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Resumo
A música pode causar emoções fortes. Como havemos de 
compreender as respostas afetivas à música? Este artigo apresenta 
os principais enigmas filosóficos atinentes às emoções musicais. 
O problema principal diz respeito ao chamado “contágio”: os 
ouvintes percebem a música como sendo expressiva de uma certa 
emoção (por exemplo, tristeza) e a música suscita neles essa mesma 
emoção. O contágio é desconcertante, pois entra em conflito com 
a principal teoria da emoção, de acordo com a qual as emoções são 
experiências de valores (cognitivismo). Este artigo gira, sobretudo, 
em torno da apresentação crítica das várias respostas a este desafio 
ao cognitivismo. Apresenta, também, o paradoxo da música triste, 
isto é, a questão do motivo pelo qual apreciamos música triste.

Palavras-chave
Emoção, música, contágio, estado de espírito, música triste.

Abstract
Music can induce strong emotions. How are we to understand affective 
responses to music? This article presents the main philosophical 
puzzles pertaining to musical emotions. The chief problem concerns 
so-called “contagion”: listeners perceive music as expressive of some 
emotion (say, sadness), and the music elicits the same emotion in 
them.Contagion is perplexing because it collides with the leading 
theory of emotion, according to which emotions are experiences of 
values (cognitivism). This article mostly revolves around the critical 
presentation of the various responses to this challenge to cognitivism. 
It also presents the paradox of sad music, i.e. the question of why we 
enjoy sad music.

Keywords
Emotion, music, contagion, mood, sad music.
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A música pode causar emoções fortes. Podemos sentir deleite ao ouvir 
as Quatro Estações, de Vivaldi, sentir-nos felizes ao ser revigorados 
pela música funk, sentir-nos divertidos pela Macarena, dos Los del 
Rio, sentir-nos intrigados pela música atonal, adorar a música de 
Max Richter, sentir-nos em êxtase numa festa techno, ser profunda-
mente tocados pela comovente interpretação de Amazing Grace por 
Andrea Bocelli ou ficar deslumbrados com uma sublime performance 
de bossa nova. A música pode, até, levar-nos às lágrimas, tirar-nos o 
fôlego ou provocar frissons, calafrios ou arrepios. Evidentemente, as 
respostas afetivas à música não se limitam às emoções positivas. Po-
demos sentir angústia ao ouvir flamenco, aborrecimento em relação 
à música reggae, irritação em resposta a música extrema violenta e, 
até, nojo em relação à chamada "música de ódio", como música neo-
nazi ou música skinhead racista.

Curiosamente, a música muitas vezes suscita sentimentos contra-
ditórios, como quando sentimos nostalgia porque uma música nos 
faz lembrar um ente querido falecido ou quando experienciamos as 
dores e as emoções do fado melancólico. Podemos até ter prazeres 
musicais culposos: eu gosto secretamente da Lady Gaga, mas tenho ver-
gonha disto. Vale a pena observar que nem todos gostam de música: 
as pessoas com anedonia musical não gostam de música e as pessoas 
com amusia por vezes descrevem a música como ruído desagradável 
ou irritante. O poder emocional da música não se limita às emoções 
sentidas ao ouvir música. As emoções também têm impacto na pro-
dução musical (composição e performance), uma dimensão que tem 
sido amplamente discutida no debate sobre expressividade musical 
(ver a entrada Lauria 2023 neste volume). O meu foco principal 
aqui, contudo, são as emoções suscitadas pela música. Chamemos 

"emoção musical" às emoções sentidas em resposta à música.
O poder emocional da música é considerado uma das principais 

motivações para que indivíduos e culturas se envolvam em atividades 
musicais (Juslin e Laukka 2004). Ele estende-se a formas de arte 
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multimodais para além da música, tais como a arte cinematográfica, 
a dança e a poesia. Um exemplo bem documentado é o papel da 
música na nossa apreciação de filmes ou programas de televisão: ao 
causar emoções nos espectadores, a música pode orientar e intensifi-
car experiências estéticas, mesmo subconscientemente (considerem 
como o tema de Herrmann no Psico, de Hitchcok, define o tom do 
filme ou como a música de Max Richter n’ A Amiga Genial exacerba 
o sentimento de suspense). De modo semelhante, a dança é frequen-
temente modulada pelos tons emocionais do ritmo da música, por 
exemplo. A poesia é outro caso em questão, possivelmente através 
da sua dependência nas emoções evocadas pelo ritmo.

Mais concretamente, o poder emocional da música permeia a nossa 
vida social. A música acompanha muitos rituais tais como funerais, 
casamentos ou celebrações: as emoções causadas pela música desem-
penham um papel importante na explicação disto. Durante a pan-
demia da COVID-19, as pessoas descreveram como as atividades mu-
sicais coletivas suscitaram um sentido de solidariedade, comunhão e 
esperança, o que também é parcialmente explicado pelas emoções 
provocadas pela música. As emoções musicais também desempenham 
um papel crítico nas ações políticas, tais como a utilização de "músi-
ca furiosa" em protestos políticos ou de "música de ódio" para pro-
mover ideologias racistas (Messner et al. 2008). Ou considerem a 
função inspiradora das marchas em cenários militares ou o recurso 
à música (por exemplo, o canto forçado) na tortura (Brauer 2016). 
Estudos de marketing mostram que a música afeta sub-repticiamente 
o comportamento dos consumidores nas compras (North al. 1997). 
O que vocês compram pode depender dos incentivos emocionais da 
música. O poder emocional da música é ubíquo. É, por isso, impor-
tante compreendê-lo.

A principal questão filosófica é a seguinte: o que são emoções 
musicais e porque são importantes? Este problema dá azo a várias 
questões fascinantes, tais como: Porque é que a música suscita 
emoções? Como é que a música causa emoções? Que emoções é que a 
música provoca? Estas emoções são relevantes para a compreensão mu-
sical e a apreciação estética? Será que, de facto, a música causa emoções 
bona fide?

As discussões sobre música e emoções têm uma longa linhagem 
histórica que remonta à Antiguidade (Cook e Dibben 2010). 



Compêndio em Linha de Problemas de Filosofia Analítica Edição de 2023

Emoções Musicais                          3   

Simplificando muito, permitam-me destacar dois momentos prin-
cipais. Em consonância com a psicologia contemporânea, Platão já 
enfatizava a natureza multimodal da música e o seu papel na regulação 
das emoções. Considere-se, por exemplo, a sua tocante descrição 
das canções de embalar (Mary 1978: 262-263):

no momento em que as mães se dedicam a adormecer os seus 
filhos, eles que têm um sono difícil, não será repouso o que elas 
lhes facultam mas, antes, movimento, ao embalá-los nos seus 
braços continuamente; e, em vez de silêncio, entoam uma melopeia. 
Podemos dizer com toda a exatidão que elas como que encantam 
os seus filhos, à maneira de um balancear de bacantes frenéticas, 
quando recorrem ao movimento que estabelece a união entre a 
dança e o canto. (…) Quando alguém imprime a partir do 
exterior um estremecimento a estes estados de alteração, o 
movimento, que é por este modo imprimido do exterior, domina 
o movimento interno, sendo ora movimento de temor, num caso, 
ora movimento de frenesim, no outro. Assim que é dominado 
completamente, logo sobrevêm a calma e a tranquilidade na alma, 
acompanhadas por um apaziguamento daquele pulsar em sobres-
salto do coração de cada um. Na verdade, tal revela-se constituir 
um enorme benefício, ao proporcionar a uns o sono (…). (Leis 
VII, 790e-791b)

Em termos modernos, o canto materno afeta os níveis de cortisol 
dos bebés e modula a excitação, daí o efeito calmante das canções 
de embalar (Shenfield et al. 2003). Com maior importância, 
Platão observou que a música é um instrumento importante para a 
educação, uma vez que molda o carácter moral através da sua ligação 
com as emoções (para pior e para melhor). A música pode fomen-
tar a virtude ao representar emoções bem-ordenadas e ao suscitar 
respostas afetivas adequadas (República III 395c-d). Na mesma linha, 
Aristóteles considera que o primeiro fim da música é o prazer (Política 
7 1342a 15-16) e argumenta que o prazer, entre outros componentes, 
explica a capacidade da música de contribuir para a virtude através 
do seu impacto afetivo na psique (Política 1339a 21-24). Tanto Platão 
como Aristóteles chegaram ao ponto de descrever as características 
musicais, particularmente os modos e ritmos, que são fundamentais 
para a educação afetiva e, portanto, a moralidade.
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É claro que as controvérsias sobre música e emoções culminaram 
durante o Romantismo. Wagner (1995) celebremente defendeu a 
importância das emoções para a natureza e o valor da música. Sendo 
a linguagem das emoções, a música visa representar e comunicar as 
emoções. Isto está em consonância com a conceção Romântica da 
arte como atividade que expressa estados afetivos e provoca estes 
estados no público (Tolstoi 1898). Em contraste, Stravinsky e for-
malistas como Hanslick (1986) discordavam fortemente desta ênfase 
na emoção. Por exemplo, na sua autobiografia, Stravinsky (1975: 53) 
escreve:

Considero que a música é, pela sua própria natureza, essencial-
mente incapaz de expressar o que quer que seja, quer seja um 
sentimento, uma atitude mental, uma disposição psicológica, um 
fenómeno da natureza, etc... A expressão nunca foi uma proprie-
dade inerente da música.

Isto toca na questão controversa da expressividade musical e da sua 
relevância para a natureza e valor da música (ver §1 e Lauria 2023 
neste volume). Passando às respostas afetivas à música, alguns for-
malistas têm defendido afirmações menos radicais: eles concedem 
que a música pode expressar emoções, mas argumentam que as 
emoções sentidas – pelo menos as emoções comuns – nos distraem 
da apreciação intrínseca da música (Kivy 1989, 1999; Zangwill 
2004). Volto a esta questão em §3.4. Basta o apontamento histórico.

Esta entrada visa apresentar os principais problemas das emoções 
musicais e oferecer um panorama das principais teorias filosóficas na 
tradição analítica. Em consonância com a recente viragem interdis-
ciplinar na estética e na filosofia da emoção, ela resume as principais 
descobertas psicológicas e neurocientíficas que são relevantes para os 
debates filosóficos. Mais especificamente, a entrada centrar-se-á nos 
dois principais enigmas filosóficos suscitados pelas emoções mu-
sicais, nomeadamente o problema do contágio musical e o paradoxo 
da música triste. Permitam-me apresenta-los brevemente.

1	 Emoções provocadas pela música: dois enigmas

O problema mais importante e discutido diz respeito ao poder da 
música de contaminar os ouvintes. As pessoas não só sentem emoções 
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enquanto ouvem música, como também percebem emoções na música. 
Por exemplo, podemos perceber um lamento irlandês como triste, 
enquanto a Primavera, de Vivaldi, soa alegre. Os ouvintes tipica-
mente experienciam Uma Noite no Monte Calvo, de Mussorgsky, como 
ansiosa. A música ambiente é muitas vezes percebida como calma, 
enquanto o death metal pode soar furioso. Se a música pode ser 
literalmente caracterizada como, digamos, triste, ansiosa, ou furiosa 
é uma questão de disputa (Zangwill 2007, Davies 2010). No fim de 
contas, a música não é senciente e, portanto, não sente nem expressa 
emoções. Poderá ser mais correto dizer que os ouvintes muitas vezes 
experienciam a música como expressiva de emoção. A música triste 
pode não ser literalmente triste, mas soa triste: é expressiva de tris-
teza. Este é o controverso enigma da expressividade emocional (ver 
Lauria 2023 para uma visão geral). Curiosamente, a emoção perce-
bida e a emoção sentida por vezes coincidem, nomeadamente quando 
os ouvintes percebem uma emoção na música e isto suscita a mesma 
emoção neles. Perceber um réquiem como triste pode encher-vos 
de tristeza. Perceber temas musicais do Looney Tunes como felizes 
pode fazer-nos sentir felizes. A música em filmes de terror pode soar 
perturbada e os ouvintes podem subsequentemente sentir-se pertur-
bados, e assim por diante. As emoções sentidas espelham as emoções 
percebidas na música. Na literatura empírica, este fenómeno é 
chamado de "contágio musical". Embora o termo "contágio" esteja 
carregado de teoria e sugira que o fenómeno é não-cognitivo (§3.7), 
eu sigo a literatura e uso o termo "contágio" sem a sua conotação 
não-cognitiva para me referir ao processo pelo qual a música causa 
respostas afetivas que espelham as emoções percebidas na música. Se 
este fenómeno é cognitivo ou não é controverso. De facto, este é o 
cerne da disputa.

O poder contagiante da música é um enigma filosófico, pois não 
se coaduna bem com as características padrão e amplamente aceites 
das emoções. A este respeito, é filosoficamente mais desconcertante 
do que outros tipos de emoções musicais, tais como admirar a sua 
beleza, respeitar o artista, abominar um refrão ou aborrecer-se 
com sequências repetitivas. Pior ainda, ameaça a principal teoria da 
emoção em filosofia e outras disciplinas. Assim, esta entrada será 
sobretudo dedicada ao contágio e ao seu impacto na natureza da 
emoção (§3). Uma vez que o contágio levanta questões sobre aquelas 
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que são consideradas as características ortodoxas da emoção, este 
debate tem algumas semelhanças com o chamado paradoxo das res-
postas emocionais à ficção, embora difira deste último (§3.2).

A entrada também apresentará brevemente o segundo debate 
principal relativo às emoções musicais, já que revela as ramificações 
práticas do tema. Exceto em casos patológicos, as pessoas normal-
mente evitam situações tristes e sentem aversão à tristeza. No fim de 
contas, a tristeza é desagradável e surge quando os sujeitos avaliam 
alguma situação como lamentável ou como uma má notícia. O problema 
é que, muitas vezes, as pessoas adoram música triste: apreciam-na, 
procuram-na e valorizam-na. Os estudos revelam, mesmo, que as 
pessoas ouvem música triste especialmente quando se sentem tristes 
e que a música triste intensifica a tristeza. Então, porque é que gosta-
mos de música triste? Porque é que valorizamos a tristeza quando 
se trata de música? Este é o "paradoxo da música triste". Uma vez 
que a música triste é um exemplo da chamada arte negativa (arte 
que retrata e suscita emoções negativas, incluindo géneros como a 
tragédia, o horror, o macabro ou o espantoso), a questão tem impor-
tantes semelhanças com o paradoxo das emoções negativas na arte, 
embora difira dele (§4).

O paradoxo da música triste revela como as emoções musicais desem-
penham um papel fundamental no bem-estar e na saúde. As princi-
pais motivações para ouvir música são sentir emoções (por exemplo, 
gozo), mas também expressar e regular as próprias emoções (Juslin e 
Laukka 2004). Quando se sentem ansiosos, podem procurar música 
calma para relaxar. Quando se sentem tristes, podem ouvir música 
alegre para vos animar, embora, como mencionado, muitas pessoas 
preferissem ouvir música triste. Graças ao seu impacto emocional, 
a música é amplamente utilizada nos cuidados de saúde mental, por 
exemplo, no tratamento de depressão e de transtornos de ansiedade 
(Horden 2017, Gold, Voracek, & Wigram, 2004, Garrido e Schubert 
2015). As emoções musicais também são importantes para a saúde 
física, como revelam os benefícios da música para o tratamento da 
dor e para a saúde cardiovascular (Brown et al. 1989, Hanser 2010). 
Através da sua forte ligação com a memória e as emoções, a música 
pode mesmo, por vezes, reavivar memórias em pacientes com Alzheimer
(Jacobsen et al. 2015).
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Deixem-me encerrar esta secção delineando a importância filosó-
fica das emoções musicais. Na filosofia analítica contemporânea, a 
compreensão das emoções musicais é importante para numerosos 
debates em estética.

1. Experiência musical: As emoções musicais são uma dimensão 
importante da experiência musical e, mais geralmente, estética. 
Pode-se, mesmo, argumentar que a experiência musical (qua experiên-
cia estética) é inerentemente emocional (Levinson 2016).
2. Expressividade musical: Embora a emoção musical seja dis-
tinta da perceção de emoções na música (expressividade), alguns 
analisaram esta última em termos da primeira. Os defensores da 
teoria afectiva (arousal theory) argumentam que perceber a música 
como expressiva de emoção consiste na música provocar sentimentos 
corporais ou emoções (Robinson 2005, Matravers 1998). Cochrane 
(2010) propõe uma perspetiva de simulação que também confere 
aos sentimentos um papel importante na expressividade (ver Lauria 
2023).
3. Compreensão musical e valor: Há debates sobre se e quais 
emoções musicais são necessárias e/ou relevantes para a compreensão 
musical (Robinson 1997, 2005). Sentir tristeza ao ouvir um réquiem 
pode ser a resposta apropriada: pode ser inerente à compreensão 
da peça. Formalistas como Hanslick (1986) discordam: as emoções 
não desempenham qualquer papel na compreensão. Formalistas 
como Kivy (1990) concedem um papel para um tipo específico de 
emoções – as emoções de apreciação – na compreensão musical. 
Estas questões têm impacto na questão da relevância das emoções 
para o valor da música, bem como para o juízo estético (Young 2014).
4. Experiência estética, apreciação estética, e emoção estética: 
O tópico está relacionado com controvérsias acerca da natureza da 
experiência estética e, mais recentemente, da apreciação estética e 
das emoções estéticas (Levinson 2016). A própria possibilidade de 
emoção estética/musical é desconcertante para as visões tradicionais 
da emoção e da experiência estética (Robinson 2020; §3.2).
5. A natureza da música: O papel das emoções musicais na ex-
periência estética tem ramificações na definição de música, contanto 
que se pense que a natureza da música consiste (pelo menos em parte) 
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em suscitar experiências estéticas ou apreciação estética, entendidas 
como fenómenos afetivos (Levinson 2011). Muzak ou música de ele-
vador que é utilizada para causar estados de humor é também rele-
vante para as definições de música em termos de apreciação (Levinson 
2011, Kania 2011). Seguindo Tolstoi (1898) e o Romantismo, podemos 
definir música em termos de emoção musical: a música é a expressão 
e a comunicação da emoção.

Na filosofia da mente, o principal ponto de importância diz respeito a 
problemas na filosofia da emoção, tais como a natureza da emoção 
(§3.1-3.2), o conteúdo da emoção, a relação entre emoções e estados 
de humor (§3.3), o carácter fenoménico das emoções, o papel da imagi-
nação e das imagens mentais na emoção (§3.5), o valor epistémico 
das emoções, a função da tristeza e a importância da emoção para o 
bem-estar (§4).

Antes de entrar nos debates filosóficos, permitam-me que comece 
por apresentar os resultados empíricos mais relevantes para as dis-
putas filosóficas. Nas últimas décadas, os estudos neurocientíficos 
e psicológicos sobre emoções musicais dispararam (Koelsch 2010, 
Koelsch 2014, Juslin e Sloboda 2010, Janata 2013, Swaminathan e 
Schellenberg 2015). Existe, atualmente, vasta evidência empírica 
disponível que pode ser utilizada para colocar as propostas filosóficas 
em perspetiva e para circunscrever o problema filosófico principal.

2	 Resultados empíricos e tipos de emoções musicais

Há evidência esmagadora de que a música causa emoções, desde
autorrelatos (verbais ou não-verbais) e reações fisiológicas (por 
exemplo, frequência cardíaca, frequência respiratória, condutância 
cutânea, resposta de sobressalto, tensão arterial, etc.) a expressões 
motoras de emoções (por exemplo, expressões faciais, vocais e cor-
porais de emoções) e tendências ostensivas ou ocultas de ação (por 
exemplo, dançar, cantar, bater com os pés; Juslin e Sloboda 2013). A 
música suscita atividade nas estruturas cerebrais que se sabe serem 
cruciais para a emoção e em tenra idade (Altenmüller et al. 2002, 
Blood e Zatorre 2001, Peretz 2001). As emoções causadas pela músi-
ca são caracterizadas por padrões fisiológicos e neurais distinguíveis 
que são suficientemente distintos uns dos outros, tais como a tristeza, 
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a felicidade e a raiva (Witvliet e Vrana 2007, Altenmüller et al. 2002, 
Flores-Gutierrez et al. 2007). Isto desempenhará um papel impor-
tante mais tarde (§3.4).

As emoções mais frequentemente relatadas são a calma-relaxamento,
a felicidade-alegria, a nostalgia-saudade, o interesse-expetativa, o 
prazer-gozo e a tristeza-melancolia (Juslin 2013). Recentemente, 
uma nova abordagem visa investigar as emoções causadas pela música 
indo além dos modelos gerais de emoções que foram desenvolvidos 
independentemente da música e que apelam a emoções discretas do 
tipo mencionado. Esses modelos anteriores foram criticados por não 
captarem a riqueza do poder emocional da música e levantarem im-
portantes dificuldades teóricas, nomeadamente porque as emoções 
musicais não envolvem avaliações cognitivas (por exemplo, em termos 
de ameaças e perdas), como as emoções discretas prototípicas envolvem. 
Voltarei a esta questão, uma vez que é o principal enigma filosófico 
(§3.1-3.2). Consequentemente, os filósofos desenvolveram novas es-
calas – a Escala de Música Emocional de Genebra (Geneva Emotional 
Music Scale, GEMS) – em termos de temas afetivos, tais como Espanto, 
Transcendência, Ternura, Nostalgia, Tranquilidade, Poder, ativação Alegre, 
Tensão e Tristeza (Zentner, Grandjean e Scherer 2008). Por exemplo, 
em Ternura, os ouvintes descrevem a música com termos como "apai-
xonado", "maduro" e "sensual", Poder é associado com música "energé-
tica" e "triunfante", enquanto Tensão é caracterizado em termos de 

"agitação" e "nervoso". Estes temas afetivos correspondem melhor 
às emoções sentidas em resposta à música. Parece que a música sus-
cita sobretudo emoções positivas, embora a tristeza, a melancolia e 
a nostalgia agridoce sejam frequentes. Estudos subsequentes 
(Vuoskoski e Eerola 2010) revelam que alguns temas são problemáti-
cos para a música não clássica, particularmente Espanto (música asso-
ciada a termos como "feliz" ou "encantado") e Transcendência (música 
descrita com os termos "inspirado", "fascinado" e "espiritualidade", 
no sentido de maravilhado), enquanto outros temas se adequam bem 
à descrição de sentimentos causados pela música, particularmente 
ativação Alegre (por exemplo, música "estimulada" e "alegre"), Tristeza 
e Tensão.

As emoções causadas pela música dependem de três fatores prin-
cipais: a música (características estruturais e da performance), o ouvinte 
e o contexto (Scherer e Zentner 2001). Por exemplo, a música triste 
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é caracterizada pelo tom baixo, o nível de som baixo, o andamento 
lento, o timbre sombrio, a extensão de tom reduzida, as entoações 
descendentes, o modo menor e as articulações legato, entre outras 
características. Em contraste, a música alegre envolve tipicamente 
o tom alto, o volume alto, o andamento rápido, a extensão de tom 
elevada, as entoações ascendentes, o modo maior e as articulações 
staccato, inter alia (Juslin e Laukka 2004). Ser contaminado por 
música triste ou alegre depende, em parte, destas características mu-
sicais. De modo semelhante, informação sobre a identidade e capaci-
dade do intérprete (por exemplo, aparência física, poder expressivo) 
tem impacto sobre as emoções sentidas. Os conhecimentos musicais 
dos ouvintes (familiaridade, expectativas musicais, formação, etc.) e 
disposições estáveis (idade, género, personalidade, fatores sociocul-
turais, etc.) também desempenham um papel importante. E o contexto 
tem relevância. Ouvir música, por exemplo, numa sala de concertos,
numa igreja ou numa festa de rua pode explicar diferenças nas 
emoções sentidas.

O que é mais relevante para o principal debate filosófico são os 
mecanismos pelos quais a música causa emoções. O modelo mais in-
fluente nas ciências empíricas – "BRECVEMA" – descreve oito me-
canismos de causa de emoções, isto é, dispositivos de processamento 
de informação que se baseiam em várias funções cerebrais e que se 
desenvolvem gradualmente (Juslin e Västfjäll 2008).

(1) Reflexo do Tronco Cerebral (Brainstem Reflex): A emoção é cau-
sada porque o tronco cerebral toma características acústicas como 
sinalização de um evento potencialmente importante e urgente. Por 
exemplo, sons súbitos, altos ou dissonantes podem provocar res-
postas de sobressalto, medo, surpresa ou sentimentos desagradáveis. 
Este é um processo rápido, automático e não aprendido. Regresso a 
este mecanismo em §3.5-3.6.
(2) Arrastamento Rítmico (Rhythmic Entrainment): O ritmo corporal 
interno do ouvinte sincroniza-se com o ritmo musical e isto susci-
ta sentimentos através de um feedback propriocetivo. Por exemplo, 
uma canção de embalar acalma um recém-nascido à medida que os 
padrões respiratórios do bebé se sincronizam com o ritmo, ou po-
dem-se sentir revigorados à medida que o vosso ritmo cardíaco se 
sincroniza com uma batida. Este mecanismo é comum na música 
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techno, de marcha e de cinema. É uma explicação central da nossa 
tendência para nos movermos (digamos, as nossas pernas ou cabeça) 
em sincronia com o ritmo. Regresso ao arrastamento rítmico em 
§3.5-3.6.
(3) Condicionamento Avaliativo (Evaluative Conditioning): A música está 
associada a estímulos positivos ou negativos que causam as emoções. 
Por exemplo, na perturbação de stress pós-traumático, a música 
pode causar ataques de pânico através da associação entre música e 
eventos perturbadores. O uso de leitmotive musicais, uma técnica
amplamente explorada nas óperas de Wagner, é outro exemplo 
interessante. São introduzidos temas musicais específicos ligados a 
personagens, objetos e temas particulares, tais como o fogo mágico, 
a espada de Siegfried, ou o Anel. À medida que estes temas musicais 
se repetem uma e outra vez, os ouvintes associam a música às enti-
dades correspondentes. Em alguns casos, tais como música de ópera 
ou cinema, os leitmotive explicam parcialmente as emoções sentidas à 
medida que a obra de arte progride.
(4) Contágio (Contagion):  Uma emoção é causada porque o ouvinte 
percebe a mesma emoção na música (expressividade musical). Por 
exemplo, podem perceber o movimento Largo da Sinfonia n.º 5 de 
Shostakovich como expressivo de ansiedade e isto pode suscitar 
ansiedade em vocês. Ou podem sentir-se nervosos e ouvir música 
calma: o contágio acontece se a música vos acalmar. Examino o con-
tágio em pormenor na secção seguinte (§3).
(5) Imagem Visual (Visual Imagery): A emoção é causada porque os 
ouvintes evocam e combinam imagens visuais enquanto ouvem música. 
Este mecanismo explora o mapeamento entre a música e os 'esquemas 
de imagem'. Por exemplo, sentem admiração ao ouvir música porque 
imaginam uma montanha dourada ou uma floresta mágica. Isto pode 
suscitar prazer, relaxamento profundo e todo o tipo de emoções. Regresso 
a este mecanismo em §3.5.
(6) Memória Episódica (Episodic Memory): A música evoca uma 
memória específica que suscita uma emoção. Por exemplo, sinto 
ternura porque ouço a canção que estava a tocar no meu primeiro 
encontro com a minha parceira (fenómeno "esta é a nossa canção"). 
Como observado, a música é uma das sugestões mais poderosas para 
reviver memórias emocionais (Janata et al. 2007). Isto deve-se em 
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parte à significância da música em eventos sociais (casamentos, 
funerais, festividades, etc.).
(7) Expetativa Musical (Musical Expectancy): Um sentimento é cau-
sado porque a música viola, atrasa ou confirma as expetativas mu-
sicais do ouvinte. A teoria pioneira de Meyer (1956) enfatiza os 
sentimentos de tensão e alívio em resposta à música. As expetativas 
normalmente provocam ansiedade, surpresa ou desapontamento. 
Elas são o principal preditor de frissons musicais: os calafrios estão 
correlacionados com uma resposta de reflexo pilomotor suscitada 
por mudanças musicais 'inesperadas' (Huron 2008). Regresso a este 
mecanismo em §3.6.
(8) Avaliação Cognitiva (Cognitive Appraisal): A música é avaliada à 
luz dos objetivos práticos de cada um, o que suscita uma emoção. Por 
exemplo, aborrecem-se numa festa porque avaliam a música como 
aborrecida ou sentem-se satisfeitos porque acham a música bela.

Vários fatores contribuem para distinguir entre estes mecanismos, 
nomeadamente a ordem evolutiva, regiões-chave do cérebro, impacto 
cultural e aprendizagem, desenvolvimento ontogenético, emoção 
causada, velocidade com que é causada e grau de influência volitiva. 
Esta tipologia levanta muitas questões interessantes, mas o que mais 
importa para os nossos propósitos é o caráter distinto do contágio. 
Examinemo-lo ao pormenor.

3	 O problema do contágio musical

No contágio, a emoção sentida espelha a emoção percebida na música: 
os ouvintes sentem a mesma emoção que a emoção que percebem na 
música. Ou, se preferirmos, a emoção sentida corresponde à emoção 
expressa pela música. Ou – e esta é outra formulação da mesma ideia – 
os ouvintes sentem alguma emoção porque percebem a música como 
expressiva dessa emoção.

Relevantemente, o contágio não se limita às canções, ou seja, 
música com letra. Ele também acontece com música absoluta ou 
pura (música sem letra). É neste caso que o fenómeno é mais 
desconcertante. No caso das canções, as letras retratam frequente-
mente emoções ou situações, como as ficções ou narrativas o fazem. 
Considerem quantas canções tristes são sobre a dor no coração e a 
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separação. Tais letras explicam prontamente porque percebemos as 
canções tristes como expressivas de tristeza e porque é que isto nos 
pode fazer sentir tristes. As dores no coração e a separação, por exem-
plo, são coisas lamentáveis e trágicas. Mas o caso da música pura é 
diferente. Como pode o som puro ser, digamos, expressivo de tris-
teza e fazer-nos sentir tristes? Porque é que a música pura – apenas 
sons – haveria de nos fazer sentir tristes, felizes ou ansiosos? Como 
e porque é que a música pura nos pode contaminar? Tal como para a 
expressividade musical, o causador de problemas para o contágio é 
a música pura.

O contágio estende-se para além da música. As pessoas por vezes 
contaminam-nos com as suas emoções, como quando somos infetados 
pela ansiedade de um amigo ou quando apanhamos alegria num 
boteco no Rio de Janeiro (contágio social). Mesmo o tom afetivo do 
ambiente e dos seres não-sencientes pode infetar-nos (um fenómeno
chamado "contágio fisiognómico"). Pode-se perceber um salgueiro-

-chorão como triste e isto, por sua vez, pode fazer-nos sentir tristes. 
Ou pode-se perceber o desenho de um edifício como ansioso (con-
sidere o Museu Judaico de Libeskind, em Berlim), e isto pode 
provocar ansiedade. Tal como as pessoas e o ambiente, a música 
pode infetar-nos. As respostas afetivas suscitadas pelo poder conta-
giante da música são centrais porque levantam a questão fundamental 
da natureza da emoção. Permitam-me que passe agora a esta questão.

3.1  Cognitivismo

O que são emoções? As emoções envolvem várias características, tais 
como sentimentos corporais, alterações fisiológicas, expressões faciais 
e tendências de ação. Contudo, de acordo com a principal teoria 
da emoção ("cognitivismo"), as emoções são essencialmente repre-
sentações de valores, tais como ameaças, perdas, más notícias, boas 
notícias, injustiça, beleza, fofura, o cómico, o sublime, etc. Conside-
rem – como n’ Os Pássaros, de Hitchcock – que Melanie tem medo de 
corvos que voam na sua direção. O seu batimento cardíaco acelera. 
Ela fica com falta de ar. Ela treme. Ela grita e foge. Todavia, funda-
mentalmente, ela tem medo porque avalia os corvos como perigosos 
ou como uma ameaça à sua sobrevivência. Da mesma forma, sentir-se 
triste por causa de uma separação é experienciar que um acontecimento 
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lamentável aconteceu. Para o cognitivismo, as emoções envolvem fun-
damentalmente cognições avaliativas.

De acordo com o cognitivismo, a estrutura intencional das 
emoções é dúplice. Em primeiro lugar, as emoções têm objetos ou 
conteúdo intencionais: o medo de Melanie é acerca de corvos. Em 
segundo lugar, as emoções envolvem avaliações do seu objeto ou 
conteúdo: os corvos são avaliados como ameaçadores. O cognitivismo 
oferece uma forma elegante de especificar os objetos ou conteúdo 
emocionais: o objeto ou conteúdo de uma qualquer emoção é a situação 
avaliada. Melanie tem medo dos corvos porque avalia os corvos como 
ameaçadores. As avaliações cognitivas podem estar erradas. Melanie 
pode ter medo de um pássaro inofensivo. Nesse caso, a emoção é 
inapropriada. O cognitivismo explica bem isso. Arguivelmente, as 
avaliações cognitivas captam também as outras facetas das emoções: 
expressões faciais, alterações fisiológicas e tendências de ação são 
respostas adaptativas a representações de valores.

A principal competição do cognitivismo é a perspetiva dos sen-
timentos corporais à la William James ou, mais especificamente, 
a perspetiva dos sentimentos corporais puros, segundo a qual as 
emoções são sentimentos corporais que não envolvem avaliação 
(Shargell 2015). A afirmação central do cognitivismo é compatível 
com algumas perspetivas dos sentimentos corporais (Prinz 2004), 
contanto que que elas admitam que as emoções envolvem avaliações. 
De um modo mais geral, o não-cognitivismo é a afirmação de que 
as emoções não envolvem avaliações dos seus objetos. As emoções 
podem ter objetos intencionais, como na perspetiva dos sentimen-
tos corporais, mas não envolver a avaliação dos seus objetos; ou as 
emoções podem não ter um objeto tout court, caso em que também 
não envolvem a avaliação de um objeto. Ambos são versões de não-cogni-
tivismo. Esta distinção não foi claramente feita no debate e será rele-
vante para a nossa discussão.

Apesar de haver uma divisão entre abordagens cognitivistas e 
não-cognitivistas das emoções, muitos estudiosos oferecem descrições 
das emoções que combinam as visões de ambas as abordagens, tal 
como descrito em Cochrane (2018, introdução). Por exemplo, Prinz 
(2004) argumenta que as emoções são perceções de mudanças cor-
porais, como no não-cognitivismo, mas que, no entanto, variam con-
junta e fiavelmente com temas relacionais centrais (tais como perigo) e, 
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portanto, representam-nos, como no cognitivismo. Uma vez que as 
emoções envolvem tipicamente tanto componentes corporais como 
avaliativas, a tarefa é elucidar como estas duas dimensões estão 
interligadas (ver, por exemplo, Deonna e Teroni 2012). Como salienta 
Cochrane (2018), os estudiosos contemporâneos estão à procura do 

"meio-termo ideal" que sintetize estas características.
Existem diferentes variantes de cognitivismo que correspondem 

a diferentes formas de compreender a ideia de que as emoções 
envolvem avaliações. Seguindo os estóicos, Nussbaum (2001) argu-
menta que as emoções são juízos avaliativos. Muitos estudiosos levan-
taram dificuldades para esta variante doxástica, o que os motivou a 
adotar uma variante percetiva: as emoções são perceções de valores ou, 
pelo menos, as emoções são análogas às experiências percetivas, em 
aspetos importantes (de Sousa 1987, Tappolet 2016, Döring 2003, 
Prinz 2004, Roberts 2003). Lamentavelmente, a estreita analogia 
entre emoção e perceção tem sido amplamente criticada (ver, por 
exemplo, Brady 2013, Deonna e Teroni 2012, Barlassina e Newen 
2013 e Cochrane 2018). Mais recentemente, Deonna e Teroni (2012, 
2015) ofereceram uma nova variante que localiza a dimensão avalia-
tiva no modo ou atitude, em oposição ao conteúdo das emoções. Na 
sua perspetiva atitudinal, as emoções são atitudes avaliativas espe-
cíficas analisadas enquanto atitudes corporais tomadas relativamente 
ao mundo. O debate sobre o contágio é tipicamente formulado de 
modo a visar a variante doxástica, mas estende-se a todas as variantes 
cognitivistas. O cognitivismo está também no cerne da teoria da avalia-
ção, a principal teoria das emoções em psicologia (Lazarus 1991a, 
b; Scherer et al. 2001; Ellsworth 2013). De acordo com a teoria da 
avaliação, as emoções são suscitadas e diferenciadas por várias veri-
ficações avaliativas de situações à luz dos nossos próprios objetivos, 
relevância dos objetivos, congruência dos objetivos, o potencial de 
lidar com elas, etc.

O cognitivismo faz justiça ao papel das emoções na nossa vida. 
Como experiências avaliativas, as emoções são uma dimensão integral 
da moralidade, da vida social e do bem-estar. As emoções podem, 
até, justificar juízos avaliativos e constituir conhecimento ou com-
preensão avaliativos (Brady 2013, Tappolet 2016, Deonna e Teroni 
2022). Renunciar ao cognitivismo acarreta um custo.
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3.2  O desafio musical ao cognitivismo

O cognitivismo é compatível com a maioria dos mecanismos pelos 
quais a música suscita emoções no modelo BRECVEMA (§2). Por 
exemplo, o cognitivismo pode explicar o sentir-se assustado por um 
grito alto, ser-se surpreendido por um intervalo, ficar-se triste à me-
dida que a música evoca más memórias, estar-se feliz enquanto se 
imagina uma floresta mágica e sentir-se encantado porque a música 
se adequa perfeitamente à atividade em que se está envolvido. Estas 
emoções são sobre a música e envolvem uma avaliação da música ou 
de algo que a música suscitou (como imaginações ou memórias de 
eventos passados). Estas emoções não são enigmas filosóficos.

Em contrapartida, o cognitivismo tem sérias dificuldades em 
explicar o reflexo do tronco cerebral. Como Robinson (1995) observa, 
ser sobressaltado pela música dificilmente pode ser explicado pela 
análise avaliativa das nossas situações em oposição aos reflexos mais 
primitivos e não-cognitivos (ver, contudo, Huron 2002 para uma 
explicação em termos de avaliação de nível baixo). Também não é 
claro como o cognitivismo pode captar toda a gama de experiências 
afetivas suscitadas pelas expetativas e que vão para lá da emoção de 
surpresa (Meyer 1956, Huron 2008). Mas o problema mais claro 
para o cognitivismo é o contágio (Robinson 2009, Davies 2011).

Imaginem que ouvem pela primeira vez o Adagio para Cordas, Op. 
11, de Samuel Barber. Ao ouvir a música, percebem-na como triste 
e o contágio acontece: sentem-se tristes. De acordo com o cognitivis-
mo, a vossa tristeza consiste em avaliar a música como lamentável 
ou como uma má notícia, uma vez que a teoria afirma que a tristeza 
é experienciar uma situação ou um objeto como lamentável/como 
má notícia. Contudo, isto parece errado. Em primeiro lugar, não 
se sentem tristes acerca da música. Até a apreciam bastante. Em 
segundo lugar, não avaliam a música como lamentável, sofrimento 
ou de qualquer maneira negativa. Nem a música vos lembra algum 
evento lamentável, já que a ouvem pela primeira vez.

Uma vez que o contágio não envolve a avaliação relevante da 
música, ele é um contraexemplo ao cognitivismo. Chamemos a isto o 
Desafio Musical. O desafio não se restringe à música triste e estende-se 
a todos os casos de contágio. A música alegre infeta-vos, mas não há 
boas notícias. A música deixa-vos ansiosos, apesar de a música ser 
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inofensiva. A música furiosa faz-vos sentir raiva, mas não aconteceu 
nenhuma injustiça. Não há simplesmente nada em virtude do qual se 
esteja triste, feliz, ansioso ou zangado.

O Desafio Musical consiste em dois desafios relacionados, mas distintos.
O Desafio do Objeto: As emoções têm objetos intencionais. Porém,
as emoções suscitadas pelo contágio não são acerca da música.
O Desafio do Valor: As emoções envolvem avaliações dos seus objetos.
Porém, o contágio não envolve a avaliação da música.

Uma vez que o objeto de uma dada emoção é o objeto avaliado, o 
Desafio do Objeto depende do Desafio do Valor. Não estão tristes acerca 
da música porque não avaliam a música como infeliz. Eis uma formu-
lação bruta da reductio.

(i)  O contágio suscita emoções comuns (tristeza, ansiedade, alegria, etc.).
(ii) Cognitivismo: As emoções têm objetos intencionais e envolvem 

avaliações dos seus objetos.
(iii) Segundo (i) e (ii), as emoções suscitadas pelo contágio são acerca

da música e envolvem a avaliação da música.
(iv) Desafio do Objeto: As emoções suscitadas pelo contágio não são

acerca da música.
(v) Desafio do Valor: As emoções suscitadas pelo contágio não envolvem

a avaliação relevante da música.
∴  O cognitivismo não capta o contágio.

O Desafio Musical difere do paradoxo da ficção ou da questão do mo-
tivo pelo qual sentimos emoções em relação a personagens fictícias, 
dado que não acreditamos que elas existem. O Desafio Musical surge 
para a música absoluta e, portanto, não diz respeito à ficção ou às 
narrativas. Contudo, o mesmo desafio se aplica a outras formas de 
arte não-figurativas (por exemplo, pinturas abstratas e arquitetura) e 
ao contágio fisiognómico. Mas concentremo-nos na música.

O que se segue do Desafio Musical? Em rigor, a conclusão é que o 
cognitivismo não capta o contágio (§3.6-3.7). A maioria dos psicólo-
gos e neurocientistas aceitam esta conclusão (Maess et al. 2001; 
Juslin e Laukka 2003; Koelsch 2014). No entanto, também se podem 
tirar conclusões muito abrangentes sobre a natureza da emoção.
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Scherer (2004) argumenta que o cognitivismo é verdadeiro no 
caso das emoções "utilitárias" em oposição às emoções estéticas. 
Como ele diz, as "emoções utilitárias" (como a raiva, o medo ou a 
vergonha vulgares) têm funções importantes para nos adaptarmos 
à nossa própria situação. Elas envolvem tendências de ação como 
meios para enfrentar as consequências importantes das situações 
para o nosso bem-estar. Estas emoções são, portanto, transacionais 
(Lazarus 1991b). Para cumprir este papel, elas envolvem uma análise 
granular da situação à luz dos nossos objetivos, planos e necessidades, 
por exemplo, em termos do nosso potencial para lidar com ela e os 
nossos padrões morais. Pelo contrário, as emoções estéticas – incluin-
do o contágio musical – não se baseiam em avaliações da situação à 
luz das nossas preocupações ou necessidades, tais como o potencial 
para lidar com ela ou os padrões morais. Falando em termos kan-
tianos, as emoções estéticas são "desinteressadas", uma vez que não 
são diretamente relevantes para os objetivos práticos de cada um. As 
emoções estéticas envolvem a apreciação das qualidades intrínsecas 
das obras de arte, tais como uma peça musical. Isto inclui a apre-
ciação da beleza, mas também pode resultar em emoções suscitadas 
por arrastamento fisiológico ou empatia com o artista, por exemplo. 
A música pode, até, facilitar a expressão de emoções já sentidas por 
vias periféricas, como quando as pessoas veem um filme e já não con-
seguem resistir ao impulso de chorar por causa da música.

Robinson (1994, 2013) adota uma perspetiva com múltiplos 
componentes: as emoções são processos complexos que envolvem 
avaliação cognitiva, respostas não-cognitivas, representações moto-
ras e sentimentos. Algumas emoções envolvem todos os processos, 
incluindo a avaliação cognitiva, enquanto outras emoções – como as 
suscitadas pelo contágio – não o fazem (§3.6).

Mas uma conclusão mais dramática sugere-se a si mesma. Se o 
cognitivismo não consegue captar o contágio, o cognitivismo é falso 
(Madell 1996, Davies 2013). Inversamente, o contágio apoia a pers-
petiva dos sentimentos corporais: o contágio pode ser caracterizado 
como suscitando sentimentos corporais puros, tal como as emoções 
em geral, nesta conceção.

Os cognitivistas têm duas opções: neutralizar ou refutar o desafio. 
Neutralizar o desafio equivale a negar que existe um desafio em pri-
meiro lugar. O desafio baseia-se na premissa (i): o contágio provoca 
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emoções comuns (por exemplo, tristeza, felicidade, ansiedade, raiva). 
Esta premissa tem sido negada. Por conseguinte, o desafio desapa-
rece (§3.3-3.4). A segunda opção para os cognitivistas é refutar 
o desafio: o contágio suscita emoções vulgares, mas o desafio falha, 
uma vez que o contágio envolve, de facto, avaliação (§3.5). Examinemos 
cada opção.

3.3  Neutralizar o desafio: estados de humor

O desafio assume que o contágio suscita emoções propriamente ditas, 
como a tristeza e a ansiedade. Uma forma de negar esta suposição é 
argumentar que o contágio não provoca emoções bona fide, mas sim 
estados de humor (Radford 1989, Carroll 2003, Robinson 2009). 
Tal como as emoções, os estados de espírito são estados afetivos. Há 
algo que sentimos quando estamos num estado de espírito sombrio, 
em oposição a um estado de espírito eufórico ou irascível. Ora, é 
inquestionável que a música pode causar estados de espírito (Robinson 
2013, Westerman et al. 1996). A música está entre os principais cau-
sadores de estados de humor. É por isso que, muitas vezes, utiliza-
mos a música para regular o nosso estado de humor. Desse modo, é 
plausível conceber o contágio como suscitando estados de humor. Se 
o contágio suscita estados de humor em vez de emoções, o desafio 
não surge: o desafio pressupõe que o contágio suscita a emoção pro-
priamente dita e o seu alvo é o cognitivismo sobre a emoção. Uma 
distinção amplamente consensual entre emoção e estados de humor 
pode substanciar esta ideia.

É comum distinguir emoções e estados de humor apelando ao seu 
conteúdo ou objetos intencionais. As emoções têm objetos específicos. 
Melanie tem medo de corvos. Pelo contrário, os estados de espírito 
não têm objetos intencionais (Searle 1983, Deonna e Teroni 2012) 
ou, pelo menos, não têm objetos intencionais específicos. Considerem 
que estão num estado de humor deprimido. O vosso estado de humor 
não é acerca de algo em particular. Se ele é dirigido a algo, é sobre o 
mundo em geral: o mundo parece-vos sombrio, pesado e deprimente. 
Quando estamos num estado de humor eufórico, o mundo parece 
cor-de-rosa, leve e maravilhoso. Embora os estados de humor possam
ser causados por acontecimentos específicos (por exemplo, o nasci-
mento de uma criança), não são acerca deles. Havendo-o, os humores 
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têm um conteúdo global (Goldie 2000; Kind 2013). No fim de con-
tas, os estados de humor, ao contrário das emoções, têm uma fenome-
nologia difusa; os estados de humor flutuam livremente.

Se o contágio suscita estados de humor e se os estados de humor não 
têm objetos específicos, segue-se que os estados de humor causados pela 
música não são acerca da música. Conquanto os estados de humor sejam 
suscitados pela música, não são dirigidos a ela, da mesma maneira 
que as drogas suscitam sentimentos sem que os sentimentos sejam 
sobre elas (Robinson 2008). Sendo um estado de humor, a emoção 
em contágio é uma experiência que flutua livremente. Consequen-
temente, o Desafio do Objeto não surge. Se o estado de humor suscitado 
pelo contágio não é acerca da música, a música, eo ipso, não está a ser 
avaliada. O Desafio do Valor é, também, neutralizado.

Deixem-me levantar uma questão sobre esta proposta que 
tem desempenhado um papel importante na dialética do debate. A 
questão da intencionalidade dos estados de humor é debatida. Enquanto 
alguns estudiosos argumentam que os estados de humor não têm, de 
todo, objetos intencionais, é mais comum pensar que os estados de 
humor simplesmente não têm objetos intencionais específicos (Goldie 
2000, Kind 2013). Os estados de humor são acerca do mundo em geral. 
Isto implica que os estados de espírito provocados pelo contágio são 
sobre o mundo em geral. Todavia, isto parece implausível. Quando a 
música triste nos faz sentir tristeza, a nossa tristeza não é dirigida ao 
mundo em geral. No máximo, e por mais problemática que a ideia 
seja, o sentimento causado pela música parece ser dirigido à música
(Kivy 1999), pois só esta estreita ligação entre emoção e música pode 
explicar a relevância do contágio para a experiência estética da música 
(Zangwill 2004). As questões sobre objetos intencionais surgem,
assim, novamente: substituir as emoções por estados de humor priva o 
sentimento de um objeto intencional suscitado pela música ou apre-
senta o objeto intencional errado. Ambas as opções são problemáticas.

Em resposta, Robinson (2009) argumentou que os estados de 
humor suscitados pela música claramente não são acerca dela. Eles 
são sentimentos-não cognitivos que são meramente causados por ela. 
Esta resposta, contudo, equivale a adotar um não-cognitivismo sobre 
o contágio (de facto, a opinião de Robinson é não-cognitivista, §3.6). 
A resposta é, portanto, insatisfatória, se se pretende usar os estados 
de humor para salvar o cognitivismo. O contágio, por vezes, suscita 
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estados de humor, mas é preciso dizer mais para neutralizar o Desafio 
Musical. Consideremos uma segunda forma de o desarmar.

3.4  Neutralizar o desafio: ser tocado

Para que o Desafio Musical se mantenha de pé, o contágio deve resultar 
em emoções comuns, tais como a tristeza e a ansiedade. Kivy concede 
que a perceção da expressividade pode suscitar emoções e que estas 
emoções têm a música como seu objeto. Contudo, ele nega que a 
provocação musical suscite emoções comuns ou vulgares. Em vez 
disso, argumenta ele, os ouvintes são tocados pela música, sentem 
excitação ou entusiasmo, algo que mais tarde ele rotula como "senti-
mentos de apreciação" (Kivy 1989, 1999). A música pode tocar-nos 
profundamente à medida que atendemos à sua beleza, complexidade, 
subtileza e propriedades expressivas. Ainda assim, esta apreciação 
afetiva difere claramente de emoções comuns como tristeza, felici-
dade ou ansiedade.

O principal argumento de Kivy assenta no cognitivismo sobre a 
emoção. A música simplesmente não pode fazer-nos sentir tristes, 
felizes ou ansiosos. Não é o tipo de coisa que avaliamos como uma 
perda, como uma boa notícia ou como uma ameaça. É por isso que o 
público da música não age de modos que são típicos da tristeza, feli-
cidade ou ansiedade. Por exemplo, ao contrário de Melanie, que foge 
dos corvos ameaçadores, os ouvintes não saem da sala de concertos 
e fogem da música quando a música ansiosa os contamina. Eviden-
temente, a música pode suscitar várias emoções comuns através de 
associações idiossincráticas. Por exemplo, uma certa música pode 
relembrar-nos de um acontecimento terrível que nos pode entriste-
cer. Mas estas emoções não são acerca da música per se e são irrele-
vantes para a sua apreciação. Estritamente falando, sentir tristeza em 
resposta à música triste é "patológico" (expressão de Kivy), pois nada 
de mal aconteceu!

Este argumento está em consonância com o formalismo moderado de 
Kivy. Ao contrário de Hanslick, Kivy concorda que a música pode 
expressar emoções. De facto, Kivy ofereceu a teoria mais influente
da expressividade em termos da perceção da semelhança entre 
música e expressões emocionais ("teoria do contorno", ver Lauria 
2023). Além disso, ao contrário de Hanslick, Kivy argumenta que 
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a expressividade é relevante para a apreciação, contanto que preste-
mos atenção às características intrínsecas da música. A música pode 
mesmo suscitar emoções apropriadas. Porém, estas são emoções de 
apreciação. A música não suscita emoções comuns; ou, se suscita, 
são respostas inadequadas que nos distraem da música.

Se a provocação musical não suscita a mesma emoção que a emoção 
que é percebida na música, o Desafio do Valor não surge (por exemplo, 
os ouvintes não avaliam a música triste como lamentável, uma vez 
que não sentem tristeza). Além disso, se a música causa a emoção de 
ser tocado, somos tocados pela música ou pela sua qualidade estética 
(o mesmo se aplica aos sentimentos de excitação e apreciação). A 
música é o objeto não problemático da nossa emoção. Isto capta a 
ligação estreita entre a emoção e a música e faz justiça à importância 
das emoções na nossa apreciação da música. O desafio é dissolvido 
porque a música simplesmente não nos leva a sentir emoções comuns.

A perspetiva de Kivy tem sido amplamente criticada (Davies 
1994; Goldman 1995). Do ponto de vista da fenomenologia da música, 
a proposta tem sido considerada simplesmente insustentável. Intuiti-
vamente, o contágio provoca emoções comuns. A música triste, 
por exemplo, faz-nos sentir tristes. Este é o explanandum! Quando 
a música triste nos toca, fá-lo em parte porque nos faz sentir tristes. 
A proposta não faz justiça ao nosso profundo envolvimento afetivo 
com a música.

Em resposta a esta objeção, Kivy argumentou que a sua proposta 
é compatível com um forte envolvimento emocional com a música. 
Na verdade, foi concebida para o acomodar. Ser tocado pela música 
pode ser profundo. No entanto, as emoções sentidas em resposta à 
música não são do tipo comum. As pessoas estão simplesmente erradas 
ao pensar que, digamos, a música triste as faz sentir tristes. Elas 
confundem a emoção percebida na música com a emoção sentida. 
Elas atribuem erroneamente a si mesmas a emoção que percebem na 
música. São propensas a um erro de má atribuição.

Todavia, os filósofos não ficaram convencidos com esta resposta. 
Muitos filósofos concordam que a perceção de emoções difere significa-
tivamente de causar emoções. Um crítico de música pode perceber 
uma peça musical como expressiva de tristeza sem sentir tristeza ou 
qualquer tipo de emoção (pace os teóricos da provocação). Após a 
experiência seminal de Gabrielsson (2002), a distinção entre locus
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interno (emoção sentida) e externo (emoção percebida) está agora 
bem estabelecida na psicologia da música. Ainda assim, no chamado 
contágio musical, o perceber emoções e o causar emoções coincidem. 
A música triste pode fazer com que os ouvintes se sintam tristes, quer 
este sentimento seja uma tristeza plena ou um mero sentimento que 
compõe a tristeza. Negar isto viola a nossa experiência.

As descobertas empíricas corroboram esta intuição. Como observado, 
estudos revelam que o contágio causa sentimentos que partilham 
significativamente características de emoções comuns em termos de 
alterações fisiológicas, bases neurais, expressões faciais e compor-
tamento (Krumhansl 1997, Koelsch 2014, Brattico et al. 2011, 
Mitterschiffthaler et al. 2007, Lundqvist et al. 2009). Por exemplo,
o contágio por música triste envolve alterações na atividade eletrodér-
mica, frequência cardíaca e frequência respiratória, que são carac-
terísticas da tristeza. A música triste desencadeia a atividade do mús-
culo corrugador (como no franzir o sobrolho), enquanto a música 
feliz desencadeia a atividade muscular zigomática (como no sorriso), 
tal como a tristeza e a felicidade vulgares. O contágio por música 
triste é também acompanhado pelas típicas modificações compor-
tamentais e cognitivas da tristeza, tais como andar ou falar devagar, 
aumento do reconhecimento de rostos tristes, ruminação, etc.

Os resultados empíricos acima mencionados contrariam a proposta 
de Kivy. Naturalmente, Kivy explicaria estas descobertas apelando à 
perceção da emoção na música. Contudo, esta resposta é empirica-
mente questionável, dada a ênfase recente na distinção entre os dois 
loci da emoção. Por exemplo, perceber emoções na música é mais 
frequente do que sentir emoções (Evans e Schubert 2008; Gabrielsson
2002; Zentner, Grandjean e Scherer 2008). Perceber emoções depende 
principalmente das propriedades acústicas (Gabrielsson e Lindström 
2010), enquanto causar emoções depende de muitos outros fatores, 
especialmente características do ouvinte, tais como o estado de humor 
atual, competência musical e preferências (Schererer e Zentner 2001).

Por último, Cochrane (2021) argumentou recentemente que as 
perspetivas formalistas de Kivy sobre apreciação e compreensão 
musical são compatíveis com as respostas em espelho suscitadas pela 
música. Embora os sentimentos suscitados não sejam emoções 
comuns, eles envolvem os sentimentos corporais característicos da 
sua contraparte vulgar. Estes sentimentos são dirigidos à própria 
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música ou "apenas à música", o que está de acordo com a posição 
formalista sobre a apreciação musical. O envolvimento afetivo adequado 
com a música não é uma ameaça à presença de um mecanismo de 
contágio.

Por estas razões, as perspetivas apresentadas abaixo visam assegurar 
a ideia de que o contágio provoca emoções comuns ou pelo menos 
os sentimentos típicos destas emoções. Tal como a proposta de Kivy, 
elas tentam captar a estreita relação entre o contágio e a música.

3.5  Refutar o desafio: imaginação

Levinson (2006) ofereceu uma perspetiva influente da expressivi-
dade que apela à imaginação. Na sua "teoria da persona", percebemos 
a música como expressiva de emoções porque imaginamos uma 
persona a sentir e a expressar emoções. A sua perspetiva do contágio 
também se baseia na imaginação. O contágio acontece quando o nosso 
envolvimento imaginativo com a emoção de uma persona suscita em 
nós o mesmo sentimento. Por exemplo, a música entristece-nos 
porque imaginamos uma persona triste e uma história triste enquanto 
a ouvimos. O nosso sentimento é empático. De certa forma, é semelhante
a sentir empatia por uma pessoa triste: o contágio envolve a personi-
ficação da música. Tal como na sua perspetiva da expressividade, a 
imaginação não precisa de ser muito detalhada; imagens vagas de 
uma persona a sentir e a expressar uma certa emoção bastam. Nesta 
perspetiva, o contágio tem semelhanças relevantes com as emoções 
sentidas em resposta à ficção (como quando sentimos tristeza por 
Anna Karenina). Ambas envolvem a imaginação de personae e senti-
mentos empáticos. Estritamente falando, Levinson argumenta que 
o sentimento provocado pelo contágio não é uma emoção de pleno 
direito, uma vez que não envolve a avaliação cognitiva relevante e 
os desejos característicos das emoções quotidianas. Não obstante, o 
contágio envolve sentimentos semelhantes aos das emoções comuns.

Embora Levinson não adote o cognitivismo acerca das emoções, 
a sua proposta pode refutar o Desafio Musical da seguinte forma. Por 
um lado, os sentimentos suscitados no contágio não se dirigem à 
música mas ao conteúdo da nossa própria imaginação. O Desafio do 
Objeto é, assim, refutado. Por outro lado, a imaginação assegura uma 
ligação íntima entre o sentimento e a música: o sentimento é sobre a 
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persona imaginada na música. Além disso, o sentimento não envolve 
a avaliação da música per se, pois a avaliação diz respeito ao conteúdo 
da imaginação. O Desafio do Valor é refutado.

Como observado, a imaginação desempenha um papel impor-
tante nas nossas respostas afetivas à música. A musicoterapia explora a 
ligação íntima entre a emoção e a imagem. E, muitas vezes, o contágio 
envolve vividamente a nossa imaginação. Ainda assim, os estudiosos 
têm duvidado que o contágio envolva necessariamente a imaginação. 
Não é claro que esta proposta capte a nossa fenomenologia. Por vezes, 
sentimo-nos tristes quando ouvimos música triste sem imaginar uma 
persona triste, quanto mais uma narrativa triste. Pelo menos, nem 
sempre nos envolvemos em imaginações conscientes do tipo descrito
pela teoria da persona. Embora estes mecanismos causadores de 
emoções sejam diferentes, o contágio por vezes utiliza mecanismos 
mais primitivos e não-cognitivos, tais como o arrastamento rítmico 
e o reflexo do tronco cerebral (Robinson 2008). Os sons súbitos 
e dissonantes da música ansiosa e o seu andamento rápido podem 
automaticamente provocar ansiedade em nós. A música pode con-
taminar-nos ao afetar diretamente a nossa fisiologia sem qualquer 
mediação cognitiva, incluindo a da imaginação.

Os estudos empíricos corroboram esta intuição. Como observado, 
o contágio é um mecanismo diferente da imagem (§2). Por exemplo, as 
principais regiões do cérebro envolvidas no contágio diferem das que 
estão envolvidas nas emoções musicais suscitadas através de imagens 
(Juslin e Västfjäll 2008 : 625). Ontogeneticamente falando, o con-
tágio é observado durante o primeiro ano de vida: bebés de 4 meses 
de idade apresentam expressões faciais características de felicidade e 
tristeza em resposta à música feliz vs. triste (Zentner e Kagan 1998). 
Pelo contrário, as emoções musicais suscitadas por imagens desen-
volvem-se apenas durante os anos pré-escolares (ibid).

O contágio também difere das emoções suscitadas por imagens 
no que diz respeito ao grau de controlo volitivo e cognitivo. No con-
tágio, o grau de controlo volitivo é considerado baixo. O contágio – 
seja musical ou social – é considerado como um processo automático 
que assenta na mímica motora e no espelhamento neural pré-motor de 
expressões emocionais (Maess et al. 2001; Molnar-Szakacs e Overy 
2011; Juslin e Västfjäll 2008: 626). Embora estudos recentes revelem 
como a mímica e o contágio são mais seletivos e sensíveis ao contexto do 
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que se pensava inicialmente (ver Hess & Fischer 2013, §3.7), eles ainda
são considerados automáticos. Alguns autores propõem, mesmo, 
distinguir entre contágio e empatia propriamente dita em termos de 
diferenças em relação à automaticidade e controlo cognitivo (de 
Vignemont e Singer 2006), embora a evidência no caso da música 
continue a ser escassa (ver Miu e Vuoskoski 2017 para uma resenha). 
Em contraste, as emoções suscitadas por imagens envolvem tipica-
mente um elevado grau de controlo cognitivo e volitivo: os ouvintes 
tipicamente evocam, escolhem, manipulam e rejeitam imagens 
enquanto ouvem a música. Naturalmente, as imagens também podem
dem vir espontaneamente e o contágio pode envolver imagens in-
voluntárias. Mas isto está longe da proposta considerada. Uma vez 
que os termos contágio e empatia raramente são definidos clara-
mente, uma direção promissora para a investigação futura consiste 
em clarificar o contributo tanto do contágio como da empatia nas 
emoções suscitada pela música e em descrever a sua interação com 
outros mecanismos, tais como as imagens visuais (Miu e Vuoskoski 
2017).

Além disso, a proposta sofre de problemas semelhantes aos levan-
tados contra a perspetiva da imaginação quanto à expressividade 
(Davies 2010). Por exemplo, pode-se pensar que a teoria da persona 
se engana na ordem de explicação. Os ouvintes imaginam uma persona 
triste porque a música triste os faz sentir tristes, em vez do contrário. 
Os ouvintes primeiro percebem tristeza na música, a música depois 
contamina-os e só depois é que os ouvintes imaginam uma persona
triste. No fim de contas, a tristeza acarreta um viés cognitivo negativo: 
quando se sente triste, tende-se a pensar em coisas tristes, reconhece-se 
e lembra-se melhor dos estímulos tristes, etc. Esta é pelo menos uma 
possibilidade em aberto.

Finalmente, a perspetiva da persona é parcialmente inspirada nas 
nossas respostas afetivas à ficção. Tal como podemos responder emo-
cionalmente ao destino das personagens fictícias ao imaginá-las, a 
música causa emoções em nós através da imaginação de uma persona. 
O problema é que as reações afetivas a personagens fictícias muitas
vezes não são do tipo espelhante (Davies 1997). Normalmente, 
sente-se pena ou empatia por Anna Karenina, em vez de tristeza. Se 
as emoções sentidas em resposta à música são semelhantes às emoções 
sentidas em resposta à ficção, elas deveriam ser mais semelhantes
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à pena ou empatia. O explanandum, porém, eram emoções comuns 
como a tristeza e a ansiedade.

Não se pretende negar que a imagem desempenha um papel 
significativo no contágio (Trivedi 2017). Por exemplo, Cochrane 
(2010, 2021) argumenta que a perceção da expressividade envolve a 
simulação da emoção percebida. Ora, a simulação recria sentimentos 
(embora o sentimento possa não ser do mesmo tipo que a emoção 
percebida). A simulação pode, assim, explicar parcialmente o contágio. 
No entanto, estes apelos à imagem ou simulação são abertamente 
não-cognitivistas: nestas perspetivas, o contágio não envolve uma 
avaliação cognitiva. Logo, este papel da imaginação no contágio não 
refuta o Desafio Musical.

Se o Desafio Musical se mantém e a imaginação não pode salvar 
o cognitivismo, e na ausência de uma teoria alternativa adequada, 
também se pode aceitar o desafio e conceber o contágio em termos 
não-cognitivistas: o contágio não envolve avaliações cognitivas.Deixem-
 -me agora apresentar as duas principais propostas não-cognitivistas.

3.6  Não-cognitivismo: sentimentos primitivos e estados de humor

A perspetiva de Robinson (1994; 2005) está em consonância com 
o seu pluralismo sobre a emoção. As emoções são processos que 
envolvem vários componentes (tais como mudanças fisiológicas, 
avaliações de valores e tendências de ação) e a música pode provocar 
emoções ao afetar cada componente. Robinson enfatiza a forma 
como as emoções acarretam diferentes graus de complexidade. 
Algumas emoções, tais como a paixão não correspondida, são com-
plexas: elas requerem a mediação de crenças e conceitos. No outro 
extremo, muitas emoções – respostas de sobressalto e sentimentos 
primitivos de surpresa, tensão ou relaxamento – são muito mais 
básicas. Elas não requerem mediação cognitiva de crenças e con-
ceitos: são não-cognitivas. Ora, como já foi observado, a música 
suscita sentimentos primitivos deste tipo, que podem resultar em 
contágio. Por exemplo, o arrastamento rítmico, o reflexo do tronco 
cerebral e as expetativas musicais explicam pelo menos alguns casos 
de contágio (Robinson 1994). Elaborando, o arrastamento rítmico 
(a sincronia entre a música e os ritmos corporais, como batimentos 
cardíacos) pode afetar diretamente a fisiologia dos ouvintes e suscitar 
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sentimentos que não requerem a mediação de crenças, imaginação 
ou cognição. Igualmente, sons inesperados podem provocar respos-
tas de sobressalto – isto não requer avaliação cognitiva e é mais pare-
cido com um reflexo. O mesmo pode acontecer em alguns casos de 
contágio. O contágio pode, assim, ser entendido em termos destes 
sentimentos não-cognitivos de surpresa, tensão e relaxamento.

O chamado "efeito jazzercize" descreve a transição de sentimentos 
primitivos para emoções de pleno direito causadas pela música 
(Robinson 2005). O processo começa com a música a provocar mudanças 
fisiológicas no ouvinte, por exemplo através de arrastamento rítmico. 
Através do feedback propriocetivo, o ouvinte sente sentimentos primi-
tivos. Estes sentimentos em si são não-cognitivos, pelo que não são 
dirigidos à música. Não obstante, dão lugar a uma monitorização 
cognitiva da nossa situação própria. Para dar sentido ao sentimento, 
os ouvintes procuram pistas no ambiente e respondem-lhes emo-
cionalmente. Os sentimentos primitivos cristalizam-se, então, em 
emoções de pleno direito. Nesta perspetiva, os sentimentos suscita-
dos pelo contágio não são, ainda, dirigidos à música. Assim, os ou-
vintes não estão tristes acerca da música, por exemplo, o que é uma 
virtude da teoria. Contudo, os sentimentos causados pela música 
podem dirigir a nossa atenção para a música e para a fonte do senti-
mento. Isto assegura a relação entre os sentimentos e a música.

Mais recentemente, Robinson (2009) argumenta explicitamente 
que o contágio provoca estados de humor entendidos como experiên-
cias afetivas que não são dirigidas à música nem envolvem uma avaliação 
da mesma. Ela descreve como a música causa reações fisiológicas e 
expressivas características dos estados de humor. A evidência também 
inclui os efeitos da música na perceção, memória, tomada de decisões 
e mesmo altruísmo, o que coincide com o impacto bem documentado 
dos estados de espírito na cognição. Mesmo que o contágio possa ser 
considerado como suscitador de estados de humor, Robinson enfatiza 
como a música pode, simultaneamente, dar azo a emoções de várias 
formas, por exemplo através da imaginação, avaliação cognitiva ou 
tendências de ação, embora estas emoções não possam ser desen-
cadeadas pela apreciação intrínseca da música. Isto, pensa ela, explica 
a inefabilidade das experiências afetivas da música.

Permitam-me apresentar duas linhas de crítica que motivarão 
a segunda principal perspetiva não-cognitivista (Davies 2011). A teoria 
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do contágio de Robinson alinha-se com as abordagens Jamesianas 
à emoção, segundo as quais as emoções são fundamentalmente sen-
timentos corporais ou consciência das mudanças corporais. Um 
importante desafio a esta perspetiva diz respeito aos objetos emo-
cionais. Se as emoções são sentimentos corporais, como é que se 
relacionam com as características do nosso ambiente que são con-
sideradas como os objetos intencionais das emoções? Se o medo de 
Melanie é simplesmente um sentimento corporal, como é que ele se 
associa aos corvos que a ameaçam? A resposta padrão apela a algum 
tipo de relação indireta com o conteúdo emocional: os sentimentos 
corporais variam conjuntamente com temas relacionais centrais e, 
portanto, representam-nos indiretamente (Prinz 2004). O mesmo 
se aplica ao efeito jazzercize de Robinson. No entanto, parece fenome-
nologicamente estranho descrever os nossos sentimentos suscitados 
pela música como sendo sentimentos corporais que só indiretamente 
se associam à música. Pode-se desejar assegurar uma ligação mais 
direta entre emoção e música ou, já agora, emoções e os seus objetos 
intencionais. Por esta razão, Davies duvida se o efeito jazzercise é um 
caso genuíno de contágio através da música (em vez de alguma carac-
terística ambiental) para o ouvinte.

Além disso, a ênfase em sentimentos primitivos enfatiza, com 
razão, os vários tipos de sentimentos corporais suscitados pela música. 
No entanto, parece levar a uma explosão de sentimentos. Ao ouvir 
uma peça musical, os ouvintes sentiriam miríades de sentimentos de 
curto prazo sucedendo-se uns aos outros e o seu estado emocional 
mudaria constantemente. Isto não está de acordo com a fenomenolo-
gia do contágio. Permitam-me que me debruce agora sobre a proposta 
de Davies.

3.7  Não-cognitivismo: contágio

Davies (1994; 2006) oferece uma teoria geral de contágio que engloba 
e vai além da música. Somos frequentemente afetados pelo tom emo-
cional do nosso ambiente. Quando as pessoas, a natureza ou objetos 
não-sencientes nos contaminam, percebemos uma emoção ou uma 
aparência emocional – e isto causa a mesma emoção em nós. Uma 
pessoa pode ser contaminada pela ansiedade da sua amiga porque 
percebe a ansiedade no seu tom de voz. Ou pode sentir-se triste 
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porque percebe uma árvore como apresentando a aparência emocio-
nal de tristeza. Este processo envolve a transmissão de um estado ou 
aparência emocionais. A exibição da emoção desempenha um papel 
causal e deve ser percebida pelo sujeito infetado. Contudo, a emoção 
sentida pela pessoa infetada não é acerca da emoção percebida. 
Quando a minha amiga me contamina com a sua ansiedade, a minha 
ansiedade é acerca da emoção percebida: Não estou ansioso acerca da an-
siedade da minha amiga – estou ansioso tout court. O contágio também 
difere de situações em que a emoção é acerca do conteúdo da emoção 
percebida, como quando vocês e eu temos medo que um leão nos 
atropele. O contágio causa uma emoção sem objeto. A emoção não 
tem qualquer objeto porque o sujeito não tem as avaliações ou crenças 
relevantes características da emoção. Simplesmente apanhamos as 
emoções das pessoas ao vê-las.

Da mesma forma, quando a música nos infecta, a emoção sentida 
corresponde ou faz eco da emoção percebida. Quando, digamos, a 
música triste ressoa em nós, a emoção sentida é tristeza. No entanto, 
a emoção não é acerca da música. Não estamos tristes pela música 
porque não acreditamos que a música esteja a sofrer ou a ser infeliz. 
A música é a causa da emoção, não o seu objeto. Ainda assim, o 
contágio está profundamente ligado à música: a música é o objeto da 
perceção e o foco de atenção da resposta. Os ouvintes prestam muita 
atenção ao carácter expressivo da música, e é por isso que o contágio 
é importante para a compreensão musical.

A este respeito, o contágio que é central para a compreensão 
musical difere de outros casos de contágio desatento. Por vezes, a 
música infeta-nos, embora não lhe prestemos atenção. Por exemplo, 
a música de fundo numa loja pode fazer-nos sentir calmos: podemos 
ouvir a música sem a ouvirmos ativamente e sem termos consciência 
de que a música é a causa do nosso sentimento. Isto assemelha-se 
mais a um estado de humor sem objeto. Este sentimento difere do 
envolvimento próximo com a música descrito anteriormente, onde a 
música é o foco de atenção e é reconhecida como a causa da emoção.

Esta proposta está em consonância com uma perspetiva influente 
de contágio social em psicologia (Hatfield et al. 1993). O contágio 
primitivo é a tendência para imitar e sincronizar automaticamente 
com as expressões faciais, vocais e corporais de outras pessoas, o 
que tem como resultado sentir a mesma emoção. Este processo é
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tipicamente não-intencional, incontrolável e inconsciente. Ele consiste 
na mímica e no feedback fisiológico. O sujeito infetado imita inconsci-
entemente as expressões faciais, vocais e corporais da emoção do 
sujeito infecioso (por exemplo, a tensão muscular e a voz tremem em 
sincronia com a postura e prosódia ansiosas do amigo). O feedback 
fisiológico da mímica causa, então, inconscientemente, um senti-
mento emocional no sujeito infetado (sentimo-nos ansiosos à medida 
que sentimos a tensão nos nossos músculos). Esta perspetiva é motivada 
por numerosos estudos (Hatfield et al. 2011). As pessoas tendem a 
sorrir quando rodeadas por pessoas que sorriem, os recém-nascidos 
tendem a chorar quando ouvem outros recém-nascidos chorar e o 
riso é altamente contagioso.

Passando à música, tem sido argumentado que o contágio envolve 
mímica (Koelsch et al. 2006): o contágio por música triste é acom-
panhado pela atividade do músculo corrugador (como no franzir o 
sobrolho), enquanto a música feliz ativa a atividade zigomática (como 
no sorriso). Embora a perceção de emoções noutras pessoas seja 
diferente da perceção de emoções na música, as expressões emo-
cionais em resposta à música descritas podem qualificar-se como 
mímica, pois são desencadeadas pela perceção da expressividade na 
música e a expressividade tem semelhanças estreitas com as expressões 
emocionais (ver Lauria 2023). Por exemplo, a música triste asse-
melha-se de alguma forma à prosódia afetiva da tristeza (ou seja, a 
forma como as pessoas falam quando estão tristes), uma vez que as 
características típicas tanto da música triste como da prosódia triste 
são o tom baixo, o nível sonoro baixo, o andamento lento, o timbre 
sombrio, a extensão de tom reduzida, as entoações descendentes, o 
modo menor, as articulações legato, etc. (Juslin e Laukka 2003, 
Patel 2007). De certa forma, a música triste soa como uma voz triste 
hiperexpressiva. Isto pode explicar a mímica na música. Os estudos 
recentes enfatizam como a mímica e o contágio envolvem espelhar 
emoções contextualizadas (Hess e Fischer 2013) ou encenar repre-
sentações mentais de emoções em vez de uma simulação motora rigorosa, 
como a imitação bruta de movimentos musculares específicos, tal 
como sugerido pelos efeitos transmodais da expressividade musical 
nas expressões faciais (Miu e Vuoskoski 2017).

Davies, todavia, afasta-se da perspetiva original do contágio primi-
tivo e, em particular, do seu foco na mímica fisiológica. Ao contrário 
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do caso social, a música não tem "músculos, cujos movimentos possam 
ser imitados, ou um córtex pré-motor com atividade neuronal que 
possa ser espelhada no cérebro dos ouvintes" (Davies 2013: 171). 
Estas descrições transformam um processo que é literal na vida social 
em algo metafórico no caso musical. Por esta razão, Davies enfatiza 
como a perceção da emoção na música – e, consequentemente, a 
emoção sentida no contágio – depende da semelhança entre música 
e as posturas corporais, os gestos ou os movimentos característicos 
das emoções (por exemplo, a música triste parece andar devagar, 
como pessoas tristes). Com efeito, ele argumenta que estas caracteri-
zações da música em termos de movimento ou emoções são literais: 
invocam o significado secundário de termos como "movimento" ou 

"tristeza" (Davies 2010). Se a música for literalmente percebida como 
movimento, a mímica pode causar emoções através da imitação da 
postura percebida na música. Embora a sua perspetiva preferida 
apele ao movimento, Davies deixa em aberto a possibilidade de que a 
música nos infete através da mímica vocal no caso da música vocal e 
mesmo instrumental, tal como sugerido por estudos sobre prosódia 
afetiva. A transmissão de emoção pode seguir vários caminhos.

Mais amplamente, Davies (2014) afasta-se mais da mímica fisi-
ológica, argumentando que a mímica claramente não consegue 
explicar o contágio em resposta às cores ou ao tempo. Por exemplo, 
os dias escuros de chuva são vistos como sombrios e isto pode depri-
mir. Mas não existe, estritamente, uma expressão emocional a imitar 
nesse caso. Da mesma forma, as associações entre emoções e cores 
(como quando [em inglês] dizemos que uma pessoa triste se sente 
azul) não se baseiam na mímica mas na aparência emocional e conta-
giante das cores. Não obstante estas ressalvas, o espírito não-cogni-
tivista da perspetiva é o mesmo. A música contamina-nos porque as 
suas aparências emocionais nos transmitem emoções.

A perspetiva de Davies tem muitas virtudes. Ela oferece uma visão 
unificada do contágio que vai para além do caso da música. Ela capta 
a ideia de que o contágio suscita emoções comuns de pleno direito 
(em oposição a estados de espírito ou a ser tocado). Ela garante a 
estreita ligação entre o contágio e a música sem estar comprometida 
com as perspetivas de que as emoções causadas pelo contágio são 
sobre a música. Também não interpreta o contágio como resultando 
em estados de espírito sem objeto que estão apenas indiretamente 
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ligados à música. Evidentemente, a perspetiva requer a rejeição do 
cognitivismo e mesmo da afirmação de que as emoções têm objetos 
intencionais. Mas muitos exemplos para além da música, tais como o 
contágio fisionómico e o contágio por máscaras trágicas ou cómicas 
mostram que estas afirmações são insustentáveis.

A perspetiva de Davies sobre o contágio tem sido menos discutida 
do que a sua perspetiva sobre a expressividade (ver Lauria 2023). 
Permitam-me que mencione três linhas de crítica.

Robinson (2005) argumenta que esta perspetiva é indevidamente 
cognitiva. Ela supõe que o contágio é causado pela perceção da expres-
sividade, sendo o sentimento uma mera consequência desta perceção. 
Mas somos, muitas vezes, primeiro contaminados pela música e só 
apreciamos a expressividade numa fase posterior. A música pode 
infetar-nos antes do nosso reconhecimento da expressividade (ver 
Davies 2011 para uma resposta). Na mesma linha, Cochrane (2021) 
descreve como a expressividade e o contágio dependem de uma 
procura da semelhança entre a música e os sentimentos corporais 
(incluindo a experiência interior dos sentimentos corporais). Este 
processo dinâmico envolve a simulação de sentimentos corporais, o 
que explica como os sentimentos podem ser provocados.

Madell (1996) também levantou questões sobre os objetos de 
emoções suscitadas pela música. Na opinião de Davies, a emoção 
ainda não é direcionada para a música. No entanto, o não-cognitivis-
mo sobre o contágio é compatível com a ideia de que o sentimento é 
direcionado para a música. Como observado (§3.1), os não-cognitiv-
istas não precisam de negar que as emoções têm objetos intencionais; 
eles simplesmente negam que as emoções envolvem avaliações. Uma 
perspetiva não-cognitivista que reconheça que a emoção é dirigida à 
música captaria a ligação entre emoção e música de uma forma mais 
direta.

Finalmente, a visão primitiva do contágio tem sido criticada por 
psicólogos. O contágio social e a mímica são mais cognitivos e se-
letivos do que fora inicialmente suposto (Hess e Fischer 2013). 
Por exemplo, eles não acontecem em relações adversárias: ver que 
o nosso inimigo está em conflito não nos causa conflito, mas sim 
alegria. A mímica e o contágio requerem laços de filiação – a mímica 
é manifestada mais frequentemente aos amigos do que aos estranhos 

– e a avaliação da adequação da expressão emocional. Eles envolvem 
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a interpretação de sinais e dependem relevantemente do contexto 
social. A avaliação social é agora a principal perspetiva alternativa 
da transmissão de emoções. Nesta perspetiva, as emoções são trans-
mitidas através de avaliações indiretas de valor (Manstead e Fischer 
2001; Scherer e Grandjean 2008). Percebemos as expressões emo-
cionais de outras pessoas e avaliamos o valor através desta perceção, 
o que suscita a mesma emoção, pois as expressões emocionais são 
sinais de valores: as pessoas usam constantemente expressões emo-
cionais para compreender situações, coordenar e agir. Os filósofos 
das emoções musicais ainda precisam de levar esta teoria alternativa 
em conta.

4	 O paradoxo da música triste

Exceto em casos patológicos, normalmente evitamos situações tristes. 
A música não é uma exceção: as pessoas preferem normalmente ouvir 
música feliz (Chen et al. 2007). Todavia, adoramos música triste: 
apreciamo-la, procuramo-la e valorizamo-la. Por "música triste", 
entendo música que percebemos como expressiva de tristeza e que 
tem o poder de causar a tristeza. A música triste é considerada como 
uma das mais profundas e belas experiências musicais (Gabrielsson 
e Lindström 1993). A música que retrata a tristeza e o pesar é fre-
quentemente considerada como comovente, em parte porque aborda 
temas existenciais significativos como a morte, o amor e os laços 
sociais (Sachs, Damasio e Habibi 2015).

Curiosamente, parece que as pessoas ouvem música triste, espe-
cialmente quando se sentem tristes (Saarikallio e Erkkilä 2007, Hunter 
et al. 2011, Van den Tol e Edwards 2013). A tristeza e a angústia 
emocional são o melhor preditor para escolher ouvir música triste. 
As coisas são ainda mais surpreendentes, uma vez que a música triste 
muitas vezes aumenta a tristeza (Garrido e Schubert 2015). Porque 
é que adoramos música triste? Porque é que as pessoas procuram 
música triste em oposição a, digamos, música alegre, especialmente 
quando se sentem tristes? Somos masoquistas musicais? Este é o 

"paradoxo da música triste". É um paradoxo no sentido em que a nossa 
apreciação da música triste entra em conflito com a nossa aversão à 
tristeza e aos estímulos tristes na vida quotidiana.
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Vale a pena notar que apreciar música triste não é patológico. As 
pessoas clinicamente deprimidas têm uma forte preferência por 
estímulos tristes, incluindo a música triste. Isto resulta, muitas 
vezes, em ruminação cognitiva ou pensamento obsessivo sobre 
situações negativas, o que é disfuncional (Garrido 2009). No entanto,
nem todo o amor pela música triste é assim. Pessoas saudáveis também 
são atraídas pela música triste. De facto, a música triste é utilizada
como meio de regulação emocional e contribui, assim, para o 
bem-estar (Sachs, Damasio e Habibi 2015).

O paradoxo da música triste é um exemplo do paradoxo da arte 
negativa, ou seja, a tarefa de explicar a nossa apreciação das obras e 
formas de arte que exprimem e causam emoções negativas (Levinson 
2013), tais como a tragédia (Aristóteles 1941; Feagin 1983, Ridley 
2005) e o horror (Carroll 1990). Mas a música triste levanta questões 
por si só. Não só apreciamos canções tristes, mas também música
pura triste. Ao contrário da tragédia, do horror e das canções, a 
música pura não apresenta aos ouvintes uma narrativa ou uma ficção.
Alguns até consideram a música como sendo não representativa. Por 
esta razão, soluções intuitivas para os outros paradoxos, tais como a 
ideia de que algumas narrações nos ajudam a experienciar ou com-
preender coisas trágicas ou nojentas (Carroll 1990), não se aplicam 
facilmente no caso da música.

É claro que o problema não surge se a música triste não suscita 
tristeza, mas sim algumas emoções agradáveis como sentimentos de 
apreciação. Todavia, já apresentámos desafios contra esta perspetiva 
(§3.4). Vamos supor que a música triste provoca tristeza. Suponhamos 
também que a tristeza é desagradável; a tristeza faz-nos sentir mal. 
Este tom negativo é compatível com a ideia de que a música triste 
pode ser agradável. A experiência pode ser um sentimento contra-
ditório que engloba a tristeza e o prazer, tal como a nostalgia. Ainda 
assim, parece que o prazer que sentimos está intimamente rela-
cionado com a presença de tristeza. Caso contrário, procuraríamos 
música feliz, uma vez que esta última tende a despertar prazer puro. 
Parece, pois, que ganhamos algo com o sentimento de tristeza. O 
quê, exatamente? Permitam-me que apresente brevemente as três 
soluções mais influentes para o enigma.
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4.1  Regulação de emoções e catarse

Uma ideia tradicional que remonta a Aristóteles é a de que a tristeza
suscitada pela música resulta num estado mental positivo, uma vez 
que nos purifica de uma certa emoção negativa ("catarse"). Esta 
proposta está em consonância com estudos sobre o papel da música 
triste na regulação de emoções (Juslin e Västfjäll 2008).

Existem várias formas de compreender a catarse (Lear 1988). 
Suponhamos que a purificação de alguma emoção negativa requer 
que o ouvinte sinta essa emoção. Isto seria demasiado restritivo para 
resolver o paradoxo (Levinson 1982, 1996). Podemos apreciar o luto 
na música, mesmo que não estejamos atualmente de luto. Além disso, 
mesmo quando as pessoas ouvem música triste para libertar alguma 
emoção negativa, o processo nem sempre resulta em alívio ou na 
cessação da emoção negativa (Davies 1997). Ouvir música triste não 
resulta necessariamente em estados hedónicos; podemos sentir-nos 
ainda mais deprimidos depois de ouvir canções tristes durante toda 
a noite. E mesmo quando ouvir música triste resulta em sentimentos 
positivos, a apreciação da tristeza na música é por si só satisfatória – 
antes do alívio (Levinson 1982).

Apesar disso, é plausível pensar que as pessoas ouvem música 
triste para se sentirem melhor, quer consigam ou não sentir-se melhor. 
Ao nível neurobiológico, foi proposto que a música triste causa níveis 
elevados de prolactina (Huron 2011). A prolactina é uma hormona 
responsável pela lactação e modulação das respostas ao stress. É
significativamente libertada durante o sono, após um orgasmo e 
quando as pessoas se sentem tristes, especialmente quando choram. 
Está associada à tranquilidade, conforto e bem-estar – como depois 
de um bom choro. Esta dimensão consoladora e hedónica da música 
triste elucida a dimensão agradável da música triste. Ainda assim, em 
vez de oferecer uma solução adequada para o paradoxo, esta proposta 
hedónica reescreve o problema filosófico em termos neurobiológicos. 
Esta hipótese pode explicar parcialmente o prazer da música triste, 
mas não aborda em detalhe as motivações para ouvir música triste, 
especialmente quando nos sentimos tristes. Sim, ouvir música triste 
pode ajudar-nos a processar a tristeza e, por conseguinte, a melhorar 
o nosso estado de espírito. Mas porque é que as pessoas escolhem 
sentir-se tristes quando existem meios mais alegres de se sentirem 
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melhor, tais como a música feliz? Porque é que as pessoas procuram 
sentimentos negativos como meios terapêuticos (Davies 1997)? Uma 
vez que isto permanece misterioso, o paradoxo mantém-se.

4.2  Saborear emoções

Levinson (1982, 1996) descreve oito recompensas oferecidas pela 
música triste. O seu ponto de partida é a ideia de que a música triste 
não suscita a emoção de tristeza de pleno direito, mas apenas o 
sentimento de tristeza. A principal razão para esta afirmação é que o 
sentimento provocado pela música triste não é dirigido à música nem 
envolve os elementos cognitivos e comportamentais característicos 
da tristeza (tais como a crença de que se perdeu algo valioso e o 
desejo de o recuperar). A tristeza da vida quotidiana indica um pro-
blema a ser resolvido, mancha o nosso futuro com escuridão e acar-
reta tendências de ação (tentamos remediar a situação). O sentimento 
despertado pela música triste não é assim. Ao contrário da tristeza 
quotidiana, a música triste suscita sentimentos que são desprovidos 
de implicações na vida real. Daí que os ouvintes sejam livres de se 
concentrarem no sentimento em si. Isto abre o caminho para três 
importantes recompensas.

A primeira recompensa é a de saborear a tristeza, tal como saboreamos 
o vinho, por exemplo. Embora o sentimento de tristeza seja desa-
gradável, podemos apreciá-lo porque não é acompanhado pelo forte 
incómodo da tristeza da vida quotidiana. O incómodo da tristeza 
deve-se sobretudo aos seus elementos cognitivos e comportamentais, 
que estão ausentes na tristeza suscitada pela música. Isto, por sua vez, 
dá aos ouvintes a oportunidade de compreender a tristeza (segunda 
recompensa) e de se sentirem seguros de si mesmos acerca da sua capaci-
dade de sentir emoções fortes (terceira recompensa).

As outras recompensas dependem da imaginação. A música causa a 
tristeza através do envolvimento imaginativo com uma persona (§3.5). 
Por conseguinte, o sentimento é uma resposta empática. Isto pro-
porciona a recompensa da resolução das emoções: ao identificarem-se 
com uma persona, os ouvintes imaginam sentir a mesma emoção 
enquanto ouvem o progresso da música, e isto suscita uma sentido 
de satisfação, controlo e resolução das emoções. Devido a esta identi-
ficação empática, os ouvintes também têm a impressão de que estão 
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a expressar as suas próprias emoções (recompensa da potência expres-
siva). Em alguns casos, os ouvintes podem até sentir-se ligados ao 
artista, pois experimentam a música como a expressão das emoções 
do autor ou do intérprete. Esta é a recompensa da Comunhão Emocional.

Esta proposta é rica e foi empiricamente testada (Taruffi e Koelsch 
2014). As pessoas relatam que ouvem música triste para expressar 
tristeza, mas também para a saborear, para a compreender e para se 
sentirem reconfortadas quanto às suas capacidades emocionais. Estas 
motivações têm sido resumidas como a recompensa de "nenhumas 
implicações na vida real", que é mais frequentemente relatada do que 
a catarse e a melhoria no estado de espírito. Em menor medida, as 
pessoas relatam que a música triste as faz sentir-se ligadas e menos 
solitárias ("a miséria adora companhia"). O envolvimento imaginativo 
está também entre as motivações mais frequentemente mencionadas, 
embora isto também se aplique à música feliz.

Permitam-me apresentar quatro problemas que contrastam bem 
esta proposta com a segunda abordagem principal (§4.3). A recom-
pensa da resolução depende da ideia de que a música triste resulta 
em satisfação e alívio de emoções negativas. Mas como se observou 
na nossa discussão da catarse, ouvir música triste muitas vezes não 
resulta nestes estados positivos. Como Kivy (1989) argumenta, por 
vezes não sentimos satisfação, alívio ou empoderamento próprio 
quando a música termina. Além disso, nem todas as músicas tristes 
têm um final feliz: considerem a Sinfonia n.º 6, de Tchaikovski, 
(Davies 1997). Não obstante, apreciamos estas obras. Embora isto 
seja controverso (Lear 1988), há lugar (pelo menos, prima facie) para 
apreciação de música triste que não transmude sentimentos negativos 
em experiências positivas, mas que, pelo contrário, acolha estes sen-
timentos como eles são (ver §4.3).

As recompensas da resolução emocional, expressão e comunhão 
baseiam-se no pressuposto de que os contextos musicais, tal como 
os contextos artísticos em geral, permitem algum nível de controlo 
por parte do público. A nossa apreciação da música triste depende, 
em parte, deste controlo. Isto contrasta com a tristeza da vida quoti-
diana, onde o controlo é ausente ou limitado. Todavia, Davies (1997) 
enfatiza que o controlo em contextos artísticos também é relevan-
temente limitado. É verdade que se pode decidir parar de ler um 
romance ou sair de uma sala de concertos. Mas o envolvimento com 
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obras de arte suscita emoções que não estão sob o nosso controlo, 
uma vez que as nossas emoções são guiadas pela obra de arte. Mesmo 
que o nível de controlo seja significativamente maior em contextos 
estéticos, este controlo não é suficiente para neutralizar a tristeza 
sentida em resposta à arte negativa (Eaton 1982), que é onde reside 
o enigma. Finalmente, se a apreciação de música triste depende do 
controlo, isto parece sugerir que quanto mais conseguirmos supri-
mir as nossas respostas negativas, mais agradável será a experiência 
estética (Davies 1997). Mas isto entra em conflito com a nossa ex-
periência de arte negativa que muitas vezes aceita sentimentos nega-
tivos. Assim, o controlo não pode ser a chave da nossa apreciação da 
música triste.

Mais importante ainda, na perspetiva de Levinson, a tristeza sus-
citada pela música é, ainda, uma sensação desagradável, embora em 
menor medida do que a tristeza da vida real. Este tom negativo dá 
azo à seguinte preocupação (Davies 1997): porque é que as pessoas 
estariam dispostas a sentir tristeza, uma vez que este sentimento é 
desagradável? Porque haveriam as pessoas de querer saborear a tristeza, 
considerando que a tristeza as faz sentir mal? O enigma permanece.

Por último, mesmo que suponhamos que a música triste acarreta 
os benefícios práticos descritos por Levinson, isto não resolve com-
pletamente o problema (Kivy 1989, Davies 1997). Na melhor das 
hipóteses, isto explicaria porque é que nos resignamos a ouvir música 
triste. Por exemplo, resignamo-nos a ir ao dentista e a experienciar 
sentimentos desagradáveis, pois esperamos um bem maior. Mas não 
nos resignamos a ouvir música triste; aceitamo-la de bom grado. Isto 
sugere que a nossa apreciação da música triste vai para além do seu 
valor instrumental ou prático. É claro que o prazer pode abranger 
tanto o valor instrumental como intrínseco, como a apreciação da 
beleza musical. Mas isto levanta o problema de clarificar a relação 
entre estas duas dimensões, que é em parte aquilo em que consiste 
o enigma.

4.3  Compreensão musical

Segundo Davies (1994), sentir-nos tristes é o preço que estamos dis-
postos a pagar para compreender algumas obras musicais (ver também 
Goodman 1968). Sentirmo-nos tristes é uma forma de compreender 
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a música triste. Ora, as pessoas estão, geralmente, interessadas na 
música pelo prazer de compreender a música. Isto explica muitas 
escolhas e preferências musicais. As pessoas podem, então, desfrutar 
de música triste mesmo quando isso as faz sentir tristes, pois esta 
resposta gera compreensão da música. A emoção sentida é bem-vinda 
porque constitui compreensão. A apreciação do sentimento não é 
explicada pelo valor instrumental da música; é parte integrante da 
compreensão musical. A compreensão exige respostas positivas e 
negativas à música.

Os estudiosos têm duvidado desta perspetiva. Não é claro porque 
estaríamos dispostos a pagar este preço pela compreensão musical 
(Levinson 1982). Não parece que a recompensa cognitiva da com-
preensão de um trabalho musical supere o desconforto causado 
pela tristeza. Além disso, a perspetiva não justifica a profundidade 
da música triste. As recompensas cognitivas não explicam porque 
gostamos tanto de música triste. Além disso, Levinson (ibid) observa 
que a perspetiva explica mais o valor instrumental (ou, talvez, se 
deva dizer "extrínseco") da experiência: embora o sentimento seja 
uma apreciação intrínseca da música, o seu valor não deixa de se 
basear em ser um meio de compreensão musical ou, pelo menos, é 
explicado pelo valor da compreensão musical. No entanto, pode-se 
querer explicar o desejo do sentimento em si mesmo, independen-
temente da nossa valorização da compreensão musical e dos feitos 
cognitivos proporcionados pelas buscas estéticas.

Mais importante ainda, como reconhece Davies, esta perspetiva 
deixa o nosso enigma intacto. Podemos ainda perguntar-nos: porque 
estamos dispostos a aceitar a tristeza para compreender a música, 
uma vez que este sentimento é desagradável? Porque não ouvir e apre-
ciar antes música feliz, especialmente quando nos sentimos tristes?

Davies (1994) argumenta que o caso da música não é diferente das 
miríades de atividades dolorosas e desagradáveis de que desfrutamos. 
Somos exatamente assim: gostamos de coisas horrorosas, macabras e 
difíceis, como testemunha o nosso interesse pelas notícias, desportos 
intensos, criar uma família, relações a longo prazo ou jogar xadrez. 
Gostamos destas atividades em si mesmas, não apenas por conse-
quências práticas. E o nosso gozo por estas atividades depende do 
incómodo e dificuldade que envolvem. O nosso interesse em com-
preender a música triste não é exceção.
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Isto pode muito bem ser verdade. Mas isto não explica realmente 
o encanto da música triste; apenas levanta a questão do nosso interesse
por coisas desagradáveis, tristes ou mesmo mórbidas, que é um tema 
desconcertante e muito discutido (ver, por exemplo, Levinson 2013, 
Evers e Deng 2015, Oosterwijk 2017). Uma promissora linha de 
investigação futura seria a de ter em consideração a vasta literatura 
empírica sobre motivações para ouvir música triste, bem como estudos 
detalhados sobre o contexto e as características do ouvinte que são 
determinantes na procura de música triste (Garrido 2017).

A filosofia das emoções musicais abrange outros enigmas que vão 
além do objetivo desta entrada, tais como o papel afetivo das expec-
tativas musicais (Huron 2008), ser tocado pela música (Menninghaus et 
al. 2015), o efeito de exposição no gosto musical, o papel da emoção 
no juízo estético e problemas específicos das canções (Smuts 2011). 
No entanto, espero que este panorama tenha mostrado que a filosofia 
das emoções musicais está maravilhosamente bem.

Federico Lauria
Grupo LanCog, Centro de Filosofia da Universidade de Lisboa
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