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Cap. 1. Emoţiile şi muzica: Definiţii, perspective şi teorii ale emoţiilor induse de 

muzică 

 

Emoţiile induse de muzică au atras doar  recent atenţia savanţilor din ştiinţele afective şi 

cognitive (Juslin & Vastfjall, 2008; Scherer & Zentner, 2001). Studiile de teren au 

confirmat faptul că muzica este un fenomen prezent în aproape toate aspectele vieţii 

oamenilor, unele dintre cele mai importante funcţii ale sale fiind acelea de modificare a 

dispoziţiei şi de reglare emoţională  (DeNora, 1999; Juslin, Liljestrom, Vastfjall, 

Barradas, & Silva, 2008; Sloboda, O'Neil, & Ivaldi, 2001). În viaţa de zi cu zi, muzica 

duce la creşterea afectivităţii pozitive, a vigilenţei şi a concentării (Sloboda et al., 2001). 

În plus, oferă oportunitatea ventilării emoţiilor puternice, stimulării sau reducerii 

intensităţii acestora (DeNora, 1999). Din aceste motive, muzica a fost asociată cu geneza 

şi controlul emoţiilor.  

În ciuda dezbaterilor anterioare asupra posibilităţii ca muzica să inducă emoţii la 

ascultători (aşa numita poziţie “emotivistă”) sau doar să exprime emoţii (adică poziţia 

“cognitivistă”) (Kivy, 1990; Scherer & Zentner, 2001), cercetările recente au susţinut, în 

general,  perspectiva emotivistă, conform căreia muzica induce modificări subiective (de 

ex., tristeţe), comportamentale (de ex., plâns) şi fiziologice (de ex., decelerarea frecvenţei 

cardiace, HR) (Bharucha, Curtis, & Paroo, 2006; Juslin & Vastfjall, 2008; Koelsch, 2005; 

Scherer & Zentner, 2001). În plus, mecanismele prin care muzica induce emoţii (de ex. 

asociere semantică, contaminare emoţională bazată pe observarea expresiilor vocale şi 

faciale) (Bezdek & Gerrig, 2008; Hietanen, Surakka, & Linnankoski, 1998; Lundqvist & 

Dimberg, 1995) s-ar putea să nu fie specifice muzicii. Această posibilitate a început să fie 

însă studiată doar de puţină vreme (Juslin & Vastfjall, 2008; Scherer & Zentner, 2001). 

Studiul de faţă susţine abordarea emotivistă şi va examina efectele muzicii de operă 

asupra răspunsurilor fiziologice şi a evaluărilor subiective ale emoţiilor ascultătorilor.  



Una dintre modalităţile de a susţine poziţia emotivistă a fost identificarea 

răspunsurilor fiziologice pe parcursul ascultării muzicii (Krumhansl, 1997; Nyklícek et 

al., 1997). Această abordare a extins studiile asupra diferenţierii fiziologice a emoţiilor  

induse de expresii faciale (Ekman, Levenson, & Friesen, 1983), la imagini (Codispoti, 

Bradley, & Lang, 2001) şi chiar sunete naturale (Bradley & Lang, 2000). Studii 

anterioare au indicat că doar anumite emoţii  (de ex., frică, dezgust) pot  fi distinse pe 

baza răspunsurilor neurovegetative (Levenson, 1992), dar mărimea efectului în aceste 

studii a fost mică sau, în cel mai bun caz, medie (Cacioppo, Berntsen, Klein, & 

Poehlmann, 1997). Aceste descoperiri nu sunt surprinzătoare dacă luăm în considerare  

capacitatea limitată a imaginilor şi cuvintelor de a induce emoţii în condiţii de laborator. 

Studii de psihofiziologie recente au utilizat stimuli mult mai complecşi, cum ar fi de 

pildă, filmele şi, în consecinţă, au reuşit să inducă experienţe emoţionale asociate cu 

răspunsuri fiziologice mai diferenţiate (de ex., Frazier, Strauss, & Steinhauer, 2004; 

Kreibig, Wilhelm, Roth, & Gross, 2007).  

S-a arătat că, la fel ca şi filmele, muzica produce modificări fiziologice care pot să 

distingă unele emoţii. În două studii de referinţă, Krumhansl (1997) şi Nyklicek şi 

colaboratorii (1997) au măsurat o multitudine de răspunsuri cardiovasculare, 

electrodermale şi respiratorii în asociere cu autoevaluări subiective ale emoţiilor induse 

de muzică. Emoţiile au fost diferenţiate pe baza anumitor răspunsuri fiziologice, cum ar fi 

aritmia sinusală respiratorie (engl., RSA) şi intervalele dintre bătăi succesive ale inimii 

(engl., IBI) (Nyklícek et al., 1997). De pildă, evaluarea tristeţii a corelat pozitiv cu IBI, 

tensiunea sistolică (engl., SBP) şi diastolică (engl., DBP), dar negativ cu nivelul 

conductanţei electrice a pielii (engl., SCL) (Krumhansl, 1997; vezi şi Khalfa, Peretz, 

Blondin, & Manon, 2002). S-a estimat că 62.5% din varianţa arousalului emoţional a fost 

explicată de modificările fiziologice (Nyklícek et al., 1997). Există doar un singur studiu 

care a măsurat emoţiile subiective şi răspunsurile electrodermale şi respiratorii la un 

eşantion de spectatori (N = 27), pe parcursul mai multor spectacole ale operelor lui 

Wagner, prezentate la festivalul de operă de la Bayreuth în perioada 1987-1988 (Vaitl, 

Vehrs, & Sternagel, 1993).  În contrast cu studiile de laborator, aceste rezultate de teren 

sugerează că răspunsurile fiziologice au fost diferite pentru variile leit-motive ale 



operelor, dar că a existat o slabă corespondenţă între măsurătorile subiective şi cele 

fiziologice ale emoţiilor. 

Studiile psihofiziologice s-au concentrate, prin urmare, asupra coerenţei dintre 

componentele subiective, comportamentale şi fiziologice ale emoţiilor induse de muzică. 

Lundqvist şi colaboratorii au raportat o asociere între bucuria indusă de muzică şi 

creşterea conductanţei electrice a pielii, susţinând prin aceasta poziţia emotivistă. În 

contrast, un alt studiu a descoperit că arousalul emoţional ridicat apărea fără modificări la 

nivelul conductanţei electrice a pielii (Grewe et al., 2007a). Ultimul tipar de rezultate a 

fost interpretat ca argument în sprijinul poziţiei cognitiviste, deşi participanţii au fost clar 

instruiţi să evalueze conţinutul emoţional al arousalului pe care l-au simţit, şi nu al celui 

exprimat de muzică. Aceste rezultate aparent divergente s-ar putea datora diferenţelelor 

metodologice dintre cele două studii, dat fiind faptul că unul dintre studii a utilizat un 

instrument de evaluare subiectiv care a măsurat modificări ale câtorva emoţii bazale 

(Lundquist et al., 2009), în timp ce celălalt studiu a măsurat modificările la nivelul 

arousalului şi valenţei emoţiilor (Grewe et al., 2007a). În plus, există emoţii induse 

specific de muzică, dar care nu sunt surprinse de măsurătorile utilizate în cazul emoţiilor 

bazale, cum ar fi de pildă, cel utilizat de Lundqvist şi colaboratorii (2009). 

S-a susţinut că emoţiile estetice sunt mai expresive şi mai profunde (Sloboda, 

1992), mai nuanţate şi mai subtile (Scherer & Zentner, 2001) decât alte emoţii, mai 

generale. Într-adevăr, gama emoţiilor induse de muzică trece dincolo de graniţele 

emoţiilor surprinse de modelele emoţiilor bazale. Un studiu de teren recent a arătat că un 

model cu nouă factori s-a potrivit cel mai bine descriptorilor emoţionali care au fost aleşi 

de ascultătorii care au participat la un festival de muzică clasică (Zentner, Grandjean, & 

Scherer, 2008). Acest model a inclus categorii emoţionale (de ex., uimire, transcendenţă), 

care nu fac parte din nici un model  current al emoţiilor. Scala Muzicală Emoţională 

Geneva (engl., The Geneva Emotional Musical Scale) (GEMS) este primul chestionar 

proiectat pentru măsurarea emoţiilor induse de muzică (Zentner et al., 2008). Din câte 

ştim, până acum, nici un studiu nu a investigat corelaţia dintre răspunsurile fiziologice şi 

emoţiile induse de muzică măsurate cu GEMS. 



Emoţiile induse de muzică sunt adeseori însoţite de senzaţii fizice cum sunt fiorii, 

adică senzaţii de tremurături sau furnicături care străbat corpul ca rezultat al emoţiei 

intense. Două studii de referinţă au indicat că marea majoritate a indivizilor au fost 

sensibili la fiori (Sloboda, 1991) şi că aceste fenomene corporale au fost asociate cu 

emoţii induse de muzică, mai ales cu tristeţe şi melancolie (Panksepp, 1995). Evenimente 

muzicale cum ar fi crescendo-urile, sau solo-ul unui instrument detaşându-se de pe un 

fond muzical orchestral au indus fiori (Grewe, Nagel, Kopiez, & Altenmuller, 2007b; 

Panksepp, 1995). Studiile de psihofiziologie au arătat că fiorii induşi de muzică au corelat 

cu creşterea conductanţei electrice a pielii şi a frecvenţei cardiace (Grewe et al., 2007b; 

Rickard, 2004).  

Un aspect important care diferenţiază studiile asupra emoţiilor induse de muzică 

este durata stimulilor muzicali. De pildă, multe studii au utilizat stimuli muzicali scurţi 

(adică de câteva secunde) şi monotoni. S-a sugerat că pentru amorsarea unei semnificaţii 

emoţionale este suficientă chiar mai puţin de o secundă de muzică (Bigand, Vieillard, 

Madurell, Marozeau, & Dacquet, 2005; Peretz, Blood, Penhune, & Zatorre, 2001; Watt & 

Ash, 1998). Totuşi, această abordare are cel puţin două limitări. În primul rând, implică, 

de obicei, răspunsuri cu alegeri forţate, care măresc dificultatea procesării valenţei 

emoţionale (Bigand et al., 2005; Peretz et al., 2001). În al doilea rând, categorizarea 

corectă a conţinutului emoţional al muzicii s-ar putea să reflecte doar emoţiile pe care 

ascultătorii le percep în muzică. E posibil ca o secundă de muzică să nu fie un timp 

suficient de lung pentru dezvoltarea unui răspuns emoţional. În orice caz, durata mai 

lungă a stimulilor muzicali duce la creşterea magnitudinii răspunsurilor psihofiziologice 

la emoţiile induse de muzică (Witvliet & Vrana, 2007). Studiile de psihofiziologie au 

utilizat în general stimuli mai lungi (adică, cu durata de la 6 la 600 de secunde) şi au 

existat argumente care au susţinut că utilizarea pieselor muzicale întregi au o validitate 

externă mai mare atunci când se investighează răspunsurile emoţionale la muzică. 

Durata stimulilor muzicali, la fel ca şi integrarea muzicii cu indicii vizuale şi 

semantice congruente, au o importantă contribuţie la răspunsurile emoţionale pe care 

oamenii le dezvoltă pe parcursul spectacolelor muzicale (Bezdek & Gerrig, 2008; Scherer 

& Zentner, 2001). Spectacolele de operă implică atât interpretare vocală (cântat propriu-



zis), cât şi scenică (joc scenic), ceea ce multiplică mecanismele prin care sunt induse 

emoţiile în spectatori. Opera adaugă puterea scenariului dramatic şi personalitatea 

interpretului, mesajului afectiv al partiturii muzicale şi expresivităţii emoţionale a vocii 

(Scherer, 1995). Atmosfera bogată audio-vizuală, care se detaşează din acompaniamentul 

orchestral, decorurile scenice şi costumele sunt, de asemenea, de o mare importanţă.  

Aceste surse pot susţine geneza emoţiilor muzicale fie independent, fie concertat. 

Cercetările asupra muzicii de film susţin ultima posibilitate. De pildă, muzica prezentată 

la începutul unei scene de film a influenţat valenţa emoţională a cuvintelor pe care 

participanţii    le-au folosit în continuarea naraţiunilor generate pe baza scenei (Vitouch, 

2001). În plus, evaluarea personajelor  care afişau emoţii neutre a fost semnificativ 

afectată de conţinutul emoţional al muzicii care acompania filmul (Tan, Spackman, & 

Bezdek, 2007). Versurile au, de asemenea, o contribuţie importantă în declanşarea 

răspunsurilor emoţionale la muzică. De pildă, efectul emoţional al muzicii şi versurilor a 

fost investigat prin combinarea fragmentelor muzicale cu versuri care comunicau aceeaşi 

emoţie sau o emoţie diferită (Ali & Peynircioglu, 2006; Stratton & Zalanowski, 1994). 

Aceste studii au indicat că versurile intensifică emoţia în cazul în care muzica transmite 

tristeţe sau furie. Mai mult decât atât, aceste emoţii au fost transferate cu uşurinţă 

imaginilor care au fost în mod arbitrar asociate cu  cântecele (Ali & Peynircioglu, 2006). 

Pe lângă acestea, stimuli vizuali cum ar fi expresiile faciale sunt integraţi preatenţional cu 

stimuli vocali şi influenţează evaluarea emoţională a celor din urmă (de Gelder, Bocker, 

Tuomainen, Hensen, & Vroomen, 1999). Prin urmare, se pare că expresiile faciale ale 

cântăreţilor influenţează procesarea emoţională a muzicii. În general, muzica, versurile şi 

stimulii vizuali par să contribuie semnificativ la geneza emoţiilor induse de muzică şi 

această contribuţie concertată ar putea explica de ce muzica de operă este atât de eficace 

în inducerea emoţiilor. Totuşi, până la această dată, această complexă chestiune nu a fost 

încă investigată.   



Cap. 2 Emoţii induse de muzica de operă: Efecte psihofiziologice ale muzicii, 

scenariului şi jocului scenic 

 

Obiectivul major al acestui studiu a fost investigarea răspunsurilor emoţionale şi 

fiziologice la muzica de operă. Cu scopul de a maximiza validitatea externă, am ales un 

fragment muzical complex şi coerent din punct de vedere dramatic din opera Tosca de 

Giacomo Puccini. Soprana Maria Callas şi baritonul Tito Gobi au dat o interpretare 

legendară principalelor roluri din Tosca, iar spectacolul lor de la Covent Garden, din 

1964, a fost, din fericire, filmat. În acest spectacol, ambii artişti impresionează prin 

identificarea emoţională cu personajul interpretat şi prin modul în care reuşesc să redea 

combinaţia de senzualitate, ură, frică, vulnerabilitate emoţională şi indignare prin 

intermediul vocii şi al jocului scenic (Huck, 1984). Studierea psihofiziologiei emoţiei pe 

parcursul acestui spectacol ne-a oferit oportunitatea de a surprinde în mod ştiinţific, o 

ilustrare a forţei emoţionale pe care au inspirat-o artişti de talia Mariei Callas.  

Acest studiu a avut trei condiţii experimentale care au investigat contribuţiile 

muzicii, scenariului şi a interpretării scenice la declanşarea răspunsurilor emoţionale. Mai 

întâi, participanţii au ascultat fragmentul muzical. Apoi, au citit rezumatul scenariului, 

după care au ascultat din nou acelaşi fragment muzical. În a treia condiţie, participanţii au 

ascultat şi urmărit în acelaşi timp fragmentul muzical filmat şi subtitrat în limba română. 

Între cele trei condiţii experimentale, am măsurat emoţiile induse de muzică utilizând atât 

chestionare dimensionale cât şi chestionare care evaluau emoţiile specifice induse de 

muzică. Pe parcursul condiţiilor experimentale, au fost înregistrate în mod continuu 

răspunsurile cardiovasculare, electrodermale şi respiratorii, iar participanţii au notat ori 

de câte ori au simţit fiori.  

Din moment ce există foarte puţine studii de psihofiziologie dedicate studiului 

emoţiilor în muzica de operă (iar muzica de operă este atât de diversă), prezentul studiu 

este, în consecinţă, unul explorator. Bazându-ne pe conţinutul muzical şi dramatic al 

acestui fragment muzical, ne-am aşteptat ca acesta să inducă un tipar de emoţii 

caracterizat prin intensificarea emoţiilor neplăcute (de ex., tristeţe) şi reducerea celor 



plăcute (de ex., voioşie, pace). În plus, bazându-ne pe literatura din arii de cercetare 

înrudite (de ex., tristeţea indusă de muzica de film), ne-am aşteptat la modificarea 

balanţei simpato-vagale, cu retragere vagală şi activare simpatică, la fel ca şi la 

descreşterea conductanţei electrice a pielii şi a frecvenţei respiratorii (engl., RR). Am fost 

în mod specific interesaţi de felul în care fiecare condiţie succesivă, care adăuga un nou 

nivel de complexitate experienţei ascultătorilor, va influenţa emoţiile induse de  muzică şi 

corelatele lor fiziologice.   

Rezultatele acestui studiu au confirmat faptul că ascultarea muzicii, aflarea 

scenariului şi jocul scenic au avut efecte specifice asupra răspunsurilor emoţionale 

măsurate la nivel subiectiv şi fiziologic. 

 

 

Fig. 2.1 Modificări ale arousalului şi valenţei emoţionale (SAM) induse de (1) ascultarea 

muzicii; (2) reascultarea muzicii după aflarea scenariului; şi (3) reascultarea muzicii în acelaşi 

timp cu urmărirea spectacolului filmat. 

 



În comparaţie cu mediile scorurilor aşteptate, ascultarea muzicii a dus la creşterea 

arousalului şi valenţei emoţionale. În plus, ascultarea muzicii a scăzut RR, IBI şi SCL, în 

comparaţie cu nivelul de bază fiziologic. Aceste rezulatate extind observaţiile studiilor 

anterioare, care au arătat că muzica tristă se asociază cu descreşterea SCL, iar tristeţea 

indusă de muzică este discriminată cel mai bine de modificările respiratorii (Krumhansl, 

1997; Nyklícek et al., 1997). Mai mult, observaţiile noastre care arată că descreşterea 

SCL asociată cu acest fragment muzical sunt în acord cu studiile care au indus tristeţea 

prin sarcini de direcţionare a acţiunilor faciale (Ekman et al., 1983; Levenson, 1992). 

 

Fig. 2.2 Modificări ale scorurilor GEMS la (1) ascultarea muzicii; (2) reascultarea 

muzicii după aflarea scenariului; şi (3) reascultarea muzicii în acelaşi timp cu urmărirea 

spectacolului filmat. 

Ar putea părea că rezultatele în care am obţinut tipare de RR şi SCL scăzut şi HR 

ridicat, în condiţia de ascultare a muzicii, sunt contradictorii. Observaţii anterioare au 

indicat că tonalităţile minore ale muzicii au crescut HR (Hyde & Scalapino, 1918), în 

timp ce tempo-ul muzicii a influenţat RR (Diserens, 1920). Recent, Bernardi şi 



colaboboratorii (2009) au raportat că accentele expresive sau crescendourile (de ex., în 

Nessun dorma din Turandot de Puccini) au indus vasoconstricţia pielii în acelaşi timp cu 

creşterea tensiunii arteriale şi a HR. A existat, de asemenea, o creştere a adâncimii 

respiraţiei pe durata crescendo-urilor muzicale, dar aceste modulaţii ale puterii 

respiratorii au fost independente de modificările cardiovasculare. Şi în studiul de faţă se 

arată că ascultarea muzicii a dus la modularea independentă a RR şi HR, iar RR a corelat 

cu valenţa negativă, uimirea şi transcendenţa. De asemenea, în acord cu rezultatele 

prezente, Nakahara şi colaboratorii (2010) au descoperit că executarea preludiului No. 1 

de Bach cu expresie emoţională a dus la creşterea HR şi la descreşterea RR la pianişti, în 

comparaţie cu executarea aceleiaşi piese muzicale fără expresie emoţională. Prin urmare, 

aceste studii sugerează că emoţiile induse de muzică pot modula independent activităţile 

respiratorii şi cardiovasculare, iar acest tipar de modificări fiziologice poate contribui la 

receptivitatea sau activarea la muzică (Bernardi et al., 2009; prezentul studiu) şi la 

capacitatea interpreţilor de a încorpora expresivitate în interpretarea lor (Nakahara et al., 

2010). 

 

Fig. 2.3 Modificări fiziologice la (1) ascultarea muzicii; (2) reascultarea muzicii după 

aflarea scenariului; şi (3) reascultarea muzicii în acelaşi timp cu urmărirea 

spectacolului filmat. 



Analizele noastre de control, pe datele de la un eşantion independent, au indicat 

că reascultarea de trei ori a fragmentului muzical nu a crescut arousalul şi valenţa, nici nu 

a indus alte modificări fiziologice. Nu au existat diferenţe între condiţiile experimentului 

de control, ceea ce a demonstrat că ascultarea repetată a muzicii în sine nu a afectat 

măsurătorile subiective şi fiziologice. Cu toate acestea, relevanţa măsurătorilor 

fiziologice din experimentul de control este limitată. Au existat diferenţe de IBI şi RR 

între eşantionul folosit în experimentul de control şi cel principal. Acestea s-au datorat, 

probabil, mărimii reduse a eşantionului de control (N = 9, în comparaţie cu N = 37 în 

experimentul principal). În general, datele de control au susţinut perspectiva conform 

căreia modificările observate în experimental principal nu s-au datorat numai repetării 

muzicii, deşi această inferenţă ar trebui privită cu precauţie ţinând cont de unele rezultate 

fiziologice obţinute. Pentru a confirma în mod univoc că nu doar expunerea repetată la 

muzică a dus la modificarea activităţii fiziologice, ar fi necesară replicarea constatărilor 

din experimentul de control cu un eşantion similar ca şi mărime cu cel din experimentul 

principal.  

Aflarea scenariului înaintea ascultării pentru a doua oară a fragmentului muzical 

(în experimentul principal), a indus un tipar de modificări emoţionale care a inclus 

reducerea scorurilor la pace şi uimire şi creşterea la cele de tristeţe. La nivel fiziologic, 

aflarea scenariului a dus la descreşterea RSA şi la creşterea LF-HRV. Modificările la 

nivelul RSA reflectă supresie vagală, care a fost asociată cu trăsături şi stări emoţionale 

negative, cum ar fi anxietatea şi depresia (Bleil, Gianaros, Jennings, Flory, & Manuck, 

2008; Miu et al., 2009). Rezumatul scenariului pe care participanţii l-au citit înaintea 

reascultării fragmentului muzical descrie evenimente emoţionale negative (de ex., 

Scarpia îl torturează pe Cavaradossi şi o hărţuieşte pe Tosca; vezi Materiale 

suplimentare). De aceea, argumentăm că tristeţea indusă de aflarea scenariului a 

declanşat supresie vagală, care nu a fost explicată nici de modificările respiratorii 

concomitente (am controlat RR în analizele RSA), nici de reascultarea fragmentului 

muzical în sine. Creşterea LF-HRV sugerează că aflarea scenariului a facilitat, de 

asemenea, şi activitatea simpatică. Totuşi, LF-HRV reflectă probabil o interacţiune 

complexă dintre influenţele vagale şi simpatice asupra inimii (Eckberg, 1997; Miu et al., 

2009), prin urmare, efectul scenariului asupra activităţii simpatice ar trebui privit cu 



precauţie. În general, aflarea scenariului a influenţat semnificativ emoţiile induse de 

muzică şi a modificat balanţa simpato-vagală în direcţia unei mai mari predispoziţii spre 

acţiune.   

În comparaţie cu primele două condiţii experimentale, urmărirea jocului scenic a 

crescut arousalul şi valenţa emoţională (SAM). Mai mult, a crescut uimirea şi 

transcendenţa (GEMS), emoţii care sunt specific induse de muzică (Zentner et al., 2008). 

În comparaţie cu ascultarea muzicii şi aflarea scenariului, urmărirea jocului scenic a 

adăugat experienţei muzicale numeroşi stimuli vizuo-spaţiali şi socio-emoţionali: expresii 

faciale, gesturi, posturi, decoruri şi subtitrarea în limba română. Aceşti factori au 

contribuit, probabil, la procesarea semantică a muzicii şi expresiilor vocale şi sugerăm că 

această condiţie experimentală a aproximat cel mai bine întreaga experienţă muzicală a 

ascultătorilor care participă la un spectacol live de muzică de operă. În comparaţie cu 

ascultarea muzicii, urmărirea jocului scenic a descrescut IBI şi SCL. În plus, urmărirea 

jocului scenic a fost asociată, de asemenea, cu raportarea unui număr mai mare de fiori 

induşi muzical. Studii anterioare au raportat că evaluarea tristeţii indusă de muzică a 

corelat pozitiv cu IBI şi negativ cu SCL (Krumhansl, 1997; Nyklícek et al., 1997). Pe 

lângă acestea, fiorii induşi muzical au corelat cu creşterea SCL şi HR (Guhn, Hamm, & 

Zentner, 2007). Aparenta divergenţă dintre rezultatele studiilor anterioare şi constatările 

prezentului studiu, în care creşterea uimirii şi transcendenţei s-au asociat cu descreşterea 

IBI şi SCL şi cu mai mulţi fiori induşi muzical, poate fi explicată prin diferenţele la 

nivelul măsurătorilor şi al design-ului experimental. În primul rând, studiile anterioare au 

utilizat fragmente de muzică clasică orchestrală scurte, în timp ce noi ne-am focalizat 

atenţia pe muzica de operă. În al doilea rând, studiile anterioare au investigat doar 

ascultarea muzicii, pe când observaţiile noastre se bazează pe o condiţie care implică 

ascultarea muzicii concomitent cu urmărirea interpretării scenice. În al treilea rând, 

concluziile lor se bazează pe comparaţii dintre muzica exprimând emoţii negative şi 

pozitive, identificate prin utilizarea chestionarelor de emoţii bazale. În experimentul de 

faţă, urmărirea jocului scenic a indus uimire şi transcendenţă măsurate cu GEMS. Global, 

rezultatele noastre arată pentru prima dată, că urmărirea jocului scenic contribuie la 

inducerea muzicală a uimirii şi transcendenţei, care se asociază cu descreşterea IBI şi 

SCL şi cu creşterea numărului de fiori.   



În rezumat, atât ascultarea muzicii (în comparaţie cu perioada de relaxare), cât şi 

urmărirea jocului scenic (în comparaţie cu ascultarea muzicii), au dus la descreşterea IBI 

şi SCL. Aşa cum se poate vedea în fig. 2.3, IBI a urmat aceeaşi tendinţă de descreştere, în 

timp ce SCL a rămas la acelaşi nivel după aflarea scenariului în comparaţie cu ascultarea 

muzicii. Aceasta înseamnă că aflarea scenariului nu a avut o influenţă semnificativă 

asupra acestor variabile fiziologice, dar, cu toate acestea, ele au rămas la nivelul indus de 

ascultarea muzicii (adică nu au revenit la nivelul de bază). Prin urmare, ascultarea 

muzicii a descrescut RR, IBI şi SCL, aflarea scenariului nu a avut effect asupra acestor 

măsurători, iar urmărirea jocului scenic a descrescut semnificativ din nou, IBI şi SCL. 

Aceste rezultate indică faptul că IBI şi SCL sunt principalele variabile fiziologice care 

sunt influenţate de ascultarea muzicii şi urmărirea jocului scenic. Singurele variabile care 

au fost influenţate specific de aflarea scenariului au fost RSA şi LF-HRV, ceea ce indică 

faptul că aceste variabile sunt sensibile la adăugarea semnificaţiei în acest context. 

Aşadar, balanţa simpato-vagală poate face distincţia între indivizii care au aflat recent 

scenariul (de ex., imediat înaintea începerii unui spectacol de operă la care participă 

pentru prima dată) şi cei care cunoşteau scenariul, din cauză că mai văzuseră spectacolul 

cu alt prilej. S-a raportat de curând, că în comparaţie cu non-muzicienii, muzicienii 

prezintă modificări cardiovasculare şi respiratorii mai rapide la muzică, în special în 

cazul ariilor mai „intelectuale” comparate cu ariile lirice de operă (Bernardi et al., 2009). 

Aceasta se poate datora în parte diferenţelor de familiaritate cu rolurile şi scenariul 

operei, la care balanţa simpato-vagală ar putea fi sensibilă în mod special.   



Cap. 3 Studiu de teren asupra emoţiilor muzicale la un spectacol de operă live: 

Diferenţe interindividuale în empatie şi imagerie vizuală 

 

Există prea puţine dovezi empirice despre influenţa factorilor sociali (adică ascultarea 

muzicii în grup) asupra emoţiilor muzicale. De pildă, două studii de laborator recente au 

arătat că nu există diferenţe între numărul fiorilor raportaţi în condiţia ascultării muzicii 

în grup şi cea individuală (Sutherland et al., 2009), dar că feedback-ul social influenţează 

evaluările emoţionale ale muzicii (Egermann, Grewe, Kopiez, & Altenmuller, 2009). 

Deşi astfel de studii de laborator şi experimente pe internet în care sunt comparate 

condiţii experimentale individuale şi de grup pot atrage atenţia asupra mecanismelor de 

bază care susţin emoţiile muzicale, studiile de teren sunt esenţiale pentru testarea acestor 

mecanisme sociale şi emoţionale în mediul lor natural (Juslin & Vastfjall, 2008; Scherer, 

2004; Scherer & Zentner, 2001). Acest tip de abordare a produs deja date valoroase 

despre frecvenţa şi funcţiile ascultării  muzicii în viaţa de zi cu zi (Juslin, Liljestrom, 

Vastfjall, Barradas, & Silva, 2008; Sloboda, O'Neil, & Ivaldi, 1991), cât şi despre 

structura factorială a emoţiilor muzicale (Zentner, Grandjean, & Scherer, 2008). Totuşi, 

studiile de teren au rămas evazive în ceea ce priveşte mecanismele care stau la baza 

emoţiilor muzicale. Din câte ştim până acum, există doar un singur studiu de teren care a 

măsurat evaluările emoţionale, răspunsurile electrodermale şi respiratorii ale unui mic 

eşantion de spectatori (adică 27 de ascultători), pe parcursul câtorva spectacole live cu 

opere de Wagner, interpretate în teatrul de operă de la Bayreuth în stagiunea 1987-1988 

(Vaitl, Vehrs, & Sternagel, 1993). Rezultatele raportate au sugerat că răspunsurile 

fiziologice au diferit între leit-motivele operei şi că a existat o slabă corespondenţă între 

măsurătorile fiziologice şi cele subiective ale emoţiilor. Având în vedere faptul că rolul 

diferitelor mecanisme (de ex., empatie, imagerie vizuală) care susţin emoţiile muzicale 

poate fi diferit între condiţiile de laborator şi cele din situaţiile sociale naturale (Juslin & 

Vastfjall, 2008), acest studiu de teren  a fost proiectat pentru a investiga pentru prima 

dată influenţa empatiei, a imageriei vizuale şi a dispoziţiei affective, controlând în acelaşi 

timp efectele personalităţii, preferinţelor muzicale, vârstei şi sexului, asupra măsurătorilor 



multidimensionale ale emoţiilor muzicale, pe parcursul unui spectacol de operă 

interpretat pe viu, într-o sală de concert.   

Acest studiu a fost proiectat pentru investigarea relaţiilor dintre empatie, imagerie 

vizuală şi dispoziţie afectivă asupra emoţiilor muzicale şi a fiorilor măsuraţi în timpul 

unui spectacol de operă interpretat pe viu într-o sală de concerte. Analiza rezultatelor 

noastre a urmărit câteva direcţii: (1) să descrie emoţiile specifice asociate cu fiecare act al 

spectacolului de operă; (2) să determine gradul în care empatia, imageria vizuală şi 

dispoziţia afectivă au prezis emoţiile muzicale şi fiorii; (3) să realizeze un contrast al 

emoţiilor muzicale între eşantioane selectate cu scoruri extreme la empatie şi imagerie 

vizuală; şi în final, (4) să exploreze relaţiile dintre emoţiile muzicale şi fiori.  

Studiul de faţă a comparat între măsurători ale emoţiei, administrate după fiecare 

act. Participanţii au fost instruiţi în mod repetat să completeze chestionarele imediat la 

sfârşitul fiecărui act, bazându-se pe emoţiile pe care le-au simţit pe parcursul actului, 

încercând în acelaşi timp să ignore distractorii. Aplauzele ar fi putut reprezenta un 

puternic distractor pentru participanţi, dacă regizorul, dorind să evidenţieze continuitatea 

emoţională şi dramatică dintre actele operei, nu ar fi interzis ridicarea cortinei la fiecare 

sfârşit de act pentru aplauzele obişnuite dintre acte. În acest sens, susţinem că 

măsurătorile noastre subiective au reflectat fidel emoţiile induse de spectacolul de operă. 

Tiparul de rezultate obţinute cu PANAS au indicat că jovialitatea şi încrederea au scăzut 

treptat după actul al doilea şi al treilea, dar frica şi tristeţea au crescut semnificativ doar 

după actul al treilea. Scorurile la celelalte emoţii, mai puţin relevante pentru muzică (de 

ex., vina, atenţia) s-au modificat de asemenea. Scorurile la GEMS au reflectat chiar mai 

specific emoţiile asociate cu fiecare act: deznădejdea lui Butterfly din actul II a indus 

scăderea scorurilor la putere; tristeţea a crescut în actul II şi a atins punctul culminant în 

actul III – în mod complementar, tandreţea, pacea şi voioşia au scăzut în actele II şi III; 

uimirea şi transcendenţa au crescut specific în actul III. În plus, emoţia tensiune din 

GEMS, la fel ca şi frecvenţa fiorilor muzicali subiectivi au crescut gradual, iar diferenţa a 

atins semnificaţia în actul trei în comparaţie cu actul întâi. În plus, pe lângă sensibilitatea 

la modificarea emoţională care a fost demonstrată de PANAS-II, GEMS a arătat o 

specificitate impresionantă la emoţii (de ex., tristeţe) care sunt surprinse în partitura 



muzicală. Mai mult, credem că intensificarea uimirii şi a transcendenţei, care au fost 

specific raportate de către participanţi după actul III, are cel puţin două surse: în primul 

rând, sinuciderea cu caracter ritual a lui Butterfly este, probabil, percepută de spectatori 

ca un gest superior de onoare, care inspiră „veneraţie estetică” (engl. aesthetic awe) 

(Konecni, 2008); în al doilea rând, actul al treilea permite sopranei care interpretează 

Cio-cio-san să-şi desfăşoare gama întreagă a capacităţilor ei vocale şi dramatice. De 

aceea, sugerăm că GEMS este sensibil atât la trăsăturile structurale, cât şi la cele 

interpretative ale muzicii (Balteş et al., 2010; Scherer & Zentner, 2001).  

 

Fig. 3.1 Emoţiile înregistrate în timpul fiecărui act al spectacolului de operă, aşa cum au 

fost reflectate de PANAS şi GEMS. Abrevieri: FE, frică; HOST, ostilitate; GUI, vină; 

SAD, tristeţe; JOV, jovialitate; SA, încredere în sine; ATT, atenţie; WO, uimire; TR, 

transcendenţă; TEND, tandreţe; NOST, nostalgie; PE, pace; POW, putere; JA, activare 

voioasă (engl., joyful activation; TEN, tensiune. 

 Analizele de regresie s-au focalizat asupra empatiei, imageriei vizuale şi 

dispoziţiei afective, ca variabile independente, şi asupra emoţiilor tristeţe din PANAS-II, 

uimire, transcendenţă, tristeţe şi tensiune din GEMS ca variabile dependente. Am 

descoperit că empatia a contribuit la predicţia uimirii după actul întâi. Acest rezultat a 

confirmat ipoteza noastră că empatia prezice emoţiile asociate cu interpretarea scenică 

(Baltes et al., 2011). Imageria vizuală, la rândul ei, a contribuit la explicarea varianţei 

următoarelor variabile dependente: (1) uimirea şi transcendenţa din GEMS după actul 

întâi, (2) tristeţea din GEMS după actul doi şi (3) fiorii după actul doi şi trei. Am urmărit 



aceste efecte, realizând comparaţii între emoţiile participanţilor selectaţi pentru scoruri în 

quartilele extreme ale empatiei şi imageriei vizuale. Aceste analize au indicat că 

participanţii mai empatici au raportat nivele crescute ale atenţiei (PANAS-II), precum şi 

ale emoţiilor tandreţe şi pace (GEMS). Global, aceste rezultate sugerează că empatia şi 

imageria vizuală influenţează emoţiile muzicale şi că rolul lor nu coincide. Aşa cum se 

poate vedea în Tabelul 3.1, corelaţiile empatiei şi imageriei vizuale cu emoţiile nu au fost 

neglijabile (sr2 > 0.1), ceea ce oferă suficient suport pentru testarea în continuare a 

implicaţiei acestor mecanisme în geneza emoţiilor muzicale, în condiţii de laborator 

controlate. De pildă, un studiu din laboratorul nostru a manipulat empatia într-un design 

experimental inter-subiecţi şi a testat impactul acestei manipulări asupra emoţiilor 

muzicale subiective şi a activităţii fiziologice asociate acestora (vezi Cap. 4). De 

asemenea, un studiu recent a diferenţiat între două stiluri cognitive de ascultare a muzicii: 

muzical-empatici (engl., music-empathizers), care preferă să se acordeze conţinutului 

emoţional al muzicii şi sentimentelor pe care compozitorul a dorit să le transmită, şi 

muzical-sistemici (engl., music-systemizers), care aleg să-şi fixeze atenţia asupra 

aspectelor structurale ale muzicii (Brattico & Jacobsen, 2009; Kreutz, Schubert, & 

Mitchell, 2008). Considerând că muzical-empaticii sunt mai frecvenţi printre femei, ne-

am fi aşteptat ca să găsim o interacţiune statistică a variabilelor sex, empatie şi actul de 

operă cu emoţiile muzicale. Totuşi, distribuţia sexului în eşantioanele noastre selectate 

pentru scoruri extreme la empatie nu a fost una omogenă (de ex., doar şase bărbaţi cu 

scoruri în cel mai de sus quartil). Studiul nostru în desfăşurare, urmăreşte, de asemenea, 

şi interacţiunea empatiei şi sexului cu emoţiile muzicale.  

 Analizele de regresie au mai indicat că dispoziţia afectivă a contribuit la predicţia 

emoţiilor tristeţe, transcendenţă şi tensiune. Dispoziţia afectivă raportată înaintea 

spectacolului a fost semnificativ asociată cu tristeţea după actul I şi II şi cu transcendenţa 

după actul I. Aceste rezultate sugerează că efectele dispoziţiei afective anterioare asupra 

acestor emoţii muzicale a început să se disipeze după începerea spectacolului, probabil 

din cauză că atenţia spectatorilor a fost copleşită de spctacolul de operă, iar muzica a 

indus „episoade emoţionale” succesive, care au modificat treptat tonusul afectiv (Scherer 

& Zentner, 2001). Totuşi, asocierea semnificativă a tensiunii după actul trei cu dispoziţia 

afectivă pozitivă anterioară reprezintă o excepţie notabilă – o dispoziţie afectivă plăcută 



înaintea spectacolului ar putea facilita efectele emoţiilor asociate cu opera, asupra 

dispoziţiei afective globale de la finalul spectacolului. Sugerăm că, dacă cineva este într-o 

dispoziţie afectivă pozitivă, probabilitatea ca el/ea să fie absorbiţi de interpretarea 

muzicală ar putea fi mai mare, iar la sfârşitul spectacolului ar raporta o modificarea a 

dispoziţiei afective congruentă cu muzica. Cu alte cuvinte, spectatorii care vin la un 

spectacol de operă într-o dispoziţie afectivă pozitivă ar putea fi mult mai deschişi la 

trăirea unor experienţe emoţionale exprimate de interpretarea muzicală şi scenică. 

 O nouă şi semnificativă linie de rezultate a indicat că diferenţele individuale de 

imagerie vizuală  au contribuit la predicţia fiorilor muzicali după actul II şi III. Fiorii sunt 

în mod extins folosiţi ca indicator al momentelor culminante emoţionale individuale 

(Grewe, Kopiez, & Altenmuller, 2009). Într-adevăr, am descoperit că fiorii au corelat cu 

câteva emoţii muzicale pe parcursul fiecărui act. De pildă, fiorii au fost semnificativ 

asociaţi cu tristeţea, uimirea tensiunea şi nostalgia după ultimul act. Aceste rezultate, 

susţin perspectiva că fiorii muzicali sunt măsurători informative ale emoţiilor muzicale şi 

că ei ar putea fi sensibili la trăsăturile structurale şi interpretative ale muzicii.   

În rezumat, acest studiu a investigat pe de o parte relaţiile complexe dintre empatie, 

imagerie vizuală şi dispoziţie afectivă, iar pe de altă parte, dintre emoţii muzicale şi fiori. 

Am oferit suport empiric pentru implicarea acestor mecanisme în inducerea emoţiilor 

muzicale măsurate în mediul natural în care acestea apar. Aceasta deschide perspectiva 

pentru studii de laborator în care aceste mecanisme să fie manipulate şi în care să fie 

incluse şi măsurători fiziologice ale emoţiilor muzicale. De asemenea, aceste rezultate de 

pionierat ilustrează potenţialul studiilor de teren de a contribui la dezvoltarea teoriilor 

multidimensionale ale emoţiilor muziale. Sălile de spectacol sunt un loc incitant pentru 

studierea emoţiilor muzicale! 

 



Cap. 4 Spaţiul afectiv şi o comparaţie a emoţiilor induse de muzică între muzicieni şi 

non-muzicieni în cazul Anotimpurilor lui Vivaldi 

 

Obiectivele acestui studiu au fost următoarele: (1) explorarea spaţiului afectiv al 

compoziţiei lui Vivaldi, Anotimpurile; şi (2) compararea arousalului şi valenţei 

emoţionale a Anotimpurilor, între muzicieni şi non-muzicieni. Deşi capodopera lui 

Vivaldi este foarte cunoscută, ne-am aşteptat la diferenţe de familiaritate între muzicieni 

şi non-muzicieni. În consecinţă, am controlat această variabilă în comparaţiile efectuate 

pe răspunsurile emoţionale. Luând în considerare intenţia compozitorului de a sugera prin 

muzica sa trăsăturile diferitelor  anotimpuri, una din ipotezele noastre a fost aceea că 

părţile muzicale care alcătuiesc Anotimpurile de Vivaldi vor acoperi întregul spaţiu 

afectiv (adică, valenţă pozitivă şi negativă cu diferite grade de arousal emoţional). O altă 

ipoteză a fost aceea că, deşi am controlat diferenţele de familiaritate cu privire la această 

compoziţie, muzicienii vor percepe Anotimpurile ca fiind mai puţin activatoare şi placute 

decât non-muzicienii, datorită faptului că ei cunosc mai bine stilul muzical baroc. 

O inspecţie vizuală a spaţiului afectiv prezentat în fig. 4.1 arată clar că părţile 

muzicale cu dinamică lentă au avut cele mai mici scoruri de arousal. Partea Largo e 

pianissimo sempre din  Primăvara a fost cel mai puţin activatoare parte din toate 

concertele. De aceea, rezultatele de faţă  sugerează că diferenţele de tempo sunt cele care 

au avut o influenţa majoră asupra arousalului emoţional perceput în părţile muzicale care 

alcătuiesc Anotimpurile lui Vivaldi. În plus, aceste rezultate extind observaţii anterioare 

asupra relaţiei dintre tempo-ul muzical şi arousalul emoţional (Holbrook, 1990; Husain, 

Thompson, & Schellenberg, 2002; Scherer & Zentner, 2001). 

Scorurile de valenţă au fost distribuite exclusiv în jumătatea dreaptă a spaţiului 

afectiv, adică, toate părţile muzicale au fost percepute ca fiind plăcute. Totuşi, au existat 

diferenţe semnificative între scorurile de valenţă ale diferitelor părţi de concert. De pildă, 

Adagio molto din Toamna a fost perceput ca cel mai puţin plăcut, iar primul Allegro din 

Primăvara a fost perceput ca cel mai plăcut. În timp ce primul sugerează pacea adormirii 

câmpului care urmează după sărbătoarea culesului, al doilea sugerează bucuria asociată 



cu cântul voios al păsărilor, curgerea lină a pârâurilor şi adierea blândă a zefirului. Prin 

urmare, diferenţa de valenţă dintre aceste momente muzicale pare să facă distincţie între 

pacea şi voioşia pe care compozitorul a dorit să le sugereze. Allegro spring este cea mai 

populară şi mai cunoscută parte muzicală a Anotimpurilor lui Vivaldi, fapt confirmat şi 

de rezultatele acestui studiu în care nu au existat diferenţe de familiaritate între muzicieni 

şi non-muzicieni. Nu în mod întâmplător, extrase din această parte muzicală au fost 

utilizate în cercetări de psihofiziologie anterioare, ca şi stimuli muzicali care exprimau 

bucuria. De pildă, folosind fragmente de câteva secunde din această parte muzicală, 

Krumhansl (1997) a descoperit că acestea induceau emoţii de bucurie, amuzament şi 

mulţumire, care au fost associate cu creşterea frecvenţei respiratorii şi scăderea 

profunzimii respiratorii. Emoţiile plăcute şi activatoare asociate cu această parte muzicală 

din Anotimpurile de Vivaldi se poate să fi contribuit la marea ei popularitate între 

ascultători.  

 

Fig. 4.1 Spaţiul afectiv al Anotimpurilor lui Vivaldi. 



Comparând între grupuri de muzicieni şi non-muzicieni, acest studiu a descoperit 

doar două diferenţe semnificative care se relaţionează cu arousalul emoţional declanşat 

de Adagio molto Toamna şi cu valenţa emoţională indusă de Allegro non-molto Vara. 

Credem că nu în mod întâmplător aceste părţi muzicale au fost asociate cu diferenţe 

afective între muzicieni şi non-muzicieni. Judecata estetică a muzicienilor poate fi 

concentrată pe noutatea şi originalitatea muzicii  (Ystok et al., 2009) – în acest caz, ei 

fiind mai familiari cu trăsăturile stilului muzical baroc, partea Adagio din Toamna e 

posibil să le fi apărut ca mai originală şi, astfel, mai incitantă.  Un fapt notabil este că, 

probabil, însuşi Vivaldi a socotit această parte ca fiind în mod special originală, din 

moment ce a revenit la ea şi, printr-o simplă transpoziţie, a transformat-o în partea de 

mijloc (Il Sonno) a Opus-ului 10, no. 2 (Pincherle, 1957). Probabil tot noutatea şi 

originalitatea stau la baza mecanismelor prin care muzicienii din acest studiu au perceput 

ca fiind mai puţin plăcută partea Allegro Non-Molto Vara decât non-muzicienii. Citând 

din analiza muzicală a lui Picherle (1957, p. 192), această parte din Vara “se retrage pe 

un tărâm mai convenţional, cu ornamentaţii turbulente, care intenţionează să descrie  […] 

furtuna de vară”. Pe scurt, noi am descoperit doar diferenţe discrete de afectivitate între 

muzicieni şi non-muzicieni şi sugerăm că aceste diferenţe se datorează cunoaşterii 

gramaticii muzicale ca urmare a educaţiei muzicale formale, care oferă muzicienilor un 

avantaj în aprecierea originalităţii unei piese muzicale, cât şi în detectarea modificărilor 

fine la nivelul structurii muzicale (de ex., dinamică, intensitate, instrumentaţie, norme 

tonale etc.). 

În concluzie, acest studiu a descoperit că toate părţile din Anotimpurile de Vivaldi sunt 

percepute ca plăcute, cu părţile mai lente care au indus mai puţin arousal emoţional decât 

părţile mai rapide. În plus, am descoperit diferenţe discrete în ce priveşte emoţiile pe care 

această muzică a indus-o muzicienilor şi non-muzicienilor şi sugerăm că aceste diferenţe 

sunt asociate cu focalizarea mai intensă a muzicienilor asupra trăsăturilor originale ale 

unor părţi muzicale în relaţie cu celelalte. Acest studiu încurajează eforturile de 

cartografiere a spaţiului afectiv al unor compoziţii muzicale întregi, ceea ce ar fi deosebit 

de util  în intevenţiile comportamentale care au ca scop susţinerea reglării emoţionale în 

viaţa de zi cu zi, dar şi în intensificarea recuperării cognitive în populaţia clinică. 



Cap. 5 Manipularea empatiei cognitive influenţează emoţiile induse de muzică şi 

corelatele fiziologice ale acestora 

 

Obiectivul principal al acestui studiu a fost testarea relaţiei cauzale dintre empatia 

cognitivă şi emoţiile induse de muzică. Empatia cognitivă a fost manipulată pe parcursul 

ascultării muzicii şi am măsurat emoţiile induse de muzică şi activitatea fiziologică. Am 

utilizat doi stimuli muzicali: unul cu un conţinut emotional vessel, iar celălalt cu un 

conţinut emoţional trist, cu scopul de a testa efectele empatiei asupra emoţiilor induse de 

ascultarea muzicii cu valenţă emoţională divergentă. Ipoteza generală a fost că, în 

comparaţie cu empatia scăzută, condiţia de empatie mare va duce la creşterea emoţiilor 

induse de muzică şi a activităţii fiziologice. Considerând că reprezentările multimodale 

ale muzicii care, pe lângă sunete, încorporează expresii faciale, gesturi şi posturi 

corporale, vor facilita empatia cu interpretul (Livingstone & Thompson, 2009), am 

utilizat două înregistrări video ale celor două piese muzicale interpretate în concerte. 

 

Fig. 5.1 Corelaţii între empatia ca trăsătură şi tristeţea (A), uimirea (B) şi transcendenţa 

(C= induse de Gelido. Prescurtări: TEQ, Toronto Empathy Questionnaire; GEMS, 

Geneva Emotional Music Scales.  

Două linii de rezultate raportate în acest studiu au legat empatia de emoţiile 

induse de muzică. Cea mai importantă dovadă a acestei legături s-a bazat pe manipularea 

empatiei cognitive şi a arătat că eforturile deliberate făcute de ascultători de a empatiza 



cu interpreta ariei şi de a-şi imagina sentimentele acesteia asociate cu muzica pe care ea o 

interpreta, au facilitat emoţiile induse de muzică şi activitatea fiziologică. Efectele au fost 

foarte specifice în două feluri. În primul rând, emoţiile facilitate de empatie au fost strâns 

legate de conţinutul emotional al muzicii: în condiţia de empatie mare comparată cu cea 

de empatie mică, nostalgia şi tristeţea au crescut după ascultarea lui Gelido, în timp ce 

puterea şi voioşia au crescut după ascultarea lui Rataplan.  

 

Fig. 5.2 Comparaţie între condiţiile de empatie mare şi mică asupra emoţiilor induse de 

Gelido (A) şi Rataplan (B). Prescurtări: GEMS, Geneva Emotional Music Scales. * p < 

0.05, ** p < 0.01. 

Aceste rezultate evidenţiază faptul că empatia se bazează pe înţelegerea stării psihice a 

ţintei observate (Decety & Jackson, 2006; Livingstone & Thompson, 2009), care, în acest 

caz, s-a referit la gândurile şi sentimentele pe care interpreta le-a avut în legătură cu 

muzica. Selectivitatea acestor efecte nu ar fi putut fi descoperite dacă nu am fi folosit un 

chestionar multidimensional al emoţiilor induse de muzică, aşa cum este GEMS (Zentner 

et al., 2008). În al doilea rând, empatia a modificat activitatea fiziologică într-o manieră 

care a fost coerentă cu emoţiile induse de muzică. În comparaţie cu empatia mică, 

condiţia de empatie mare a scăzut SCL pe parcursul lui Gelido, şi a crescut HR şi RR în 

timpul ascultării lui Rataplan. Studii anterioare au arătat că tristeţea indusă de muzică a 

fost asociată cu scăderea SCL (Baltes, Avram et al., 2011; Khalfa, Isabelle, Jean-Pierre, 



& Manon, 2002; Krumhansl, 1997), iar bucuria a corelat cu creşterea HR şi RR (Bernardi 

et al., 2009; Nyklicek et al., 1997). În plus, creşterea HR a mai fost asociată cu 

imaginarea sentimentelor altor persoane (Preston et al., 2007). De aceea, acest studiu a 

arătat că empatia cognitivă a intensificat în mod selectiv emoţiile care au fost asociate cu 

conţinutul muzicii şi a dus la creşterea coerenţei acestor emoţii cu modificările 

fiziologice. Din câte ştim, acesta este primul studiu care implică în mod cauzal empatia 

cognitivă în geneza emoţiilor muzicale şi susţine perspectiva conform căreia acest 

mecanism este o cale centrală prin care muzica induce emoţii (Scherer & Zentner, 2001).  

 

Fig. 5.3 Comparaţie între condiţiile de empatie mare şi mică asupra modificărilor 

fiziologice din timpul ascultării lui Gelido (A) şi Rataplan (B). Prescurtări: SCL, nivelul 

conductanţei electrice a pielii, HR, frecvenţa cardiacă; LF, puterea în banda de mică 

frecvenţă a HRV; HF, puterea în banda de mare frecvenţă a HRV; RR, frecvenţă 

respiratorie. * p < 0.05, ** p < 0.01. 

A doua linie de rezultate a fost legată de empatia ca trăsătură. În acest set de 

rezultate, empatia ca trăsătură a prezis semnificativ tristeţea, uimirea şi transcendenţa 

după ascultarea lui Gelido. Această descoperire este în acord cu cercetări anterioare care 

s-au focalizat asupra „empatiei muzicale” şi a plăcerii trăirii emoţiilor negative în muzică 

(Garrido & Schubert, 2011), sau asupra empatiei şi a unor emoţii precum uimirea, trăite 

pe parcursul urmăririi unui spectacol de operă live (vezi Cap. 3). Ne-am putea pune 

întrebarea de ce empatia ca trăsătură nu s-a asociat şi cu emoţii pozitive induse de 



Rataplan. Studii variate au descris interacţiunea dintre empatie şi valenţa emoţională 

(Davis et al., 1987; Levenson & Ruef, 1992) şi ar putea susţine afirmaţia că empatia ca 

trăsătură se asociază în mod selectiv cu emoţii negative. Credem că o asemenea explicaţie 

ar fi artificială şi prematură în contextul de faţă. Este posibil ca emoţiile negative (de ex., 

tristeţe) induse în laborator să fie pur şi simplu mai proeminente decât emoţiile pozitive 

(Rottenberg, Ray, & Gross, 2007). În plus, studiile au început abia de curând să utilizeze 

scale multidimensionale aşa cum este GEMS, pentru măsurarea emoţiilor induse de 

muzică. Rămâne de verificat dacă empatia ca trăsătură este în mod specific asociată cu 

emoţii de o anumită valenţă, sau cu emoţii specifice induse de muzică (de ex., uimire). 

Studiile viitoare ar putea investiga de asemenea, dacă efectele empatiei ca trăsătură şi 

empatizarea activă acţionează independent sau nu asupra emoţiilor induse de muzică. O 

idee speculativă ar fi aceea că empatia ca trăsătură mediază efectele empatizării asupra 

emoţiilor. 

În concluzie, acest studiu experimental a indicat că empatizarea intenţionată cu un 

interpret al muzicii poate modula emoţiile negative şi pozitive induse de muzică, cât şi 

activitatea fiziologică aferentă acestora. Considerând că spectacolele muzicale oferă 

contextul în care ascultătorii caută să vibreze în consens cu emoţiile interpretului în 

relaţie cu muzica, este posibil ca empatia cognitivă să fie utilizată incidental pentru 

intensificarea emoţiilor estetice în timpul ascultării muzicii în viaţa de zi cu zi. 

 



Cap. 6 Concluzii şi discuţii finale 

 

Cercetările din această lucrare de doctorat evidenţiază faptul că muzica este un 

stimul complex, care te poate face să trăieşti într-o perioadă relativ scurtă de timp emoţii 

multiple şi diverse. Nici un alt stimul, fie el cuvânt sau imagine nu are un asemenea efect.  

 Rezultatele prezentate în această teză de doctorat prezintă câteva importante 

implicaţii pentru cercetarea ulterioară a emoţiilor induse de muzică în general, dar mai 

ales de muzica de operă.  

� În primul rând, aceasta este printre primele teze de psihologie experimentală a 

muzicii din România, iar studiile noastre sunt printre primele la nivel 

internaţional, care au avut ca obiect de studiu muzica de operă.  

� În al doilea rând, în cadrul tezei se prezintă în cadrul unor experimente riguros 

concepute, multiplele surse emoţionale care contribuie la dezvoltarea emoţiilor 

induse de muzica de operă şi unele dintre mecanismele care stau la baza inducerii 

acestor emoţii.  

� În al treilea rând, e printre primele contribuţii româneşti de psihofiziologia 

emoţiilor induse de muzică, ceea ce contribuie semnificativ la lărgirea 

perspectivei cercetării în domeniul atât de controversat al emoţiilor şi muzicii.  

� În al patrulea rând, din câte ştim, studiul de teren prezentat, este primul studiu 

care a explorat emoţiile induse de muzica de operă live utilizând un eşantion 

reprezentativ (adică 120 de participanţi) pentru publicul spectator prezent în acea 

zi la spectacol. În plus, atât în studiul de laborator cât şi în cel de teren am utilizat 

în premieră pentru măsurarea emoţiilor induse de operă un instrument domeniu 

specific recent (GEMS), cu ajutorul căruia am surprins emoţii specifice induse de 

spectacolul de operă, care au corelat cu răspunsurile fiziologice.  

� De asemenea, din câte ştim, suntem primii care au cartografiat spaţiul afectiv al 

unei întregi compoziţii muzicale şi au argumentat cum poate fi un astefl de 

demers util cercetării şi aplicaţiilor clinice.  



� Mai mult, am extins observaţii anterioare (Bigand et al., 2005), care au arătat că 

nu există diferenţe semnificative între muzicieni şi non-muzicieni în ce priveşte 

emoţiilor induse de muzică.  

� În plus, în contrast cu majoritatea studiilor anterioare, noi am utilizat ca şi stimuli 

piese muzicale întregi sau fragmente muzicale lungi, coerente din punct de vedere 

muzical şi dramatic, crescând astfel validitatea externă a rezultatelor obţinute.  

� În ce priveşte mecanismele prin intermediul cărora muzica induce emoţii, din câte 

ştim până acum, studiul în care am manipulat empatia (studiul 4) este primul 

studiu care implică din punct de vedere cauzal empatia cognitivă în geneza 

emoţiilor muzicale şi susţine perspectiva conform căreia acest mecanism este o 

cale centrală prin care muzica induce emoţii. 
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