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Abstract. This article examines the relationship between music and emotion by contrasting
two influential contemporary philosophical approaches: Peter Kivy’s refined formalism and
Joel Krueger’s enactivism. Whereas Kivy argues that music expresses emotion solely through
its formal features—such as melody and rhythm—without involving genuinely embodied af-
fective states, Krueger contends that musical listening is a situated and embodied activity,
wherein listeners actively regulate their affective states through immersive engagement with
the sonic environment. The primary aim of the article is to offer a systematic reconstruction
of Krueger’s enactivist account of affective musical experience, with particular emphasis on
the concepts of extended emotion and affective atmospheres. Although these notions are not
fully elaborated in Krueger’s own writings, they are crucial for grasping the broader implica-
tions of his proposal. It is argued that, from an enactivist perspective, music should not be
viewed as a passive object of aesthetic appreciation, but rather as an interactive field that fa-
cilitates the co-production of affective experience. Emotions, on this account, are not internal
mental states but embodied and distributed processes that emerge from sensorimotor prac-
tices embedded in meaningful contexts. The article concludes that the enactivist framework
offers a significant theoretical contribution by conceiving music as a medium through which
affective ways of being in the world are constituted.
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1. Introducéo

Poucos dominios da experiéncia sdo tdo eficazes na evocacido e modulagido das emo-
¢Oes quanto a musica. Diferentes timbres, ritmos e combinacdes sonoras sdo capazes
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de alterar a percepcdo de ambientes e modular estados afetivos de modo significa-
tivo. Certas musicas nos acalmam, outras excitam, entristecem ou inspiram. Mas de
que maneira isso ocorre? Como explicar a capacidade da musica de suscitar afetos
tdo diversos quanto alegria, tristeza, éxtase, melancolia ou mesmo um sentimento de
sublimidade?

Essas questOes tém sido debatidas sob diferentes perspectivas na filosofia da mu-
sica e nos estudos sobre emocoes e afetividade. Duas abordagens contrapostas se
destacam nesse debate. De um lado, o formalismo aprimorado de Peter Kivy (2002)
sustenta que a musica expressa emocdes por meio de suas estruturas formais, como a
melodia, ritmo, harmonia. Para Kivy, a musica ndo possui intencionalidade emocional
nem evoca sentimentos corporais ordindrios; ela apenas simula expressdes humanas
por meio de seus padroes estruturais, sendo compreendida por um processo cognitivo
de reconhecimento, ndo por vivéncia afetiva direta do ouvinte. Por estarem atreladas
a uma estrutura formal, as emoc6es apropriadas disparadas pela musica sdo emogoes
de apreciacdo estética, como o apreco pela forma ou a experiéncia do sublime, e néo
estados emocionais ordinarios sentidos pelo ouvinte, como alegria, tristeza ou medo.
De outro lado, temos a abordagem enativista proposta por Joel Krueger (2009), a
qual caracteriza-se por afirmar que a experiéncia musical é essencialmente corpo-
ral, situada e dindmica, ou seja, vinculada a interacdo perceptiva do ouvinte com o
ambiente sonoro. Em vez de exigir um aparato cognitivo prévio, a musica, segundo
Krueger, funciona como um campo de exploracio sensério-motora, no qual a escuta
ativa regula estados afetivos e corporais por meio da imersdo na paisagem sonora.

A proposta de Krueger representa um deslocamento tedrico significativo em rela-
¢do ao cognitivismo formalista de Kivy por enfatizar o papel do corpo, da percepgéo
sensorial e da interacdo dinamica entre corpo e ambiente na experiéncia musical. A
experiéncia emocional que emerge desse processo nédo é desencadeada por padrdes
ritmicos, harmdnicos ou melédicos da estrutura da musica, mas co-produzida na inte-
racdo continua entre sujeito e musica. Ouvir musica, portanto, ndo é apenas perceber
sons organizados no tempo; € fager coisas com musica. A musica oferece um espaco
sonoro no qual o ouvinte se move, experimenta, regula emocdes e, muitas vezes,
reconfigura o proprio self.

No desenvolvimento de sua abordagem, Krueger (2009) faz uma critica ao for-
malismo que modifica substancialmente o quadro de andlise da relacdo entre musica
e emocdo. Nao s a perspectiva de abordagem das emocoes é alterada, mas signifi-
cativamente ampliada para capturar estados afetivos mais amplos, como disposi¢des
emocionais e atmosferas afetivas. Essa ampliacdo da relacdo entre emocoes e mu-
sica, ainda que ocupe um lugar central na abordagem de Krueger, especialmente a
teoria estendida das emocdes, ndo estd completamente articulada e destacada nas
contribuicbes do autor. O objetivo desse artigo € articular precisamente esses ele-
mentos conceituais, em especial sua nocdo de emocgdo e de atmosferas afetivas, de
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modo a oferecer uma perspectiva sindptica de compreensao da relagdo entre mu-
sica e emocao, conforme o enativismo de Krueger. Antecipando em parte o que serd
explorado ao longo do artigo, tem-se em vista mostrar que, ao contrario das concep-
¢Oes tradicionais das emocoes, que as concebem como estados ou processos locali-
zados fisicamente dentro do sujeito individual, e especificamente dentro do cérebro,
Krueger entende as emocgdes como processos externos ou estendidos, por envolve-
rem comportamentos expressivos e “transagdes” continuas com o ambiente ao redor
(2014, p.140). Nesse sentido, a experiéncia afetiva da musica deixa de ser um ob-
jeto estdtico acessivel mediante conhecimento formal. Para Krueger, assim como a
emocdo “nédo estd dentro de n6s”, também a musica ndo constitui um objeto sepa-
rado da experiéncia, mas consiste em “oportunidades” de explora¢do, manipulacio
e apropriacéo a partir dos diferentes contextos interativos vivenciados. Tais contex-
tos oferecem, nesse sentido, oportunidades de regulacéo e geracdo de experiéncias
afetivas. Trata-se de uma forma de engajamento sensivel e situado (dai a ideia de
atmosfera), em que o ouvinte participa ativamente da constituicdo de significados
afetivos, construindo modos de sentir, de ser e de estar com os outros. A escuta mu-
sical, assim, emerge como um processo de co-constituicdo entre o sujeito e o mundo
sonoro que ele habita. E essa abordagem complexa que pretendemos articular aqui
de modo sistematico.

O artigo estd dividido em trés secOes interligadas. Na Secéo 2, reconstruimos
criticamente a controvérsia entre o formalismo aprimorado de Peter Kivy e a pro-
posta enativista de Joel Krueger, delineando os pressupostos tedricos de cada autor
quanto a relacdo entre musica e emogdo. A Secdo 3 apresenta a concepcio enativista
da experiéncia musical desenvolvida por Krueger, com énfase em sua compreensao
da escuta como atividade situada e corporificada, que envolve a interacdo dindmica
entre corpo, ambiente, percepcdo sensorial, pensamento e estrutura musical. Ja a
Secdo 4 concentra-se na dimensdo afetiva dessa abordagem, reconstruindo, a partir
de indicagbes presentes em diferentes escritos de Krueger, um modelo integrativo
segundo o qual as emocOes ndo devem ser compreendidas como reacdes internas
isoladas, mas como formas dindmicas de organiza¢do perceptivo-motora e de intera-
¢do (inclusive social) que configuram experiéncias afetivas. A experiéncia emocional
vinculada a musica ultrapassa nesse sentido emogdes episddicas e abrange estados
difusos como atmosferas afetivas. Sustentamos, assim, que a musica desperta emo-
¢bes porque € incorporada ativamente em praticas de escuta que articulam, de modo
afetivo-intencional, o corpo do ouvinte e o ambiente sonoro.
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2. O formalismo aprimorado de Peter Kivy

O formalismo aprimorado é uma teoria que afirma que quanto maior o conhecimento
tedrico-conceitual acerca das propriedades que estdo na musica e que constituem a
forma da obra, como, por exemplo, o campo harmonico, o ritmo e escalas, maior € o
campo intencional e mais profundas séo as respostas emocionais que um individuo
pode experimentar. O termo formalismo aprimorado (Kivy 2002) alude justamente a
um refinamento da abordagem formalista da experiéncia musical defendida por pen-
sadores como Kant, Eduard Hanslick e Edmund Gurney. Trata-se de uma abordagem
aprimorada, pois o formalismo tradicional na arte estabelece que na relacdo entre
a musica e emoc0es, o Unico aspecto relevante é a forma, a pura estrutura sonora
de uma peca musical, sem qualquer relacdo com emocdes ou significados extramu-
sicais. A musica, para o formalismo tradicional, ndo possui contetido semantico ou
emocional. E neste ponto que a abordagem de Kivy representa um aprimoramento,
pois ha, em sua concepcéo, tais contetidos. O conteido semantico e representacional
da musica, para Peter Kivy, diz respeito a maneira como a musica evoca emogdes de
forma andloga a expressdo emocional humana, em fraseados musicais que lembram
tristeza, alegria, serenidade ou tensdo, ainda que nao se trate das emocdes sentidas
de fato pelo ouvinte. Além disso, seu conteido se refere a possibilidade de com-
preender a musica como portadora de um desenvolvimento formal inteligivel, cuja
apreensdo depende do reconhecimento de padrdes, contrastes e resolugdes da estru-
tura musical. Como afirma Kivy, quanto maior o aparato tedrico-conceitual, maior
o contetudo intencional e as respostas emocionais que a musica pode disparar no
ouvinte (Kivy 2002, p.12). Dessa forma, somos esteticamente comovidos ou deslum-
brados por uma peca musical através do conhecimento tedrico-conceitual acerca da
sua estrutura, como o desdobramento arquiteténico de notas, ritmos e timbres. A
musica nos comove de acordo com aquilo que estd nela e nds que devemos ser capa-
zes de nos emocionarmos através de nosso conhecimento teérico-musical. Em outras
palavras, o formalismo de Kivy estabelece que o deslumbramento estético resulta da
apreciacdo da forma uma peca musical e, dessa mesma maneira, das emocdes cor-
respondentes que estdo na peca. Isso significa que as emocOes genuinas ou proprias
a musica sdo emocoes estéticas ou emogdes de apreciacdo: sdo aquelas emocoes que
nascem do dominio cognitivo da estrutura musical. Como explica Robinson:

Para o filésofo formalista da musica Peter Kivy, hd apenas uma maneira este-
ticamente relevante pela qual a musica pode despertar emocoes. A musica,
afirma ele, é incapaz de despertar as ‘emocoes comuns do cotidiano’, como
tristeza, alegria e ansiedade, que ela é capaz de expressar. Em sua visdo,
nunca ocorre que uma musica triste nos comova com tristeza ou que uma
musica alegre nos leve a boa disposi¢éo. Isso porque, quando ouvimos mu-
sica, ndo ha nada pelo qual estejamos tristes, alegres ou ansiosos: néo existe
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um ‘objeto cognitivo’ apropriado para essas emocoes. [...] As Unicas emo-
¢Oes que a musica desperta quando é apreciada qua musica sdo aquelas que
poderiamos chamar de ‘emocdes de apreciacdo’, que tém a prépria musica
como seu objeto cognitivo. (Robinson 2009, p.655, tradugio nossa)

Como a passagem indica, a resposta emocional deriva da avaliacdo cognitiva de
propriedades que estdo na forma ou estrutura da musica. Os padroes de avaliacdo de
propriedades dizem respeito a aspectos ‘globais’ da obra musical, como beleza, com-
posicdo e habilidade que constituem a estrutura de uma peca musical. Esta estrutura,
segundo Kivy, imita gestos, comportamentos e ‘calor’ das emo¢des humanas. A quali-
dade humana ou o ‘calor’ da musica emerge do modo como a estrutura formal de uma
peca musical, seu padréo sonoro ou ’contorno’ estd organizada. Como ele também
se refere, a musica “carrega uma analogia estrutural com as manifestacées ouvidas e
vistas da expressdo emotiva humana” (Kivy 2002, p.40). Nossa resposta emocional a
musica, na visio de Kivy, seria, assim, um registro de propriedades embutidas na fisi-
onomia dos fraseados musicais. As caracteristicas arquitetonicas da pega, sua forma,
€ 0 que imita o comportamento e calor e emocoes humanas. E nossa experiéncia so-
nora e resposta emocional deriva da sintonia com estas caracteristicas ‘fisionémicas’:
a estrutura de sua melodia, timbre e ritmos. Nesse sentido, a propria musica, em sen-
tido estrutural, é o objeto intencional das emocgdes, de tal maneira que as emocdes
despertadas dependerdo do repertorio tedrico-conceitual prévio do individuo acerca
da musica. Em termos metaforicos, se poderia dizer que uma pessoa nio se emo-
ciona literalmente, mas conhece a estrutura formal da peca, seu ‘contorno’ musical,
como seu ritmo, timbre e melodias. Ao ouvirmos, por exemplo, Ave Maria de Josquin,
notamos um belissimo canone na quinta com vozes apenas a um compasso de dis-
tancia. Nestes exemplos, de acordo com Kivy, estamos respondendo emocionalmente
a aspectos da propria musica, como sua habilidade e beleza, podendo nos levar a
uma espécie de entusiasmo, excitagcdo ou éxtase dirigido a musica como objeto inten-
cional. Neste sentido, somos levados a avaliar cognitivamente pe¢as musicais como
algo belo e bem composto, diferentemente de nos emocionarmos no sentido de ter
reacOes corporais ou qualquer forma corporal de excitacdo.

A teoria de Kivy, embora influente e sistematicamente desenvolvida, apresenta
uma concepcdo bastante restrita da experiéncia emocional proporcionada pela mu-
sica. Ao limitar as emog¢Oes musicais a esfera da apreciacdo estética e desvincula-
las de reagdes corporais ou de envolvimento afetivo direto, sua abordagem tende
a intelectualizar a escuta musical, afastando-a das vivéncias emocionais ordindrias
que muitos ouvintes experimentam. Essa concepcdo gerou importantes reacoes na
literatura recente, especialmente por parte de autores que defendem modelos mais
corporificados e relacionais da experiéncia musical. Entre esses criticos, destaca-se
Joel Krueger, cuja proposta enativista oferece uma alternativa ao formalismo apri-
morado, ao enfatizar a dimensdo dinamica, situada e afetivamente engajada da es-
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cuta musical. Uma andlise dessas criticas € um passo importante para compreender
a abordagem enativista das emoc¢des na musica.

Krueger formula trés criticas fundamentais ao formalismo. A primeira critica diz
respeito ao cardter superintelectualizado da experiéncia musical na abordagem for-
malista. Krueger afirma que o formalismo aprimorado descaracteriza o engajamento
emocional ao defender que somos envolvidos pelas propriedades musicais em ter-
mos puramente cognitivos. A superintelectualizagdo da experiéncia musical resulta
da tese que o prazer e experiéncia afetiva ao apreciar a musica é relativo ao conhe-
cimento musical (Kivy 2002, p.83). Porquanto a experiéncia e conhecimento per-
mitam apreender mais informacdes acerca de determinada estrutura ou fendémeno,
disso ndo se segue que a aquisicdo de conhecimento tedrico-musical (e dos conceitos
que constituem esse conhecimento) seja necessdria e suficiente para uma compreen-
sdo musical aprofundada e afetiva. Deste ponto de vista, quanto mais amplo e maior
for o nosso conhecimento tedrico-musical, como conhecer os principios composici-
onais, campo harmonico, histéria da musica, etc., mais ampliado sera o conteddo
emocional e a experiéncia musical, pois mais ampliada é a musica enquanto objeto
intencional. Krueger rejeita essa tese ao argumentar que a experiéncia musical ‘pro-
funda’, que nos comove, desperta ou desencadeia emocdes tem, no essencial, o ca-
rater de percepg¢do ativa: uma exploragdo, manipulacéo e extracdo de propriedades
emotivas selecionadas por meio de nosso envolvimento sensério-motor com a mu-
sica. O ouvinte pode acumular um conhecimento fenomenoldgico refinado de uma
experiéncia musical particular sem a aquisicdo simultanea de conceitos tedricos mu-
sicais, ou, em outras palavras, sem uma compreensao conceitualmente informada da
experiéncia musical (Krueger 2009, p.108). A principal razio oferecida por Krueger
para fundamentar esse ponto esta conectada com sua abordagem dinamica da escuta
musical. As emocgdes ndo sio apreendidas da musica como um objeto inteligido e con-
templado pelo ouvinte, mas emergem da interacdo de nosso aparato sensério-motor
com o ambiente sonoro. Isso sugere que a maneira como a musica desperta emogdes
do ponto de vista enativista é mais rica do que a do formalismo aprimorado. Afinal,
Kivy desconsidera o aspecto corporificado da percepcio e cognicdo musical. Nossas
habilidades musicais amadurecem ao longo da pratica continua. E a pratica se da
através da experiéncia corporificada. Neste sentido, a experiéncia musical é exercida
(enacted).

A segunda critica de Krueger afirma que o formalismo aprimorado enfatiza em
demasia a fixidez da estrutura ou de supostas propriedades fisiondmicas de uma peca
musical, ou seja, daquelas propriedades que imitam, segundo Kivy, comportamentos,
pensamentos e emocdes humanas. A dificuldade de identificar caracteristicas emo-
cionais com maior fixidez na musica se apresenta com mais énfase em musicas con-
temporaneas experimentais, que carecem de um contorno mais transparente, como
Richard Devine, Yoko Ono, miusica eletronica e entre tantos artistas experimentais.
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Que propriedades fisiondmicas estdo presentes de maneira fixa nas pecas destes ar-
tistas? H4 falta de calor humano nestas pecas? A (suposta) falta de uma estrutura
fixa, como na musica experimental, néo significa que falte ‘calor humano’. E é dificil
pensar isso descartando a relacdo do ouvinte com o ambiente.

Enfatizar a fixidez de propriedades fisiondmicas de uma peca cria dificuldades
para o formalismo aprimorado de Kivy explicar a real autonomia que o ouvinte tem
ao moldar o carater e o contetido de sua experiéncia musical individual por meio da
manipulacdo sensério-motora de suas estruturas. Uma vez que o formalismo apri-
morado afirma que o ouvinte tem a resposta emocional atrelada as propriedades da
sintaxe de uma peca, seu contorno, esta resposta deixa sem explicacdo experiéncias
bem conhecidas de fruicdo musical. Como, para comecar, o processo continuo e ativo
de explorar o mundo sonoro participa da experiéncia musical nesse tipo de teoria?
Como coloca Krueger, ouvir musica é mais do que um registro passivo de proprie-
dades actsticas e seu modo de engajamento é fenomenologicamente mais rico do
que um de reconhecimento de padrdo cognitivo (Krueger 2009, p.113). A escuta
profunda envolve, segundo Krueger, processos como explorar, selecionar, modificar
e focar a atengdo. Quando exercemos esses processos que envolvem uma participa-
¢do ativa com o mundo sonoro, do ponto de vista do enativismo, nds ndo apenas
descobrimos a musica, mas, ao menos parcialmente, criamos o contorno de nossa
experiéncia musical. Por exemplo: diferentes ouvintes podem extrair contetidos di-
ferentes de uma mesma peca musical. Ou entdo, o ouvinte pode revisitar uma peca
ja conhecida e reorientar a percepcdo para caracteristicas antes nao observadas. A
escuta musical torna-se uma composi¢do perceptiva. A musica certamente tem uma
estrutura composicional antes do ouvinte se envolver com ela. Contudo, ela é aberta
e ‘acabada’ dentro dos padrdes sensorio-motores e no envolvimento do ouvinte. E as
emocodes sdo despertadas pela musica juntamente com esta composi¢do perceptiva.
Desse modo, ndo hd como afirmar que ha uma fixidez nas propriedades emocionais
de uma peca.

Ja a terceira critica estabelece que o formalismo aprimorado desconsidera que a
escuta musical é exercida em contextos de escuta Unicos. Ela é situada. Kivy descon-
textualiza os episddios de escuta musical e ndo reconhece que a experiéncia musical
ocorre em contextos especificos, corporificados e situados. Desse ponto de vista, a teo-
ria de Kivy falha ao ndo levar em conta o contexto dos episédios de escuta musical,
assumindo uma relacdo fixa e invaridvel entre a forma musical e as emogdes de apre-
ciacdo. No entanto, a execucao e recepcao de uma peca musical sdo sempre marcadas
por uma fluidez que depende do contexto performatico, das condi¢des do ouvinte e
do ambiente. O ritmo, timbres, notas e escalas nio sido apenas recebidos passiva-
mente, mas engajam o corpo a determinadas respostas e fisicalizam uma temporali-
dade musical. Merleau-Ponty aponta para esse fendmeno, em sua obra Fenomenologia
da percep¢do, ao observar que a musica ndo esta somente em um espaco fisico e inex-
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pressivo, mas que ela traz uma nova dimenséo espacial que rouba o espaco visivel,
ou seja, ela cria um novo espaco a ser habitado, um espaco expressivo e vinculado
com a experiéncia individual e suas distintas formas (Merleau-Ponty 2002 [1945],
p.257-58).

Essas criticas ao formalismo sdo relevantes por mostrarem que a experiéncia mu-
sical e afetiva ndo pode ser resumida a processos de apreensdo cognitiva. A imagem
da musica como uma forma de arte capaz de nos inspirar com emogdes sublimes
ou de gerar apreciagdo afetiva de maneira estritamente cognitivista revela-se limi-
tada. Tendo em vista esse diagndstico critico, voltamo-nos agora mais detidamente a
abordagem enativista de Krueger.

3. O enativismo de Krueger acerca do desencadeamento de
emocoes pela musica

Krueger propOe uma teoria da experiéncia musical enraizada na abordagem enati-
vista da mente (Varela; Thompson; Rosch 1991). Segundo essa perspectiva, mente,
corpo e mundo formam um sistema acoplado de relacbes dindmicas: ndo pensamos
primeiro para depois agir, mas pensamos no agir, a partir da interacdo com o am-
biente. Para a compreensdo da experiéncia musical, a abordagem enativista da per-
cepcio tem um papel fundamental. A percepc¢do, nesse contexto, € uma atividade
que depende de habilidades sensério-motoras historicamente desenvolvidas, sendo
um processo ativo, uma forma de agdo encarnada e ndo uma recepcio passiva. Essa
abordagem foi aprofundada por autores como Alva Noé (2004) e Shaun Gallagher
(2005), que sustentam que a cognicio se realiza no e pelo corpo, e que o significado
emerge da pratica perceptiva situada no mundo. O significado ndo é uma proprie-
dade fixa dos objetos, como algo a espera de ser decodificado pela mente. Trata-se,
antes disso, de algo que emerge de um engajamento com o mundo. Perceber, nesse
sentido, € um modo de fazer sentido: o mundo adquire significacdo na medida em
que ¢é explorado corporalmente, ou seja, na medida em que € vivido, tocado, escu-
tado e habitado de forma sensivel e situada. Krueger incorpora esse referencial para
mostrar que a escuta musical envolve ndo apenas atencdo auditiva, mas modos corpo-
rificados de envolvimento com as qualidades expressivas do som: um tipo especifico
de exploracdo ativa, performativa e afetiva de ambientes sonoros que transforma a
musica em uma forma de habitar o mundo.

O modelo enativista permite pensar a experiéncia de escutar musica como uma
prética perceptiva corporificada, situada e afetivamente modulada, por meio da qual
o ouvinte participa ativamente da constituicdo do contetiido musical. Essa concepgao
se estrutura sobre quatro pilares fundamentais: (1) a corporeidade da escuta como
acdo sensdrio-motora; (2) a natureza situada da percepcdo musical, enredada por
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elementos materiais e culturais; (3) o papel da musica como scaffolding emocional,
capaz de regular e sustentar estados afetivos; e (4) a escuta como forma de world-
making, isto é, de construcdo de mundos sonoros habitdveis. Ao articular esses ele-
mentos, Krueger propde uma reconceitualizacédo profunda da relagédo entre musica,
corpo e emocao, em contraste direto com modelos representacionalistas da estética
musical, como o defendido por Peter Kivy. Vejamos com mais detalhe esses distintos
componentes.

O primeiro eixo da teoria enativista de Krueger é a énfase no carater corporifi-
cado da experiéncia musical. O corpo ndo atua apenas como um receptor passivo de
estimulos sonoros, mas participa ativamente da constituicdo do sentido musical. Essa
participacdo ocorre por meio de micro-movimentos, ajustes posturais, alteracées no
ritmo respiratério e tensdes musculares que se modulam segundo a progressao da
musica. O som, nesse contexto, ndo é apenas percebido, mas vivido no corpo como
uma série de afetos em fluxo. Ao se desenrolar no tempo, a musica convida o ouvinte
a um envolvimento sensivel, mobilizando sua atengéo, seu corpo e seu horizonte
emocional em um engajamento dindmico com o fluxo sonoro. Como escreve Krue-
ger:

esse mundo sonoro que se desdobra gradualmente convida a exploragdo e
apropriacdo compartilhadas. [... ] o surgimento de cada novo aspecto dessas
texturas provoca novas respostas corporais na audiéncia. (Krueger 2009b,
p.74, traducdo nossa)

A escuta musical, portanto, ndo é meramente auditiva ou mental: ela se enraiza
no corpo e se manifesta como uma pratica incorporada, na qual a musica mobiliza
nossos ritmos internos, afeta nossa postura no espago e reorganiza nossa forma de
estar-no-mundo. Nesse sentido, escutar musica nado é apenas receber passivamente
informagodes auditivas, mas engajar-se ativamente com o som por meio de agdes per-
ceptivas situadas no tempo e no espago. O corpo nao estd a margem da experiéncia
musical, mas participa da sua constituicdo, ajustando a atencéo, envolvendo-se de
maneira imersiva nos estados afetivos enquanto responde dinamicamente as varia-
¢Oes ritmicas, melddicas e texturais da musica. A experiéncia musical envolve uma
forma continua de exploragédo sensério-motora que transforma o ato de ouvir em
uma prdtica incorporada de significagdo. Como afirma o préprio Krueger: “o con-
teudo musical é, assim, trazido a presenca fenomenal por meio da exploracédo corpo-
rificada das estruturas da musica. Nés atuamos (enact) o conteido musical” (Krueger
2009b, p.63, tradugdo nossa). O conteido musical, portanto, nao estd simplesmente
“la”, esperando ser decifrado: ele é construido corporalmente, na pratica de escuta
como acdo incorporada e situada.

Krueger incorpora em sua explicacdo da experiéncia musical a nocdo, vinda de
Alva Noé, de que a percepg¢do € uma forma de acéo sensério-motora: ndo vemos ou
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ouvimos de maneira passiva, mas exploramos o mundo com o corpo e a percepgao
auditiva de modo continuo e situado. Gallagher (2005), por sua vez, introduz a nogéo
de “esquema corporal” como estrutura de orientacgéo pratica que permite ao sujeito se
localizar e agir no mundo. Influenciado por essas perspectivas, Krueger afirma que o
corpo e o aparato sensério-motor operam como uma matriz sensivel de antecipagéo,
exploracdo e resposta, na qual o conteido da experiéncia musical emerge a partir da
relacdo ativa com o ambiente sonoro. A escuta musical envolve, assim, ndo apenas
a captacdo auditiva, mas uma complexa atividade regulada por gestos, posturas, pa-
droes respiratérios e atengdo perceptiva que muitas vezes escapam a introspeccao.
Esses movimentos operam de maneira tdcita, organizando a atencéo, modulando as
expectativas na experiéncia sonora e conferindo intensidade afetiva a escuta. Escu-
tar musica “com profundidade” envolve “explorar, selecionar, modificar e focalizar a
atencdo” (Reybrouck 2005, p.252, traduciio nossa). E nesse processo ativo que a mu-
sica adquire espessura fenomenoldgica: ela ndo apenas nos afeta, mas se torna um
modo sensivel de estar-no-mundo, articulado em uma pratica perceptiva enraizada
na corporeidade.

O segundo pilar da abordagem de Krueger € a concepcio da escuta musical como
uma prdtica situada, ou seja, ela é insepardvel dos contextos sociais, espaciais e tem-
porais nos quais se realiza (Krueger 2009a; 2009b; 2019). Ouvir musica ndo é um ato
isolado de apreensdo estética, mas uma atividade inserida em ambientes especificos,
mediada por tecnologias, rotinas e disposicOes afetivas previamente estruturadas.
Krueger enfatiza que escutamos musica enquanto caminhamos, trabalhamos, socia-
lizamos, relaxamos ou enfrentamos situa¢oes de dor. Cada uma dessas circunstancias
molda a maneira como a musica € percebida, sentida e apropriada. A experiéncia mu-
sical, assim, esta enredada em préticas historicamente sedimentadas, sustentada por
hébitos sensdrio-motores e dispositivos técnicos como fones de ouvido, playlists, ins-
trumentos e plataformas digitais. Nesse sentido, ele observa que, ao se materializar
em tecnologias portateis, a musica se entrelaca profundamente as mais diversas ati-
vidades cotidianas, tornando-se uma dimensao constante da vida ordinaria. A escuta
musical emerge, portanto, de um sistema integrado no qual corpo, ambiente e cultura
colaboram na constituicdo da experiéncia estética.

A partir dessa concepc¢do da musica como prética incorporada e situada, Krueger
propde uma tese fundamental, sendo o terceiro eixo de sua teoria: ela atua como um
scaffolding emocional, ou seja, como um andaime ou estrutura ampliada de regulacéo
emocional que néo se limita aos processos mentais internos do individuo, mas inclui
elementos do ambiente. Nesse modelo, a musica ndo apenas acompanha ou expressa
estados afetivos, mas participa ativamente de sua constituicdo e regulacdo. Ao invés
de depender exclusivamente de mecanismos internos para ajustar suas emocdes, 0
ouvinte se engaja com a musica como um suporte externo que orienta, modula e
estabiliza o fluxo emocional ao longo do tempo. Esse processo, que Krueger chama de
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musically scaffolded emotional offloading (Krueger 2019), implica que certos aspectos
da autorregulacdo afetiva sdo delegados a estrutura da musica, que “faz parte do
trabalho emocional por nés”. A musica se torna, assim, um elemento funcional no
circuito de regulacdo afetiva estendido entre corpo e ambiente.

A funcdo de regulacéo afetiva esta enraizada na materialidade da musica e em seu
uso como tecnologia estética. Krueger sustenta que a mtisica opera como um recurso
“além da cabeca” (beyond-the-head), que permite ao sujeito “descarregar” (Krueger
2019, p.11) certos processos afetivos e regulatorios, isto é, delegar a musica parte
do trabalho de modulacdo emocional normalmente realizado internamente. Assim,
ao escolher uma trilha sonora especifica para trabalhar, caminhar, descansar ou se
socializar, o sujeito engaja a musica como parte ativa da organizacdo de seu tempo
e espaco afetivos. A musica ndo apenas ambienta essas experiéncias: ela as estru-
tura, oferecendo uma forma de reorganizar-se emocionalmente em tempo real, por
meio de ciclos interativos de acoplamento sensério-motor com 0s ritmos e texturas
da musica.

E importante notar que essa funcfio nio se limita ao 4mbito individual. A musica
também opera como um meio de coordenacdo interpessoal, possibilitando a sincro-
nizacdo ritmica, afetiva e comportamental entre diferentes sujeitos. Mesmo quando
escutada a sés, a pratica musical estd impregnada de convencdes culturais, rotinas
aprendidas e formas de escuta socialmente orientadas. Assim, a musica ndo apenas
regula estados afetivos internos, mas estrutura formas coletivas de sentir, agir e es-
tar com os outros. A escuta musical, nesse contexto, se torna um modo de habitar
coletivamente um espaco sonoro no qual as emocoes sdo “distribuidas” em uma di-
ndmica relacional entre corpo, ambiente e praticas sociais sedimentadas. A musica,
portanto, ndo apenas move os afetos: ela os compartilha e organiza como parte de
uma ecologia afetiva comum.

O quarto eixo da proposta de Krueger € a sua concepg¢io da musica como world-
making ou como criadora de mundos sonoros habitaveis (Krueger 2019). Esses “mun-
dos” ndo sdo metaforas poéticas ou construcoes subjetivas arbitrarias, mas estruturas
fenomenologicamente organizadas por padrdes temporais, ritmicos e expressivos que
modulam a experiéncia do ouvinte. Em vez de conceber a musica apenas como um
objeto a ser contemplado, Krueger a entende como um meio de constituir ambientes
sensiveis nos quais nos situamos e nos movemos afetivamente. Nesse sentido, Krue-
ger afirma que a musica funciona como uma “tecnologia estética” que empregamos
ativamente para orientar nossa experiéncia e comportamento (Krueger 2019, p.3).
Desse modo, a experiéncia musical ndo apenas expressa ou acompanha estados afe-
tivos, mas os modula ativamente, criando mundos musicais e reorganizando modos
de estar-no-mundo. O processo de escuta se torna, assim, um ato de composicdo ex-
periencial, no qual o ouvinte participa da constru¢do de um mundo sonoro que ¢ ao
mesmo tempo perceptivo, corporificado e afetivo. Escutar musica, para Krueger, é
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habitar e co-criar um mundo que nos afeta e que ajudamos a construir com o corpo
e a atencéo.

Esses mundos sonoros ndo sdo estdticos nem homogéneos: sdo constituidos na
temporalidade prépria da experiéncia musical. A medida que o ouvinte se engaja
com a musica, ele realiza uma espécie de navegacao afetiva por texturas e contornos
sonoros que reconfiguram seu modo de sentir e de se orientar no ambiente. A escuta
ndo é meramente interpretativa, mas performativa, ou seja, ela envolve micro ajustes
corporais, variacdes respiratorias, estados de tensdo e relaxamento, imagens mentais
e mudancas de humor que emergem da relacdo continua com a musica em fluxo. Por
isso, os mundos criados pela escuta musical ndo sdo apenas experimentados: eles sdo
vividos como espacos emocionais nos quais o sujeito se encontra, se transforma e se
reinscreve afetivamente. A musica, assim, oferece ao ouvinte ndo apenas uma forma
de expressdo, mas uma paisagem sensivel na qual ele pode se mover, se localizar e
até mesmo se reconstruir.

Uma forma de articular esse ponto consiste em dizer que a experiéncia musi-
cal estd profundamente entrelacada com seu carater situado. A escuta musical ndo
ocorre em um vazio, mas em contextos especificos que modulam sua significacdo e
sua eficicia emocional. Krueger insiste que a musica ¢ algo que “fazemos coisas com”,
e uma dessas coisas é organizar o espago e o tempo afetivos nos quais vivemos: ‘A
musica é algo com que fazemos coisas, e uma das coisas que rotineiramente fazemos
com a musica é construir e organizar o espaco” (Krueger 2019, p.3, traducdo nossa).
Seja ao utilizar playlists para estudar, treinar, relaxar ou processar o luto, seja ao esco-
lher musicas para eventos sociais ou momentos solitarios, o ouvinte integra a musica
a praticas cotidianas de regulacdo emocional. A musica, nesse contexto, ndo apenas
acompanha o ambiente: ela o constitui, criando mundos musicais que reconfiguram
o modo como o sujeito sente, age e pensa. O espaco afetivo criado pela musica é
tdo concreto quanto invisivel: é ele que nos permite sustentar a concentracao, aliviar
a tensdo, intensificar a alegria ou suportar a tristeza. Assim, o engajamento musi-
cal se torna uma forma prética de articulacio entre o self e o mundo, por meio da
sensibilidade sonora.

Esses quatro pilares da teoria de Krueger (a corporeidade, a situacionalidade, o
scaffolding emocional e a criagdo de mundos sonoros) sdo fundamentais para com-
preender como a musica atua afetivamente e é experimentada na vida cotidiana. A
partir dessa concepcdo enativista, torna-se possivel compreender a escuta musical
como uma pratica perceptiva ativa e situada, que mobiliza as capacidades sensério-
motoras e afetivas do ouvinte em sua interacdo com estruturas sonoras organizadas.
Joel Krueger nos oferece, assim, uma teoria da experiéncia musical que supera os
limites do formalismo e da introspecgao individualista ao mostrar que a musica néo
¢ apenas um objeto sonoro a ser analisado, mas um meio de construcdo de mundos
afetivos habitaveis: trata-se de uma forma de navegacdo experiencial que envolve o
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corpo, a atencdo e a afetividade, em um processo dindmico de exploracdo do am-
biente sonoro. O ouvinte ndo se limita a decodificar formas expressivas, como quer
Kivy, mas se engaja com a musica de modo sensivel e corporal, modulando seus pré-
prios estados internos ao ritmo, a textura e a espacialidade do som. Assim, a escuta
musical se revela como um acontecimento corporificado de construcdo de sentido,
onde as emocbes podem ser exploradas e, até mesmo, reconfiguradas.

Em sua proposta, a experiéncia musical ndo é um mero reflexo interno da obra,
mas um processo encarnado e situado de orientacdo afetiva. A musica opera como
uma tecnologia distribuida do sentir, organizando o espago emocional do ouvinte,
sustentando formas cotidianas de autorregulacéo e oferecendo estruturas dindmicas
para o engajamento sensivel. Nesse modelo, ela ndo apenas expressa emocoes: parti-
cipa ativamente de sua constituicdo relacional, ao fornecer suportes materiais, affor-
dances e ritmos que moldam a consciéncia afetiva. Escutar musica, portanto, é mais
do que perceber sons: é habitar um mundo sonoro em que corpo, ambiente e emo-
¢do se entrelacam. Ao abandonar a concepgao representacional da musica, segundo
a qual a obra expressa ou simboliza estados mentais do compositor ou do ouvinte,
Krueger propde um novo paradigma da experiéncia musical: ndo como contempla-
¢do passiva, mas como pratica exploratéria que transforma o ouvinte na medida em
que este transforma a musica em mundo vivido.

4. A dimensao afetiva da escuta musical: emocoes e
atmosferas afetivas

Krueger (2009) compreende o desencadeamento de emogdes pela musica como um
processo perceptivo global, enraizado em uma experiéncia que envolve corpo, mente
e mundo de forma integrada. A escuta musical, nesse quadro, nio é uma atividade
passiva de recepcdo, mas um engajamento ativo, dindmico e situado, no qual o ou-
vinte explora as propriedades sonoras e se integra a elas por meio de ajustes corpo-
rais, afetivos e atencionais. Além disso, como ja indicado, a musica pode atuar como
um andaime afetivo, ou seja, pode participar de atividades de regulacdo emocional,
tal como ocorre, por exemplo, quando uma musica pesada e intensa € utilizada para
ativar sentimentos de competitividade em disputas esportivas. Tais indicaces suge-
rem que a musica participa ativamente da constituicdo e regulacdo de emocdes e
outros estados afetivos. Podemos alterar, nesse sentido, nossas emocgoes através de
mudancas em crencas (Gross & Thompson, 2007), mas também através de sincroni-
zacdo ou emparelhamento entre individuo e certas formas musicais (Krueger 2011;
Krueger & Colombetti 2015). Contudo, um entendimento completo de como a mu-
sica desencadeia emogbes na perspectiva de Krueger pressupde uma investigagao
mais precisa da interacdo entre escuta musical e sua articulacdo com disposicoes afe-
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tivas difusas e emocoes. O objetivo desta secdo € justamente mostrar porque Krueger
entende que as experiéncias afetivas suscitadas pela musica vao além das chamadas
“emoc0es estéticas” associadas a contemplacéo desinteressada, tal como sustentado
por Kivy. Argumentaremos que essa conclusdo envolve dois fatores fundamentais. O
primeiro deles tem relacdo com a propria concepcao enativista de emocéo adotada
por Krueger. O segundo diz respeito a afetividade humana, em sentido amplo, que
inclui ndo apenas as emogoes, mas também disposicbes afetivas complexas e difu-
sas, como sentimentos atmosféricos ou ambientais, como as atmosferas afetivas, que
fornece um campo experiencial ampliado para o reconhecimento, a modulacdo e a
expressdo de sentimentos. A experiéncia afetiva vinculada a musica abrange, nesse
aspecto, tanto uma variedade de estados emocionais episédicos quanto disposi¢des
emocionais prolongadas, que podem ser evocadas ou transformadas pelo contato
com a musica. Analisaremos, inicialmente, os contornos conceituais da concepcdo de
emocio de Krueger e, na sequéncia, a forma como fendmenos afetivos mais amplos
foram integrados a sua abordagem, em especial a relacdo da musica com a consti-
tuicdo de atmosferas afetivas. Esses dois aspectos permitirio uma compreensao mais
completa de sua contraposicido a abordagem formalista de Kivy.

Para compreender a abordagem de Krueger sobre as emocdes, € preciso antes
entender de que modo ela se afasta das concepcoes tradicionais predominantes na
filosofia analitica das emocdes. Tanto nas abordagens cognitivistas (Solomon 1976;
2015), quanto sentimentalistas (Prinz 2004; 2007) emocdes sdo concebidas como
estados internos, localizados no individuo, especialmente em sua mente ou cérebro,
e desencadeados por estimulos ambientais. Na abordagem sentimentalista de Jesse
Prinz, por exemplo, as emogoes sdo respostas somaticas que funcionam como meca-
nismos de alerta diante de eventos relevantes do ambiente, moduladas por sistemas
atencionais e de aprendizagem emocional. J4 na perspectiva cognitivista de Robert
Solomon, embora suas posi¢des tenham sofridos alteracoes ao longo do tempo, as
emocoes sdo vistas essencialmente como juizos avaliativos, que expressam o modo
como o sujeito interpreta e se posiciona diante de uma situacdo dotada de significado
pessoal.

Embora Krueger reconheca que respostas emocionais fazem parte de nosso or-
ganismo bioldgico e natural, ele insiste que as emocbes devem ser compreendidas
como formas de engajamento ativo com o mundo e ndo como estados psicoldgicos
localizados “dentro de nds”. Nesse sentido, ele rompe com o paradigma que entende
a afetividade como algo originado na interioridade do sujeito a partir da captagio
e avaliacdo de estimulos do mundo fisico-objetivo. Em seu lugar, propde uma con-
cepco que articula subjetividade, corpo e mundo, tratando o mundo ndo como um
cendrio neutro, mas como um espago afetivo vivido e experimentado por meio da
corporeidade. As emogdes constituem padrdes continuos por meio dos quais o su-
jeito negocia significados, responde a situacoes e orienta acées no ambiente social.
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Ainda que ancoradas em estruturas cerebrais e no sistema nervoso auténomo, as
emocoOes ndo sdo reacoes internas isoladas, mas processos dinamicamente situados e
direcionados a acdo. Seu cardter agencial é fundamental para entender sua intencio-
nalidade: as emogdes se dirigem a algo e respondem a tracos significativos do mundo
(Krueger 2014). Como ele coloca:

A experiéncia emocional plena é sempre ‘sobre’ ou ‘direcionada’ a algo. Seu
ponto de sustentacdo teleoldgico é o que distingue emocdes de afetos flu-
tuantes. As emocoes sdo assim tanto dirigidas a algo quanto respondem a
caracteristicas do ambiente. (Krueger 2014, p.141)

Com base nessa concepcio, a experiéncia afetiva com a musica ndo se reduz a
uma contemplacdo estética tradicional. A musica é percebida diretamente como uma
estrutura rica em affordances, ou seja, em possibilidades de acéo e exploracgio, que
emergem da relacio entre os elementos sonoros da peca e as habilidades perceptivas,
motoras e afetivas do ouvinte. A escuta musical €, nessa perspectiva, uma pratica
exploratéria em que o ouvinte se engaja corporalmente com a musica, ajustando
seus movimentos, sua atencdo e seus estados afetivos em sintonia com os contornos
da obra.

Essa perspectiva agencial aproxima Krueger de uma abordagem mais ampla no
campo da filosofia da mente e das emocdes conhecida como afetividade situada. As
abordagens situadas das emocdes aplicam os fundamentos da cognicéo situada aos
fendmenos afetivos, argumentando que as emocdes ndo sdo eventos puramente in-
ternos, mas experiéncias que emergem em contextos interativos, intersubjetivos e
normativamente estruturados, sendo constitutivamente moldadas por praticas soci-
ais e materiais que determinam tanto sua forma quanto sua fungao. Nas tltimas duas
décadas, a afetividade situada tem contribuido com conceitos centrais para a com-
preensdo da dimensdo relacional e incorporada das emocgdes, introduzindo novos
conceitos afetivos, como andaimes afetivos (Colombetti & Krueger 2015), as emogdes
estendidas (Krueger 2014) e os arranjos afetivos (Slaby et al. 2019). Essas nocoes
indicam que o ambiente nio deve ser concebido apenas como causa ou gatilho das
emocoOes, mas como elemento constitutivo que as sustenta, modula e possibilita. As
emocoes, portanto, sdo experiéncias incorporadas e distribuidas, que acontecem na
articulaco entre sujeito, corpo, mundo material e formas sociais de vida. E a partir
desse horizonte teérico que Krueger desenvolve sua concepcio da experiéncia musi-
cal como uma pratica afetiva situada.

No contexto da escuta musical, essa concepcdo implica rejeitar a visdo de que
a tarefa do ouvinte seja simplesmente contemplar, interpretar e reagir a obra como
se estivesse fora da constituicdo de seu sentido musical (Krueger 2011, p.2-3). Além
disso, as respostas afetivas envolvidas na escuta nao derivam exclusivamente dos ele-
mentos estruturais da musica. Elas emergem de um processo dindmico de interagéo
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entre ouvinte e ambiente sonoro, mediado por disposi¢des corporais, motoras e emo-
cionais. A experiéncia musical deve ser concebida como um espaco sonoro, ou, como
ele propde, um ambiente actistico aninhado, formado por camadas interdependentes
com as quais o ouvinte interage ativamente (Krueger 2011). A emocio que emerge
desse processo ndo € causada de forma mecéanica por padrdes ritmicos, harmoénicos
ou melddicos. Ela é co-produzida na interacdo continua entre sujeito e musica. Ouvir
musica, portanto, ndo é apenas perceber sons organizados no tempo; é agir com a
miisica. Trata-se de um espaco sonoro em que o ouvinte se move, regula suas emo-
¢Oes e experimenta afetos. Por exemplo, ao escutar Pavane pour une infante défunte,
de Ravel, muitas pessoas ndo apenas reconhecem sua tonalidade triste e melancé-
lica, mas sentem que a musica oferece a oportunidade de dar forma a uma tristeza
ja presente. O ambiente sonoro ndo atua como um agente externo separado, pois
musica e emocao se alinham na construcdo de uma experiéncia conjunta. A coorde-
nacdo entre uma disposicéo afetiva e qualidades sonoras da pe¢a como o andamento
lento, a harmonia delicada, a repeticdo sutil, constitui uma experiéncia afetiva in-
tegrada. O ouvinte é um participante na construcdo da experiéncia afetiva musical.
Ele sintoniza seu corpo e seus sentimentos com os contornos da obra, de modo que
a emocdo se realiza na interacdo entre sujeito e som. Nesse sentido, como propde
Krueger, emocao e musica ndo sdo entidades separadas, mas aspectos de um mesmo
campo experiencial dinamico e incorporado.

O papel da musica na vida emocional nédo se limita, porém, ao nivel individual.
Krueger mostra que a musica também possui potencialidades de coordenagéo inter-
subjetiva e construgéo de vinculos afetivos compartilhados, assim como uma relagéo
particular com ambientes. E nessa perspectiva que a experiéncia afetiva vinculada a
musica pode extrapolar a dimensdo de emocoes episddicas, localizadas, alcangando
fendémenos afetivos difusos como as chamadas atmosferas afetivas. Atmosferas afeti-
vas sdo, de modo geral, estados afetivo-espaciais impressivos do mundo, estados que
geram sentimentos atmosféricos, e tem sido descritas como dotadas de potencial de
atuar na dindmica afetivo-corporal da pessoa que entra em seu raio de agédo, o que
¢é reconhecido como autoridade atmosférica (Griffero 2014b; Riedel 2019, p.85-89;
Slaby 2014, p.44). A escuta coletiva, como em concertos ao vivo ou eventos sociais,
¢ um tipo de atmosfera que altera a experiéncia musical: a atencdo conjunta a cer-
tos elementos sonoros, os movimentos sincronizados dos corpos (como na danga), os
gritos de entusiasmo ou os siléncios reverentes operam como mecanismos de conver-
géncia afetiva. O ouvinte ndo apenas escuta a musica: ele escuta os outros escutando,
e sua experiéncia ¢ modulada por essa presenca sensivel do outro. Nesses contextos, a
musica atua produzindo uma temporalidade comum e uma sintonia emocional cole-
tiva. A escuta musical torna-se, assim, um meio privilegiado de enlacamento afetivo
e constituicdo de experiéncias compartilhadas. A nocdo de atmosfera captura esta
dimensdo, na medida em que uma atmosfera é compreendida como um conjunto

PRINCIPIA 29(4): 615-634 (2025)



Como a musica desperta emogoes? 631

holistico de qualidades afetivo-expressivas ambientais, primeiramente articulando
todo encontro corpdreo em espacos vividos, o que vem a gerar uma modulagdo dos
estados afetivo corporais de quem estd exposto a ela (Griffero 2019, p.419; 2020a,
p.263). A atmosfera é, assim, fundada pela relacdo entre individuo e ambiente e nio
um simples registro constatativo de dados sensiveis elementares. Por ter um cara-
ter relacional, ela funda um envolvimento afetivo-corporal em situacdes repletas de
impressOes significativas e caracteres expressivos que permite ser ‘tocado’ pela at-
mosfera na sensibilidade corporal (Griffero 2014a, p.11-23; 2019, p.419).

Em suma, a proposta de Krueger desloca o foco da andlise da musica como forma
para a musica como prética. Em vez de buscar na partitura os elementos que evoca-
riam determinadas emocdes, trata-se de compreender como a escuta musical é uma
atividade situada, encarnada e relacional, na qual a musica oferece possibilidades
de acdo, expressao e regulacdo emocional que dependem da sensibilidade e da ha-
bilidade do ouvinte. As emocoOes despertadas pela musica ndo sdo transmitidas de
maneira codificada, mas emergem de um processo de co-construcdo, no qual o ou-
vinte é um agente ativo que interpreta, sente e transforma sua relacdo com o mundo
a partir de sua imersdo num espago sonoro que €, a0 mesmo tempo, intimo e coletivo.

5. Consideracoes finais

A partir da reconstrucdo critica da controvérsia entre o formalismo de Peter Kivy e a
proposta enativista de Joel Krueger, foi possivel evidenciar um deslocamento tedrico
relevante na compreensdo da relacdo entre musica e emocéo. Enquanto Kivy restringe
a experiéncia musical a apreciacdo de estruturas formais que simulam expressdes
emocionais, Krueger propoe uma abordagem situada e incorporada, na qual a escuta
musical constitui um engajamento sensivel com o ambiente sonoro.

Essa mudancga de perspectiva amplia significativamente a no¢do de emocao en-
volvida na escuta musical, deslocando o foco de estados internos para processos dis-
tribuidos e corporificados. Em vez de reagdes desencadeadas por padroes formais, as
emocOes musicais sdo entendidas como formas de participacdo ativa em contextos
significativos. A musica deixa de ser vista como um objeto passivo de contemplagéo
e passa a ser compreendida como um campo dindmico de co-producéo afetiva, que
estrutura experiéncias e contribui para a formacdo de modos de subjetivacio.

Um dos principais aportes da proposta de Krueger é a concepcdo de emocoes
como processos estendidos, que envolvem corpo, ambiente e praticas situadas, rom-
pendo com a ideia de emocOes como estados internos isolados. Inspirado na filoso-
fia da mente situada, Krueger entende que a experiéncia emocional suscitada pela
musica emerge da interagdo dindmica entre as qualidades expressivas da peca e as
disposi¢bes perceptivo-motoras do ouvinte. Escutar musica, nesse sentido, néo é rece-
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ber passivamente um contetido afetivo, mas explorar ativamente affordances sonoras
que orientam a regulacdo emocional. A musica ndo apenas representa ou evoca emo-
¢bes, mas participa de sua constituicdo, oferecendo ao ouvinte possibilidades de acéo
afetiva e reconfiguragéo do self em contextos vividos e significativos.

A nocdo de atmosfera afetiva amplia esse quadro ao incluir formas difusas e com-
partilhadas de afetacdo que moldam a experiéncia pré-reflexiva em ambientes mu-
sicais. Tais atmosferas, criadas pela interacdo entre ouvintes, sons e espagos, confi-
guram tonalidades afetivas que afetam diretamente o corpo e a atencdo, modulando
emocoes de forma coletiva. Em vez de um objeto a ser contemplado, a musica torna-
se meio de sintonia emocional e de constituicdo de experiéncias intersubjetivas. Ao
articular emocdes estendidas e atmosferas afetivas, Krueger oferece uma visdo com-
plexa e rica da musica como prética situada que estrutura, regula e intensifica modos
de sentir e de estar no mundo.
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