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RESUMO 
 
 
A presente monografia é um relato do processo de composição da obra Exterogestação 
Metropolitana, criada durante minha licença-maternidade e inicialmente chamada Ninar, 
tendo passado por colaborações e ajustes com o Grupo Contemporâneo da EMESP. Sua 
configuração instrumental final inclui fagote, piano, violino e quatro percussionistas. A peça é 
dividida em dois grupos contrastantes poeticamente, sendo um pertencente a um ambiente 
interno, calmo e maternal, e outro externo, urbano e caótico. Inspirada na exterogestação, a 
obra examina a interseção de sons internos e externos, refletindo as dualidades de tempo e 
espaço, e desenvolve uma narrativa poética que se alinha com a realidade dos séculos XV e 
XXI. A interação entre elementos melódicos e ruidosos, contrapontos e repetições quase 
mântricas buscam recriar sonoramente o cuidado maternal e o caos da vida metropolitana. 

 
Palavras-chave: composição contemporânea; polimetria; politemporalidade; técnica 
estendida. 

 



 

ABSTRACT 
 
 
This monograph presents an account of the compositional process of the work Exterogestação 
Metropolitana, created during my maternity leave and initially titled Ninar, which 
subsequently underwent collaborations and revisions with the EMESP Contemporary Group. 
Its final instrumentation comprises bassoon, piano, violin, and four percussionists. The piece 
is divided into two poetically contrasting groups: one associated with an internal, calm, 
maternal environment, and the other with an external, urban, and chaotic setting. Inspired by 
the concept of exterogestation, the work explores the intersection of internal and external 
sounds, reflecting dualities of time and space, and develops a poetic narrative that resonates 
with the realities of the fifteenth and twenty- first centuries. The interaction between melodic 
and noisy elements, counterpoint, and quasi- mantric repetitions seeks to sonically recreate 
maternal care alongside the chaos of metropolitan life. 

Keywords: contemporary composition; polymeter; politemporality; extended techniques. 
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1 INTRODUÇÃO 

 

A composição Exterogestação Metropolitana nasce de uma experiência 

profundamente pessoal ocorrida durante o período de licença-maternidade. O título da obra 

remete ao conceito de exterogestação, período em que o bebê permanece em contato contínuo 

com a mãe após o nascimento, prolongando externamente o acolhimento originalmente 

proporcionado pelo útero. Essa vivência cotidiana, marcada pela proximidade, cuidado e 

atenção constante, tornou-se o ponto de partida para a criação musical, permitindo que sons 

do ambiente interno e externo fossem observados, reinterpretados e transformados em 

material composicional. 

A obra foi concebida para quatro percussionistas, fagote, piano e violino, e passou por 

múltiplas configurações instrumentais ao longo do processo. Inicialmente sob o título 

provisório Ninar, a composição previa flauta, clarinete, sinos tubulares e glockenspiel. Ao 

longo do desenvolvimento, ajustes foram realizados para viabilizar sua execução com o 

Grupo Contemporâneo da EMESP, incluindo alterações na instrumentação, na polimetria e na 

dinâmica, sempre em diálogo com intérpretes e regente. Essa interação mostrou-se essencial 

para o equilíbrio entre a intenção poética da obra e a fluidez necessária à execução 

performática. 

A concepção da peça organiza-se em dois grupos contrastantes: o primeiro representa 

o ambiente interno, calmo, maternal e acolhedor, enquanto o segundo remete ao ambiente 

externo, urbano, caótico e ruidoso. A sobreposição desses dois espaços sonoros pretende 

reproduzir a experiência da exterogestação, na qual sons do mundo externo invadem o espaço 

íntimo, criando camadas simultâneas de percepção. O ambiente interno é materializado pelo 

glockenspiel, marimba e thai gong, evocando melodia, delicadeza e acolhimento, enquanto o 

ambiente externo, representado por fagote, piano, violino, saco plástico e clavas, traduz o 

caos, os ruídos urbanos e a tensão perceptiva, mas somente o glockenspiel permanece com 

seu aspecto melodioso do começo ao fim. 

Durante o processo composicional, surgiram questões centrais sobre a relação entre 

notação e execução, sobre como a escrita musical poderia comunicar a intenção poética e, ao 

mesmo tempo, permitir liberdade interpretativa. Reflexões sobre polimetria, contraponto e 

temporalidade, inspiradas em obras renascentistas como a Missa Prolationum de Johannes 

Ockeghem, forneceram um referencial histórico e conceitual para a construção de camadas 

simultâneas e contrastantes. Nesse  sentido,  a  obra  se  situa  entre  o  experimentalismo  
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contemporâneo  e  a  tradição contrapontística, explorando o diálogo entre material melódico 

e ruidoso, a repetição quase mântrica e a tensão harmônica, recriando musicalmente a 

experiência de cuidar e ninar o bebê em um ambiente permeado por sons externos e internos. 

Por fim, Exterogestação Metropolitana reflete um trabalho colaborativo, articulando 

vivência pessoal, prática composicional e interação performática. A obra evidencia a 

importância do processo dialógico entre compositora, intérpretes e regente, no qual decisões 

sobre instrumentação, ritmo, timbre e dinâmica são discutidas e adaptadas sem comprometer 

a intenção poética original. Assim, a introdução desta composição estabelece não apenas o 

contexto criativo e técnico da obra, mas também as questões reflexivas que orientam a 

compreensão de sua poética, destacando a relevância das vivências pessoais como fonte 

inspiradora para a produção musical atual. 
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2 A OBRA E OS ENSAIOS 
 

A obra teve seu processo composicional iniciado no segundo semestre de 2024, sob o 

título provisório Ninar. Esta composição foi concebida durante o período de afastamento 

decorrente da licença-maternidade, no contexto da disciplina de Laboratório de Composição 

da Unesp. Inicialmente, a formação instrumental contemplava flauta, clarinete em Bb, sinos 

tubulares, glockenspiel, viola e violino (conforme figura 1), sofrendo posteriormente 

alterações que resultaram na configuração atual. 

 

Figura 1 - Início da primeira versão da partitura, ainda com o título de Ninar. 

 

 
Fonte: elaborado pela autora. 

 

Embora não devesse ter sido motivo para a falta de retorno por parte dos 

instrumentistas, em virtude do meu afastamento, tornou-se inviável a condução das tratativas 

com os músicos para a execução da obra, resultando na preservação de apenas um esboço 

inicial. No ano subsequente, 2025, o projeto foi retomado com uma abordagem distinta, 

visando sua preparação para ensaios junto ao Grupo Contemporâneo da EMESP. A minha 

participação presencial nos ensaios foi restrita em razão da minha mudança de residência para 

a cidade de Cuiabá (MT). Considerando a formação mencionada anteriormente, a obra, em 

sua configuração atual, inclui os seguintes instrumentos: glockenspiel, marimba, thai gong, 
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fagote, saco plástico, clavas, piano e violino. 

Os performances foram inicialmente concebidos para dois grupos: o primeiro grupo 

representaria um ambiente interno, enquanto o segundo representaria um ambiente externo. 

Esses ambientes, apesar de distintos, se sobreporiam de forma agressiva. O ambiente interno 

seria acolhedor, aconchegante, calmo e maternal, permeado por uma melodia de canção de 

ninar. Os instrumentos que representam esse ambiente seriam o glockenspiel, a marimba e o 

gongo tailandês (thai gong). O segundo ambiente seria o da rua de uma metrópole, agressivo, 

caótico e iluminado tanto por luz natural quanto por luzes artificiais. Os “barulhos” desse 

ambiente se transformam em ruídos, representados pelo fagote, saco plástico, clavas, piano e 

violino. 

Essa divisão a princípio foi pensada a partir de uma sobreposição métrica, ou seja, os 

ambientes foram separados de forma que um grupo estivesse em compasso 5/8 e outro grupo 

em 4/4, sendo concebidas sincronias a cada 20 colcheias, nas quais o thai gong demarcava os 

encontros, conforme a figura 2 abaixo: 

 
Figura 2: Início da primeira versão entregue ao Grupo Contemporâneo, já com os 

apontamentos de dinâmica realizados durante o ensaio. 
 

 
Fonte: elaborado pela autora. 



 
 

13 

Apesar da escolha das fórmulas de compassos distintas, durante o processo de escrita 

foi cogitada a não inserção de compassos, mas houve um entrave sobre a questão de se a peça 

conseguiria, através da escritura, comunicar a dualidade pensada, mantendo-se assim a versão 

da figura 2. 

A partir do primeiro ensaio e da conversa com os intérpretes, observou-se a 

necessidade de repensar alguns aspectos, como a dinâmica e a especificação de baquetas para 

o glockenspiel, que interferiam diretamente na dinâmica e no timbre. Durante o ensaio, os 

músicos demonstraram ter compreendido a sobreposição de dois grupos ao tocar. Porém, 

houve uma discussão sobre a necessidade das fórmulas de compasso que, segundo eles, 

estariam “atrapalhando” a fluidez da execução. 

As críticas formuladas foram devidamente consideradas e integradas ao processo de 

revisão da partitura, realizado ao longo da semana subsequente à entrega inicial do material. 

A partir desse processo, emergiram reflexões cruciais: de que modo é possível preservar a 

intenção comunicativa original da partitura ao mesmo tempo em que se adapta sua escrita 

para favorecer uma execução mais fluida por parte dos intérpretes? Ademais, questiona-se de 

que forma é viável manter a fidelidade a uma concepção interna de expressão poética, 

promovendo a compreensão da obra ao abdicar da visão da partitura como um objeto artístico 

fechado. Nesse contexto, destaca-se a importância de valorizar um processo dialógico entre o 

compositor e os intérpretes, no qual a escrita musical possa ser objeto de negociação, 

buscando-se uma desenvoltura performática durante os ensaios. Por fim, indaguei como 

compositora sobre o significado poético: estaria ele restrito à notação escrita, manifestar-se-ia 

exclusivamente no som produzido, ou residiria em uma integração de ambos os elementos? 

Ainda que essas problemáticas persistissem, optei, durante o processo de revisão da 

partitura, pela inserção de referências instrumentais, com o intuito de possibilitar aos 

intérpretes a visualização do material executado por seus pares em determinados momentos 

de sincronia. O uso dessas referências pode ser visto na figura 3 abaixo: 
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Figura 3: Parte do fagote com a linha de referência do thai gong. 

 

 
Fonte: elaborado pela autora. 

 

Em virtude das observações realizadas e da análise conjunta com o regente do 

ensemble, Dennis Gomez, optou-se pela não utilização da polimetria escrita, priorizando os 

pontos de confluência dos instrumentos como referências fundamentais. Dessa forma, foi 

proposto uma regência fundamentada no tactus1 que, para a presente composição, corresponde 

à colcheia, com indicações específicas em determinados momentos de sincronia musical. 

Essa escolha visou proporcionar maior fluidez à peça, mantendo, contudo, uma 

divisão clara nos aspectos de duração e timbre (figura 4). 

 

 

 

 

 

 

1 O termo tactus, utilizado nos séculos XV e XVI, designava a unidade de tempo percebida como o “batimento” 
musical, isto é, uma medida rítmica regulada pelo movimento da mão. Sua primeira descrição detalhada aparece 
no livro de Adam von Fulda intitulado De musica (1490). Um tactus completo consistia em dois gestos: o 
movimento descendente (positio ou thesis) e o ascendente (elevatio ou arsis) (Brown; Bockmaier, 2001). 
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Figura 4: Início da partitura revisada. 

 

 

Fonte: elaborado pela autora. 
 

Após esse contato do grupo com a partitura revisada, realizou-se uma reunião com o 

regente, na qual se decidiu pela manutenção do tactus da colcheia e pela numeração dos 

pontos de encontro na partitura até a seção C. Posteriormente, optou-se pela inserção de 

barras serrilhadas, tendo em vista unicamente a finalidade de localização e de facilitação dos 

ensaios, não devendo, contudo, restringir a obra a um pensamento métrico baseado no 

compasso. Nesse sentido, deliberou-se ainda pela manutenção do glockenspiel sem qualquer 

barra, de modo a evidenciar sua condição de melodia independente e livre. Nessa mesma 

reunião com o regente, discutiu-se ainda a questão do uso do plástico no início da peça, bem 

como o emprego das clavas e a possibilidade de um mise-en-scène no qual o intérprete 

circularia pelo palco, gerando, de forma intencional, certo incômodo aos demais 

instrumentistas. 

A apresentação aconteceu no dia 26 de outubro, às 17h, no Theatro São Pedro, em São 

Paulo, com o Grupo Contemporâneo da EMESP. Durante a execução, os músicos pareceram 

satisfeitos com o resultado, mesmo diante dos imprevistos. De última hora, o percussionista 



 
 

16 

que tocaria a linha da marimba ficou doente e não pôde se apresentar. Foi preciso redistribuir 

sua parte entre outros dois percussionistas, que se dividiram para tocar a linha originalmente 

pensada para um só músico. Apesar da situação inesperada, a adaptação funcionou bem, e o 

grupo manteve a energia e a coerência da performance. 

No entanto, por conta dos contratempos surgidos, do curto período de ensaios e da 

minha ausência nos ensaios finais por residir em outra cidade, não foi possível realizar o 

mise-en-scène da forma como havíamos planejado. Ainda assim, a apresentação manteve o 

espírito da proposta original, mesmo com as adaptações de última hora. 
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3 MOTIVAÇÕES E CONTEXTO 
 

Diante das problemáticas levantadas com relação à minha concepção e satisfação 

como compositora, o significado poético da obra só se realizaria plenamente ao integrar todo 

o processo – da notação escrita à execução sonora. Para que fosse possível um processo 

sinérgico, estabeleceu-se um diálogo com meu orientador com o objetivo de discutir a 

pertinência da manutenção da polimetria, considerando-se o potencial dessa característica em 

representar a expressão autoral do compositor. No decorrer da discussão, o orientador 

salientou que, a depender da abordagem escrita, pode-se instigar o intérprete a adotar posturas 

interpretativas diferenciadas, o que, por sua vez, impacta diretamente na sonoridade da obra. 

Assim, enfatizou-se que essa decisão do compositor em relação à escrita influencia a 

execução da obra e, ao observar a partitura da versão polimétrica, o orientador citou a Missa 

Prolationum, do compositor renascentista Johannes Ockeghem (c. 1410-1497), destacando 

sua fluidez métrica mas ressaltando, no entanto, que a independência de compasso poderia 

atrapalhar por conta dos pontos precisos de acentuação irregular. 

Apesar de toda a adequação visando à fluidez do ensaio e o parecer do grupo de forma 

horizontal, a poética da peça sofreu de minha parte também uma reflexão. Houve, a partir de 

toda a interação com os ensaios, uma observação sobre a partitura ter um aspecto 

contrapontístico e de semelhança imagética sugerida com a Missa Prolationum (figura 5). 
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Figura 5: Início da Missa Prolationum. 

 
Fonte: Ockeghem, 1966. 

 

Indagações surgiram sobre: por que minha partitura se parece com a partitura de uma 

missa? Por que inconscientemente criei algo contrapontístico? Existiu alguma dicotomia 

vivenciada pelas pessoas no século XV que possa se assemelhar à minha vivência em algum 

campo poético? Não há respostas para todas as minhas questões internas, mas as mesmas 

instigaram pesquisas que encaminharam para novas descobertas. Assim, pude tecer uma 

argumentação teórica ao formar uma trama que faz paralelo com a ideia central da 

Exterogestação Metropolitana, criando uma fundamentação poética das minhas escolhas em 

colaboração com as revisões de escrita pertinentes para uma execução fluida por parte do 

grupo. 

A trama baseia-se em linhas que formam dois espaços contrastantes. No século XV – 

período em que a polifonia mensural complexa estava em desenvolvimento – dois espaços 

dicotômicos foram assumidos como metáfora simbólica (haja vista que nossa interpretação da 

experiência vivida no período é necessariamente hipotética e anacrônica), sendo, no caso, os 

ambientes externo e interno da igreja no contexto social do século XV na Europa Ocidental. O 

ambiente externo de muitas cidades medievais era caracterizado por ruas estreitas, esgoto a 
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céu aberto, acúmulo de lixo e odores desagradáveis, reflexo de práticas de higiene deficientes 

que favoreceram a proliferação de diversas enfermidades. Em nítido contraste, as igrejas, que 

se destacavam como espaços imponentes, adornados com incensos, velas e ervas aromáticas 

em seus rituais, criavam uma atmosfera de ordem, beleza e transcendência. Esse contraste 

evidencia a dicotomia entre o caos do cotidiano urbano e a busca por um ideal de pureza e 

espiritualidade presente nos templos religiosos da época. Embora seja a partir do século XIV 

que inicia-se um questionamento sobre a hegemonia da igreja por parte da população, 

segundo Siegmeister (1938), em conjunto com essas mudanças sociais, também houveram 

mudanças na música que, devido à expansão do comércio entre os séculos XII e XIV, esse 

"novo homem” (como assim definiu Siegmeister) que conheceu o contraponto e não se 

contentava mais com a simplicidade do antigo canto gregoriano monofônico, fez surgir uma 

nova e curiosa forma de expressão musical, uma primitiva forma de moteto, gênero musical 

que: 
[…] era um reflexo surpreendente, dentro da própria arte sacra, das contradições da 
sociedade medieval e dos vários grupos de classe que disputavam o poder nela. Uma 
amostra típica pode sobrepor de forma despreocupada: uma canção de amor obscena 
de origem popular; uma melodia trovadoresca com ornamentos corteses; e por 
último (às vezes o menos importante) um canto gregoriano tradicional — todos os 
três cantados simultaneamente, como parte do serviço religioso! (Siegmeister, 1938, 
p. 11, tradução nossa). 

 
A partir dessa premissa, aventurei-me a imaginar que as diferentes métricas na Missa 

Prolationum e no repertório do século XV pudessem estar se referindo às variadas concepções 

de tempo da época: divino (eterno, transcendente, sagrado) e terreno (cíclico, cotidiano, 

histórico), ou seja, percepções de tempo diferentes em ambientes diferentes. Ao imaginar 

essas concepções de tempo divino e mundano, eu refletia sobre a dicotomia entre a vida 

dentro da Igreja e a vida externa, percebendo-a como um paralelo à minha experiência de 

exterogestação no apartamento, pois a experiência sonora que eu vivenciava dentro do quarto, 

junto ao bebê, com os sons da rua que invadiam aquele espaço calmo e onírico, evocavam 

simultaneamente diferentes tempos e camadas de percepção, de maneira análoga à 

coexistência da polimetria da música renascentista. 
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4 ANÁLISE DA PEÇA 
 

Como dito no início, a peça foi concebida como a interação de dois grupos distintos: 

um centrado em ruídos e outro em material mais melódico. Assim, os instrumentos da peça 

foram escritos como analogia à experiência que vivenciei durante a exterogestação. O fagote 

remete ao som de um ônibus, o saco plástico aos ruídos da rua, o piano e o violino 

representam o choro do bebê que "martelava" na minha cabeça, o glockenspiel simboliza a 

melodia cantarolada pela mãe de forma incessante, a marimba evoca a minha tentativa de me 

encontrar nessa confusão sonora de percepções, e o thai gong marca os momentos de tentativa 

de reconexão com o centro da música. 

A abertura é marcada pelos sons do fagote e do saco plástico, que fazem parte do 

grupo de ruídos da composição, e a melodia do glockenspiel entra após fragmentos da famosa 

canção Frère Jacques, criando um contraponto melódico aos elementos ruidosos iniciais. A 

melodia de Frère Jacques foi escolhida por ser uma das canções de ninar que mais entretinha 

o bebê durante a exterogestação, cantada na versão espanhola La lechuza. 

A melodia está apenas no glockenspiel sem barras de compasso, podendo soar 

independente e o trabalho com as alturas na linha reflete uma transformação semântica da 

canção: o material é reconhecível, mas alterado o suficiente para perder seu caráter 

"funcional". As alturas mantêm a “sombra” da melodia de Frère Jacques, mas são inseridas 

em um novo contexto rítmico, embora as relações de intervalo originais são parcialmente 

preservadas de forma intencional para que a melodia permaneça reconhecível. 

Inicialmente, os fragmentos da canção se desenvolvem para a melodia variada que é 

repetida, a qual posteriormente é acrescentada uma segunda voz, sobreposição esta que se 

intensifica harmonicamente gerando tensões através de dissonâncias de segunda menor. A 

decisão de compor a melodia de Frère Jacques em duas vozes permitiu tornar explícita a 

sobreposição e a repetição exaustiva típicas do processo de ninar o bebê com uma harmonia 

que propositalmente se torna tortuosa, refletindo a tensão entre a intenção de acalmar e o 

efeito do cansaço, e recriando musicalmente a experiência de cantar repetidamente, de forma 

quase mântrica, para manter a atenção e o conforto do bebê. 

A marimba atua como uma cama sonora com o intuito de gerar uma textura que 

desestabiliza a ideia de pulso e métrica, procurando gerar ambiguidade entre continuidade e 

dispersão. Já o thai gong exerce uma função simbólica e estrutural dentro da obra: ele atua 

como um reorganizador do espaço temporal. Sua aparição pontual, em momentos 

cuidadosamente escolhidos, tem o papel de organizar e servir como uma referência para a 
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sincronia dos instrumentos, como se procurasse realinhar o fluxo rítmico e energético que, até 

então, se expandia de forma caótica. Este instrumento é tocado em pontos precisos dos 

compassos, funcionando quase como marcador de respiração da peça. Sua sonoridade 

profunda, ressonante e circular cria uma sensação de reagrupamento, como se fosse um 

chamado para recordar um ponto de sincronia. O piano desempenha um papel textural e 

percussivo, frequentemente com clusters e ataques com ruído. Suas alturas abrangem registros 

extremos – graves profundos e agudos ressonantes. Há também momentos de silêncio e 

rarefação, nos quais o piano apenas marca pontos de energia, reforçando o sentido de 

organicidade em conjunto com o violino. 

O saco plástico é concebido como um elemento performático e sonoro de forte carga 

simbólica. Sua presença introduz uma dimensão não musical no sentido tradicional, mas 

profundamente expressiva: o atrito do plástico e, por fim, a explosão marcam um ponto de 

virada na estrutura da obra. A intenção é trazer o ruído para o centro do discurso, permitindo 

que o som do material cotidiano – algo banal e frágil – se torne protagonista. O ruído se 

mantém até que um determinado momento cessa e explode e não é retomado durante a peça, 

pois foi pensada a criação de um contraste entre o ruído amorfo do plástico e a troca para o 

som articulado das clavas caminhando para uma dialética entre desintegração e 

reestruturação: o colapso gerando um novo início. 

Por fim, o fagote foi concebido a partir de uma imagem concreta e uma experiência 

pessoal: o som grave e constante de um ônibus que parava abaixo da varanda do quarto do 

bebê. Essa lembrança sonora urbana se transformou no ponto de partida para a escrita do 

instrumento. O multifônico foi escolhido propositalmente para evocar o som grave do motor. 

A estrutura formal da obra também dialoga com o conceito biológico e simbólico da 

exterogestação, que se estende pelos três primeiros meses de vida do bebê. Nesse sentido, a 

peça foi concebida em três seções, correspondendo a esse período de transição entre a fusão e 

a autonomia. Dentro dessa arquitetura tripartida, o glockenspiel assume papel central: é o 

único instrumento que se mantém presente do início ao fim da obra, descolado do conjunto e 

alheio às transformações sonoras que o cercam. Sua linha contínua simboliza a permanência 

do cuidado — o eco melódico do gesto materno que persiste, mesmo quando o mundo ao 

redor se fragmenta e se distancia. 

Assim, a Exterogestação metropolitana se constrói como uma tradução sonora de um 

processo íntimo e cotidiano — a convivência entre o espaço doméstico e o urbano, entre o 

corpo da mãe e o som do mundo. Cada instrumento atua como um fragmento dessa 

experiência perceptiva, alternando entre ruído e melodia, entre interior e exterior. O trabalho 



 
 

22 

com as alturas, timbres e gestos busca a coexistência de planos sonoros distintos, por vezes 

conflituosos, que espelham a complexidade sensorial da exterogestação, resultando em uma 

paisagem sonora que se organiza a partir do próprio caos, um organismo musical que respira, 

se desestabiliza e se reconstrói continuamente. 
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5 CONSIDERAÇÕES FINAIS 
 

O processo composicional de Exterogestação Metropolitana revelou-se uma 

experiência profundamente articulada entre vivência pessoal, reflexão poética e prática 

musical. Ao explorar a experiência da exterogestação, a obra buscou traduzir sonoramente a 

dualidade entre o ambiente interno, acolhedor e maternal, e o ambiente externo, urbano, 

caótico e ruidoso. Essa dicotomia não apenas orientou a escolha dos instrumentos e a 

construção do material sonoro, mas também me instigou a refletir sobre questões 

fundamentais relacionadas à notação musical, à interpretação e ao significado poético da obra. 

A interação com intérpretes e regente mostrou-se essencial para o desenvolvimento da 

composição, evidenciando que a música contemporânea se constrói muitas vezes em diálogo 

colaborativo. Ajustes na escrita e o processo de execução demonstraram que a fidelidade à 

intenção composicional pode ser conciliada com a fluidez performática, reafirmando a 

importância de processos dialógicos na criação musical. 

Além disso, a obra permitiu investigar analogias entre experiências sonoras 

contemporâneas e práticas musicais históricas, como a polimetria renascentista presente na 

Missa Prolationum, refletindo sobre como diferentes percepções de tempo e espaço podem 

coexistir em camadas sonoras simultâneas. 

Por fim, embora a obra esteja concluída, não a considero finalizada em seu potencial 

pleno. Acredito que, se não tivesse ocorrido uma mudança de residência para outro estado de 

forma tão abrupta que impossibilitou a continuidade da escrita por cerca de três meses, o 

material poderia ter sido significativamente ampliado. No entanto, diante do número limitado 

de ensaios e do tempo disponível, uma extensão maior da obra não seria viável. Apesar de a 

experiência da exterogestação durar apenas três meses — pode-se dizer que é um processo 

complexo e curto, assim como foi a criação da obra —, outras fases igualmente desafiadoras 

surgem na maternidade, servindo como catalisador para novas composições. 
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APÊNDICE A - PARTITURA DA OBRA “EXTEROGESTAÇÃO 

METROPOLITANA” 
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