






Renovació de la GRE: 
noves tendències en 
l'acompanyament musical 
La GRE és una activitat d'expressió 
gímnica basada en una xarxa d'inter­
accions entre el cos, els aparells mani­
pulables i la música. En els nivells de 
competició està destinada a ser execu­
tada, observada i també jutjada; i és 
precisament per aquesta via de jutja­
ment per on la GRE, igual que la gim­
nàstica artística, és limitada pel regla­
ment, en el qual les exigències ritmi­
ques afavoreixen el desenvolupament 
d'una dimensió expressiva autoregula­
da i específica. 
Si fem referència a les prescipcions del 
reglament i a les concepcions genera­
litzades que fins fa relativament poc 
s'ha mantigut tocant a l'acompanya­
ment musical de la GRE, sorgeixen 
idees tals com: 
"L'acompanyament musical represen­
ta una part inseparable del moviment" 
(reglament i codi). 
"Ha de correspondre al temperament i 
caràcter de la gimnasta". 
"El moviment i la música han de re­
presentar una unitat". 
"La GRE ha de vetllar per l'harmonia 
més perfecta entre el moviment i la 
música". 
"Ha d'existir un estret lligam entre el 
moviment de la gimnasta i la música: 
la melodia i el dinamisme de la música 
han de determinar les formes del movi­
ment de la gimnasta" (Bodo Schidt).5 
Hi ha hagut, però, moltes concepcions 
que donen prioritat al moviment per 
sobre del suport musical: 
"Per l'educador, què és el que pri­
ma? .. el moviment, la música ha d'es­
tar al servei de l'educació del movi­
ment" (H. Medau).6 
"La música està per ajudar a sostenir 
l'execució del moviment, té un paper 
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secundari en servir al gest i no en pre­
cedir-lo" (D. Roger).' 
En termes generals, s'han considerat 
també durant molt de temps uns cà­
nons molt concrets d'acompanyament 
musical per a cadascun dels aparells, la 
qual cosa afavoria l'estancament en 
l'elecció de temes musicals en detri­
ment de l'experimentació amb nous te­
mes i nous criteris de variació. Així, 
doncs, s'ha lligat la corda amb un tipus 
de música ràpida i tallada; en canvi, la 
cinta sembla que no podia admetre el 
més mínim atur de la música: aquesta 
hauria d'ésser continuada i viva (en 
front d'això, actualment han aparegut 
intents de treballar exercicis de cinta 
amb l'acompanyament de la percussió 
d'un tambor). Per als restants aparells 
també se seguia els mateixos criteris 
d'establir un tipus de música precisa i 
concreta. 
D'altra banda, el fet que en nombroses 
ocasions s'utilitzin músiques de caràc­
ter folklòric, com per exemple: música 
espanyola, sirtakis i d'altres, indica 
que es vol fer referència al fet artístico­
cultural d'una comunitat determinada 
amb un ingredient elevat de populari­
tat que respon a unes idees estètiques 
universals. Però també s'ha arribat a 
abusar d'aquest tipus de música i, en 
molts casos, ha esdevingut repetitiva, 
de manera que ha obligat el moviment 
a respondre a la música sempre. Però 
es pot entendre que també pot oposar­
s'hi, i que els silencis poden ésser 
igualment interpretats. 
En front de tota aquesta evolució s'ha 
vist la necessitat de sotmetre l'acompa­
nyament musical a contínua revisió, 
per tal de no estancar-se en cànons es­
trictes a l'hora de musicar els exercicis 
i cercar formes fàcils i, més encara, per 
no deformar l'estructura interna d'un 
tema musical original mitjançant l'a­
daptació d'arpegis, acords i ponts. És a 
dir, el que molts cops s'havia dit: "el 

pianista fantasiejarà el tema musical 
escollit" (adaptació), procediment 
amb el qual, ben segur, es deforma la 
qualitat pròpia del tema originari. 
La tècnica artística i d'execució de la 
GRE està sotmesa a constant renova­
ció i superació. Hi ha exercicis en els 
quals sembla que la gimnasta executi 
diferents elements lligats a la música, 
però que aquesta no arriba a interpre­
tar-la. Un dels propòsits de la GRE és 
que la gimnasta, a través d'una execu­
ció correcta, esdevingui també el vehi­
cle d'interpretació corporal de la músi­
ca, i és precisament aquí on rau el ta­
lent artístic d'interpretació de les gim­
nastes. 
S'ha considerat evident que cal sotme­
tre l'acompanyament musical a contí­
nua revisió per fer possible cercar nous 
trets artístics i estilístics que represen­
tin la renovació qualitativa, la qual ha 
de mantenir un equilibri amb el procés 
de renovació de la tècnica d'execució 
corporal. 
També la idea dels pout-pourris s'ha 
rebutjat molt, per tal com les composi­
cions cerquen cada cop més una idea 
central que ultrapassa una simple exe­
cució i que requereix tant una solidesa 
sonora com un equilibri sonor. 
Tenim referència que en els campio­
nats del món celebrats a Estrasburg 
l'any 1983, l'equip de la República Fe­
deral d'Alemanya es va presentar amb 
un exercici de conjunt on l'acompa­
nyament era el d'una flauta de Pan 
interpretada en directe, i també que 
Lilia Ignatova presentà l'A ve Maria de 
Schubert interpretada al violí; amb­
dues actuacions van constituir mo­
ments molt importants per la novetat 
de l'aportació i van aconseguir que el 
públic es comportés com a auditor i no 
pas com a simple visualitzador. Darre­
rament la música havia començat a 
esdevenir un simple acompanyament 
de fons que responia a uns cànons més 
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o menys estrictes i a un tipus d'idees 
internacionalment acceptables i amb 
poques possibilitats de variació. 
Quan en el darrer Clínic de GRE, cele­
brat a Valladolid el novembre passat, 
l'entrenadora de l'equip nacional de 
Bulgària, Neschka Robeva, va tractar 
de l'acompanyament musical dels 
exercicis, va exposar el fet que, en 
aquests primers intents de renovació i 
experimentació en la creació musical, 
el públic i també bona part del jurat 
solien mostrar-se reticents i no gaire 
proclius a acceptar aquest tipus d'in­
novacions. Això fa pensar que la GRE, 
igual que la gimnàstica artística, ha 
generat un públic eminentment visua­
litzador de l'execució estètica -que són 
la immensa majoria-, i de l'execució 
tècnica -que són els més experts. Pre­
cisament ara que es fa evident i neces­
sari el paral.lelisme de l'experimenta­
ció en la creació musical, ens hem tro­
bat amb un públic molt poc auditor, 
acostumat únicament a visualitzar, i 
per al qual la música juga un paper 
secundari i funcional. Arran d'aques­
tes noves exigències el reglament tèc­
nic ha presentat les següents modifica­
cions: 
- El conjunt pot adaptar música or­
questrada 
- Els exercicis individuals admeten 
qualsevol acompanyament uniinstru­
mental, excepte els interpretats per la 
bateria,l'orgue i la veu. 
Conseqüències: el colorístic campionat 
mundial de Varna (Bulgària) el sep­
tembre de 1987 acostumats a la tímbri­
ca pianística, el públic s'ha vist emoti­
vament mudable per la diversitat de 
temàtiques musicals i tímbriques em­
prades: darrera el tango vivaç un clas­
sicisme exquisit. 
Com a conseqüència s'amplia el re­
pertori dels esquemes motrius tant de 
moviments tècnics corporals com co­
reogràfics. 

És possible considerar el públic com 
un ens, un conjunt capaç d'adaptar-se 
a les innovacions en activitats que, 
com el cas de la GRE, estan concebu­
des en bona part per a ser observades i 
jutjades. És bastant reconfortador tam­
bé veure que la "moguda" de recerca 
de noves iniciatives en l'acompanya­
ment musical es duu a terme ja des dels 
nivells de base competitius, on l'intent 
de superació i renovació consisteix 
també a tenir cura del clima sonor. En 
aquest aspecte també és important res­
senyar el paper de l'acústica en el ni­
vell de campionats en els quals no hi 
ha hagut possibilitats d'acompanya­
ment musical en directe i s'hi ha hagut 
d'utilitzar gravacions en cinta que exi­
geixen una cura estricta de la qualitat 
de les gravacions. Això repercuteix al­
hora en l'estructura fisica del so i en les 
seves propietats, que són elements 
components de l'acústica. D'ací la im­
portància de tenir cura de qualitat de 
les gravacions i del material sonor que 
s'empra. 
Però no tot rau a cercar l'estètica musi­
cal; la renovació en aquest àmbit afec­
ta igualment el llenguatge coreogràfic i 
de composició quant a idees i elements 
concrets. Així, per exemple, cal tenir 
en compte que el moviment por res­
pondre a la música, però que també 
pot oposar-s'hi, i d'aquesta forma crea 
potser, un nou joc d'intensitats efectis­
tes, de contrastos. ¿Per què no adaptar 
el moviment continuat de la cinta a un 
tempo lent i amb sonoritat de baixa 
intensitat? Fins i tot els silencis poden 
ser interpretats; de fet, a l'espectador li 
resulta dicícil d'entendre'ls, ja que 
transmeten una sensació de buidor. 
Tot està molt en funció del caràcter 
rítmic i de la motricitat particular de 
cada exercici. de la visió i l'estructura 
horitzontal i vertical de l'exercici. que 
en el cas del conjunt mostra molta més 
riquesa d'elements coreogràfics. tals 

com la imitació, el cànon, l'oposició 
de parts, fins i tot d'una solista, amb 
diverses formes d'acompanyament per 
part de les altres gimnastes. 
S'arriba a un punt on cal plantejar-se 
si la música és abans o després, i on es 
pot formular la qüestió de la subordi­
nació del muntatge i la composició a 
l'acompanyament~ musical o a l'inre­
vés. 
Si fem extensiva la qüestió a altres àm­
bits coetanis, com poden ser el de la 
dansa i d'altres, constatem que, per a 
uns, la forma musical és la que propo­
sa el quadre arquitectònic a l'obra co­
reogràfica i de composició com a font 
d'inspiració; però, per a d'altres, el fet 
de supeditar-se a la forma d'un obra 
musical determinada suposa restringir 
l'autonomia del llenguatge i de la idea 
expressiva feta a priori,ja que la músi­
ca sempre dóna una forma preexistent. 
D'ací la recerca de l'ideal consistent a 
trobar una comprensió mútua entre 
l'entrenador-coreògraf i el músic, el 
qual ha de saber entendre l'essència, en 
aquest cas, gímnica, que pugui donar 
opció a totes les possibilitats d'estruc­
turació del procés creatiu que és com­
posició-acompanyament musical. 
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