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APRESENTAÇÃO

Trata-se da coletânea de artigos com temáticas diversas envolvendo pesquisas 
de extrema importância para as humanidades, cultura e arte. Destaque para os 
seguintes conteúdos como: Educação, violência, ensino, musica, dança, cinema, 
resistência, performances, espetáculos, teatro, poesia, imagens, desenhos, arte 
contemporânea entre outros títulos. Sem duvida uma obra “plural” com textos de 
escritas primorosas e muita criticidade. A proposta do E-book vai ao encontro de 
reflexões fundamentais para o “tempo” que estamos vivendo. O discurso social se 
faz presente na percepção dos valores atribuídos nos textos, quando influenciados 
pela afetividade e experiências de seus autores. Ressalta os espaços louvados, 
e determina uma característica tipofilica da relação dos indivíduos com o meio.  A 
sociedade contemporânea é marcada pela pluralidade e pela diversidade, que se 
funde em produções culturais híbridas. A partir desse entendimento, é preciso então 
considerar que todos os aspectos do indivíduo em sua relação com o ambiente, com 
a sociedade e consigo mesmo, serão mediados por elementos simbólicos, sejam 
no âmbito da reflexão ou da ação, do pensamento e do sistema de crenças ou do 
comportamento e das atitudes ou da cultura. Nesse sentido, pensar a apropriação 
que uma dada sociedade faz de um determinado ambiente é pensar, além dos 
elementos concretos dessa apropriação, pensar, sobretudo, os elementos simbólicos 
e subjetivos que justificaram, ou que motivaram aquela apropriação, em sua forma e 
função.

Giovanna Adriana Tavares Gomes
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UM ESTUDO DA COMUNICAÇÃO NA PERFORMANCE 
MUSICAL, AS INTERAÇÕES ENTRE OS 

PARTICIPANTES

CAPÍTULO 24
doi

Cláudia de Araújo Marques
Vitor Barbosa Finco

Thamyres Alves do Nascimento Finco

RESUMO: Este trabalho tem por objetivo 
refletir sobre o processo de comunicação das 
performances musicais. Serão abordados 
neste processo os agentes correspondentes ao 
locutor, ouvinte, autor, intéprete e o dialogismo 
relacionado aos participantes e os modelos 
comunicacionais propostos à performance 
musical. Nesse contexto utilizamos as teorias 
de Seibert (2010), Fiorin (2006), Klein (2005) e 
Bakhtin (1992). A investigação proporcionará 
aos estudantes de música, os performers um 
maior entendimento sobre a comunicação 
performática.
PALAVRAS-CHAVE: Performance; 
Comunicação; Dialogismo ; Discurso artístico.

1 |  INTRODUÇÃO

De acordo com as ideias de Mikhail 
Bakhtin, existe dependência entre os 
significados advindos de um ato único, 
comunicativo e performativo e o contexto dos 
participantes, isto é, o locutor e ouvinte, autor 
e executante, entre outros. O teórico e filósofo 
ressalta ainda, em diversos de seus textos, 
que todas as criações artísticas, sendo elas 

verbais ou não, estão inseridas num diálogo de 
obras pertencentes a uma temática análoga do 
presente, passado e futuro. Estando inseridas 
ainda, num diálogo entre os participantes do 
evento, assim, confere-se a um evento toda e 
qualquer manifestação artística. 

Semelhantemente, todo tipo de 
performance musical é percebida no encontro 
de vozes passadas, presentes e futuras. O 
sentido da performance enquanto obra artística 
é construído a partir de cada participantes 
desse evento, ou seja, os intérpretes, ouvintes, 
técnicos, fazem parte dessa construção. Tais 
interações – em grande parte distante do 
controle absoluto do músico-intérprete – afetam 
e influenciam na percepção que a performance 
atinge em satisfação ou sucesso.

As experiências próprias, a partir da 
performance musical, me levaram a manter a 
expectativa de que reproduziria no palco as 
melhores performances já realizadas por mim 
dentro da sala de estudo, visando alcançar 
consistência e fortalecimento de minha 
concentração, a fim de evitar transtornos em 
dificuldades situacionais, ainda que já tivesse 
notado a unicidade que cada performance 
possui. Apesar dos objetivos dos estudos de 
performance permanecerem os mesmos, a 
partir da leitura das teorias de Bakhtin, me 
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foi despertado o desejo por realizar uma abordagem mais realista e inspirada de 
preparação, no que tange à construção de um discurso que possua qualidade na 
performance musical em que é levado em conta a interação social ocorrida em sua 
volta. 

Os estudos relativos ao fenômeno da performance musical a partir das 
perspectivas de todos os envolvidos no funcionamento do evento despertou a 
curiosidade em compreender mais afundo o que e de que forma é comunicado através 
da performance musical, interessando também a constituição de uma performance 
realizada de forma bem sucedida. Sendo assim, esse estudo se propõe a responder 
ao seguinte questionamento: Por que a música possui significado, partindo da ideia 
de que toda música significa algo para alguém em algum lugar e momento? 

A clareza que a semiótica e a perspectiva antropológica são verdadeiramente 
auxiliadoras no processo de estudo adequado da comunicação social presente nas 
diferentes maneiras de se fazer música é notório; contudo, perspectivas propostas 
pela filosofia, biologia, sociologia, psicologia e das teorias artísticas também poderiam 
contribuir de forma significativa em tais estudos dado a complexidade do assunto. 
Neste artigo, as ideias de Bakhtin acerca do dialogismo da linguagem e da literatura 
permeiam o estudo, além de autores que retratam a musicologia e a performance 
musical.

Portanto, o presente artigo tem por objetivo compreender o que é performance 
musical e de que forma pode ser comunicada, além de propor uma discussão a 
respeito do conceito de performance musical bem sucedida. 

2 |  DIALOGISMO E PERFORMANCE MUSICAL

Para que a investigação a respeito do dialogismo da performance musical seja 
levantada, é preciso que iniciemos na concepção de que a música é uma forma de 
comunicação na sociedade. Mesmo quando os conceitos da linguagem e semióticos 
são aplicados através da música, o que os torna incompleto (MERRIAM, 1964).

O intuito real de comunicação pode ser encontrada no enunciado, no instrumento 
da linguística tradicional. Já o dialogismo é a ligação de sentido que existe entre os 
enunciados. Para que venhamos entender o conceito de enunciação, o enunciado 
estará sempre encaixado nas vozes correntes do autor. Nessa concepção, o enunciado 
é uma cópia única que compartilha com enunciados existentes tendo o diálogo com 
duração de tempo indefinida. Por outro prisma, a língua é repetitível e possuida de um 
poder que pode elevar ao código do enunciado quando há o destinatário (BAKHTIN, 
1992 [1952-53], p. 289). 

Exemplificando os gêneros de discurso primário e secundário na música, 
apresentaremos Seibert (2010) que reconhece três estágios na ópera – partitura, 
gravação e encenação. Os estágios de interação quando compreendidos como 
modalidade e concepções que vão ser usadas na música, estas são conhecidas 



Humanidades, Cultura e Arte Capítulo 24 258

como traços de discurso secundário. Enquanto a encenação é apresentada, existe 
a conversa teatral (entre os personagens) que se enquadra à notação (partitura – 
interação entre personagens), que por sua vez completa a representação performática, 
que é o encontro consciente entre o intérprete e o publico (SEIBERT, 2010).  Todos 
os estágios interpretativos entre os participantes tem como cerne os personagens, 
que tem como foco representar claramente os gêneros, sendo eles primários ou 
secundários.

Consoante ao tratamento do autor, a polifonia discursiva se dá nas texturas 
musicais que indicam o diálogo. Curioso é pensar que a polifonia musical alcança 
a polifonia discursiva, ambas se distinguem. Na polifonia discursiva, o discurso 
apresenta múltiplos pontos de vista de vozes autônomas, que não são submetidos a 
uma voz central de autoridade; as vozes são equipolentes, coexistem e interagem em 
igualdade de posição (FIORIN, 2006 apud SEIBERT, 2010).

A polifonia musical nada mais é que duas melodias ecoando ao mesmo tempo. 
Por vezes, as vozes ecoantes podem ser confundidas com as conversas polifônicas 
do discurso que por hora o autor, o destinatário e os interlocutores estão presentes. 
Entretanto, o dialogismo tem total ligação e compreensão no funcionamento da 
linguagem que se explica na situação que todo enunciado só é formado baseado no 
discurso de outro, que tem a unção de sentir e ouvir as relações discursivas.  Essa 
polifonia discursiva se compreende na arte de ouvir do outro, na proposta de interativa 
das vozes que apesar do contato íntimo do discurso, pode manter autônomo o poder 
de relevância de cada discurso (BAKHTIN, 1994).

Seibert (2010) afirma: 

No caso de estudos musicológicos que analisam a obra com base em ideais 
imaginados de execução, evitando a contextualização em performance real, 
o analista frequentemente evita a avaliação social.  Porém entendo a ideia de 
Cook (2001 [1999], p. 242), de que a análise é uma espécie de performance, 
que a avaliação social é inevitável e que evidência da avaliação, mesmo fraca 
e inconsciente, é detectável como, por exemplo, em afirmações errôneas de 
universalidade. Cada leitura ou performance de um texto é um enunciado novo, 
uma obra de arte efêmera.

Pois no estudo musical, na arte musical, se optamos pela desatenção à 
performance,  corremos o risco de fracassarmos na conversa com a cultura 
contemporânea e desabitamos da ligação da música e da vida. Esse fenômeno se 
explica porque a música entra na vida “através da performance e a vida entra na 
música através da performance também (SEIBERT, 2010, p. 27).

A existência da performance propicia o cruzamento da música com a vida, 
oportunizando a apropriação do estilo. Seibert (2010, p. 30) informa que: 

o uso da palavra “estilo” na música é bastante enigmático, pois a mesma palavra 
se refere tanto à combinação dos elementos musicais característica de uma época 
ou de um país quanto ao que distingue uma performance de outra ou a obra de um 
artista daquela de outro.  Às vezes a pessoa empregando a palavra “estilo” nem se 
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dá conta quando transita entre os dois signifi cados.

Sobre a aparição dos enunciados no conteúdo, o estilo que a construção 
composicional se apropria, esses são espelhos das diferenciadas e constantes 
instâncias da humanidade e suas ações.

Seibert (2010, p. 39) ao citar Bakhtin (1992, p. 283) reconhece: 

há estilo individual e estilo pertencente ao gênero do discurso.  Quanto ao estilo 
individual, Bakhtin diz que já que todo enunciado é individual, o enunciado pode 
refl etir a individualidade de quem fala.  Mesmo quando o enunciado exibe estilo 
“nacional” (práticas comuns a uma dada região), há espaço para a inter-relação 
com o estilo individual.  No entanto nem todo gênero propicia o estilo individual.  Os 
gêneros mais propícios à expressão da individualidade são os artístico-literários.  
Os menos favoráveis são aqueles que requerem uma forma padronizada, tais 
como nas variedades de documentos ofi ciais.  Na grande maioria dos gêneros 
do discurso, o estilo individual não serve a intenção do enunciado, embora possa 
aparecer como subproduto (BAKHTIN, 1992 [1952-53], p. 283).

A performance erudita parece impugnar que os gêneros artísticos-literários são 
os mais pertinentes para expressão de uma gênero individual. Porém, não contradiz, 
pois as performances que compreendem música antiga são muito padronizadas. 
A interpretação fi dedigna que o compositor intencionou está ligada aos estilos de 
época, origem, cultura, expressividade do próprio compositor. 

A performance de uma obra musical signifi ca uma expressão artística, porém a 
composição se mostra como outra obra; embora ambas estejam relacionadas a um 
gênero somente. 

3 |  MODELO - DISCURSO ARTÍSTICO 

Nesse estudo temos um modelo de comunicação para qualquer tipologia de 
enunciado. 

Figura 1 – Modelo aproximado de enunciação
Fonte: adaptado de Seibert (2010).

Seibert (2010, p.36 apud Todorov 1984, p. 55) adverti

[...] o esquema de comunicação distorcido pelos estruturalistas corresponde a um 
aspecto da realidade, especifi camente à realidade discursiva de telegrafi stas que 
utilizam uma chave para codifi car e decifrar uma mensagem que se transmite pelo 
ar.  Tal esquema também pode representar a intenção do locutor que quer negar a 
resposta criativa do ouvinte.  
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Bakhtin (apud KLEIN, 2005, p. 14) admite que ênfase é a única voz no 
monologismo. O monologismo não escuta, não permite uma resposta do outro e 
com o intento de soar como a última palavra ele profere um monólogo para receptor 
sem desocupado.  O mesmo autor referido afi rma: “O texto é um conjunto coerente, 
ou um tecido, de signos não necessariamente verbais, de tal modo que criações 
não verbais são também textos” (BAKHTIN, 1992 [1959-1961], p. 329).  O que se 
compreende o texto da obra? Segundo Barthes (apud KLEIN, 2005, p. 140), “o texto 
é um campo metodológico aberto a uma multiplicidade de sentido, enquanto a obra 
é um documento ligado ao seu autor e ao seu ponto cultural/histórico de origem”.  
Entretanto, as obras são feitas de signos. Contudo, apesar da diferenciação da uso 
das palavras texto e obra, a ênfase comunicativa de um é igual a ênfase do outro, 
tendo os dois como enunciados.

Figura 2 – Modelo aproximado da comunicação da obra
Fonte: Adaptado de Seibert (2010)

Seibert (2010, p. 37) esclarece: 

Quem interpreta e responde à obra é o contemplador; quando a obra é escrita, é 
o leitor que interpreta e responde.  Mantenho as relações dialógicas no esquema 
em vez de colocar intertextos porque, além de outros textos, enunciados que não 
são textos interagem com a obra no momento da contemplação para contribuírem 
para o sentido.  As relações dialógicas são outros enunciados procedentes não 
só da intertextualidade da obra, senão também do contexto do autor e do alcance 
do contemplador.  A língua e as linguagens utilizadas, assim como o objeto, têm 
implicações importantes para os tipos de enunciados em diálogo com a obra e 
para a possibilidade de identifi cação das relações dialógicas pelo contemplador.   

O contemplador é quem responde à obra e a interpreta, porém quando a obra é 
escrita, o leitor interpreta e responde. 

Performance musical

Defi niremos o conceito obra musical – que pode se ater a uma composição 
musical, representada pela escrita musical (partitura) e pelo som, quanto a performance 
musical, que não necessariamente seja a interpretação de uma obra. Para Bakhtin 
(1992 apud TODOROV, 1984, p. 40), a obra é um enunciado, que é igual a uma 
interação ”Cada elemento da obra se compara com um fi o juntando seres humanos. A 



Humanidades, Cultura e Arte Capítulo 24 261

obra como um todo é o conjunto destes fios, que cria uma interação social complexa 
e diferenciada entre as pessoas que estão em contato com ela‟.

A visão de Barthes sobre a obra está em seu contexto de origem, que leva ao 
autor e Bakhtin (1992, p. 298) analisa a obra a partir de todas as dialogias relacionadas 
“as pessoas que entram em contato com a obra”.  Nesse pensamento que ele embasa 
a sua teoria de “conjunto de fios”. 

Uma performance breve é examinada somente uma vez. Uma performance 
gravada seria um documento de gravação, sendo um canal à parte da performance 
original, o que modifica completamente a apreciação. Mesmo as obras consistentes 
em documentos como livros e gravação não sugerem confirmação dos fatos porque 
cada ouvinte se torna único para cada performance. Bakhtin (1992) expõe seu 
pensamento quando anuncia que a performance, quando pensamos nela a partir 
de uma composição musical se torna um discurso entre o autor, leitor, intérprete 
e apreciador. Os fios da interação social tornam a obra artística única, porém com 
muitas interpretações (SEIBERT, 2010). Desta feita o compositor e intérprete são 
cocriadores; e o intéprete e ouvinte, cocontempladores, resultando em uma rede de 
interações sociais. A comunicação através da composição musical pode ser mostrada 
como um modelo de comunicação da obra, porém a performance musical de uma 
composição pré-existente nos mostra o grau complexo da atividade.

Figura 3 – Comunicação de uma performance musical partindo de uma composição pré-
existente

Fonte: Siebert (2010)

No modelo de uma comunicação criado por Seibert (2010), nota-se que palavras 
como, intérprete e performance aparecem duas vezes no modelo. No modelo, 
a performance em questão aparece em negrito e, o intérprete que aparece como 
incumbido pela performance é apresentado no centro. Normalmente, o primeiro 
participante do evento não se faz presente na performance, sendo ele o compositor 
(quando se trata de uma performance realizada a partir de uma partitura escrita); um 
músico-intérprete (quando é abordada a performance  que é executada partindo de 
uma audição de outra performance da composição). Tendo em vista as três categorias 
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do participante do evento, ou seja, a pessoa fonte da composição, a pessoa músico-
intérprete da performance, e o ouvinte, tem-se a multiplicação das relações dialógicas, 
quando cada um dos participantes dialoga com os demais.

O diálogo estabelecido não é direto, com exceção do discurso do músico. O 
diálogo de músico e compositor se dá à distância e por meio da partitura ou de outra 
performance. Compositor e ouvinte dialogam de maneira ainda mais afastada a 
partir do discurso criado pelo músico-intérprete. O diálogo entre ouvinte e músico-
intérprete, no que lhe diz respeito, se dá à distância em ação responsiva retardada. 
Dentro desse pensamento são escondidas ainda, mais duas complexidades. 

Primeiramente, os eixos de compositor, músico-intérprete e ouvinte usualmente 
é representado por pessoas. Sendo assim, o músico-intérprete pode ser configurado 
por uma orquestra com regente, sendo um conjunto com diálogos particulares que 
alinhavam o discurso da performance. Dentro da categoria do autor de uma ópera, 
estão: compositor de uma ópera, o autor do libreto e, ainda, o escritor da obra literária, 
de acordo com a procedência de cada ópera. As compreensões responsivas ativas de 
ouvintes de performances de música erudita nem sempre são compartilhadas pelos 
mesmos, o que mantém suas respostas individuais e não consensuais. 

Em segundo lugar, o ato comunicativo da performance torna-se ainda mais amplo 
em complexidade quando o contemplador é levado a sair de si em sua imaginação, 
sendo encaminhado a uma autorreflexão, ou seja, quando dialoga consigo mesmo. 
Pode ser que esse diálogo consigo mesmo seja um fundamento do sucesso da 
performance musical, podendo ser também de qualquer obra artística, ou seja, uma 
performance que estimule o diálogo aprofundado e o autoconhecimento por parte dos 
ouvintes/contemplador. 

Um ponto a esclarecer é que o padrão de comunicação da performance citado 
acima, não se adequa quando utilizado para representar os planos de interação. Uma 
vez que, o esquema aparenta ser linear – do compositor para o músico-intérprete e 
do músico-intérprete para o ouvinte – quando, na verdade, essa relação encontra-
se localizada da seguinte forma: relação compositor e músico-intérprete dentro 
da relação músico e ouvinte. A linearidade contida no esquema acima representa 
cronologicamente a completude do processo da performance, ou seja, a composição 
da obra, a seleção da obra para a performance, ensaios, encontros nas apresentações 
e o efeito – mais ou menos – o contínuo do discurso nos ouvintes. 

A ideia da música enquanto processo e não como produto não é nova. Entre os 
períodos das duas guerras mundiais, foi fundamentado por Orff e Keetman em uma 
abordagem da educação musical, na música pensada como processo, chamada Orff-
Schulwerk. A ideia é desenvolvida por Small (1998) ao longo de seu livro Musicking. 
A performance como processo em vez de produto é referenciada por Cook (2006). 

No que tange às relações dialógicas ao redor da composição de uma obra 
musical, assim como esperado, existe um diálogo do compositor com os enunciados 
anteriores, orientando sua obra ao outro. Assim, pode haver a exploração intencional 
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da intertextualidade, ou pode não haver preocupação com ela, ao deixar que os textos 
musicais dialoguem entre si sem interferência consciente do compositor. A composição 
pode se apresentar como uma maneira de exprimir de forma a propagar externamente 
respostas às experiências de vida, ou até mesmo dirige-se à indefinição ou idealização 
do outro. Também pode haver a imaginação de destinatários particulares por parte 
atribuída do compositor, o que proporciona maior interferência do destinatário no 
discurso. 

Com relação ao dialogismo presente em volta da interpretação da composição 
pelo músico-intérprete, o mesmo age como leitor da partitura, ou até mesmo uma 
espécie de ouvinte do discurso da composição. É esperado que a atitude do músico 
frente a composição seja responsiva ativa. No estudo da partitura, algum significado 
do discurso é percebido pelo músico. Geralmente isso é ocorrido por meio de duas 
opções, sendo a primeira a concordância total ou parcial, a adaptação do discurso 
para que se torne seu, ou ainda, representar enquanto veículo ou ator, de melhor 
forma possível o que é entendido por ele como a intenção do compositor para com o 
discurso musical. 

As opções acerca da interpretação são frequentemente resultantes do diálogo 
entre a performance atual e performances anteriores, sendo elas do mesmo intérprete 
ou não. A compreensão responsiva ativa é materializada na performance. O intérprete 
– ocupando o papel de leitor ou de ouvinte no primeiro estágio de preparação – de 
outras áreas musicais, por exemplo, o jazz ou a música popular, possui mais opções, 
do tipo: arranjar a obra do compositor para realizar uma mudança de significado ou 
para acrescentar uma significação pessoal à obra. 

Dentro das relações dialógicas que permeiam o encontro entre o músico-
intérprete e o ouvinte, é possível que o músico oriente seu discurso para que vá de 
encontro ao ouvinte, do mesmo modo como o locutor normalmente vai ao encontro 
do ouvinte em um anunciado, de acordo com Bakhtin. Ao falar da ansiedade em 
performance, Alfred Brendel faz uma descrição da relação vista pelo seu prisma 
para com a plateia aponta seu preparo mental. O pianista Michael Boriskin também 
estabelece um encontro com o ouvinte dentro de uma performance musical. 

A decadência, em termos de quantidade, do público da música erudita talvez 
se deva a uma disfunção existente do diálogo na performance, apesar de mudanças 
culturais também provocarem e contribuírem para o afastamento de muitas pessoas. 
Diante da pluralidade de gostos musicais da atualidade – a qual antes fora pensada 
como uma oportunidade de se criar espaços para todos os gostos – a comunidade 
da música erudita se encontra cada vez mais enxuta. A presença do compositor de 
música erudita ainda vivo tornou-se quase impercebível dentro da grande sociedade, 
fato dado, pelo menos em parte, em função da comercialização massiva de música 
popular, que por sua vez acaba por determinar a educação cultural do público. 

Como forma de responder a isso, o compositor e o intérprete de música erudita, 
podem seguir a sugestão dada por Milton Babbit (1998), de que seja melhor se retirar 
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do mundo público, delimitando-se em um mundo de audições particulares e gravações, 
de forma a eliminar os aspectos públicos e sociais de seus trabalhos, numa tentativa 
de garantir as relações dialógicas úteis para a apreciação da performance por parte 
dos ouvintes convidados. 

O artista criador é, de uma forma particular, testemunha de sua época ao 
mesmo tempo em que está à frente da mesma. Por isso, entende-se que os meios 
de expressão mudam de acordo com cada época e devem mudar. As performances 
se distinguem para diferentes públicos diante do encontro do músico para com cada 
ouvinte. 

Desta forma, Seibert (2010, p.89) informa “como última atenção especial, que 
o músico pode ter em relação ao ouvinte, tem-se a antecipação da sua resposta”. 
Porém, o músico-intérprete se coloca em posição arriscada ao alterar o significado 
do enunciado musical para precipitar a resposta do ouvinte. Como exemplo, o desejo 
de agradar, “que pode ofuscar a voz genuína do músico. [Assim], pode surgir uma 
tensão entre a visão do músico e a antecipação”, provocada por ele, da resposta do 
ouvinte (SEIBERT, 2010, p. 91). 

Bakhtin (1992, p. 322) diz, “levar-se-á em conta o destinatário, cuja reação-
resposta será presumida de modo pluridimensional, o que introduz uma dramaticidade 
interna especial no enunciado [...]”. Voltando ao pensamento de Seibert (2010, p. 
93), ressalta que “na tradição erudita, a plateia certamente parece passiva, sentada, 
apenas recebendo o discurso”. Uma filosofia, já mencionada acima, para a função da 
música, é a necessidade que o homem possui de se “expressar e de exteriorizar-se, 
não necessariamente para o outro. Uma boa estratégia para lidar com a ansiedade 
em performance é resistir” e ir mentalmente ao encontro do ouvinte. 

Nos gêneros líricos, há a compreensão responsiva que permanece muda 
durante um tempo, mas, “cedo ou tarde, o que foi ouvido e compreendido de modo 
ativo encontrará um eco no discurso ou no comportamento subsequente do ouvinte” 
(BAKHTIN, 1992, p. 291).   

Surge, então, o questionamento se os aplausos – uma resposta ativa imediata  
à performance – será suficiente para o músico-intérprete ou o compositor (SEIBERT, 
2010). Os aplausos são desejáveis em todo tipo de concerto ou show, seu nível 
de entusiasmo pode variar de público para público e local e, são um dos rituais de 
educação mais esperados. O músico não pode e não deve contar com uma resposta 
“mais específica do que a ritualizada” (SEIBERT, 2010, p. 92). Frequentemente o 
músico se contenta com a própria experiência de criar o discurso, sendo assim, ele 
se contenta com o diálogo real ou imaginado com o compositor, com os músicos 
parceiros e intertextuais na composição (SEIBERT, 2010). 

4 |  CONCLUSÃO

Nesse artigo detectamos a comunicação que pode ser vista no enunciado, na 
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linguística tradicional. E conhecemos o sentido funcional e prático do dialogismo 
que se mostra no enunciado, que por sua vez, é uma cópia inédita que divide com 
outros enunciados existentes tendo o diálogo com duração de tempo indefinida. 
Nesse processo de dialogismo e modelos comunicacionais, trazemos a performance 
e assumimos o dialogismo na concepção musical entre as pessoas participantes.

A performance musical é um canal de comunicação e trocas de ideias que 
podem se relacionar entre as pessoas envolvidas, pois oportuniza o envolvido 
edificar e organizar as relações de diálogo entre  todas as vozes desse processo, 
além de criar pontes que pertencem ao objeto da performance, que por sua vez serão 
experimentados entre os participantes no local que está sendo apresentado à obra.

Algumas performances não produzem consequência ao ouvinte porque 
questões de gênero e diálogo. Pode ter acontecido no momento desta troca uma 
lacuna dialógica, ou a falta de acolhimento sentimental, técnico ou até psicológico da 
performance para a performer.

Um concerto de música erudita não vai comunicar os mesmos conceitos e 
relações que um concerto de música popular, isso acontece por causa das possíveis 
diferenças nas relações sociais entre os participantes (partitura, obra, plateia, 
performer e o meio social) e nos tipos de sons feitos e possíveis diferenças nas 
relações entre os participantes e o espaço da performance. 

Em tantas possibilidades entre os a gentes musicais e os participantes devemos 
procurar de uma forma profícua e inteligente em passar a mensagem clara através 
da música, que no caso, é o veículo do nosso estudo comunicacional. Um assunto 
desafiador que não pretendemos solucionar em todos os seus efeitos, mas contribuir 
nas reflexões sobre o processo de interação comunicacional na música para que ela 
possa se fazer ouvida.
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