oraz bogatego materia u klinicznego zebranego w trakcie wieloletniego prowa-
dzenia procesu diagnostycznego dzieci i m odzie y (tak z niepe nosprawno ci  
wzroku, jak i pe nosprawnych). Zastosowane przeze mnie instrumenty, które 
wykorzystywa y dzieci podczas wszystkich analizowanych wypowiedzi, wcho-
dzi y w sk ad instrumentarium Orffa. By y to b benki, tamburyna, ko atki, klawe-
sy, grzechotki, trójk ty i dzwonki melodyczne. Pos ugiwanie si  nimi nie wymaga 
udzia u wzroku, nie s  konieczne tak e szczególnie umiej tno ci w zakresie mo-
toryki ma ej, co sprawia, e nadaj  si  wietnie do pracy z dzie mi niewidomymi 
w ka dym wieku. Poni ej, z uwagi na ograniczenie obj to ci  artyku u, przed-
stawi  tylko niektóre z zauwa onych tendencji. 

Je li chodzi o porównanie cech wytworów muzycznych i plastycznych uwi-
daczniaj cych si  w improwizacjach, to barwie d wi cznej zdaje si  odpowiada  
kolor jasny rysunku, barwa st umiona w improwizacji instrumentalnej ma swój 
odpowiednik w postaci koloru ciemnego w improwizacji rysunkowej. Du a g o-
no  czy si  z silnym naciskiem kredki, ma a g o no  – ze s abym. Akcent 

w improwizacji instrumentalnej jest odpowiednikiem mocnej, krótkiej kreski 
w rysunku. Gra staccato jest analogiczna do rysowania linii punktowych, a legato – 
linii p ynnych. Wzrost g o no ci podczas improwizacji instrumentalnej ma swoje 
odzwierciedlenie we wznoszeniu si  linii w improwizacji rysunkowej, a spadek 
g o no ci – w opadaniu linii. D ugo  frazy po wi conej ka dej improwizowanej 
postaci mo e wi za  si  z wielko ci  postaci, a d ugie pauzy mog  by  odpowied-
nikami pustych przestrzeni na kartce. Improwizowanie powtarzaj cego si  refre-
nu mo e wi za  si  z symetri  rysunku, g o ne glissando analogicznie mo e 
oznacza  przekre lenie, a ró ne motywy muzyczne oderwane od siebie mog  
mie  swój odpowiednik w postaci s abo zintegrowanych fragmentów rysunku.  

Je li chodzi o prawdopodobne znaczenie cech improwizacji instrumentalnej 
to przypuszczam, e d ugo  frazy mo e by  wska nikiem waloryzacji (lub dewa-
loryzacji). G o ne, niskie d wi ki mog  wyra a  napi cie lub l k. Granie crescendo 
mo e sugerowa  pobudzenie, decrescendo – hamowanie, sforzato – odnosi  si  do 
wy adowania nagromadzonych emocji. Przechodzenie od forte do piano mo e by  
oznak  hamowania, naprzemienne piano i forte mo e za  sugerowa  odczuwanie 
ambiwalencji. Liczne dysonanse mog  by  oznak  odczuwanej irytacji, a pojawia-
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j ce si  pauzy – wskazywa  na istniej ce napi cie. Pojawiaj cy si  nieregularny 
rytm mo e sugerowa  niepokój i zagubienie, monotonny rytm – defensywno . 
Pojawiaj ce si  legato mo e zwiastowa  poczucie uporz dkowania, a szybkie 
tempo, wysokie rejestry, durowa tonacja mog  sk ada  si  na odczuwan  rado .  

Przedstawione powy ej propozycje stanowi  tylko cz  przyk adów u atwia-
j cych zrozumienie przekazu dziecka niewidomego podczas muzycznej ekspresji. 
Trzeba zauwa y , e prócz cech odnosz cych si  do ka dego rodzaju improwiza-
cji, mo na wyró ni  tak e warto ci o charakterze uniwersalnym, które wydaj  si  
istotne w procesie analizy wytworów instrumentalnych. S  to mi dzy innymi: 
kolejno  improwizowanych postaci, która mo e by  wska nikiem waloryzacji 
lub dewaloryzacji, nag a zmiana sposobu improwizowania, która mo e by  trak-
towana jako obrona przed spontanicznymi reakcjami na sytuacj  symbolizowan  
przez d wi ki pierwotnie zagrane, mimika lub gestykulacja towarzysz ca impro-
wizacjom – b d ca wyrazem emocji zwi zanych z fragmentem improwizacji lub 
jej tematem. Wa ne s  tak e wypowiedzi werbalne towarzysz ce improwizacji 
stanowi ce wyraz emocji zwi zanych z fragmentem improwizacji lub jej tematem 
oraz obserwacja zachowa  niezwi zanych bezpo rednio z czynno ci  improwi-
zacji na instrumentach.  

Podsumowanie i implikacje do dalszych bada  

Analiza wytworów muzycznych i plastycznych jest niew tpliwie integraln  
i niezb dn  cz ci  procesu diagnozowania dzieci z niepe nosprawno ci  wzro-
ku. Prowadz c proces diagnostyczny mo na skupi  si  na jednej z powy szych 
analiz, cho , moim zdaniem, lepsze mo e by  zastosowanie obu w my l zasady 
triangulacji metod. Mo e to u atwi  szersze i g bsze zrozumienie badanych kate-
gorii, weryfikowanie znaczenia pozyskiwanych danych, zmniejszenie prawdo-
podobie stwa b dnej ich interpretacji.  

By w pe ni wykorzysta  potencja  diagnostyczny analizy omawianych w ni-
niejszym artykule wytworów warto podj  próby dokonania adaptacji do potrzeb 
dzieci niewidomych i s abowidz cych. Adaptacja ta mo e dotyczy  tre ci i polega  
np. na modyfikowaniu pozycji testowych, aby poj cia potencjalnie problema-
tyczne zast pi  poj ciami dost pnymi niewidomemu. Mo e odnosi  si  do formy 
i zak ada  np. wykorzystanie alfabetu brajla. Mo e wymaga  modyfikacji w za-
kresie sposobu udzielania odpowiedzi, np. zaznaczanie w testach wyboru w a-
ciwej odpowiedzi dotykow  naklejk . Modyfikacje mog  dotyczy  tak e czasu 

udzielania odpowiedzi. W przypadku dzieci niewidomych czas ten jest wi kszy 
ni  u dzieci widz cych. (Niestorowicz i in. 2017).  
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My l , e wskazane by oby tak e prowadzenie bada  interdyscyplinarnych 
pozwalaj cych pog bi  poznanie procesu improwizacji muzycznych i plastycz-
nych dzieci z niepe nosprawno ci  wzroku, u atwi  spojrzenie na niego z ró nych 
perspektyw. Wiedza i umiej tno ci tyflopedagogów (czy te  szerzej – pedagogów 
specjalnych), psychologów, pedagogów muzyki, muzykoterapeutów, akustyków, 
plastyków i innych specjalistów po czone ze sob  mog yby by  podstaw  stwo-
rzenia nowych narz dzi diagnostycznych, czy te  przystosowania ju  istniej cych 
do potrzeb dzieci niewidomych i s abowidz cych. 

Bibliografia 

Baker D., Green . (2016), Perceptions of schooling, pedagogy and notation in the lives of visu-
ally-impaired musicians, Research Studies in Music Education, 38(2): 193–219. 

Bendych E. (1995), Badania nad rysunkiem niewidomego dziecka, Szko a Specjalna, 1: 3–15. 
Cylulko P. (2019), Zastosowanie prostych instrumentów perkusyjnych w stymulowaniu rozwoju 

dziecka z niepe nosprawno ci  oraz wspieraniu jego najbli szej rodziny, Psychiatria i Psy-
chologia Kliniczna, 2: 226–231. 

Cylulko P. (2002), Terapeutyczno-diagnostyczne improwizacji na dzieciecych instrumentach 
perkusyjnych [w:] L. Katarynczuk-Mania (red.), Wybrane elementy terapii w procesie edu-
kacji artystycznej (s. 75–84), Oficyna Wydawnicza UZ. 

Drobner M. (1980), Instrumentoznawstwo i akustyka, PWM.  
Fyk J., Graban B., Rakowski A. (2002), S uchowe wra enia wysoko ci d wi ków a wzrokowe 

wra enia barwy [w:] A. Rakowski (red.), Kszta towanie i percepcja sekwencji d wi ków mu-
zycznych, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. F. Chopina.  

Gloton R., Clero C. (1985), Twórcza aktywno  dziecka, WSIP. 
G owacka E. (2005), Diagnostyczne aspekty analizy semantycznej rysunku dziecka neurotyczne-

go [w:] M. Ledzinska, D. Rudkowska, L. Wrona (red.), Psychologia wspó czesna: oczeki-
wania i rzeczywisto  (s. 537–550), Wydawnictwo Naukowe Akademii Pedagogicznej. 

Górniewicz J. (2001), Kategorie pedagogiczne, Wydawnictwo Uniwersytetu Warmi sko-
Mazurskiego. 

Holck U. (2007), An Ethnographic Descriptive Approach to Video Microanalysis [w:] T. Wosch, 
T. Wigram (eds), Microanalysis in Music Therapy. Methods, Techniques and Applications 
for Clinicians, Researchers, Educators and Students (s. 29–40), Jessica Kingsley Publishers. 

Komorowska M. (1978), Orkiestra dzieci ca, WSiP. 
Lissa Z. (1974), Wst p do muzykologii, PWN. 
M odkowski J. (1998), Aktywno  wizualna cz owieka, PWN. 
Niestorowicz E. (2019), Rysunki osób niewidomych od urodzenia i ociemnia ych. Studium po-

równawcze, Roczniki Pedagogiczne, 11(47), 3: 111–126. 
Niestorowicz E., Szubielska M., Marek B. (2017), Standardy, wytyczne i wskazówki do przygo-

towywania oraz adaptacji narz dzi diagnostycznych i procesu diagnostycznego dla dzieci 
i m odzie y z uszkodzeniami wzroku [w:] K. Krakowiak (red.), Diagnoza specjalnych po-
trzeb rozwojowych i edukacyjnych dzieci i m odzie y. Standardy, wytyczne oraz wskazówki do 
przygotowywania i adaptacji narz dzi diagnostycznych dla dzieci i m odzie y z wybranymi 
specjalnymi potrzebami rozwojowymi i edukacyjnymi (s. 127–141), ORE. 



Analiza wytworów plastycznych i muzycznych dziecka niewidomego… 65 

Oster G.D., Gould P. (2000), Rysunek w psychoterapii, GWP. 
Popek S. (1999), Barwy i psychika. Percepcja, ekspresja, projekcja, UMCS. 
Rembowski J. (1986), Metoda projekcyjna w psychologii dzieci i m odzie y. Zarys technik 

badawczych, PWN. 
Ridder H.M. (2007), Microanalysis on Selected Video Clips with Focus on Communicative Re-

sponse in Music Therapy [w:] T. Wosch, T. Wigram (eds), Microanalysis in Music Ther-
apy. Methods, Techniques and Applications for Clinicians, Researchers, Educators and Stu-
dents (s. 54–66), Jessica Kingsley Publishers. 

Sloboda J.A. (2002), Umys  muzyczny. Poznawcza psychologia muzyki, Wydawnictwo Na-
ukowe Akademii Muzycznej Wroc aw. 

Szubielska M., Niestorowicz E. (2013), Twórczo  plastyczna jako forma wspierania rozwoju 
osób niewidomych i g uchoniewidomych [w:] D. Muller, A. Sobczak (red.), Rozwój i jego 
wspieranie w perspektywie rehabilitacji i resocjalizacji (s. 89–104), Wydawnictwo Uniwer-
sytetu ódzkiego. 

Turaveds N.R., Shak T.F., Lyakh V.I., Hramov V.B., Celkovnikov B.M. (2017), The Influ-
ence of Musical Education of Visually Impaired Children on their Rehabilitation and Integra-
tion into Society, Journal of Pharmaceutical Sciences and Research, 9(10): 1689–1691. 

Wójcik D. (2001), Nauka o muzyce, Musica Iagiellonica. 
Wysoki ska-Obacz A. (1983), Metoda analizy rysunku w diagnozie zaburze  emocjonalnych 

dzieci upo ledzonych umys owo w stopniu lekkim, Roczniki Nauk Spo ecznych, 2: 47–60. 
Zukowska A.M. (2006), Zastosowanie rysunku w diagnozowaniu i terapii psychiatrycznej, Wy-

chowanie Techniczne w Szkole, 4–5: 9–12. 
 
 


