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1. Introducció i Metodologia 

1.1. Introducció 

 

L’objecte d’estudi d’aquest treball és veure com estava representada la figura de la dona dins 

les òperes revolucionàries (样板戏, yangbanxi) en el període de la Revolució Cultural, el qual 

va tenir lloc a la República Popular de la Xina entre els anys 1966 i 1976. Aquesta etapa és 

una època de convulsió política, on es veuen transformats per complet els valors tradicionals 

de la societat xinesa. He escollit centrar-me en aquest període d’estudi com a marc cronològic 

del projecte, per la seva importància històrica; la Revolució Cultural va suposar un punt 

d’inflexió en la cronologia xinesa, ja que va aportar grans canvis socials, especialment pel que 

fa als valors que havien estat arrelats a la societat des de l’època imperial, els quals es van 

veure abolits i substituïts per un nou model social basat en el marxisme, adoptant una línia 

maoista, amb el president Mao com a líder d’aquest moviment de masses. Un dels objectius 

principals dins del període de la Revolució Cultural és l'eliminació de classes i la igualtat 

entre els habitants de la República Popular. Mao donarà una gran importància en aprendre de 

la vida rural, i això es veurà reflectit en les obres artístiques dirigides per Jiang Qing. Al 

mateix temps, a part de la lloança a la vida camperola i patriòtica, la figura de la dona també 

canviarà enormement, ja que des de l’establiment de la República Popular xinesa, es voldrà 

arribar a la igualtat de sexes en la nova societat xinesa. Així doncs, aquest és un moment de 

gran importància històrica i política, no obstant això, no s’ha de subestimar la importància 

artística d’aquest període, el qual també patirà una transformació i limitació radical, creant els 

models de comportament social. 

 

Per altra banda, és important assenyalar que en referència a l’actualitat, aquesta és una època 

de gran incertesa a escala mundial, que ha presentat i segueix presentant dificultats en l'àmbit 

global, a causa de la COVID-19. De manera que aquesta situació ens pot fer veure afectats 

tant personalment, com professionalment o acadèmicament. 
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1.2. Metodologia 

 

El treball es divideix en quatre apartats principals: en primer lloc, es troba el context històric 

polític de la Revolució Cultural com a mode d’introducció a l’escenari en què se situa 

l’objecte d’estudi; comprendre el context en què es troba la matèria d’interès és essencial per 

entendre el paper de la dona en les òperes d’aquest període. El segon punt ja entra més en 

detall dins del tema principal de l’estudi; es tracta del rerefons de les òperes revolucionàries, 

profunditzant en aquestes per arribar a comprendre-les en tots els seus aspectes (significat, 

objectius polítics, continguts i característiques). El tercer punt segueix aquesta línia, ja que té 

com a protagonista principal Jiang Qing, una figura clau tant en l'àmbit polític general de la 

Revolució Cultural, com de la secció artística dins d’aquest període i del seu paper com a 

líder. Finalment, com a quart punt es troba l'explicació de la dona revolucionària, 

concretament la seva posició dins la societat des del 1949, amb la pujada al poder del Partit 

Comunista Xinès, fins al 1976, amb el final de la Revolució Cultural i el tancament del 

període revolucionari. Lligat amb això, es presenta l'anàlisi de dues de les obres canòniques 

permeses en aquesta etapa: La Llegenda de la Llanterna Vermella (红灯记, Hong dengji) i El 

Destacament Vermell de Dones (红色娘子军, Hongse niangzi jun). Aquestes representacions 

serviran com a exemple per consolidar el paper de la dona en les obres revolucionàries. Com 

a últim punt, hi ha les conclusions, les quals han estat extretes a partir de les pròpies 

consideracions, després d’haver analitzat la imatge de la dona en aquestes dues obres, 

juntament amb la perspectiva general històrica, política i social del moment.  

Pel que fa a la hipòtesi de l’estudi, la meva intenció és mostrar la complexa dimensió de la 

figura de la dona d'acord amb les òperes revolucionàries al llarg de la Revolució Cultural, i 

simultàniament poder apreciar analíticament la imatge femenina partint d’aquestes obres. 

Aquesta anàlisi vindrà acompanyada de les dues obres revolucionàries esmentades 

anteriorment, com a exemplificació de la hipòtesi. Com a últim punt, aquesta investigació 

també fa èmfasi en la figura de Jiang Qing, per la seva gran importància en l'àmbit polític i 

artístic al llarg de la Revolució Cultural.  

En referència a l’estat de la qüestió, per a la realització del context històric d’introducció a la 

Revolució Cultural, he utilitzat principalment dos llibres: el primer és Breve historia de la 

civilización china, de Conrad Schirokauer i Miranda Brown. L’altre llibre és En Busca de la 
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China Moderna, de Jonathan Dermot Spence. El primer m’ha servit principalment com a fil 

cronològic, mentre que el servei que he extret del segon ha estat més enfocat als successos al 

llarg d’aquesta etapa. En segon lloc, per abordar el tema de les òperes revolucionàries, en la 

primera part, en la que s’explica l’Òpera de Beijing, he emprat La ópera de Beijing, llibre de 

Chengbei Xu junt amb l’article en línia Transformando lo inmutable. Acciones de reforma y 

salvaguarda en la ópera de Beijing durante el siglo XX y primera década del siglo XXI, de 

Rafael Caro Repetto. Seguidament, per la segona part operística, amb l’explicació de les 

òperes model, m’he sustentat principalment amb l’article acadèmic en format digital Chinese 

Opera after the Cultural Revolution (1970-72), de Colin Mackerras. En el següent capítol del 

treball, sobre l’aproximació a la figura política de Jiang Qing al llarg de la Revolució 

Cultural, com la dona més influent del període revolucionari, així com a dirigent de la part 

artística i cultural del Partit Comunista Xinès, he utilitzat com a principal guia el llibre 

Camarada Chiang Ching, de Roxane Witke. A continuació, a la secció explicativa de la dona 

revolucionària (1949-1976), ha estat especialment d’importància el llibre Utopía y género: las 

mujeres chinas en el siglo XX, d’Amelia Sáiz López, així com el capítol de Flora Botton Beja 

“La larga marcha hacia la igualdad: Mujer y familia en China”, del llibre Mujeres en China, 

de Taciana Fisac Badell. Com a últim aspecte tractat; la figura de la dona en dues de les 

òperes canòniques: La Llegenda de la Llanterna Vermella (红灯记 , Hong dengji) i El 

Destacament Vermell de Dones (红色娘子军, Hongse niangzi jun). Cal assenyalar que aquest 

és un tema que en específic no té un extens llegat de fons d’investigació, en comparació amb 

la quantitat de recursos bibliogràfics emprats per a la realització de les seccions anteriors. 

Però, això no ha estat un impediment per a l’elaboració de l’anàlisi de la funció femenina en 

les dues òperes model, donant com a resultat el propi raonament analític al llarg d’aquest 

apartat. No obstant això, sobre el paper de la dona en les obres canòniques és possible trobar 

informació, especialment en llengua anglesa, com és el cas del llibre Maoist Model Theatre: 

The Semiotics of Gender and Sexuality in the Chinese Cultural Revolution (1966-1976), de 

Rosemary A. Roberts. Aquesta és una obra que exposa el gènere al llarg de les òperes model, 

essent de gran ajuda per la realització de l'anàlisi de la funció femenina en les dues obres 

seleccionades. Tanmateix, cal dir que totes aquestes fonts d’informació han estat 

complementades per altres llibres i documents acadèmics. En referència a les fonts primàries i 

secundàries, sempre que ha estat possible, he utilitzat les primeres, com és el cas d' “Informe 

sobre una investigación del movimiento campesino de Hunan (marzo de 1927)” de Obras 

escogidas de Mao Tse-Tung, de Mao Zedong, a més de On the Revolution Peking Opera, de 
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Jiang Qing. Aquestes dues fonts d’informació primàries han estat utilitzades per referir a 

discursos de les dues figures polítiques. 

Com a últim aspecte dins de l’apartat metodològic, cal esmentar que el present treball 

utilitzarà el sistema de romanització de la llengua xinesa, conegut com pinyin. Tanmateix, es 

realitzaran algunes excepcions amb personatges coneguts i romanitzats en el sistema Wad-

Giles, com Chiang Kai-shek (Jiang Jieshi), Sun Yat-sen (Sun Yixian) o Chiang Ching-kuo 

(Jiang Jingguo), entre d’altres. 
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classes, concretament per abolir les “tres diferències”. Aquestes es trobaven entre els obrers i 

els camperols, entre els treballadors de l’àmbit intel·lectual i els de l’àmbit manual, i les 

divergències entre les zones urbanes i les rurals (Li, 2001: 150). Juntament amb això, Mao 

també volia aconseguir que la República Popular de la Xina (RPX) fos un país plenament 

independent i desenvolupat, tot considerant que, el potencial de l'economia i la tecnologia 

nacional seria fruit dels canvis socials i polítics que primer s’havien d’imposar, els quals es 

basaven en el marxisme-leninisme. Mao assenyalava que gràcies a la consciència nacional 

revolucionària de cada individu, la motivació per treballar en el desenvolupament de 

l’economia i la tecnologia nacional seria automàtic, però primer calia fer èmfasi en la idea de 

revolució constant en les masses. (Li, 2001: 143). En aquest sentit, durant l’any de 1965 

l’abolició de classes socials ja havia començat amb l'equiparació de càrrecs dins de l’exèrcit, 

tasca en la qual Lin Biao va ser de gran ajuda per fomentar la igualtat entre els diversos 

càrrecs dins de l’Exèrcit Popular d’Alliberament (EPA)4. Mentre que en l'àmbit intern del 

PCX, una de les primeres accions que es va portar a terme va ser la destitució d’alguns 

dirigents del partit, obligant-los a confessar els delictes comesos de manera pública. L’Estat 

també va confiscar qualsevol propietat privada, terres, comerços i interessos dels bancs, 

promovent el sistema de comunes (Schirokauer i Brown, 2006: 411-412; Spence, 2011: 770). 

Però l’ambició principal de Mao era traslladar aquesta igualtat a la societat, tot i que per 

aconseguir això, s’havia d’acabar amb el sistema establert. Així doncs, com a mitjà de 

mobilització social, va fer ús de les citacions que apareixen al seu llibre Citacions del 

president Mao, altrament conegut com el Llibre Vermell de Mao o el Petit llibre Roig (毛主

席语录, Mao zhuxi yulu). És en aquest moment on la popularitat de Mao es dispara i comença 

a ser la figura líder de la Revolució Cultural (Schirokauer i Brown, 2006: 411). Aquest gran 

auge envers la figura del president, es pot entendre perquè a ulls del poble xinès ell era un 

salvador patriòtic; va transformar la manera de pensar de la societat, i la difícil realitat social i 

econòmica de moltes persones. A més, també va aportar als habitants xinesos la consciència 

de ser mereixedors de drets, ja que des de l’època imperial, el confucianisme havia arrelat en 

la societat la idea de tenir deures i obligacions, sent els habitants esclaus d’aquests (Li, 2001: 

155). Però aquesta admiració per Mao, no podria ser explicada sense tenir en compte la figura 

                                                
4Una interessant reflexió sobre la figura de Lin Biao, l’EPA (中国人民解放军, Zhongguo renmin jiefangjun) i 

la seva desaparició a UHALLEY, Stephen Jr. i QIU, Jin: “The Lin Biao Incident: More Than Twenty Yeras 

Later”, Pacific Affairs, 66/3 (1993), pp.386-398. 
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clau de Lin Biao, el qual serà elegit per Mao com a ministre de Defensa i dirigent d’EPA. La 

importància de Lin Biao és tan gran, perquè va contribuir enormement a reforçar la imatge i 

les idees de Mao dins l’exèrcit xinès, fet de gran pes, ja que aquest era un òrgan estretament 

lligat al poder (Spence, 2011: 758). 

 

Ja des dels inicis de la Revolució Cultural, el PCX amb Mao al capdavant, animava als joves 

a eliminar tot el que tingués relació amb els valors tradicionals i amb l'antiguitat del país, a 

més de perseguir a tots aquells que es mostressin en contra del règim, animava a portar la 

revolució a la pràctica. Aquesta apel·lació a l’esperit revolucionari va tenir una gran 

importància a les universitats del país, sent a la Universitat de Beijing (北京大学, Beijing 

daxue) on va tenir lloc el primer dazibao (大字報),  escrit per Nie Yanzi, una professora 

d’aquesta universitat. Els dazibao consistien en cartells propagandístics, els quals animaven a 

la població a portar a terme una acció o una actitud determinada. En aquest cas, la professora 

Nie va escriure que els joves revolucionaris anessin en contra de totes aquelles persones o 

organitzacions acadèmiques que donessin suport al capitalisme. Més tard, es van adoptar com 

a dos grans dazibao de la revolució un que havia estat escrit pel president, i l’altre escrit per 

Nie Yanzi. El de Mao deia: “Bombardegeu les casernes reaccionàries de la revolució”, 

conegut com el dazibao del “gran timoner”, mentre que el de la professora Nie consistia en: 

“Revelar-se està justificat”. Es feia especial referència als “quatre vells” elements de la 

societat xinesa: els vells costums, els vells hàbits, la vella cultura i el vell pensament. 

Simultàniament, es van veure afectats els professors i les persones del partit que no 

compartissin aquesta posició tan revolucionària. A més, també van estar implicats els 

familiars com la generació de pares i d’avis de la joventut revolucionària, a causa de la seva 

mentalitat tradicional. Al mateix temps, també es van encarregar de destruir qualsevol símbol 

cultural que tingués a veure amb el passat del país, com per exemple temples, escultures i 

altres formes artístiques, especialment les dedicades a Confuci (Spence, 2011: 769; Anguiano, 

2017: 11-12). Aquestes joventuts formaven la Guàrdia Roja (红卫兵, Hong weibing), la qual 

va fomentar i dirigir les grans mobilitzacions de joves estudiants, així com el paper molt actiu 

al llarg de la Revolució Cultural, especialment en els primers anys, dedicant-se a acatar les 

ordres dels màxims dirigents del PCX (concretament les de Mao i Lin Biao) i portar-les a no 

només a la pràctica, sinó arribant a extrems realment perillosos. Un exemple d’això són les 

amenaces dutes a terme pels guàrdies rojos, els quals van anar augmentant el seu radicalisme 
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amb els durs castics als opositors del règim5. La seva intimidació era tan forta que va arribar a 

provocar la mort o el suïcidi de diverses persones, com va ser el cas del conegut escriptor 

xinès Lao She, qui es va suïcidar el 1966 (Schirokauer i Brown, 2006: 412). Aquesta gran 

eufòria revolucionària es pot explicar pel fet que la nova generació de joves era animada a 

alliberar-se per primera vegada de tota sèrie d’obligacions morals imposada per la societat 

xinesa, les quals portaven existint des de l’època imperial. Així mateix, es pot veure la 

Revolució Cultural com un moment d’explosió del sentiment de llibertat per a moltes 

persones, el qual havia estat reprimit amb llarga anterioritat, però de gran necessitat. Al 

mateix temps, la Revolució Cultural no és només l'oportunitat esperada d’alliberació social, 

sinó que també és una ocasió per a les classes més desfavorides, per igualar-se en l'àmbit 

social i econòmic amb les classes més altes. Així doncs, l’arribada de la Revolució Cultural és 

una oportunitat que es presenta com una millora de les condicions de vida, eliminant les 

desigualtats socials. 

 

El gener de 1967, els guàrdies rojos van intentar fer fora dels seus càrrecs a dirigents del PCX 

de tot el país i ocupar el seu lloc; d’aquesta manera, diversos membres de la classe obrera van 

veure aquest succés com una oportunitat per ocupar un càrrec elevat dins de la classe política, 

fet que no hauria estat possible sense l’aliança entre camperols i obrers. Però aquesta situació 

va originar males avinences i baralles entre les diverses agrupacions, ja que no hi havia una 

clara organització. Malgrat això, a la ciutat de Shanghai, aquesta iniciativa per part del grup 

integrat per treballadors que formaven la Guàrdia Roja Escarlata, va conduir a un resultat 

inesperat; en demanar millores en les condicions laborals i salarials. Per a una part dels líders 

de la revolució, aquestes exigències no semblaven revolucionàries, tot etiquetant-les com 

“economistes”. Poc després que certs punts dels “economistes” fossin acceptats pels líders del 

partit de Shanghai, Zhang Chuqiao, alcalde de Shanghai i membre destacat de la Banda dels 

Quatre, va intentar posar solució al conflicte i restablir la calma a la ciutat. No obstant això, es 

va haver d’enfrontar contra guàrdies rojos que eren estudiants, els quals donaven suport a les 

millores laborals dels obrers, i finalment, gràcies a l'ajuda de l’EPA, el PCX va acabar amb 

aquests conflictes. Però per altra banda, poc després, el mateix Zhang Chuqiao va crear la 

institució de la Comuna Popular de Shanghai, posicionant-se com un dels líders, al mateix 

                                                
5Sobre el paper de la Guàrdia Roja veure, entre altres WALDER, Andrew, G.: Fractured Rebellion: The Beijing 

Red Guard Movement, Harvard University Press, Cambridge, 2009; MACFARQUHAR, Roderick i 

SCHOENHALS, Michael: La revolución cultural..., op.cit., pp. 102 i ss. 
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temps que obligava a la tornada a la feina dels treballadors que s’havien manifestat per 

millorar les condicions laborals. Seguidament, Mao va ordenar que aquesta comuna es 

transformés en un “Comitè Revolucionari” amb l’objectiu de minoritzar el nombre de 

treballadors industrials en la direcció local de la comuna, i donant més poder al PCX. Això va 

portar la tornada al clima de protestes, però aquesta vegada amb un sentiment de més 

impotència, el qual fou reprimit per l’EPA amb el suport de Lin Biao, portant a terme actes 

violents contra els manifestants. Davant d’aquesta situació, cal destacar la intenció de Jiang 

Qing, de denunciar els actes comesos per l’exèrcit, tenint una gran cabuda entre els guàrdies 

rojos, qui seguien i donaven suport al seu exemple (Spence, 2011: 770-773). A finals d’aquell 

mateix any, l’EPA havia matat a molts manifestants per ordre del PCX, amb el mandat de 

dissuadir qualsevol acte “contrarevolucionari”. Però aquest sentiment de manifestar-se per 

part de la població, es va estendre a altres zones del país, destacant la ciutat de Wuhan, on va 

succeir el més terrible incident. A mitjans de 1967 van tenir lloc a aquesta ciutat diverses 

formes de protesta, les quals acabarien amb l’actuació de l’EPA i la mort de milers de 

manifestants. Així mateix, es pot observar com l’exèrcit anava augmentant progressivament 

el seu poder dins el partit, tot i que l’activitat de la Guàrdia Roja i de les masses continuava 

fins a nivells caòtics, que tindrien com a punt destacat, l’atac i incendi de l’ambaixada 

britànica i l’atac al ministeri d’assumptes exteriors. Així doncs, els fets de Wuhan van marcar 

un abans i un després en com el govern miraria els actes portats a terme pels revolucionaris, 

condemnant d’aquesta manera aquests fets com “actes contrarevolucionaris” (Spence, 2011: 

775; Anguiano, 2017: 15). 

 

Per posar punt final a aquesta situació de tensió i inestabilitat, el PCX va decidir emprendre 

una campanya l'any 1967: la Campanya de Purificació de les classes. El seu objectiu era 

investigar a totes aquelles persones que haguessin tingut algun vincle amb enemics del PCX 

com la burgesia, el Kuomintang (KMT), els occidentals i els terratinents. Aquestes persones 

sospitoses de traïdores, eren reeducades a les Escoles de Quadres del 7 de Maig. En aquests 

centres també s’hi trobaven a intel·lectuals i a universitaris, molts d’ells guàrdies rojos. 

S’esperava que es reeduquessin absorbint la vida rural que portava la gent residint en aquest 

entorn, i després transformessin aquesta experiència en coneixement per explicar-ho a tota la 

població xinesa. Mao era conscient que els intel·lectuals jugaven un gran paper si es volia dur 

a terme la industrialització nacional, però la majoria d’aquests provenien de famílies 

acomodades, la qual cosa significava que no es mostrarien a favor del govern, essent aquest 

un dels motius que expliquen la planificació sobre la reeducació als intel·lectuals, en direcció 
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al sistema socialista. Al mateix temps, el líder polític feia èmfasi amb l’accés a l’educació 

superior per part de les persones de la classe baixa, en especial els residents de les zones 

rurals. D’aquesta manera, hi hauria una igualtat social que estaria sustentada per un poble 

amb coneixements, que el capaciten per transformar econòmicament i tecnològicament la 

seva nació (Li, 2001: 146). Seguidament es van reprendre una sèrie de pràctiques que ja 

havien començat amb el Gran Salt Endavant, com és l’intent d’autosuficiència provincial, 

amb la intenció de potenciar econòmicament les zones rurals, establint-hi indústries. Aquesta 

era una manera d’augmentar la producció al camp, intentant acabar amb les diferències entre 

les zones rurals i les zones urbanes, establint un clima social d’ordre a les ciutats amb 

l’enviament dels guàrdies rojos al camp. Tanmateix, dins de les escoles de reeducació, se 

separava a les famílies, i s’obligava a treballar sota dures condicions a totes les persones, 

independentment de l’estat de la seva salut i edat. Es vivia sota unes condicions pèssimes, de 

manera que era freqüent trobar-se amb adversitats per poder alimentar-se, de la mateixa 

manera que s’exercia un gran control sobre els reeducats (Spence, 2011: 777). Respecte als 

avantatges que va portar la implantació de la indústria a les zones rurals, el més important és 

que es va aconseguir reduir la bretxa entre el camp i la ciutat. Al mateix temps, pel que fa a la 

sanitat, va comportar un gran avenç en la població, ja que es varen fer polítiques que cobrissin 

la sanitat pública, la qual cosa va tenir una gran cabuda al camp, millorant la salut de moltes 

persones, incrementant l’edat de l’esperança de vida, així com la incrementació de 

l’esperança de vida en néixer, a més de l’atenció sanitària per a mares i a fills. A les zones 

urbanes hi havia una cobertura completa, però al camp se’ls va assegurar una cobertura 

sanitària general, però tot i això, aquest era un gran assoliment. També existia un sistema 

social de benestar que abraçava a l’individu segons el seu grau de producció. Aquest és un 

gran avenç per les classes més desafavorides, ja que els donava l'oportunitat de canviar la 

seva situació social i econòmica, gràcies a la pròpia capacitat de treball (Li, 2001: 157). 

 

Pel que fa al PCX l'any 1970, Mao era conscient de la necessitat de la continuació de la 

revolució en totes les seves formes, ja que encara hi havia partidaris del capitalisme dins del 

partit. Aquest enemic del socialisme xinès es dividia en dos grups a l’interior del PCX: en 

primer lloc, hi havia els membres que feien veure que donaven suport al maoisme, però que 

en realitat eren capitalistes. Per altra banda, el segon grup estava format per les persones que 

van aprofitar la seva posició de poder dins del partit, per beneficiar-se dels guanys extrets del 

que havia produït el poble xinès (Li, 2001: 146). Quant a l’autoritat de l’exèrcit a 

començament d’aquesta nova dècada, Mao va començar a mirar amb una visió més crítica 
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aquest òrgan i el poder que havia adquirit, incloent-hi a Lin Biao, qui havia estat nomenat 

successor de Mao l’any anterior, augmentant la seva popularitat gràcies a la feina de l’EPA en 

el conflicte amb l'URSS al nord del país. Però un succés va marcar un abans i un després dins 

el PCX, va ser el setembre de 1971, quan Lin Biao va morir, junt amb la seva família en un 

accident d’avió a Mongòlia. No hi ha una versió oficial dels fets, però el que es creu és que el 

futur successor planejava apartar al president Mao del poder assassinant-lo. Però com que el 

dirigent de l’EPA no va ser capaç d’assassinar al líder, va decidir fugir a Mongòlia, on va 

morir a causa d’un accident d’avió sota misterioses circumstàncies. Davant d’aquest fet, el 

poble xinès commocionat, es va emportar una gran desil·lusió; costava creure que Lin Biao 

hagués pogut cometre un acte com aquell, després d’haver contribuït a augmentar la 

popularitat de Mao amb la crisi del Gran Salt Endavant, a més que era una figura molt 

respectada pels habitants xinesos, ja que com a cap de l’exèrcit, havia contribuït a salvar la 

nació. En conseqüència, els habitants van anar perdent progressivament la fe en el sistema 

polític i ens els seus líders (Spence, 2011: 781). Per la part del PCX, en veure que la seva 

credibilitat s’havia vist greument afectada, va utilitzar la mort de Lin Biao, acusant-lo de 

traïdor envers el règim maoista, intentant explicar les seves accions per mitjà del 

revisionisme, pel fet que aparentava estar a favor del socialisme, quan en realitat donava 

suport a les pràctiques capitalistes. Més endavant, entre 1973 i 1974 va tenir lloc la campanya 

contra Confuci i Lin Biao, en la que se'ls acusava de capitalistes; en el cas de Confuci, en la 

seva època aquest terme no existia, però en aquesta campanya el terme "capitalisme" era el 

lligam que tenia amb Lin Biao. No obstant això, és molt probable que aquí, el nom de 

Confuci fes referència a Zhou Enlai 6 . Aquesta era una estratègia per part del PCX 

(concretament de la Banda dels Quatre), per revifar el sentiment revolucionari de la població, 

alhora que intentava restablir la seva confiança en els dirigents del partit (Schirokauer i 

Brown, 2006: 414). 

 

Pel que fa a les relacions internacionals al llarg de la dècada dels 60, la RPX es mostrava amb 

una actitud de rebuig amb mantenir relacions amb l’exterior, excepte amb els països 

socialistes d’Europa, alguns de la zona oriental del mateix continent, junt amb altres d’Àfrica 

i d’Àsia, mentre que del continent americà, només amb Cuba. Lligat amb això, les persones 

                                                
6Sobre el paper de Zhou Enlai durant la Revolució Cultural i el seu pes dins de la història del comunisme xinès, 

veure GAO, Wenqian: Zhou Enlai. The Last Perfect Revolutionary. A biography, Public Affair, Nova York, 

2007. 
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que provenien de la República Popular, eren encarregades de propagar la revolució als països 

on estiguessin residint, tot i que moltes d’elles van ser repatriades (Anguiano, 2017: 16). Però 

a partir de 1970, la Xina està dividida entre les ganes de valer-se per ella mateixa, seguint 

amb la igual perspectiva de la Revolució Cultural, i simultàniament, el fet de saber que 

necessitaria coneixements estrangers per posicionar-se com una gran potencia internacional. 

El 1971, la República Popular aconsegueix entrar a l’ONU, desplaçant a la República de la 

Xina (Taiwan) com a govern internacionalment reconegut de la Xina. Els Estats Units van 

tenir un paper molt important pel que fa al canvi de visió que van adoptar les potències 

aliades dels Estats Units envers la RPX, ja que amb el canvi d’opinió per part dels 

estatunidencs, sobre la no oposició a la integració de la República Popular a l'ONU, va haver-

hi aquest reconeixement de la Xina maoista. Després d’aquesta incorporació, van començar a 

tenir lloc relacions diplomàtiques amb països que anteriorment sentien rebuig per la RPX, 

abandonant els vincles amb la República de la Xina, arribant a ser el 1972 vint països els que 

havien portat aquesta acció a la pràctica (Anguiano, 2017: 21-22). Simultàniament, Mao era 

conscient que les relacions de la República Popular amb l'URSS no eren amistoses des de la 

dècada anterior, i més sabent sobre la possessió d’una bomba atòmica per part dels soviètics. 

D’aquesta manera, La Xina havia de buscar un nou aliat, el qual seria els Estats Units7, com a 

grans enemics de la Unió Soviètica. Així doncs, el 1972 té lloc el comunicat de Shanghai, on 

es debaten una sèrie de punts entre la RPX i els EUA. Principalment es van centrar en les 

relacions diplomàtiques entre la República Popular de la Xina, la República de la Xina 

(Taiwan) i els Estats Units, tot reconeixen l’existència d’una única Xina, la legitimitat 

internacional de Beijing, la retirada parcial de tropes dels EUA de Taiwan, i la futura obertura 

de relacions internacionals entre Beijing i Washington (la qual no arribaria fins a l’any 

1979)8. Altres aspectes que es van posar sobre la taula van ser els acords sobre la importació 

de tecnologia americana, la intenció de la continuïtat de les relacions entre ambos països, 

                                                
7Per la seva part R. Nixon i H. Kissinger aprofiten la ruptura sinosoviètica per intentar obtenir una sortida 

“digne” dels EUA a la Guerra del Vietnam, on soviètics i xinesos pugnaven per influir sobre els comunistes 

vietnamites; FONTANA, Josep: Por el bien del Imperio. Un historia del mundo desde 1945, Pasado & Presente, 

Barcelona, 2013, pp.451-482. Sobre el paper de Kissinger, en versió memorística, a la denominada “diplomàcia 

del ping-pong” d’aproximació a la Xina de Mao, KISSINGER, Henry: Mis memorias, Altantida, Buenos Aires, 

1979, pp.492 i ss. 

8Un seguiment de les conseqüències internes de l’expulsió de la República de la Xina (Taiwan) de l’ONU en 

diferents formats, a RÍOS, Xulio: Taiwán, el problema de China, Catarata, Madrid, 2005; ROY, Denny: Taiwan. 

A political history, Cornell University Press, Ithaca, 2003. 
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especialment en cas d’una guerra a escala internacional. Així doncs, aquest acord entre els 

dos països va suposar un punt d’inflexió, que va simbolitzar el principi de l’obertura de la 

República Popular a l’exterior, donant lloc al començament de les activitats econòmiques i 

comercials entre la RPX i els Estats Units (Chen, 2005: 363 i ss.; Fontana, 2013: 467-470). 

Aquest canvi de mentalitat i d’obertura de la Xina maoista es pot veure des de dues 

perspectives; per una part, el fet de mantenir relacions diplomàtiques amb països que no es 

trobessin amb la mateixa línia ideològica que la República Popular, suposava una traïció als 

ideals revolucionaris propis del període de la Revolució Cultural. Però per altra banda, també 

va significar que les diverses potències de la comunitat internacional veiessin aquest pas com 

una mostra per veure a la RPX com un estat en el qual poder confiar, que havia abandonat la 

seva ambició d’implantar les seves idees revolucionàries a l’exterior (Anguiano, 2017: 22). 

 

A escala interna del PCX, els líders ja començaven a sentir el pes de la seva edat i Mao ja no 

posseïa la força política d’anys enrere. Simultàniament, Zhou Enlai com a primer ministre en 

aquell moment, va tenir una gran importància dins el corrent que va emprendre el PCX en 

aquesta nova etapa més moderada i oberta cap a l’exterior, ja que a ulls del president Mao, el 

primer ministre tenia una posició massa permissiva amb els Estats Units, però al mateix 

temps, el mateix president era conscient que Zhou Enlai estava més capacitat per estar en 

aquell lloc, comparat amb altres integrants polítics que eren més fidels a la ideologia maoista. 

El PCX va començar a mostrar una nova faceta més condescendent, com per exemple les 

primeres crítiques públiques al Llibre Vermell de Mao, o que a partir de 1972 les admissions a 

les universitats van tornar a ser a través d'exàmens i no depenent de les avaluacions de les 

unitats de treball i dels comitès revolucionaris. Se seguia fent èmfasis en l'adoctrinament 

maoista, en l’autosuficiència i en la independència econòmica dels habitants en les zones 

rurals, tot i que aquesta era una forma econòmica que l’estat no podia permetre’s. També es 

continuava traslladant als joves de les zones urbanes a les zones rurals, així com el 

manteniment de la persistència envers la lluita perquè la classe més baixa tingués l'oportunitat 

d’accedir a l’educació superior. Referent a la seguretat social, va haver-hi una inversió en 

personal altament qualificat, com per exemple amb metges que havien anat a estudiar a 

occident. Però per altra banda, els sectors més benestants es mostraven impacients per veure 

els beneficis econòmics que portaria el principi d’obertura del país amb les inversions 

provinents de l’exterior. Aquesta postura era sostinguda per Zhou Enlai i per Deng Xiaoping, 

especialment per aquest últim (ja restituït dins del partit en 1973 després de ser represaliat 
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pels Guàrdies Rojos l’any 1968)9 quan assenyalava que donar l’esquena als avantatges que 

proveeixen les potències estrangeres era el contrari que necessitava el desenvolupament 

econòmic i tecnològic del país (Anguiano, 2017: 23; Schirokauer i Brown, 2006: 414; 

Spence, 2011: 804). El 1974, els tractes amb la importació tecnològica i industrial de 

l’estranger van començar a comportar problemes econòmics a escala nacional, deixant un 

dèficit de 760 milions de dòlars. Aquesta situació de crisis econòmica va comportar la 

creixença del sentiment nacionalista i dels valors maoistes, en aquest moment sustentats per 

Hua Guofeng, integrant del partit i home de gran confiança de Mao, que seria ministre de 

Seguretat Pública l’any 1975. Hua Guofeng va fer ús de la retòrica maoista per retornar el 

col·lectivisme econòmic a les zones rurals, amb la intenció de modernitzar-lo. A finals 

d’aquell any, el partit va portar a terme una campanya contra Deng Xiaoping, acusat de nou 

de “contrarevolucionari”, mentre que Hua Guofeng seria nomenat primer ministre en 

funcions. Fins aquell moment, Deng Xiaoping havia estat ocupant el lloc de Zhou Enlai, qui a 

causa d’un càncer, s’havia vist obligat a tenir menys participació en la política. El seu 

substitut va intentar portar a terme un restabliment de l'educació i del desenvolupament 

tecnològic, iniciatives que no van ser ben acceptades pels dirigents del PCX, fet que explica 

les acusacions a aquesta figura política (Spence, 2011: 807; Anguiano, 2017: 23). 

 

El 1976 va ser l’últim any del període de la Revolució Cultural, en el qual Zhou Enlai va 

morir el 8 de gener. La pèrdua del primer ministre xinès no va mostrar un sentiment 

d’afectació dins el partit, al mateix temps que les autoritats intentaven evitar qualsevol mostra 

de dol popular. Així doncs, des del mes de març, la població ja s’havia mobilitzat per anar a 

la plaça de Tiananmen a Beijing, portant corones de flors al Monument dels herois del Poble. 

Però el 4 d’abril, dia abans dels difunts a la Xina (清明节, Qingming jie), una gran part del 

poble xinès va prendre la iniciativa per fer un homenatge a Zhou Enlai, des de diverses parts 

del país, però especialment a la coneguda plaça de la capital xinesa, ja que era considerat un 

heroi patriòtic. Però aquest gest no va ser ben rebut per part dels dirigents xinesos, ja que era 

una clara mostra de desobediència a les autoritats, que assenyalava el desprestigi que sentia la 

població per alguns líders del partit. L'endemà, la major part de les mostres de dol havien 

estat retirades per ordre de les autoritats, i el final del dia va desembocar en una forta 

                                                
9Més informació sobre Deng Xiaoping i la seva època de represaliat durant la primera fase de la Revolució 

Cultural, primer sota arrest domiciliari i després a la província de Jiangxi, entre altres, a YANG, Benjamin: 

Deng. A Political Biography, ME Sharpe, Nova York, 1998. 
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repressió per part de l’EPA i altres òrgans defensius, contra alguns dels manifestants que no 

havien abandonat la plaça anteriorment, ja que la majoria ho havia fet després d’escoltar el 

persuasiu discurs de Wu De, president del Comitè Revolucionari de Beijing i primer 

comissari polític de la guarnició de la ciutat. Així doncs, els manifestants van ser atacats, 

sense haver-hi morts, tot i que els que havien estat detinguts van ser acusats de 

contrarevolucionaris. A més, tot i les diverses acusacions a Deng Xiaoping com a incitador a 

les protestes portades a terme pel poble, Mao va impedir que aquest fos expulsat del PCX i 

que la Banda dels Quatre s’aprofités d’aquesta posició de debilitat de l’acusat per atacar-lo, 

tal com havien fet anteriorment. Per altra banda, el líder del PCX va nomenar a Hua Guofeng 

com a successor i a l’estiu d’aquell mateix any, va tenir lloc el pitjor terratrèmol que la Xina 

havia patit en quatre segles, el qual es coneix com a Terratrèmol de Tangshan, ja que va tenir 

lloc en aquesta ciutat. Davant d’aquesta catàstrofe, la comunitat internacional va oferir ajuda 

a la República Popular, però aquesta la va rebutjar, especialment per la Banda dels Quatre. 

Tanmateix, l’EPA va oferir un gran servei en tasques de rehabilitació, millorant d’aquesta 

manera la situació del mal record que havia deixat al poble anys enrere, amb les nombroses 

morts dels incidents de 1967, així com la traïció de Lin Biao com a cap de l’exèrcit. 

(MacFarquhar i Schoenhals, 2009: 598; Spence, 2011: 813; Anguiano, 2017: 24). Finalment, 

el 9 de setembre de 1976 va morir Mao, emportant-se amb ell l’esperit revolucionari que 

havia dirigit la RPX com mai més tornaria a estar present, tancant l’etapa de la Revolució 

Cultural. Però cal recordar que el successor del president era Hua Guofeng, el qual uns dies 

després de la mort de Mao va ordenar arrestar els integrants de la Banda dels Quatre, ja que 

sabia que el seu poder com a president corria perill amb aquest grup de dirigents polítics. 

Aquesta camarilla estava formada per líders del PCX i era dirigit per Jiang Qing, els quals 

eren acusats d’haver anat en contra d’integrants del partit i d’haver manipulat el poder 

(MacFarquhar i Schoenhals, 2009: 635). Aquest era el final de l’etapa més radical i 

reivindicativa de la història de la civilització xinesa, que demostrava que els objectius utòpics 

de Mao probablement no s’haurien pogut portar a la realitat en el seu més estricte sentit 

literal, ja que el líder polític hauria d’haver tingut en consideració factors importants a l’hora 

de posar en pràctica les seves idees. No obstant això, les accions demostrades pels integrants 

del PCX, la seva manca de consens, i les traïcions internes, van ser un clar desavantatge pel 

que fa a l’assoliment dels propòsits maoistes. 
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3. Significat, objectius polítics, continguts i característiques de 

les òperes revolucionàries 

3.1. Introducció a l’Òpera de Beijing 

 

Abans de parlar sobre les òperes revolucionàries, és necessari tenir present l’origen 

d’aquestes: l’Òpera de Beijing (京剧, Jingju). Aquest és un gènere operístic originari de l’any 

1790, quan van tenir lloc a la capital de Beijing diverses actuacions d’òpera, amb motiu de la 

celebració del 80è aniversari de l’emperador Qianlong (dinastia Qing). Després d’aquella 

festivitat, es van dirigir a Beijing nombroses companyies provinents de la província d’Anhui, 

ja que l’estil de la seva òpera havia estat molt ben rebuda pels habitants de la capital xinesa. A 

partir d’aquell moment, es va portar a terme una sincretització d’elements i gèneres, que 

cinquanta anys després, van donar com a resultat l’Òpera de Beijing. Aquest estil d’òpera, la 

qual en el seu primer moment provenia de l’àmbit popular, abraçava persones que pertanyien 

a diverses classes socials; des de membres de la família imperial i de la cort, fins a 

funcionaris, comerciants, i persones treballadores de les classes més humils. (Caro, 2012: 3-4; 

Chengbei, 2013:22)10. 

 

A l’òpera tradicional xinesa, l'estètica tenia un paper enormement important, regint-se pel 

principi formal del “dibuix de l’essència” (寫意, xieyi). Aquest fonament prové de la pintura 

tradicional xinesa, on es deixava a un costat el realisme, centrant-se en la bellesa i exposant-la 

en la seva millor versió. D’aquesta manera, l’òpera tradicional xinesa aplicava aquest 

concepte a les seves obres. El seu millor exemple és el fet que hi havia establert un model 

concret de personatges, els quals sempre tenien les mateixes característiques (maquillatge, 

pentinat, vestuari, colors, gestos i moviments) (Caro, 12: 5). El caràcter de cada personatge es 

representava amb un color principal, alguns exemples d’aquestes peculiaritats eren: la cara 

vermella, la qual representava el coratge, la lleialtat i l’honestedat, la cara negra representava 

la veracitat i la brusquedat, la cara blava l’arrogància i l’atreviment, i per últim, la cara blanca 

simbolitzava l’astúcia (Chengbei, 2013: 6-9, 66). Relacionat amb això últim, és important 

                                                
10Una visió resumida i gràfica sobre els orígens històrics de l’Òpera de Beijing, es pot seguir, entre altres, a 

MACKERRAS, Colin: Peking opera, Oxford, Oxford University Press, 1997. 
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assenyalar les quatre primordials distincions dels personatges de l’Òpera de Beijing: el 

personatge principal masculí (生, sheng), el personatge principal femení (旦, dan), l’home 

vigorós (净, jing) i el còmic (丑, chou) (Almendros, 2019: 11). Cada un d’aquests personatges 

presentava subdivisions sobre la manera en la que havia d’actuar i com s’havia de maquillar. 

Per tant, el maquillatge ajudava a expressar millor la personalitat de cada subjecte. 

Tanmateix, el maquillatge es trobava present en moltes varietats i cada un tenia un significat 

en concret, de la mateixa manera, cada color que s’utilitzava per al maquillatge de fons podia 

canviar, però els principals eren el vermell, el lila, el blanc, el groc, el negre, el blau, el verd, 

el rosat, el gris, el marró, l’or i el platejat, tots ells realçant-se per les línies d’altres colors. Al 

principi de l’òpera xinesa, només hi havia el vermell, el banc i el negre com a colors bases pel 

rostre, però a mesura que aquesta disciplina artística va anar evolucionant, es va fer cada 

vegada més necessària la representació de més personatges, els quals s’havien de diferenciar a 

través del maquillatge. En els diversos tipus de maquillatge, hi residien matisos que 

singularitzaven els individus, d’aquesta manera es cridava l’atenció dels espectadors i al 

mateix temps, s’equilibrava la manca d’expressió dels artistes. Els actors van utilitzar les 

narracions populars i els relats clàssics com a font d’inspiració per confeccionar els 

maquillatges als rostres, intentant assemblar-se als subjectes que apareixien en aquestes 

històries. Per un actor de l’Òpera de Beijing, el maquillatge era molt important, ja que 

ajudava a empatitzar amb el personatge; els tipus de maquillatge podien variar molt en funció 

del paper, i com que cada paper corresponia a un estil de maquillatge, resultava inacceptable 

que es confonguessin els personatges entre si (Chengbei, 2013: 6-9, 66). Aquests trets 

configuraven una sèrie de convencionalismes que dictaven a l’artista respecte a com havia 

d’adoptar el seu paper, tot interpretant-lo d’una manera natural. Al mateix temps, requeria 

molta pràctica i dedicació, i aquesta habilitat era el que més es valorava d’aquestes òperes. 

Totes aquestes regles són el que caracteritzava l’Òpera de Beijing, tot i que es poden aplicar 

d’igual manera a les altres tipologies d'òpera tradicional xinesa. Tanmateix, i en relació amb 

la qüestió dels actors, es requeria una gran responsabilitat, ja que no existia la figura del 

director. Així doncs, era el mateix artista qui era el responsable de cantar la melodia 

corresponent en cada moment, tot tenint en compte el gènere operístic al qual pertanyia. En 

nombroses ocasions, els intèrprets també adoptaven un punt de vista propi dels dramaturgs, 

de manera que interpretaven adaptacions d’històries populars de la zona (Caro, 2012: 4-5). 

Pel que fa a la temàtica de l’Òpera de Beijing, es trobaven en primer pla els successos 

històrics en un temps indeterminat del passat que feien referència al futur. Però la importància 
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de les seves obres no requeia en si els fets eren verídics, sinó el què aquestes transmetien a 

través dels seus valors, els quals al·ludeixen al confucianisme: la lleialtat, la pietat filial, la 

benevolència i la justícia. Al mateix temps, es pot identificar una classificació general de les 

diverses òperes: les “peces civils” i les “peces marcials”, essent necessari destacar que en 

totes s’hi troben elements de cant i dansa que es complementen. No obstant això, en les 

primeres es prioritzava el cant i no es trobaven escenes de conflictes ni violència, mentre que 

en les de la segona classe, es donava molta importància a les lluites, les quals es 

representaven a partir de la integració d’elements provinents d’arts marcials tradicionals al 

ball. Respecte als llocs de la representació de l’Òpera de Beijing, podia portar-se a terme en 

diversos espais, per exemple: hi havia els grups d’òpera que escenificaven les seves obres als 

teatres, però aquests grups eren els que tenien una bona posició establerta a la ciutat. Un altre 

indret per a les representacions operístiques era a fora dels temples, on tenien lloc unes grans 

fires. També existien les sales d’òpera, que van estar presents des de finals de la dinastia 

Ming, fins al 1949 (Chengbei, 2013: 41-42, 46, 122-123). 

 

A finals del segle XIX, la Xina va patir un gran èxode rural, el qual va crear una nova classe 

burgesa que sentia molt d’interès a invertir el seu temps de lleure en la cultura. Aquest fet va 

portar a les òperes a les teteries i a altres llocs d’oci, essent a partir d’aquell moment, l’inici 

del procés d’evolució dels gèneres d’òpera. Tanmateix, com que aquestes representacions es 

trobaven en zones urbanes i comercials, també va ser una oportunitat per un nou model 

comercial per a les companyies d’òpera, on va néixer la figura de l’artista com a individu, 

esdevenint les teteries els centre competidors per contractar als actors de moda (Caro, 2012: 

6). En aquell moment, era a la zona de Qianmen, a Beijing, la que suposava ser el centre 

comercial i d’oci urbà, i on es localitzaven les teteries i teatres on tenien lloc les 

representacions, mentre que també existien les zones de la ciutat en les que es portaven a 

terme representacions ambulants. A partir de 1860, com a resultat dels viatges dels 

comerciants a la capital i les gires de les companyies d’òpera, l’Òpera de Beijing es va 

popularitzar arreu del país ràpidament, primer per la zona nord i després per la zona sud, 

donant-se a conèixer el 1867 a Shanghai, on es va donar a conèixer i va començar a adquirir 

noves variacions, que van acabar donant lloc a l’estil de l’Òpera de Shanghai (Chengbei, 

2013: 22). A partir d’aquell moment, l’òpera va adquirir un estil més occidental, i es van 

començar a abandonar valors que remetien els elements més tradicionals, com la importància 

que residia en l’estètica, essent aquesta substituïda pel realisme; tanmateix, també van 

començar a prendre participació estudiants estrangers (Caro, 2012: 7-8). 
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vèncer l’enemic, fet que s’havia demostrat anteriorment a partir del Moviment del Quatre de 

Maig de 1919, quan molts joves van portar a terme protestes per derrocar la “vella cultura 

feudal”, demanant canvis socials. L’art i la literatura propis de la revolució havien d’unir i 

educar les masses, i per contra, atacar i acabar amb l’enemic. Simultàniament, el líder polític 

considerava que hi havia algunes dificultats per assolir el seu objectiu, les quals eren la 

posició de classe, l’actitud, el públic, el treball i l’estudi dels artistes i escriptors. La posició 

de classe feia referència als artistes i intel·lectuals, els quals havien de tenir sempre present 

que pertanyien a la classe obrera, així com els valors que plasmaven en les seves obres, que 

havien de ser afins als del PCX. El segon punt era l’actitud que devien adoptar les masses 

envers el tipus de persones amb les que tractessin, podent-se trobar en tres situacions: en 

primer lloc, envers els enemics, en especial els imperialistes japonesos, els quals, les persones 

que s’encarregaven de crear obres artístiques havien de reflectir la crueltat i deshumanitzat 

dels japonesos. Quant a la segona classe de persona, es troben els aliats en el front unit contra 

la guerra sinojaponesa (1937-1945), fent especial al·lusió al partit del KMT. Segons Mao, els 

comunistes xinesos havien de mantenir bones relacions amb els nacionalistes pel que refereix 

a estar en contra del Japó imperialista, però també havien d'estar disposats a defensar la 

revolució socialista i al PCX, sempre que els partidaris del KMT s’hi oposessin. El tercer i 

últim tipus de persona era el que conformava la classe obrera; Mao animava a lloar a tots els 

integrants de les masses (el poble, el partit i l’exèrcit), així com el seu esforç i dedicació per 

assolir els objectius polítics, socials i econòmics. No obstant això, tots els camarades que 

portaven a terme els dictàmens de les autoritats, havien d’ajudar a qui encara no es comportés 

de la mateixa manera, com els camperols i els burgesos. La forma en què els hi havien de 

donar suport havia de ser amb paciència, sense castigar-los, amb ajuda de l’art i de la 

literatura, que servirien com a motivació per a la rectificació dels errors comesos.  

La següent qüestió que Mao exposa és envers quin públic havien d’anar dirigides les obres 

(obrers, pagesos, soldats i integrants del partit), tot i que els que necessitaven l’art 

revolucionari amb més urgència eren les persones analfabetes, les quals podien aprendre i 

millorar a través de les obres teatrals, les pintures, i la música. Per tant, el deure dels artistes i 

dels intel·lectuals era esforçar-se per aquestes persones que es trobaven en una situació menys 

accessible a la cultura. El penúltim aspecte a tractar era el del treball dels artistes i 

intel·lectuals que havien de realitzar les creacions; Mao veia com necessari que els creadors 

artístics anessin al camp a treballar, a aprendre dels camperols i de la seva vida, ja que 

experimentant-ho en primera persona és quan realment podrien empatitzar amb aquesta part 

de les masses, podent portar a terme obres eficients per reeducar a aquestes persones. Com a 
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darrera part, l’estudi sobre el marxisme-leninisme i de la societat. En aquest sentit, el màxim 

dirigent del PCX remarcava la importància de rectificar el punt de vista d’alguns camarades, 

ja que era necessari dominar aquests conceptes i més si es volien dedicar a la literatura. Mao 

opinava que aquestes persones seguien veient la societat com“petits burgesos”, deixant-se 

emportar pels sentiments, els quals impedien veure la realitat objectiva, havent de fer un 

estudi social en profunditat. (Mao, 1942: 67-72). 

 

El 1964, Jiang Qing va fer un discurs en la primera campanya de la revolució de l'Òpera de 

Beijing, en el que va utilitzar el manifest del líder del PCX com a pretext; ella apel·lava a 

elaborar un teatre revolucionari que servís a les masses, protagonitzat per figures com 

camperols i soldats, fent ús d’un art i d’una literatura que defensessin el socialisme. Segons 

ella, encara residien elements tradicionals al teatre, els quals havien de ser abolits, ja que hi 

havia un gran nombre de companyies teatrals que es focalitzaven a representar obres 

tradicionals o d’influència occidental. Com que la funció del teatre havia de ser didàctica pel 

poble, s’havia de trencar amb la tradició que només beneficava als burgesos i fer un canvi 

pràctic, creant un nou teatre revolucionari, que era el mínim que se’ls hi devia als obrers, 

camperols i soldats, ja que es desvivien treballant per la nació xinesa. Era per aquest motiu, 

que els artistes i escriptors havien de tenir sempre present la consciència social. La principal 

tasca d’aquests seria crear obres que tinguessin com a herois protagonistes contemporanis, 

però sense oblidar que també s’havien d’escriure òperes històriques que mostressin com era la 

vida del poble xinès abans del 1949, amb el triomf del PCX. Per ser capaços de fer tot això, 

els dramaturgs i actors havien d’inspirar-se a través del materialisme històric, per a no 

cometre els errors del passat en el present. Simultàniament, era important revisar les òperes 

tradicionals, que no tinguessin valors contraris als del socialisme, tot i que aquestes haurien 

de passar igualment revisions prèvies, tot i que aquesta era una feina secundària, de manera 

que no s’havia de desviar del que era essencial i important: la creació de les òperes 

revolucionàries. Els dramaturgs de les obres teatrals i més en el cas de l’Òpera de Beijing, 

s’havien quedat endarrerits pel que feia a integrar aspectes de la vida real a les obres, i això 

els podia ser una labor difícil, ja que no tenien experiència de vida com les persones que 

vivien al camp o treballaven en una fàbrica. Per solucionar aquest impediment, Jiang Qing 

proposava que els líders polítics, els dramaturgs i les masses treballessin plegats per 

l’elaboració de les òperes. Dins d’aquesta dinàmica, en primer lloc, els dirigents havien 

d’escollir el tema, seguidament, els dramaturgs havien d’adquirir experiència de les masses, 
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com per exemple havien fet a l'obra La Gran Muralla a través del Mar del Sud (南海长城, 

Nanhai chang cheng), on els dramaturgs van formar part d’una operació militar. Després 

escriurien l’obra a partir de la seva experiència, i quan aquesta s’hagués interpretat, seria 

sotmesa a una sèrie de revisions per corregir les possibles errades i perfeccionar-la. La líder 

política volia estendre aquesta planificació a tot el territori de la República Popular, indicant 

que s’havien de designar a persones responsables de cada localitat per portar a terme aquests 

dictàmens, els quals, primer, haurien de rebre una formació i després anar a aprendre de la 

vida rural. Això els serviria a aquests futurs “especialistes d’art revolucionari” com a base, 

per a executar grans obres d’art dignes de la revolució socialista. Per altra banda, sobre les 

adaptacions de les obres de l’Òpera de Beijing, primer s’havia de determinar si aquella obra 

tenia essència política, i si era així, s’havien de perfeccionar i emfatitzar els aspectes positius i 

corregir els elements negatius. Tanmateix, també s’havia de posar atenció a dos punts dins de 

les Òperes de Beijing: primerament, s’havien de respectar les característiques del gènere 

operístic, havent-hi cant i acrobàcies, així com les paraules que s’havien d’adaptar al cant de 

l’Òpera de Beijing, a més d’utilitzar el seu idioma. No obstant això, no s’havia de caure en el 

parany de donar massa llibertat als personatges d’aquest gènere operístic, ja que en pertànyer 

a l’antiguitat, molts d’aquests eren negatius, i el que buscaven les obres revolucionàries eren 

personatges positius i optimistes, que encarnessin a herois patriòtics, inspirats en la realitat 

universal, ja que en tots els països, socialistes i imperialistes, la major part d’habitants 

consistien a ser bones persones, provinents de la classe obrera (Qing, 1968: 1-7). 

 

Així doncs, havent analitzat els discursos de Mao i Jiang Qing, es pot observar com el nou 

model d’òpera va prendre una nova direcció cap a un realisme de caràcter socialista, que va 

tenir com a principal objectiu la ideologia, apartant l’estètica com a pilar per part de la 

tradició. Al mateix temps, aquesta nova forma artística havia d’estar al servei del poble: els 

experts s’havien d’encarregar de perfeccionar les obres que havien estat creades pel poble, i 

una vegada aprovades per les elits culturals del PCX, era el mateix poble qui les representava 

(Caro, 2012: 11). El procés previ a l’aprovació d’una obra podia arribar a trigar alguns anys, 

ja que no es tractava d’una tasca senzilla, i quan l’òpera era aprovada oficialment, es podria 

representar fora del seu lloc d’origen o gravada amb un gramòfon. En aquest punt, havent 

pogut observar els filtres pels que havia de passar una obra en potència, és important tenir en 

compte que encara que podem trobar un nombre escàs d’òperes model, això no implica que 

en el temps de la Revolució Cultural no existís la vida teatral més enllà d’aquestes. El Grup 
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Cultural del Consell de l’Estat era l’organisme encarregat de supervisar les potencials òperes 

model. Aquest òrgan polític va substituir el Ministeri de Cultura (abolit el 1966), però no va 

començar a realitzar canvis significatius fins a partir de 1970, començant per la promoció de 

l'òpera revolucionària nacional. La persona que estava al capdavant d’aquest grup polític era 

Jiang Qing, acompanyada del segon secretari del Comitè Municipal de Beijing del PCX, Wu 

Teh. Cal esmentar que aquest grup capitanejat per Jiang Qing, tenia menys poder 

administratiu que el seu predecessor, el Ministeri de Cultura, prioritzant la política central. 

Tanmateix, mentre que les oficines culturals locals no estaven directament vinculades amb el 

Grup Cultural del Consell de l’Estat, aquests suborganismes provincials tenien llibertat sense 

estar sotmesos al grup liderat per Jiang Qing, però sense mai oblidar-se de seguir el fonament 

polític central. (Mackerras, 1973: 494, 495). 

 

Un canvi significatiu va ser l’abolició de les companyies teatrals privades, les quals van 

passar a mans de l’estat, i junt amb això, la creació de les acadèmies d’actors. Aquesta 

monopolització artística per part del PCX, va suposar un ascens social dels actors, els quals 

abans de l’arribada dels comunistes al poder eren considerats una classe baixa de la societat. 

A partir d’aquell instant, van passar a formar part de la categoria de “treballadors culturals”, 

els quals col·laboraven amb la causa socialista. A partir de 1966, Jiang Qing, va ser la 

dirigent de l’apartat artístic, juntament amb la resta d’integrants de la Banda dels quatre, i van 

portar a terme un seguit de reformes, començant per la prohibició de la representació d’òperes 

que no es trobessin dins els cànons de “l’òpera contemporània revolucionària” (革命现代戏, 

geming xiandai xi) (Caro, 2012: 11-13). Ja el juliol del 1964, a partir del seu discurs a la 

primera campanya de la revolució de l'Òpera de Beijing, va intentar introduir una sèrie de 

variacions i de normes en el gènere operístic, sobre les que s’havia manifestat públicament 

amb la intenció de què aquestes obres fossin un model de conducta social i que servissin 

d’aprenentatge del passat, per aplicar-ho al futur (Almendros, 2019: 13). Per tal que les 

masses sentissin interès i ímpetu pel teatre revolucionari, hi va haver diverses estratègies 

portades a terme pels líders polítics; una era enviar comparses al camp per fomentar el teatre i 

la segona era que les masses acceptessin la ideologia que hi havia darrere de les obres per 

apreciar-les, de manera que la política serviria com a motivació per reformar el teatre. Per 

portar a terme aquesta reforma, Mao i Jiang Qing van esmentar en els seus discursos el fet 

d’aprendre de la vida del camp per part dels dramaturgs i artistes, per poder portar a terme 

una millor qualitat d’obres teatrals i d’interpretació. Però la realitat va ser que els actors de 
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professió d’abans de la Revolució Cultural es van trobar amb un xoc social, atès que no tenien 

la mateixa perspectiva del que era l’òpera,  que la que volien inculcar les autoritats, ja que des 

del punt de vista d’aquestes, aquests artistes estaven influïts per la burgesia i per aquest 

motiu, eren obligats a anar al camp i aprendre de la vida senzilla dels pagesos. Quan els actors 

i intel·lectuals anaven al camp, aquests servien als pagesos per realitzar les seves labors 

quotidianes, mentre que els que provenien de les zones més urbanes, actuaven pels camperols 

i s’inspiraven a través de la seva vida. Aquesta reciprocitat, al final creava forts vincles 

emocionals i patriòtics entre les masses (Mackerras, 1973: 495-498). 

 

Al llarg de la Revolució Cultural el teatre fou el subjecte de l’extremisme polític, regulant a 

l’extrem cada detall de la nova forma teatral: el teatre revolucionari. D’aquí el motiu de crear 

el concepte d’“òperes model”, que en temps de la Revolució Cultural van ser vuit obres en 

total, tot i que quan aquesta època va acabar van ampliar-se a divuit obres (Mittler, 2003: 54). 

Les vuit obres model eren: La Noia dels Cabells Blancs (白毛女 , Bai mao nu)，El 

Destacament Vermell de Dones (红色娘子军, Hongse niangzi jun), aquestes dues primeres 

eren ballets i la resta òperes: La Llanterna Vermella (红灯记, Hong dengji), Estratègia per la 

Presa de la Muntanya del Tigre (智取威虎山, Zhi qu wei hu shan), En els Molls (海港, Hai 

gang), Oda del Riu Drac (龙江颂, Long jiang song), El Poble de Shajia (沙家浜, Shajiabang) 

i L’assalt al regiment Tigre Blanc (奇袭白虎团, Qixi bai hu tuan) (Chengbei, 2013:143-144; 

Garcia, 2003: 289). És important esmentar que la disciplina artística que també va conformar 

les òperes model va ser el ballet (舞剧, wuju), dansa que es va començar a practicar a partir 

del 1949, i que a partir de llavors es va dividir en dos estils: per una part, hi havia un grup que 

volia incorporar moviments dels balls tradicionals xinesos d’una manera elegant junt amb el 

ballet; l’altre conjunt es dedicava a ballar ballet, emplenant-lo amb danses folklòriques 

xineses, les quals remetien a elements de la naturalesa i a escenes rurals. Aquestes danses 

començaran a evolucionar i intentaran agafar moviments i ritmes del ballet clàssic, 

especialment el rus, i el contemporani, per intentar plasmar els sentiments i les emocions del 

personatge a través del ball. Per altra banda, també hi havia els coreògrafs, que residien fora 

de les grans zones urbanes i fonamentaven la seva dansa a partir d’escultures i altres 

representacions de l’antiguitat. Simultàniament, existien agrupacions de joves que a partir de 
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les danses folklòriques, intentaven afegir-hi matisos realistes sobre la vida al camp; aquestes 

danses tindrien gran èxit al país, especialment a la zona nord. A principis de la dècada dels 60, 

Zhou Enlai va suggerir que per tal d’incorporar als ballets l’esperit revolucionari, primer 

s’havia de passar per una etapa en la que aquestes representacions es basessin en temàtiques 

provinents d’Occident, com a transició entre els orígens de la dansa clàssica i el que després 

es convertiria en el ballet revolucionari xinès. El 1964 es va començar a crear l’obra de La 

Noia dels Cabells Blancs (白毛女, Bai mao nu), en la que ja es van introduir elements de 

l’òpera xinesa, com els salts i les acrobàcies. El 1972, aquesta òpera va ser inclosa dins de les 

vuit òperes canòniques revolucionàries, i un any abans també hauria estat incorporada el 

ballet El Destacament Vermell de Dones (红色娘子军, Hongse niangzi jun). Per altra banda, 

quan es parla dels ballets revolucionaris, s’ha de tenir en consideració el fet que aquest tipus 

de dansa remet a la sensualitat del cos humà i en el cas del cos femení, aquest és un objecte 

passiu de desig, imatge que es contraposa amb la de la dona revolucionària. Per aquest motiu, 

els dissenyadors de les coreografies de les obres van reduir els moviments en els que hi podria 

haver hagut més contacte físic entre ballarins i ballarines, un exemple d’això és l’intent de 

reducció de contacte físic entre els subjectes masculins i femenins en el pas de deux. 

(Almendros, 2019: 13, Garcia, 2003: 292, Roberts, 2010:121, 123-134, 135).  

La temàtica principal de les obres es basava en episodis del recent passat de la Xina com era 

la Segona Guerra sinojaponesa, la Guerra Civil xinesa o la Guerra de Corea. Les òperes 

model consistien a idealitzar l’estret vincle entre l’EPA i les masses, alabaven la figura del 

líder Mao i les decisions encertades que prenia, finalitzant amb l’èxit dels maoistes. (Mittler, 

2003: 54). És important destacar que el realisme que s’intenta representar en les òperes 

canòniques no fa referència a un realisme en el sentit estricte de la paraula, ja que no 

representa com succeeixen els fets veritablement, sinó que s’aproximaria més a un realisme 

romàntic. Ja en diferents ocasions, Mao va assenyalar que la classe de realisme que s’havia de 

representar en aquestes obres havia de ser optimista i idealitzat. No obstant això, hi havia 

intel·lectuals que opinaven que la línia que s’havia de seguir era el realisme pur, sense 

exageracions ni idealitzacions, però aquesta postura va ser condemnada pels maoistes com a 

persones que s’oposaven a la revolució, atès que el realisme pur marginava la classe 

treballadora, mostrant-se de part dels terratinents i burgesos. Aquesta idealització dels 

maoistes (dels seus actes, les seves victòries i d’ells com a individus) era necessària per a 

convèncer a la població de què hi havia quelcom per a lluitar, i que la revolució tenia un sentit 
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real (Mackerras, 1973: 483). Ara bé, aquesta nova forma de representacions va afegir 

elements occidentals i tradicionals, com es pot observar en la incorporació de l’orquestra, la 

qual estava dirigida per un director (figura no existent a l’òpera tradicional xinesa), i formada 

per instruments propis de l’Òpera de Beijing, junt amb instruments occidentals (Almendros, 

2019: 13)12. Aquesta integració de diverses tradicions va suposar el màxim canvi al que es va 

sotmetre el gènere operístic de la capital, abraçant el realisme com a corrent estètic, però 

interpretant-lo amb matisos tradicionals (Caro, 2012: 14). Al mateix temps, també es va 

portar a la pràctica el que havia dit Jiang Qing, sobre la importància al guió i al fet que les 

obres fossin creades pel poble, les quals després eren perfeccionades pels guionistes, ja que 

aquests posseïen coneixements necessaris, sumant-hi l'experiència de vida que havien après 

de les persones que habitaven a les zones rurals. Finalment, l’associació característica dels 

personatges de l’Òpera de Beijing i els cànons que els envoltaven, també es van abolir, i en el 

seu lloc es va presentar l’exaltació de personatges heroics, els quals havien de complir les 

característiques “d'alt-gran-perfecte” (高大全, gao da quan) (Almendros, 2019: 13). Pel que 

fa al pensament i a la manera d’expressar-se dels artistes com a individus, aquests sempre 

havien de fer referència a temes vinculats amb el comunisme, apartant els sentiments i 

opinions personals. Els personatges que protagonitzaven les diverses obres eren caracteritzats 

per una idealització que els presentava com a persones fortes, tant en el sentit físic, com en el 

sentit moral, el qual havia de seguir la línia maoista, expressant al mateix temps esperança i 

optimisme en la revolució. Per altra banda, els personatges que també formaven part de l’obra, 

però no n’eren els protagonistes, solien tenir molta menys presència que els primers. Els 

principals individus tenien com a font d’inspiració el líder Mao i la lleialtat que sentien cap a 

ell i cap al PCX, aquests dos fonaments els dotaven de saviesa i coratge, donant com a 

resultat el fet de poder fer front a les adversitats que se’ls presentés i assortir-se’n exitosament. 

Aquests personatges solien tenir un fort sentiment d’empatia social cap als seus companys i 

conciutadans, sent capaços de sacrificar la pròpia vida per la nació i per les persones que la 

formaven (Garcia, 2003: 288). Aquest costum de tenir un heroi a totes les funcions, es pot 

relacionar a la necessitat de tenir una figura de líder polític, la qual seria Mao, essent mostrat 

com un heroi en el Llibre Vermell. Altrament, les personalitats polítiques dels personatges 

havien de ser estrictament clares, no hi havia cabuda per posicions polítiques poc 

compromeses, amb l’objectiu de què els espectadors, en la seva majoria els integrants de la 

                                                
12Per ampliar la temàtica musical de les òperes model, veure, entre altres, LIU, Ching-Chih: A Critical History 

of New Music in China, Chinese University of Hong Kong Press, Hong Kong, 2010, [esp. cap. 6, pp.377-482]. 
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classe obrera, tinguessin una idea ben definida de quines eren les idees polítiques que havien 

de defensar i de quines n’havien d’estar en contra. Aquesta forta determinació política que no 

deixava lloc per les vacil·lacions, és una característica que no només s’estenia a les obres 

teatrals, sinó que també afectava les altres arts com la pintura, la literatura i l’escultura 

(Garcia, 2003: 288). Per altra banda, els individus antagonistes acostumaven a ser traïdors 

polítics i japonesos, els quals es caracteritzen per una extrema manca d’humanitat. Així doncs, 

s’observa una tendència a exagerar les dificultats i penúries provocades per la guerra, però 

simultàniament, aquest conflicte es veia embellit, arribant a extrems poètics. Sobre la qüestió 

del paper de la dona, es pot observar com hi havia personatges protagonistes que eren 

subjectes femenins (el rol femení es veu reforçat gràcies al maoisme), que encoratjava les 

dones, així com a mostrar el seu valor a la societat. Cal remarcar que aquest impuls dels 

papers femenins van ser gràcies a Jiang Qing, la qual sempre va dipositar una gran confiança 

en la figura social de la dona, i al mateix temps, el nombre de dones que van treballar en 

l’àmbit teatral es va veure incrementat al llarg d’aquesta època. Pel que fa a la sexualitat dins 

les òperes canòniques, es fa referència a aquesta en algunes de les danses i vestimentes que 

porten alguns dels personatges femenins, com a mitjà per una millor rebuda per part dels 

espectadors. A part d’això, no és comú que el conjunt dels subjectes de les trames mostrin 

desitjos, mentre que són ells mateixos els que resulten ser desitjos objectivats. (Mackerras, 

1973: 485-486, 490-491, Roberts, 2010: 175). 

El repte amb què es va trobar el PCX fou que les òperes model no van ser totalment 

acceptades pel poble xinès des del primer moment, sinó que va ser a partir de la dècada dels 

70, que la classe obrera va començar a entendre i donar-li el mateix valor que les autoritats 

atribuïen a aquestes representacions, pel que fa a la consciència política i social. En 

commemoració del 28è aniversari de les intervencions de Yan’an de Mao el maig del 1970, el 

15 de juliol es va publicar un article al Diari del Poble que es titulava “Fer un bon treball 

popularitzant el model d’obres teatrals revolucionàries”. Aquest fet va significar una empenta 

per a la difusió d’aquests espectacles, i entre els anys 1970 i 1971, es va portar a terme una 

campanya per estendre les obres i fer conscient a les masses de la necessitat de la constant 

lluita de classes. Aquest escrit al diari animava al poble, i especialment a les persones que no 

es dedicaven professionalment a la interpretació d’aquestes obres, a formar-ne part, a la 

vegada que es dirigia als artistes amb la intenció de què ajudessin a popularitzar el màxim 

possible les òperes model. Al mateix temps, es donava llibertat per fer variacions en els 

aspectes formals o estètics de les representacions com la música, vestuari, escenografia i fins i 
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tot les tècniques dels balls i les lluites, amb la condició que es respectessin els continguts 

d’aquestes. Malgrat les nombroses publicacions que lloaven el teatre de la revolució i 

l’atracció que van despertar en moltes persones, hi havia integrants del PCX que encara es 

mostraven amb una posició conservadora envers les noves formes de representacions, 

afavorint l’art teatral tradicional. Relacionat amb aquesta qüestió, hi havia quadres polítics 

que temien que la promoció d’aquestes obres, els portés problemes amb la seva posició 

política, ja que com s’havia vist anteriorment durant la Revolució Cultural, les disciplines 

artístiques havien estat el punt de mira per les autoritats de manera estricta, havent patit 

diverses impugnacions. A més, també existia la idea que les feines relacionades amb la 

cultura eren de caràcter burgès, i confonia a les masses de distingir entre l’art burgès i l’art de 

les masses. La popularització del teatre revolucionari convidava a les adaptacions d’aquest als 

estils regionals, i també es va fomentar el desenvolupament de l’òpera local, com bé va 

succeir a Changsha, la capital de la província de Hunan, l’any 1972, quan es va celebrar una 

reunió de més de 1.000 persones per promoure l’òpera local. A pesar que les autoritats 

intentessin promoure aquest estil local, duent a terme trobades com la de Changsha, 

finalment, no va resultar tenir èxit al llarg de la Revolució Cultural, conservant el geolecte del 

nord (Pequinès) (Mackerras, 1973: 492-494).  

 

Una comparació amb la que es pot apreciar una evolució dins de les òperes model al llarg dels 

deu anys de la Revolució Cultural, és que al començament d’aquestes, els personatges 

consistien en esquemes de personatges xinesos populars, però a partir de finals del 1970, 

aquests subjectes van obrir-se més a l’exterior expressant més obertament les seves opinions i 

sentiments. Aquest fet va anar lligat a l’obertura de la República Popular a l’exterior a partir 

dels anys 70 (Garcia, 2003: 286). A més, a començaments d’aquella mateixa dècada fins al 

final del període de la Revolució Cultural, es feien pel·lícules a color de totes les obres 

canòniques, tot i que això va acabar el 1976, amb el final d’aquest període històric, junt amb 

la detenció dels membres de la Banda dels Quatre. En aquell moment es va prohibir 

escenificar algunes d’aquestes obres, i els artistes d’aquestes van ser posats en dubte i apartats 

d’escena per la nova societat post revolucionària (Garcia, 2003: 291). Aquesta és una mostra 

de com d’estret era el vincle entre les òperes model i la política, ja que quan va concloure la 

Revolució Cultural, o inclús els últims anys d’aquesta, quan els valors maoistes i el sentiment 

revolucionari no se sentien amb tanta força com al començament per part de la població, es 

pot observar un progressiu final de l’època d’esplendor de les obres revolucionàries. 
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4. Una aproximació a la figura política de Jiang Qing durant la 

Revolució Cultural 

 

Jiang Qing, també coneguda per ser la quarta i última dona de Mao Zedong, qui sens dubte va 

ser la dona més influent de totes, va arribar a ser també una de les dones més influents i 

controvertides de la Revolució Cultural. La seva vida es podria dividir en quatre parts: en la 

seva primera dècada, no va ser una persona coneguda. Al llarg de la segona i la tercera, va 

començar a forjar el que seria l’inici de la seva trajectòria política, però encara sense tenir una 

funció reconeguda, ja que des del punt de vista social ella era “la dona del president Mao”, 

essent difícil visualitzar-la com a líder política independentment del seu matrimoni, fet que 

mostra la continuació de la societat patriarcal, tot i que en molta menys mesura que 

anteriorment. A la quarta dècada de la seva vida, finalment va poder demostrar els seus plans 

polítics per la República Popular. Aquesta oportunitat que va aprofitar Jiang Qing per a ser 

una de les líders del PCX, va resultar ser en gran part perquè en aquell moment, Mao ja no 

tenia la mateixa presència política que anys enrere, prenent una posició dins del partit. Per 

aproximar-nos a la figura de Jiang Qing, s’ha seguit el llibre Camarada Chiang Ching de 

Roxane Witke13. Una obra en format periodístic que segueix la vida de la líder comunista a 

través de setanta hores d’entrevistes fetes per l’autora en primera persona a Jiang Qing; la 

política xinesa, en adonar-se de què era una figura poc coneguda a escala internacional, va 

decidir relatar la història de la seva vida tal com ella ho sentia, amb l’objectiu que es 

conegués la seva figura política, la seva persona i els seus nombrosos esforços que la van 

acabar conduint a ser una líder del PCX. Amb aquest primer paràgraf d’introducció de la 

figura política de Jiang Qing, es pot intuir la seva manera de ser, tant personal com 

professional, ja que es pot observar com era una dona que realment confiava en ella mateixa 

per portar a terme un projecte polític i governar un país. Al mateix temps, també es pot veure 

com creia en els valors socialistes, especialment en la igualtat de drets entre homes i dones. 

                                                
13Existeixen altres investigacions en diferents formats i interpretacions sobre la vida de Jiang Qing; entre altres,  

TERRILL, Ross: The White-Bonded. A Biography of Madame Mao Zedong, William Morrowand Company, 

Inc., Nova York, 1984; D’EAUBONNE, Françoise: La emperatriz roja, Bruguera, Barcelona, 1982. En aquestes 

obres es poden seguir també els orígens de Jiang Qing abans d’esdevenir una de les figures de la Revolució 

Cultural, a saber: des dels seus orígens com a actriu als anys trenta a Shanghai, la seva incorporació al PCX a 

Yan’an a partir de 1937 i a la resistència antijaponesa o el seu nomenament com a integrant del Ministeri de 

Cultura amb el naixement de la RPX. 



 

36 

 

Al llarg del període de la Revolució Cultural va anar establint i enfortint vincles de confiança 

amb diversos integrants del partit, que tenien poder sobre intern i extern. Però per contra, 

també es veia amb la necessitat d’estar alerta sobre qualsevol sospita o amenaça de traïció 

amb la que es pogués veure afectada, ja que ella considerava que tot i quan hagués acabat la 

seva funció política, no podia abandonar el poder, sinó que li devia al poble xinès la 

continuïtat de les seves labors polítiques. Per aquest motiu ella pensava que tenia molts més 

enemics que amics. Un punt que cal destacar és la manca de separació de la líder política 

entre la seva vida personal i la seva vida professional, ja que es va passar gran part d’aquesta 

última intentant acabar amb persones per les quals sentia rancor. Aquest fet també explicaria 

la seva exigència revolucionària, la demanda de què la revolució es portés a l’extrem, 

intentant culpar als “revisionistes” contra revolucionaris. Simultàniament, ella sempre va 

buscar el suport de Mao en la seva carrera política, ja que mai es va sentir segura en aquest 

aspecte, i aquest sentiment es va anar aprofundint amb el pas del temps, i més si es té en 

compte que anteriorment, el líder polític s’havia apartat d'integrants del PCX que el podien 

substituir, com per exemple Lin Biao. No obstant això, va demostrar ser una dona valenta en 

les dues esferes de la seva vida; tot i que Mao no li donava el suport i la confiança que a ella li 

hagués agradat, junt amb altres líders del partit, va saber com fer-se valorar per les masses 

amb ajuda dels projectes culturals i artístic de la Revolució Cultural, a més de tenir a càrrec 

seu altres dirigents polítics (Witke, 1980: 12-13, 15-16, 18).  

 

No obstant això, abans que Jiang Qing formes part del projecte artístic del PCX, va viure una 

etapa com a actriu al llarg dels anys 30 a Shanghai, en la que va aparèixer en diverses obres 

de teatre i pel·lícules, que formaven part del desenvolupament urbà que estava patint la ciutat 

en aquell moment, junt amb la presència d’Occident. El 1937, amb l’esclat de la Segona 

Guerra sinojaponesa, Jiang Qing va deixar Shanghai per marxar a Yan’an, on es va unir amb 

l’exèrcit comunista xinès. Llavors, va entrar a estudiar a la Universitat Militar i Política 

Antijaponesa i al següent any, va començar a dirigir i actuar en òperes i obres de teatre de 

l’Acadèmia d’Art Lu Xun, fundada el 1938 a Yan’an. En aquell moment, també va conèixer a 

Mao Zedong i va començar la seva relació sentimental, i mesos més tard d’aquell mateix any 

es casarien. Després va ser nomenada directora del Departament Central de Propaganda i 

membre del Comitè de Direcció del Ministeri de Cultura per a la Indústria Cinematogràfica 

amb l’adveniment de la RPX. Altrament, amb la crisi causada pel Gran Salt Endavant, Jiang 

Qing va començar a portar a terme diversos moviments que garantirien la seva pujada al 

poder anys més tard. Així que segura d’ella mateixa, va decidir guanyar-se les masses a partir 
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de discursos constructius, al mateix temps que donant confiança, ja que sabia que presentant-

se públicament d’aquesta manera, es guanyaria al poble. Una mostra d’un dels seus discursos 

públics va ser el 1964, en el Fòrum d’artistes de l'Òpera de Beijing. En aquesta aparició 

pública, Jiang Qing demanava una reforma urgent i necessària, que acompanyés els objectius 

polítics del PCX, amb els camarades revolucionaris que eren els obrers, els camperols i els 

soldats, com a personatges centrals positius de les representacions artístiques, els quals 

s’havien d’adaptar a la realitat del moment, perquè poguessin servir com a exemple per al 

conjunt de les masses. Per això l’òpera, segons Jiang Qing, havia d’estar sotmesa a un canvi 

radical, que deixés enrere el passat “feudal” i el pensament burgès de la societat. Era 

necessari que aquestes òperes es basessin en el materialisme històric, perquè el passat servís 

d’aprenentatge pel temps present i per això s’havia d’explicar el procés de la pujada al poder 

del PCX a través de les diverses trames. Per portar a terme aquest discurs i tota la iniciativa 

de reforma artística al llarg període de la Revolució Cultural, Jiang Qing es va recolzar en el 

discurs de Yan’an de Mao Zedong, on va esmentar que l’art i la literatura havia d’estar a 

servei del poble, així com de la causa revolucionaria. Així doncs, a part de l’inici de les 

aparicions públiques animant la reforma artística, també es va donar a conèixer a partir de la 

publicació d’articles on apareixia el seu nom, a revistes juvenils i femenines. Simultàniament, 

també estava continuant la seva carrera política de manera independent, observant al seu 

voltant i estudiant una estratègia que l’assegurés el reconeixement que, segons ella, mereixia. 

La líder política iniciava la construcció de la seva figura, de manera pública d’aquesta nova 

etapa en la Campanya de l’Educació Socialista, a favor del lligam existent entre l’educació i 

les arts, que desembocaria en la idea de la “purificació teatral”. Des dels inicis de la 

Revolució Cultural, Jiang Qing va posar sobre la taula la reforma que volia portar en l’àmbit 

artístic nacional; una idea en la que portava insistint des de feia anys, però que no havia estat 

acceptada per la majoria dels membres del partit. Però aquesta situació va canviar a causa de 

la introducció de Jiang Qing a l’EPA per part de Lin Biao, afirmant que era una persona amb 

molt bons coneixements polítics que podrien ser aplicables d’una manera molt interessant en 

la política artística. El 1963 ja va començar a portar a terme la iniciativa sobre reformar el 

teatre, donant com a resultat les vuit òperes model,  i tres anys més tard, havent ja començat 

la Revolució Cultural, seria nomenada assessora cultural de l’exèrcit i subdirectora Central 

del Grup de la Revolució Cultural, augmentant l’abast del seu poder. Al cap d’uns mesos, 

començarien les revoltes dutes a terme per les masses, especialment el sector més jove, en 

col·laboració de la Guàrdia Roja, que seguiria les indicacions la nova líder, junt amb el suport 

dels altres membres de la Banda dels Quatre i del president Mao, tot començant la seva 
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veneració entre homes i dones de les masses, a més de posicionar-se en contra de diversos 

líders polítics i acabar amb pràctiques de caràcter capitalista. En aquell moment, Jiang Qing ja 

havia començat a establir enllaços d’importància dins el partit, concretament amb Zhang 

Chunqiao, Yao Wenyuan i Wang Hongwen, els quals formarien part del grup de la Banda 

dels Quatre, amb Jiang Qing com a principal dirigent, i a partir de llavors aquesta seria una 

facció clau dins el partit, que portaria a terme una progressiva presa de poder. Un exemple de 

l’afany de poder i control de Jiang Qing va ser que entre el 1967 i el 1968, va ordenar 

capturar a dos dels fills de Zhou Enlai, el fill era Sun Yang i la filla Sun Weishi, els dos van 

ser sotmesos a tortures i castics per part de la Guàrdia Roja. Amb aquests fets, es pot apreciar 

com Jiang Qing no tenia por d’actuar contra els seus opositors, amb Zhou Enlai com un dels 

màxims exponents, per tal protegir-se tant com a persona, com a integrant del partit, així com 

als interessos artístics i culturals, amb el suport de la Banda dels Quatre. Els atacs contra 

Zhou Enlai no pararien contra la següent dècada, ni tan sols amb la mort d’aquest el 1976. 

(Qing, 1968: 1,3-9; Witke, 1980: 415-417,424-432, 434-438, 465). 

 

Pel que fa a la part artística i cultural de Jiang Qing, en aquest clima altament revolucionari, i 

amb la persistent afirmació defensada pels partidaris maoistes, amb Jiang Qing al capdavant, 

sobre que l’art necessitava urgentment integrar els canvis econòmics com a medi de combatre 

el capitalisme, es va finalment aconseguir la tirada endavant d’aquest projecte, essent la cap 

d’aquesta reforma, i portant a terme les revisions i modificacions que formaran les obres 

model, en les quals no només s’incloïa la modificació i la correcció de la trama en si, sinó que 

la dirigent es prenia molt seriosament cada detall d’aquestes funcions, des de la vestimenta, 

l’escenografia, les peces musicals i les interpretacions del conjunt d’artistes sobre el seu cant i 

ball. Però, tot i aquesta precisió per perfeccionar tots els aspectes existents, Jiang Qing seguia 

opinant que les obres s’havien de millorar. De la mateixa manera, també posava esforç en 

escoltar l’opinió dels i les artistes, intentant guiar-los en la interpretació model. (Qing, 1968: 

43; Witke, 1980: 517, 586, 591). A principis de la dècada dels 70 i al llarg d’aquesta (i com a 

membre de la Banda dels Quatre), semblava que la labor artística de Jiang Qing era portada a 

terme sense el benefici de l’autoritat formal pel que refereix al departament cultural. Aquest 

descens per part de les autoritats pel que fa a cultura revolucionària, està relacionada al canvi 

de sentit en aquesta nova etapa de primers contactes amb l’exterior i la formació de 

campanyes com la de contra Lin Biao. Arran d'aquest fet, Jiang Qing estava enormement en 

contra d’aquesta figura política, ja que a part que ella mateixa afirmava que el líder militar va 

intentar diverses vegades assassinar-la a ella i al president Mao, també s’ha de tenir en 
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compte que tot i dedicar-se a àmbits polítics diferents, els dos es presentaven als altres com 

els “millors estudiants” del president Mao, considerant aquest estudi com aplicació per assolir 

els objectius polítics individuals. En aquell moment, el poder de Jiang Qing i la Banda dels 

Quatre era d’important rellevància dins el partit, afirmant per la seva part que era la delegada 

al Congrés Nacional del Partit i membre del Politburó del Comitè Central del Partit, tot 

recordant que les seves funcions residien en una monotonia d’anàlisis de recomanacions de la 

política al Comitè Central i al cap d’estat. Així mateix, seguia l’estudi del pensament maoista, 

ja que li era de gran utilitat. A tot això se li ha de sumar el fet que en 1973, es va anunciar que 

Jiang Qing i Mao Zedong s’havien divorciat, però aquesta era una notícia que desconeixia la 

major part de la població, i aquest desconeixement era una oportunitat que podria aprofitar la 

dirigent política per seguir portant a terme els seus objectius, tot i que també cal esmentar que 

la figura del president Mao, ja no era en aquests moments tant present com havia estat 

anteriorment. El 1974, Jiang Qing va ser reconeguda coma “intèrpret del pensament de Mao 

Zedong” per les seves fites culturals i es van incorporar noves òperes model a les vuit 

primeres. El següent any, Jiang Qing, en direcció del Grup de la Revolució Cultural del 

Comitè Central, es va dedicar a censurar pel·lícules i altres activitats culturals 

contrarevolucionàries. El 1975 i l’any posterior va esdevenir l’any en què van morir diversos 

integrants del PCX, havent-se apoderat la tristesa de molts dels companys polítics, i Jiang 

Qing no era una excepció. Però la mort de Zhou Enlai del 1976 i la imposició per part de la 

dirigent política per fer-li un homenatge, va ser un fet que el poble no va obeir, causant 

enfrontaments entre les autoritats i els civils. Amb la mort del president Mao el 9 de setembre 

del 1976, Jiang Qing apareixia enormement afectada, però al mateix temps, ella i els altres 

membres de la Banda dels Quatre tenien un gran control polític, especialment pel que fa als 

mitjans de comunicació, que utilitzarien per criticar a Deng Xiaoping, ja que la Banda dels 

Quatre temia que aquest fos el pròxim president, mentre que Jiang Qing seguia elogiant la 

memòria de Mao Zedong, per intentar posicionar-se com a futura líder política, deixant 

d’exercir aquests esforços contraris envers qui seria el pròxim dirigent del PCX,  que va ser 

infravalorat per diversos quadres polítics. Finalment, Hua Guofeng prendria el poder de 

president de l’estat, arrestant a Jiang Qing com a líder de la Banda dels Quatre, junt amb els 

seus integrants. Tots ells havien sigut lleials aprenents del difunt president i el 1980 van 

començar una seria de judicis, els quals reflectien el començament d’una nova etapa. Els 

integrants de la Banda dels Quatre eren arrestats per portar a terme accions 

“contrarevolucionàries” i desmesurades, essent sotmesos a judicis i burles per part de les 

autoritats i la població. No obstant això, a Jiang Qing no se la va acusar de manera tan forta 
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per haver perseguit i assassinat a diverses persones, sinó que els càrrecs que se li van imputar 

feien especial referència a la seva carrera artística i política, acusant-la d’haver portat accions 

per protegir i garantir la pròpia trajectòria dins del partit, com quan va ordenar perseguir 

artistes i escriptors que no compartien els seus ideals artístics i culturals, ordenant el saqueig i 

el registrament de les seves llars, per eliminar qualsevol pista que provés el passat artístic de 

Jiang Qing a Shangai, al llarg dels anys 30, en què havia desenvolupat la seva carrera com a 

actriu, participant en una sèrie d'obres de teatre i pel·lícules ambientades en la ciutat 

cosmopolita d’aquells anys, amb presència occidental i de valors burgesos. En tot moment 

ella va autodefensar-se, advocant que tots els actes que va portar a terme eren sota el lideratge 

del president Mao i pel bé d'aquest, i que ella era com el gos de Mao, mossegant a qui aquest 

li demanava. Al final dels diversos judicis el 1981, el veredicte va marcar una sentència de 

pena de mort amb un indult de dos anys, i finalment el 1983, se la va condemnar a cadena 

perpetua. Al llarg de la seva vida empresonada va ser diagnosticada amb càncer de gola, i per 

aquest motiu va ser posada en llibertat el 1991, fins que el 17 de maig de 1991 va morir per 

suïcidi. (Witke, 1980: 495, 508, 594, 614-615, 633-639). 
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5. La dona xinesa revolucionària (1949-1976) 

 

L’etapa que va des del 1949 fins al 1976, amb el final de la Revolució Cultural és el període 

de “l’alliberació socialitzada” femenina, que és la que tractarem a continuació. Al llarg 

d’aquesta època la dona xinesa aconsegueix una alliberació en grup de forma molt ràpida, que 

marca un abans i un després amb les dones de les etapes històriques anteriors, i 

simultàniament assenta uns principis que han servit per a la continuació de l’alliberació 

femenina en l’actualitat (Sáiz, 2006: 79). Però abans de començar a introduir la situació de la 

dona en el context revolucionari, és necessari tenir en compte ràpidament alguns antecedents. 

L’extensió del feminisme provinent d’Occident cap a països menys desenvolupats al llarg del 

segle XIX, com ara la Xina, és una de les influències que explica el sorgiment del moviment 

feminista al país, i del seu desenvolupament a partir del Moviment del Quatre de Maig de 

1919, en el que dins de les protestes es recullen les que fan referència a l’alliberació de la 

dona, i a la introducció de mesures en referència a aquest canvi. Al cap d’uns anys, amb la 

creació del PCX el juliol del 1921, aquestes idees sobre la situació de la dona van ser preses 

per l’organització política, que es va marcar l’objectiu d’introduir-les a la pràctica socialista 

(Wang, 2019: 317). Els líders de la revolució xinesa eren plenament conscients a finals dels 

anys 20, del fet que necessitaven pagesos, obrers, homes i dones, tot el poble, per a poder 

construir el socialisme xinès. Per aquest motiu, ja el 1930 es van mostrar a favor de les dones, 

amb la intenció de donar-les suport envers la seva posició marginal en la societat, de manera 

que a partir de la pujada del PCX al poder, va tenir lloc un gran canvi pel que refereix a la 

posició social de la dona, ja que no només es volien suprimir els valors tradicionals i la 

diferència de classes, sinó que també es perseguia acabar amb la doble opressió femenina. Es 

va començar per canviar lleis i fer-ne de noves, per tal de donar pas a l’alliberació de gènere, 

en la qual es preveia la incorporació femenina en l’àmbit laboral, especialment en la 

producció, al mateix temps que s’intentava crear una nova consciència social de la dona. Al 

llarg del període comunista xinès, les funcions del govern per fer realitat la igualtat de gènere, 

es van regir principalment per la promulgació de noves lleis, propaganda, creació de nous 

llocs de feina i advertències (Botton, 1995: 27, Wang, 2019: 321). No obstant això, com que 

l'èmfasi sobre aquesta qüestió per part de l’estat era en les reformes legals, advocant que això 

duria els canvis desitjats en la mentalitat de la població, va significar que tan aviat com el 

partit deixés de fer pressió per aconseguir objectius d’igualtat entre homes i dones, la situació 

femenina podria tornar cap enrere. La llei que va ser de gran importància va ser la Llei del 
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matrimoni del 1950, la qual exposava un nou model familiar, començant perquè 

tradicionalment, el matrimoni era un assumpte domèstic i no estatal, a més que en aquesta 

nova família, el matrimoni era compost per dues persones amb igualtat. El propòsit d’aquesta 

nova promulgació era que a partir de la modificació del matrimoni, es formarien noves 

maneres de relacionar-se entre les persones de la societat, regides per la igualtat. L’extensió 

d’aquesta llei va ser de manera pública i amb molta propaganda, i es va imposar i reeducar als 

que s’oposaven. A més, l’abast de la llei dins de la institució familiar es caracteritzava per 

l'abolició de la figura del patriarca (de tradició històrica cultural confuciana), a qui en 

arravatar-li la seva posició de supremacia, va deixar de poder decidir sobre el futur dels altres 

membres del nucli familiar, i també es va equiparar la seva posició amb la de l’esposa. A això 

se li va sumar la Llei del Treball, que donava l’oportunitat que la dona s’incorporés a la vida 

laboral, a més que també es va deixar escollir la parella amb qui contraure matrimoni, o 

decidir respecte no casar-se amb algú en concret, la qual cosa va ser una millora notable. A 

part de la supressió del patriarca dins de la família, una figura d’importància que va canviar 

va ser la sogra, la qual havia estat per tradició “esclavitzadora” de la nora, però ara aquesta 

última tenia al seu abast una major independència, i la mare del marit es trobava atemorida. 

Però per fer aquesta nova relació entre sogra i nora més tolerable, es va animar a les primeres 

a esforçar-se per canviar les seves interaccions amb les joves, mentre que aquestes, no havien 

de pagar el seu passat amb les més grans, i d’aquesta cooperació per les dues parts sorgiria 

una relació basada en el suport cap a la nora, la qual havia d’incorporar-se en el treball. 

L’entrada de la dona a la vida laboral va ser tot un èxit, especialment a les zones urbanes, on 

moltes les dones van obrir-se camí en sectors considerats com masculins, com per exemple el 

sector del petroli o el de l’electricitat. Com a dada important, entre el 1958 i el 1959 el 90% 

de les dones rebien un salari per la seva força laboral, tot i que hi havia homes que no veien 

amb bones perspectives la nova igualtat de la dona, veient-se amb major negativitat en les 

zones rurals. A més, partir del 1949 s’havia introduït una reforma agrària i un repartiment de 

terres entre els pagesos. Aquesta llei permetia que les dones rebessin la seva part d’aquestes 

terres, tot i que en pocs casos això es va donar, ja que les famílies seguien conservant la 

jerarquia tradicional i totes les terres anaven a parar a mans del patriarca o d’altra manera en 

les vídues, a més que la falta d’experiència de les dones en les tasques agrícoles, junt amb la 

manca de recursos públics, causaven que la dona no pogués donar-li profit a les parcel·les que 

ara posseïa. Les dones que s’havien de casar tampoc podien aprofitar aquesta oportunitat, ja 
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que contraurien matrimoni amb homes d’altres pobles, seguint aquest costum, conegut amb el 

terme de “virilocalitat”14 (Botton, 1995: 27; Li, 2006: 79-80; Davin, 2000: 105-108). 

 

Un aspecte extremadament relacionat amb la dona i per tant amb el treball públic i privat 

d’aquesta és la planificació familiar. Anys anteriors al Gran Salt Endavant, es va oficialitzar 

la política de planificació familiar, la qual no va ser pensada pel bé de les dones, ni perquè la 

càrrega d’aquestes fos menor, i per tant gaudir d’una major llibertat, sinó que va ser un 

instrument de control estatal. Fins al 1956 no hi havia cap regulació envers el nombre de fills 

que podia tenir un matrimoni, ja que no es consideraven les xifres demogràfiques com un 

problema. Però a partir d’aquell moment es va percebre un augment de la població i es va 

introduir la Llei de planificació familiar, abolida durant el Gran Salt Endavant, amb 

propaganda d’importància, la qual promulgava que la riquesa més gran del país era el seu 

poble. En relació amb aquesta llei i la reforma agrària, es van crear organitzacions de 

cooperació, que en 1958 es convertirien en l'organització en comunes. Dins dels primers 

òrgans de cooperació es van formar grups per cuidar als infants perquè així les seves mares 

poguessin anar a treballar. En el període del Gran Salt Endavant la iniciativa pel cuidat dels 

fills i filles va ser encara més potent, ja que en aquest període es volia mobilitzar a gran part 

de la població per millorar l’economia del país, i per això era necessari la incorporació 

femenina al treball. En aquest sentit, les dones devien substituir als homes en l’agricultura, ja 

que aquests es dedicaven a sectors com la indústria o la construcció. Per la part dels homes 

que marxaven a realitzar aquestes labors, aquests no veien bé la incorporació de la dona en les 

tasques rurals, ja que elles havien de tenir contacte amb persones no conegudes i amb altres 

homes que també s’encarregaven de fer les mateixes labors. A finals dels anys 50 i inicis dels 

60, quan va acabar el Gran Salt Endavant i va començar la crisi econòmica, es van tancar els 

serveis de la cooperació comunal com els menjadors i el servei de la cura d’infants, sumant-se 

el fet que les dones van tornar a la llar, tot deixant la força industrial pesada a l’àmbit 

tradicionalment ocupat per la presència masculina A les zones rurals, quan encara es mantenia 

el sistema de comunes, les dones que treballaven rebien una remuneració, però inferior a la 

dels homes. Això s’explicava perquè el treball es valorava a partir d’un sistema de puntuació, 

                                                
14A la Xina era costum casar-se dues persones amb cognoms diferents, fet que obligava a les dones es casessin 

amb homes d’altres pobles, BOTTON, Flora: “La larga marcha hacia la igualdad. Mujer y familia en China”, a 

FISAC, Taciana: Mujeres en China, AECID, Madrid, 1995, pp.11-43. 
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en el qual constaven diversos factors com les hores de treball, la força, l’habilitat, la generació 

d’ingressos, la utilització de maquinària, entre altres. Aquest recurs avaluatiu laboral causava 

la desigualtat entre gèneres, ja que com que les dones havien de dedicar-se també a les labors 

domèstiques, no podien invertir tantes hores en la feina, fet que impossibilitava que poguessin 

arribar a realitzar el mateix nombre d’hores que els treballadors masculins. A més, en general, 

les dones tenien menys força física que els homes i aquesta qualitat era altament valorada, 

amb la qual cosa, en sectors on hi havia empleades majoritàriament dones com en la 

recol·lecció de plantacions de te, es tenia en màxima consideració igualment la força. Pel que 

fa a les zones urbanes, la dona solia ocupar llocs de feina relacionats amb la producció, en 

especial el sector tèxtil i en l’elaboració de l’alimentació,  dedicant-se a tasques senzilles i 

repetitives, que exigien escassos coneixements previs, a excepció de la medicina, ja que a 

causa de la feminització d’aquesta professió, es va donar l'entrada de la dona d’una manera 

més àmplia. En referència a la política, no hi havia quasi representació femenina comparat 

amb les dones en l’àmbit productiu (Botton, 1995: 33-36). Així que a pesar de les mesures 

legals implementades pel govern des de l’inici de l'etapa comunista, a començaments dels 

anys 60, la situació real de les dones era que seguien essent vistes socialment com a persones 

amb el deure de casar-se per donar descendència, fer-se càrrec d'aquesta i del treball dins la 

llar. Així doncs, el 1962, en la X Sessió Plenària del VIII Comitè Central, el PCX va 

manifestar la importància de seguir fent èmfasis en el treball de la consciència de classes, a 

més de la consciència ideològica de les masses. Aquests punts serien els fonaments de 

l'Educació Socialista, que serviria com a inici de la Revolució Cultural i com s’ha pogut 

observar, pel que fa a la participació en l'economia nacional per part de la dona, va ser de 

gran prioritat a la primera dècada de mandat del PCX, tenint més visibilitat femenina en 

l'esfera econòmica que en la política. Però a més, després de la crisi del Gran Salt Endavant, 

el govern havia de fer-se amb noves estratègies per incentivar la població, ja que s'ha de tenir 

en compte que el 1964 va començar el moviment de “pujar a les muntanyes, baixar al camp” 

(上山下乡运动, shangshan xiaxiang yundong). Aquest esdeveniment va significar que molts 

joves abandonessin els seus llocs de residència, que eren les zones urbanes, per anar a 

aprendre de la vida i de les persones que vivien al camp. Aquesta va ser una bona sortida 

perquè la joventut treballés pel bé de la revolució, ja que la realitat de les zones urbanes era 

que no hi havia suficients llocs de treball per a totes aquestes persones (Sáiz, 2001: 133-134). 
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No obstant aquesta sèrie d’intents per tal de millorar la posició de la dona en la societat, 

aquesta fita es va veure dificultada per una problemàtica que va sorgir entre les pròpies dones, 

pel fet que les que formaven part del PCX no tenien confiança en les que no ho eren (la major 

part de la població femenina), sent acusades de no tenir suficient pensament polític i desig 

d’alliberació. Tot això s’originava a partir del fet que les dones que no formaven part del 

partit, no havien interioritzat que el treball femení era igual d’important que el masculí i que 

sense activitat econòmica, la dona no podria alliberar-se de la seva doble opressió per sumar-

se a l’esfera política. Juntament amb això, es va obrir un espai en la revista Dones de la Xina 

(中国妇女, zhongguo funu) la qual pertanyia a la Federació Democràtica de Dones (FDD)15, 

per tal d'abordar la situació de les dones i adversitats amb les que es podien trobar envers dues 

qüestions específiques: 1) què havien de fer les dones al llarg de la seva vida; 2) com 

s'aconseguia la felicitat, qüestió que remetia als criteris per escollir un marit. Aquests dos 

dubtes que es podien plantejar les dones de l'època s'expliquen perquè en primer lloc, la major 

part de la població femenina tenia poca rellevància política, i en segon lloc, la fragilitat de la 

llei del matrimoni impulsava a una ràpida integració de la reforma legal matrimonial. A més, 

hi havia proves que acrediten com la dona dels anys 60 seguia portant a terme accions que 

encara no eren l'ideal femení socialista. Un exemple d'això és que entre els anys 1963 i 1964 

en la revista de la FDD es van publicar cartes que mostraven testimonis de com les dones que 

havien pres part en la revolució abans de la presa de poder del PCX, van acabar tenint un estil 

de vida sustentat en la família, abandonant la seva vida laboral, fent-se càrrec de la llar i 

seguint tenint interès per contraure matrimoni amb un home d'alta posició social, amb 

preferència per un membre del partit. Així doncs, en aquestes cartes es veu de manera 

sintetitzada la posició social de la dona en el socialisme xinès, la qual es troba condicionada 

per la classe social i el gènere. Una altra mostra de la cruïlla en la que es trobaven les dones 

és un article de l’any 1964 publicat a la revista Bandera vermella (红旗报, Hong qi bao), en 

el qual es manifestava que el model de dona a seguir era la que s’encarregava de les tasques 

domèstiques al mateix temps que tindria una ideologia revolucionaria, la qual es veuria 

reflectida en aquestes labors quotidianes, i en l’educació dels seus progenitors i progenitores. 

Si per contra aquestes accions no es portaven a terme, aquesta dona era vista com a 

                                                
15Més endavant coneguda com a Federació de Dones (FD). Un seguiment sobre les organitzacions femenines i 

la seva relació amb el PCX, entre altres, a DAVIN, Delia: Woman-Work. Women and the Party in Revolutionary 

China, Oxford University Press, Oxford, 1976, p.53-69. 
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individualista i egoista, com una persona que només se centrava a perseguir els seus propis 

somnis, deixant de banda les seves obligacions com a camarada revolucionaria, mare i esposa. 

Les dones que també dubtessin sobre quina de les dues funcions era més important, si el fet 

de dedicar-se a la seva família o dedicar-se pel bé de la revolució socialista, no serien 

considerades com dones que realment prenien part en la lluita del poble. Dos anys més tard de 

la publicació d’aquest article, la directora de la revista, Dong Bian va ser destituïda per haver 

donat massa protagonisme a les qüestions individuals de les dones, com la dificultat que 

representava fer-se càrrec de la llar i la família, i al mateix temps tenir un esperit plenament 

revolucionari. Així doncs, a partir d’aquell moment, la revista va començar a donar prioritat a 

publicar la vida de les dones a les zones rurals, idealitzant les labors del camp de les dones 

que les portaven a terme, així com les tasques de les dones dirigents que també portaven 

aquest estil de vida, essent exposades com a exemples nacionals i com a models a seguir, que 

remetien als orígens de la revolució comunista. Finalment, transcorregut un temps, la revista 

va tancar per falta d’utilitat social, de la mateixa manera que el 1967, poc després de l’inici de 

la Revolució Cultural, va ser també la fi de la FDD, junt amb altres organitzacions. No 

obstant això, és necessari remarcar la importància del paper de la FDD, l'única organització 

d’enquadrament femení que va continuar després del 1949, sent una organització vinculada al 

PCX, amb representació a la majoria de les localitats del país. En els seus orígens, la funció 

de l'organització era vetllar per les dones en cas que es trobessin en situació de violència 

domèstica, per millorar les condicions laborals femenines i per estendre la llei del matrimoni. 

La FDD era conscient de la doble càrrega laboral femenina i del fet que no totes les dones 

tenien accés a tenir un lloc de feina, i va marcar-se com a objectiu que les dones tinguessin un 

pensament propi sobre elles mateixes en relació amb el socialisme, és a dir: que elevessin el 

seu propi estatus socialista de gènere, deixant a un costat la seva professió, ideologia i estat 

civil. Per portar a terme aquests objectius, la FDD va implicar-se en la construcció dels 

jardins d’infància, en les sessions d’estudi, d’alfabetització, i en la representació de les dones 

en casos de polèmiques. L'organització també va ser la portadora de dues revistes dirigides 

per l’estat amb continguts dirigits al públic femení com Dona Xinesa i Nova Dona Xinesa. No 

obstant això, a mesura que anava avançant l’etapa comunista, va anar perdent força i 

representació, en especial als Congressos, on era necessari el seu paper de representació per la 

discussió de les polítiques oficials. Com a mostra d’aquesta pèrdua de poder, el 1957, amb la 

fallida del Gran Salt Endavant, es demana la tornada a la llar de la dona i la realització 

d’aquesta en les labors domèstiques, i el 1966, amb l’inici de la Revolució Cultural, 

s’invisibilitza per part de les autoritats la importància de seguir donant èmfasis a la igualtat de 
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les dones només se li reconeixia el treball pel qual obtenien una recompensa, de manera que 

se li treia la importància a les tasques dins la llar (Botton, 1995: 34-35; Sáiz, 2006: 210-213).  

 

A finals del 1960, la millora econòmica del país va comportar la demanda de mà d’obra, 

augmentant la producció industrial per part de les dones tant a les zones rurals, com a les 

zones urbanes. Un indicador que tot i que no comprèn la total realitat, però sí que mostra la 

diferència de la presència de dones entre el sector polític i econòmic, són les següents xifres: 

en l’àmbit econòmic les dones formaven el 60% dels treballadors de la indústria tèxtil, a 

Shanghai hi havia 300 directores de fàbriques dones i a les zones rurals formaven entre un 30% 

i 40% la força de treball, mentre que en l’àmbit de la política, resultava ser que les dones 

formaven el 34% del total dels treballadors en l’administració i hi havia un 17,38% de 

representació femenina de delegades en l’Assemblea Popular Nacional del 1966. Així doncs, 

l’augment de la presència de la dona en l’àmbit laboral i en posicions de més responsabilitat, 

no va comportar un increment de la mateixa manera en el seu poder en l’àmbit social, ni 

polític, impossibilitat en gran part per la lluita de classes. A més, cal tenir en compte que les 

dones professionals, que eren una minoria, tenien en comú els mateixos valors socialistes que 

els seus companys homes, fet que va reforçar la poca importància a la que se li va donar a les 

qüestions de gènere. Entre les dones, les més joves eren les que podien portar a terme en 

millor mesura el model de dona socialista, ja que com que no tenien tanta càrrega 

d'obligacions domèstiques, disposaven de més temps lliure per emprar en encarnar aquest 

model femení, que era la base de la política educativa del govern. De mentre, en les zones 

rurals, les comunitats locals els donava espais per portar a terme la seva activitat pública, 

essent aquest un exemple de diverses iniciatives que es van emprendre per animar la presa de 

participació de les dones en les organitzacions del partit, les quals van reprendre la seva acció 

a finals dels anys 60, quan va finalitzar la radicalització de la Revolució Cultural. Però un dels 

impediments més grans que apartaven la dona de la política, era el fet que en contraure 

matrimoni, aquesta havia de deixar la seva família i el seu entorn, per anar a viure amb la 

família del marit, tot implicant que s'havia de readaptar a un nou lloc i a unes noves persones, 

les quals en la major part de les ocasions, ja fossin els familiars del marit, com els residents de 

la zona, no donaven molt de suport a les qualitats de la dona com a figura política. Així doncs, 

seguint la tradició de la patrilocalitat una vegada la dona s'havia casat, la implicació d'aquesta 

en la vida política era molt complexa, a més de la poca influència social que tenia, atès que 

aquesta relació era donada a partir de la família a la que ella pertanyia, i no en relació amb 

figures polítiques a favor de la lluita pels interessos de les dones. El 1972 al Diari de Beijing 
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(北京日报, Beijing ribao), Song Qingling denunciava els impediments que es presentaven a 

la vida de les dones que les allunyava de la seva alliberació. Denunciava la desigualtat salarial 

entre homes i dones, la no elecció totalment lliure de la parella matrimonial, el preu de la 

dona en les zones rurals del país, la inferioritat que sentia i amb la que era vista la dona i la 

preferència per tenir descendència masculina. Tots aquests punts eren mostres que tot i els 

canvis produïts en qüestions de gènere, encara no hi havia la igualtat de la que es parlava a la 

teoria política, sent existents encara els valors tradicionals (Sáiz, 2001: 137, 139). 

 

Entrada la nova etapa dels anys 70, en la que la radicalització social dels anys anteriors havia 

acabat, van sorgir les organitzacions que havien estat suspeses els anys previs, concretament 

l'any 1967. Era el cas de la FDD, que va reactivar la seva activitat a diferents àrees del país, 

tot i que de manera desigual. Les organitzacions locals intentaven abordar temes de gènere i 

societat, en comú amb Song Qingling. A més, en aquell moment també va tenir lloc la 

campanya contra Confuci i Lin Biao, com a mitjà de denúncia dels valors feudals i patriarcals 

persistents en la societat, abordant-se també la relació entre el confucianisme i la figura 

femenina en diverses trobades d'estudi, amb el propòsit de generar un canvi dels valors, i del 

que s'esperava dels homes i de les dones. És en aquest moment on es pretén diferenciar i 

indagar sobre la identitat masculina i femenina, la qual cosa es tradueix en el fet que per la 

part de l'home, aquest havia d'abandonar la mentalitat retrògrada, de la mateixa manera que la 

dona, la qual havia d’abolir la pròpia visió d'inferioritat envers el primer. Com a dada 

important sobre aquest últim aspecte, es va portar a terme una iniciativa per part d'un 

col·lectiu de dones que formaven part del Departament d'Història de la Universitat de Beijing, 

en la que s'exposava que l'opressió de la dona per part de la societat patriarcal no era un fet 

biològic o natural, sinó que formava part de patrons culturals. Aquesta va ser una manera de 

fer veure a les dones i animar-les que la seva situació social podia canviar, i que elles havien 

de ser les principals protagonistes. A partir d'aquell moment, la FDD, amb l'aprovació del 

PCX, va apel·lar als marits, sobre que prenguessin part, igual que les dones, a les tasques 

domèstiques perquè ella pogués alliberar-se i ser activa professionalment en l'àmbit polític. 

Però finalment, a pesar d’aquests esforços, la igualtat domèstica no es va poder complir. No 

obstant això, si s’observen algunes zones rurals, es va posar en pràctica el matrimoni 

uxorilocal, que consistia a quan la dona s'havia casat, tornava a la seva família d'origen, tenint 

d'aquesta manera més probabilitats que hi hagués una major presència femenina en la política 

local. Aquest va ser el resultat de les manifestacions de membres del partit envers la poca 
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participació de la dona en la política a causa de la patrilocalitat, i de la pressió de la 

preferència per la descendència masculina. Un exemple d'això és el treball de camp de Kay 

Ann Johnson fet el 1978, dos anys després de la Revolució Cultural, on explica que la FDD 

de la província de Heibei, va aconseguir posar unes mesures que van provocar l'ascens de la 

posició de la dona en la societat i la valoració d'aquesta. Alguns canvis que van possibilitar 

aquest fet van ser poder escollir la parella matrimonial en diferents trobades del partit, la 

propaganda a favor de la uxorilocalitat, el descens del preu de la núvia, l’increment de l’oferta 

laboral gràcies a l'augment de places dels jardins d'infància, i la introducció del concepte del 

treball que s’havia d’equiparar amb el seu valor. (Sáiz, 2001: 139, 141). A pesar d’això, cal 

tenir en compte que aquests canvis de mentalitat no es van portar a terme al conjunt de la 

nació. Va ser en els períodes de més malestar social i econòmic en els que sorgien debats 

sobre la situació real de la dona, quan l’estat denunciava el fet que se seguia tenint una 

mentalitat “feudal”, i que la solució al problema era cridar l’atenció i corregir els 

comportaments de desprestigi envers la dona a partir de l’educació. Però el resultat va ser que 

no va haver-hi un canvi o iniciativa que abordés la diferència i la desigualtat de gènere, de 

manera que el màxim que va existir van ser eslògans amb finalitat propagandística que deien 

“les dones sostenen la meitat del cel” o “desprestigiar la dona és tenir una mentalitat feudal”. 

Així doncs, havent vist el desenvolupament de la dona revolucionària en la societat, es pot 

observar com la declaració del president Mao, sobre que l'educació proporcionaria els canvis 

necessaris per a arribar als objectius revolucionaris, no va ser suficient pel que fa a 

l’assoliment dels objectius de la qüestió de gènere (Botton, 1995: 33-34).  
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6. Anàlisis de la figura de la dona en La llegenda de la 

Llanterna Vermella (红灯记, Hong dengji) i El Destacament 

Vermell de Dones (红色娘子军, Hongse niangzi jun) 

 

Els cartells propagandístics que es mostren i la revisió de les òperes clàssiques, que van ser 

substituïdes per les òperes revolucionàries són un gran exemple de com el PCX pretenia crear 

un univers maoista revolucionari, unificat ideològicament i lingüísticament. En aquest sentit 

la classe era l’element equiparador de les masses en tots els aspectes (interessos, gènere, entre 

altres), juntament amb l’ús del xinès mandarí (Sáiz, 2006: 207). Aquesta breu explicació pot 

servir com a introducció per comprendre millor les següents anàlisis de dues de les obres 

model i el paper de la dona en elles16. La Llegenda de la Llanterna Vermella (红灯记, Hong 

dengji) i El Destacament Vermell de Dones (红色娘子军, Hongse niangzi jun). 

 

6.1. La figura de la dona en La Llegenda de la Llanterna 

Vermella (红灯记, Hong dengji) 

 

La història es desenvolupa durant la invasió japonesa a la ciutat de Longtan el 1938, al nord 

de la Xina, en el marc de la Segona Guerra sinojaponesa (1937-1945). Els personatges 

principals són l’àvia Li, el seu fill Li Yuhe, guardaagulles ferroviari, i Li Tiemei, la principal 

protagonista de la història, així com la neta i filla adoptiva dels dos personatges anteriors. 

Tots tres individus presenten un gran esperit revolucionari resistint contra l’exèrcit imperial 

                                                
16Diverses anàlisis dels rols de gènere, i posant com a exemple les “òperes model”, com a part general de la 

cultura revolucionària es poden seguir, entre altres, en els treballs de la sinòloga Rosemary A. Roberts, com 

ROBERTS, Rosemary:  “Positive Women Characters in the Revolutionary Model Works of the Chinese Cultural 

Revolution: An Argument Against the Theory of Erasure of Gender and Sexuality”, Asian Studies Review, 28 

(2004), pp. 407-422; “Gendering the Revolutionary Body: Theatrical Costume in Cultural Revolution 

China”, Asian Studies Review, 30 (2006), pp. 141-159; Maoist Model Theatre – The Semiotics of Gender and 

Sexuality in the Chinese Cultural Revolution (1966-1976), Brill, Leiden, 2010. 
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japonès, tot i que, finalment, el pare i l’àvia seran afusellats pels japonesos. No obstant això, 

Tiemei seguirà amb el deure que li ha encomanat la seva família, que és seguir lluitant per la 

revolució. També obtindrà l’ajuda de diversos camarades, i tots junts acabaran d’aconseguir 

vèncer als japonesos amb el propòsit de seguir portant a terme la revolució popular. L’obra va 

ser representada per primera vegada el 1970, després d’haver estat revisada per Jiang Qing (la 

qual va qualificar de “tragèdia”), en la que es mostra com els membres de tres generacions 

d’una família des dels anys vint fins a la guerra contra el Japó, se sacrifiquen “heroicament” 

en la lluita de l’agressió enemiga. (Garcia, 2003: 289; Roberts, 2010: 31; Witke, 1980: 553)17. 

 

Per parlar de la representació de la dona en aquesta obra seria convenient introduir els 

personatges femenins d’aquesta. En primer lloc, com a personatges principals es presenten la 

jove Tiemei i a la seva àvia. Tot i que la primera és la protagonista de l’òpera, l’àvia també 

juga un paper important en la trama. També hi ha els personatges secundaris de dues dones, 

que són veïnes del poble de la família de Tiemei. Com a personatges femenins que no prenen 

part en l’obra de manera dialogada, hi estan presents unes ballarines a l’escena final que 

apareixen amb armes, simbolitzant que han ajudat Tiemei, juntament amb camarades homes a 

eliminar els enemics japonesos. Al llarg de tota l’obra es presenta a tots els personatges 

femenins amb coratge, valentia i orgull per defensar la seva pàtria i la revolució del poble. I 

en tot cas, en els moments en què s’ha d’expressar algun sentiment de tristesa, com per 

exemple quan els soldats japonesos maten al pare i a l’àvia de la jove, i ella torna a casa i es 

posa a plorar, a causa de la tristesa que sent, al cap d’un moment, recorda què li havia dit la 

seva àvia, sobre quin ha de ser l’objectiu que ha de tenir sempre present i pel qual ha de lluitar, 

que és la revolució proletària. Així doncs, la política és un element que en aquest cas 

enforteix la dona, de manera que l’estat d’ànim de la protagonista, canvia tan aviat com pensa 

en la lluita que ha de portar a terme, que té com a primer pas unir-se amb altres camarades per 

acabar amb els soldats imperials japonesos. És per aquest motiu que una altra de les qualitats 

que es presenten en les dones de l’obra és la fortalesa emocional, i el positivisme, no deixant 

lloc per demostracions d’afecte, ni de debilitat. També cal destacar els moviments i gestos 

que porten a terme els personatges, en especial els personatges principals, que en el cas 

concret de l’àvia i la neta es presenten amb posicions poc naturals o poc realistes de fortalesa, 

decisió i seguretat, que alimenten el seu esperit lluitador i revolucionari, actituds que recorden 

                                                
17L’obra està basada en la pel·lícula Els propis descendents (自有后来人, Ziyou houlai ren) estrenada l’any 

1963 i dirigida per Yu Yanfu, a la vegada és una adaptació de l’obra de Qian Douyuan estrenada l’any 1958.  
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a les imatges de la propaganda política de l’època comunista amb les “dones de ferro”. A més, 

l’aparença dels personatges femenins denota que són dones que resideixen al camp, utilitzen 

roba senzilla i no porten ornaments, a excepció del cas de la jove Tiemei, que porta el cabell 

llarg recollit en una trena, amb decoració de color vermell i en alguna escena també porta una 

camisa vermella amb detalls, característica que es pot explicar per què la jove és la 

protagonista i salvadora de la història, la qual és vestida d’aquesta manera per reforçar el seu 

paper d’heroïna. Aquesta reflexió coincideix amb el que indicava Jiang Qing, sobre que el 

poble de la classe obrera només podia vestir amb tons de roba apagats i foscos, a diferència de 

la jove Tiemei, la qual tenia el privilegi de poder portar una elegant jaqueta vermella d’estil 

popular i una bonica agulla de cabell que va escollir personalment la líder artística (Wtike, 

1980: 563). 

 

La cooperació és un altre aspecte que cal ser remarcat, ja que està molt present al llarg de tota 

l’obra, ja sigui entre homes i dones, especialment quan Tiemei rep l’ajuda dels companys i 

companyes revolucionaris per derrocar als japonesos. Per la part femenina, la cooperació es 

mostra present sobretot quan la protagonista és ajudada per les seves veïnes, per enganyar als 

espies que estan fora de casa seva, amb la finalitat que la noia pugui seguir amb el deure 

revolucionari. Pel que refereix a la dona dins de l’àmbit domèstic, es pot observar com l’àvia i 

neta es troben a casa la major part de la història, mentre que el pare de la jove és qui es troba 

la major part del temps a fora del domicili sigui perquè es troba treballant, o en assumptes 

relacionats amb els enemics japonesos. Les veïnes també apareixen en tot moment en l’àmbit 

domèstic, i són les que s’encarreguen de la cura dels fills i filles, fet que es pot comprovar 

quan les veïnes es queixen sobre rentar la roba, explicant que la gent està cada vegada més 

prima i que els infants no paren de plorar; dues manifestacions en referència a la falta de 

menjar d’aquells temps. Una altra escena que cal remarcar és la que es mostra una dona en un 

posat de menjar, en el qual ella és qui serveix bols de sopa i els homes són els que estan 

asseguts menjant. Es pot observar com les dones ocupen les funcions de la llar i de la cura 

dels familiars, mentre que els homes són qui es troben a fora treballant, com és el cas de Li 

Yuhe, qui encarna l’heroi proletari. Així doncs, havent tingut en consideració tots aquests 

factors, es pot veure com els models femenins de l’òpera encarnen els ideals femenins del 

PCX i del que vol transmetre al poble, sobre que les veritables dones revolucionàries són 

aquelles que s’encarreguen de les tasques domèstiques i comunitàries, i quan és necessari 

s’incorporen al treball, tot pel bé de la revolució. 
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Per últim, pel que fa a la qüestió de la diferència o desigualtat de gènere, aquest és un tema 

que no s’aborda al llarg de tota l’obra, sinó que tots els personatges tenen molt ben 

interioritzat que no hi ha diferències entre homes i dones, i la prioritat és la política, com 

succeeix en la realitat de l’època revolucionària. La interiorització tan natural dels 

personatges, sobre la inexistència de les diferències entre home i dona és especialment curiosa 

en el personatge de l’àvia, ja que essent una dona gran, en la realitat, segons el que s’ha vist 

en l’apartat de la dona al llarg del període revolucionari, generalment era tot un repte canviar 

de mentalitat sobre l’alliberació de la dona, i el fet que això no ho sigui, i més en el cas de 

l’àvia Li, reforça el romanticisme heroic de la trama.  
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6.2. La figura de la dona a El Destacament Vermell de Dones 

(红色娘子军, Hongse niangzi jun)  

 

Aquesta és una obra situada entre els anys 1927-1937, durant la primesa fase de Guerra Civil 

entre el KMT i el PCX, a l’illa de Hainan. Wu Qinghua, la protagonista de la història, és 

presonera d’un terratinent, qui és anomenat el “Traïdor del Sud”, i té com ajudant a Lao Si. 

Un dia que Qinghua està a punt de ser venuda, intenta alliberar-se escapant, però Lao Si 

l’atrapa i la castiga molt severament. Després, l’ajudant del terratinent, pensant-se que la jove 

noia ha mort del càstig físic, decideix deixar-la i marxa. L'endemà, dos membres del PCX, 

Hong Changqing, representant del destacament vermell de dones, junt amb el seu missatger 

Pang, troben a la jove noia, la qual encara està viva i després d’haver escoltat el que ha patit, 

li donen ajut, oferint-li diners i indicant-li com pot arribar al campament on pot trobar el 

destacament. A partir de llavors, Qinghua serà admesa en la unitat militar, que acabarà 

vencent contra el terratinent i les seves tropes de suport, que seran soldats de l’exèrcit 

nacionalista, de la mateixa manera que podran alliberar els pagesos que havien estat oprimits. 

Per últim, la protagonista serà anomenada representant del destacament dins del PCX, com a 

substituta per la mort de Changqing, i juntament amb la resta de l’agrupació militar hauran de 

seguir lluitant per la revolució. Cal esmentar també, que aquesta obra es va estrenar el 1964, i 

més tard, el 1972 es va readaptar als cànons d’òpera revolucionaria dins de la Revolució 

Cultural, així com a una pel·lícula (Garcia, 2003: 293; Roberts, 2010; 116)18.  

 

En referència a la funció de la dona en aquesta obra, Wu Qinghua, com a protagonista és la 

figura més important de la història, encarnant el model femení a seguir. És una persona de 

naturalesa valenta, fet que es pot comprovar per exemple, quan s’enfronta contra el servent 

del terratinent. Més tard és acollida al destacament vermell de dones, on li ofereixen la 

cooperació i el suport per acabar amb l’enemic i alliberar als altres presoners i pagesos sota el 

                                                
18En aquest sentit, per portar a terme aquesta anàlisi, s’ha utilitzat l’obra de ballet revolucionari, ja que les obres 

model són l’àmbit d’estudi del present treball. L’obra original, readaptada a òpera revolucionaria l’any 1964, fou 

el film amb el mateix títol dirigit per Xie Jin i estrenada l’any 1961. Una interessant anàlisi sobre la política de 

gènere i la versió original de Xie Jin, a CUI, Shuqin: “Gender Politics and Socialist Discourse in Xie Jin’s The 

Red Detachment of Women”, a CUI , Shuqin (eds):  Women Through the Lens: Gender and Nation in a Century 

of Chinese Cinema, University of Hawai’s Press, Honolulu, 2003, pp.79-96. 
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domini del “Traïdor del Sud”. Les dones d’aquesta unitat militar són valentes i ràpides, tenen 

coneixements d’estratègia militar al camp de batalla i entrenen amb armes blanques i de foc. 

Inclús quan la protagonista plora d’emoció, en ser ajudada per l’exèrcit i alliberar-se de 

l’opressió, plora des d’un sentimentalisme polític més que personal, essent aquest reforçat 

quan la jove s’eixuga les llàgrimes amb la bandera de l’Exèrcit Vermell Xinès. Pel que fa a la 

relació entre homes i dones dins del destacament, es mostra present Hong Changqing com a 

representant de la unitat militar dins del PCX, i per sota d’ell es troba la comandant del 

destacament. Aquesta jerarquia dins de l’agrupació, pot portar a la qüestió de per què essent 

un destacament femení, s’hauria de tenir a un representant home. És un fet que es compenetra 

amb la realitat del període revolucionari, quan les dones tenien poca representació política al 

govern, ja que no eren moltes les participants dones dins la política. A part d’aquest fet, 

també veiem homes que formen part de l’exèrcit, els quals cooperen amb la divisió femenina 

per enfrontar-se contra els enemics, però sobre aquesta qüestió, s’observa més des d’un 

rerefons de camarades revolucionaris i no tant com el primer exemple, de qüestió de gènere, 

de manera que aquest últim exemple, no es tracta d’una jerarquia entre homes i dones, sinó 

d’una relació horitzontal de companyerisme. A aquest sentit d’igualtat que es vol expressar, 

se li suma la vestimenta, ja que tots i totes vesteixen amb el mateix uniforme, menys pel color, 

que no marca una diferència de gènere, sinó una diferència de rang, de manera que els i les 

soldats porten un uniforme blau clar, mentre que els integrants de l’alt rang, com la líder del 

destacament i el seu superior, porten l’uniforme blau fosc. Sobre aquest aspecte es pot 

ressaltar que la protagonista, abans d’unir-se a la divisió, porta una camisa i uns pantalons 

vermells, i el cabell llarg, recollit en forma de trena, però a partir del moment en el qual ja 

forma part de la unitat femenina, apareix amb l’uniforme blau fosc i amb el cabell curt, fet 

que mostra el canvi d’una forma visual; Qinghua ha passat d’oprimida a revolucionària activa, 

i en aquesta línia, el cabell que s’ha tallat pot simbolitzar l’alliberació que ha experimentat en 

ser rescatada pel destacament, trencant amb el que havia estat el cànon tradicional de bellesa, 

donant peu a una nova imatge de la dona revolucionària. A l’escena final, es remarca la 

importància de la figura femenina en l’exèrcit, i en aquest cas com a representant del 

destacament al PCX, ja que la protagonista és anomenada substituta del “màrtir” Changqing, 

el qual ha estat cremat pels enemics. En aquest sentit, pel que fa als personatges femenins que 

formen la part revolucionària, s’observa que són alliberades, coratjoses, ràpides, fortes i 

lluitadores, que no tenen por, igual que els seus camarades masculins, a donar la seva vida pel 

bé de la revolució. No obstant això, s’hi troba un aspecte de desigualtat de gènere per la 

qüestió ja comentada sobre Hong Changqing, com a representant del destacament de dones al 
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PCX, seguit de la Comandant. Quant a la sexualització de la dona, es pot observar com tot i 

que el ballet és una dansa que emfatitza la sexualitat del cos humà, i en el cas femení 

objectiva el seu cos passiu, en aquesta representació, la dona és sexualitzada el mínim, ja que 

s’ha intentat eliminar el major contacte físic entre els ballarins i les ballarines. Com a exemple 

d’això, es mostra present el pas de deux entre Qinghua i Hong Changqing, en el qual l’home 

assenyala un futur comunista a la jove, els dos mirant aquest camí, sense mirar-se directament 

entre ells, estant tan a prop, com a manera de trencar amb la doble sexualitat que rep el cos 

femení (Roberts, 2010: 136). 

 

Per altra banda, si ens fixem en els personatges femenins que formen part de la tradició o del 

“feudalisme”, es troben presents les presoneres com ho havia estat al principi la protagonista, 

i també les ballarines, les serventes i les pageses. Totes aquestes dones es troben sota 

l’opressió del terratinent i dels seus ajudants. L’escena on es pot visualitzar aquesta situació 

és quan és el “Traïdor del Sud” organitza una celebració, i les dones serveixen als homes, de 

la mateixa manera que ballen per ells. És un moment que recull valors confucians com el que 

les dones han de servir als homes, ideal que es contraposa amb el de la part revolucionària, i 

és interessant observar el contrast entre les dues bandes. A jutjar per l’aparença d’aquests 

homes, es pot deduir que es dediquen al comerç o al cobrament de terres, encarnant els 

enemics capitalistes. Es regeixen pels valors tradicionals, tractant a les dones de manera 

inferior envers ells mateixos, sense poder mantenir conversacions d’igual a igual amb elles, 

per això només es dignen a parlar entre ells, observant-se una clara divisió masculina i 

femenina. Les vestimentes que porten aquests homes i dones són desiguals entre si, i 

especialment en el cas dels homes és destacable la roba d’estil tradicional, mentre que dins de 

la categoria femenina, hi ha diferència de vestimenta, segons la funció que les correspon a 

cada una d’elles, fet que denota la diferència de classes. 

  



 

59 

 

6.3. Entre alliberament i tradició: observacions 

 

Per concloure l'anàlisi de la funció de la dona en aquestes obres model analitzades, cal dir que 

tot i que la trama en cadascuna d’elles no és la mateixa, es pot apreciar com apareix 

representada la mateixa tipologia de dona revolucionària, la qual és forta física i 

emocionalment, que sap el que ha de fer, i obra amb seguretat. Aquestes dones poden estar 

encarnades per les protagonistes i principals heroïnes de la història, però també en formen 

part les camarades de la revolució, que de vegades poden representar soldats o dones que 

pertanyen a l’àmbit de la llar. Totes elles són persones que mostren els seus sentiments, i quan 

ploren, les seves llàgrimes acaben remetent al bé de la revolució, és a dir, que els seus 

sentiments tenen un rerefons polític. Aquest perfil femení contrasta amb el de les dones que 

són oprimides, com per exemple, les serventes o les presoneres. Com a tercer punt, pel que 

refereix a la qüestió de gènere en les obres, no es fa referència al tema d’una manera concreta, 

no hi ha cap personatge que parli de l’alliberament femení de forma directa. El que sí que s’ha 

observat és que es vol representar la diferència entre homes i dones que pertanyen a l’àmbit 

tradicional, com quan a El Destacament Vermell de Dones (红色娘子军, Hongse niangzi jun), 

a la festa, les dones serveixen als homes i ells només es relacionen entre ells, donant a 

entendre que els personatges masculins estan per sobre d’elles, i per això no mereixen ser 

tractades d’igual manera. Però en l’òpera La Llegenda de la Llanterna Vermella  (红灯记, 

Hong dengji), podem veure que les dones, tot i no formar part de cap exèrcit, es poden 

relacionar d’igual a igual amb els personatges masculins, essent una situació completament 

diferent de la del ballet, atès que els personatges femenins de La Llegenda de la Llanterna 

Vermella  (红灯记 , Hong dengji) són dones que poden donar suporta  la revolució, a 

diferència de les dones que es troben subordinades a l’obra de ballet. En aquest sentit, aquesta 

imatge de la dona revolucionària es veu reforçada per les dones que formen part del 

destacament, amb la seva capacitat de la utilització de diverses armes i estratègies de lluita. 

No obstant això, tot i els ambients revolucionaris en les dues obres, també són existents 

desigualtats entre homes i dones com que a la primera obra analitzada, les dones s’ocupen de 

l’àmbit domèstic i els homes són els que surten a treballar. I en el cas de la segona obra, la 

comandant té com a superior un home, que és representant del destacament de dones al partit. 

La sensació emesa és que aquests aspectes no eren vistos en el moment de la revolució com a 
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desiguals entre els gèneres, almenys parlant en general, però destaca bastant el fet que quan es 

van fer les revisions de les obres model, es devien assenyalar els comportaments “feudals” en 

contra de les dones, però no es va fer el mateix amb aquestes actituds dins de la part 

revolucionària, fet que coincidia amb els actes del PCX.  
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7. Conclusions 

 

Per portar a terme l’objectiu d’aquest treball, que és analitzar el paper de la dona en les òperes 

revolucionàries de la Revolució Cultural, i donar resposta a la hipòtesi sobre la complexa 

dimensió de la figura de la dona en aquestes obres canòniques, en primer lloc he tingut en 

compte el context històric, polític i social d’aquesta etapa de la història xinesa, en la que es va 

portar a un extrem el maoisme, trencant amb qualsevol rastre de la tradició i “feudalisme”, 

intentant integrar els valors maoistes a tots els aspectes de la societat. Seguidament, he fet un 

breu recorregut pels orígens de les obres revolucionàries, les quals remeten a l’Òpera de 

Beijing, i la seva introducció de nous matisos amb l’arribada de la modernitat i de la 

influència occidental. Com a següent apartat, l’explicació del desenvolupament de les òperes 

revolucionàries, així com les característiques d’aquestes, a partir de l’inici de la Revolució 

Cultural quan es van començar a portar a la pràctica les diverses reformes culturals i 

artístiques, en què les obres i ballets havien d’exaltar la vida al camp, amb herois i heroïnes 

revolucionaris, havent de ser fonts d’inspiració per a les masses. Seguidament, he tractat la 

figura de la dirigent d’aquestes reformes culturals i artístiques, en la que he parlat sobre Jiang 

Qing i la seva vida política, així com el seu paper junt amb la Banda dels Quatre dins del PCX. 

A continuació, he fet un recorregut sobre la transformació social de la dona revolucionària, 

emfatitzant-ne els diversos canvis en l'àmbit legal que es van portar a la pràctica, els quals 

van donar fonaments pel major alliberament femení. Però per altra banda, aquests avenços 

teòrics no van ser suficients per portar a la realitat la igualtat de gènere. En aquest punt és on 

s’arriba a la part més important del treball, en la que s’ha analitzat la representació de la dona 

a partir de dues de les obres model que són: La Llegenda de la Llanterna Vermella (红灯记, 

Hong dengji) i El Destacament Vermell de Dones (红色娘子军, Hongse niangzi jun). Tot i 

que l’òpera i el ballet expliquen històries diferents i la localització de l’acció no és la mateixa, 

les dues segueixen unes mateixes directrius, basades en l’heroisme dels personatges 

revolucionaris, que són les protagonistes de la trama, les quals apareixen com figures 

heroiques, que fan front a les adversitats presentades gràcies al seu esperit revolucionari, que 

les dota d’una gran fortalesa tant mental com física. Així doncs, la figura de la dona en les 

òperes model és l’exemplificació exacta de com havia de ser la dona del període revolucionari, 

en especial l’ideal que es va intentar potenciar al llarg de la Revolució Cultural. Després 

d’haver portat a terme aquest estudi, considero que la idea que aquest model de dona es 

convertís en la realitat de les dones xineses, era un objectiu massa ambiciós, ja que no obstant 
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les diverses modificacions legislatives, una gran part de la societat continuava pensant amb la 

dona com a ésser subordinat social, fet relacionat amb el poc compromís per part del PCX, 

per centrar els majors dels seus esforços en la causa política, deixant a una banda la qüestió de 

gènere pel que fa a les desigualtats existents entre homes i dones. Tanmateix, aquesta 

desigualtat tampoc s’aborda en les òperes model tractades, en tot cas es fa referència a la 

subordinació de la dona que pertany a un àmbit tradicional com a serventa de l’home, podent-

se comprovar com la qüestió de gènere en l’àmbit revolucionari no era un tema que 

s’abordava ni en la realitat, ni en les obres, fet que impedia el veritable posicionament 

d’equiparació entre gèneres, i per tant portar el model de dona revolucionària a la pràctica. 

Sumat a tot això, penso que l’esperit polític i revolucionari de les protagonistes femenines, i 

els seus sentiments tan vinculats a la causa revolucionària, com un raig de llum en un moment 

de tristesa, era un concepte que també es veia amb dificultats per a formar part de la realitat, 

perquè com s’ha vist, la majoria de les dones no disposaven del temps necessari per estudiar i 

interioritzar la nova consciència política. Això s’explica per la doble càrrega femenina, que 

per una part remetia a la incorporació femenina en el món laboral, i per l’altre, les tasques de 

la dona en l’àmbit domèstic. No obstant això, considero que s’ha de reconèixer la intenció de 

les òperes revolucionàries, en el sentit de voler dibuixar una sèrie d’objectius que tot i ser 

plenament polítics, la perspectiva de la dona forta i independent, en la mesura del possible, va 

formar part del canvi de mentalitat que necessitava el conjunt de la població per a interioritzar 

la imatge de la nova dona, però en especial en el cas de la població femenina, ja que 

considero que és essencial que de forma primera es doni lloc al reconeixement per part 

d’aquestes, com a base per construir una vertadera igualtat de gènere. En aquest sentit, també 

és necessari esmentar la figura política de Jiang Qing, així com el reconeixement de la funció 

que va desenvolupar dins de la secció artística i cultural del PCX, demostrant i aconseguint de 

forma simultània, una gran iniciativa per ascendir al poder en un context majoritàriament 

masculí, el qual mostrava una actitud negativa amb el fet que ella com a dona, posseís 

semblant potestat. Com a última reflexió, vull dir que els fonaments pel que fa al nou paper 

de la dona en la societat revolucionària, tenint com a mostra la representació femenina en les 

obres canòniques, constitueix un conjunt d’avenços pel que fa a la qüestió social de gènere, 

que tot i no haver pogut portar la igualtat entre homes i dones a la pràctica com en un principi 

s’havia proposat el PCX, les òperes canòniques van ser una gran iniciativa, que sens dubte 

van ajudar a construir una base per portar a la realitat una major igualtat entre els homes i les 

dones de la successiva societat xinesa. 
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8. Annex d’imatges 

 

 

Imatge 1: 

 

 

 

战无不胜的毛泽东思想照亮了革命艺术舞台!, Zhan wubusheng de Mao Zedong sixiang zhaoliangle geming 

yishu wutai! [L'invencible pensament de Mao Zedong enlluerna l’escenari de l’art revolucionari!]. Cartell 

dissenyat per l’Acadèmia d’Art per a Treballadors, Camperols i Soldats de Zhejiang i publicat per Editorial de 

Belles Arts del Poble de Zhejiang (1969).ISH / Stefan R. Landsberger / Private Collection. Disponible en línia a: 

https://chineseposters.net/posters/e15-573 

 

Descripció: Figura de Jiang Qing en primer pla, subjectant el Llibre Vermell. En segon pla es 

pot observar a Mao Zedong, que és el sol que inspira la revolució i tot el que aquesta comprèn, 

com per exemple l’art revolucionari i les seves vuit obres model, les quals apareixen al 

voltant del pòster. La consigna que apareix al pòster es pot traduir com “L'invencible 

pensament de Mao Zedong enlluerna l’escenari revolucionari”. 

 

 

https://chineseposters.net/posters/e15-573
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Imatge 2:  

 

 

 

晚婚是革命的需要, Wanhun shi gemingde xuyao. [El matrimoni tardà és una necessitat de la revolució]. Cartell 

dissenyat per una persona anònima i publicat per l’Oficina del Grup Líder de la Planificació Familiar del Comitè 

Revolucionari de Wuhan (1970).ISH / Stefan R. Landsberger / Private Collection. Disponible en línia a: 

https://chineseposters.net/posters/e15-272 

 

Descripció: Figura d’una dona treballadora en la indústria siderúrgica, la qual encarna el 

model de la “dona de ferro” de l’etapa revolucionària, quan s’anima a les dones a incorporar-

se a la vida laboral, en especial al sector industrial. La consigna que es mostra present es pot 

traduir com “El matrimoni tardà és una necessitat de la revolució”.  

https://chineseposters.net/posters/e15-272
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Imatge 3: 

 

 

 

 

沿着毛主席的无产阶级文艺路线胜利前进, Yanzhe Mao zhuxi de wuchan jieji wenyi luxian shengli qianjin. 

[Avançant victoriosament a través de l’itinerari literari i artístic proletari del president Mao]. Cartell dissenyat 

pel Regiment de treball de Belles Arts de Hangzhou i Publicat per l’Editorial del poble de Zhejiang (1972).ISH / 

Stefan R. Landsberger / Private Collection. Disponible en línia a: https://chineseposters.net/posters/e13-713 

 

Descripció: Figura d’una noia jove en primer pla, la qual junt amb altres camarades joves, han 

abandonat les ciutats per anar al camp. El fanal que porta la jove fa referència a l’òpera de La 

Llegenda de la Llanterna Vermella  (红灯记, Hong dengji). La consigna que es mostra al 

pòster es pot traduir com “Avançant victoriosament a través de l’itinerari literari i artístic 

proletari del president Mao”. 

  

https://chineseposters.net/posters/e13-713
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9. Glossari 

Bai mao nu (白毛女): La Noia dels Cabells Blancs, obra de ballet revolucionària pròpia del 

període de la Revolució Cultural. 

Beijing daxue (北京大学): Universitat de Beijing, fundada l’any 1898. 

Beijing ribao (北京日报): Diari de Beijing. 

Chou (丑): personatge del còmic a l’Òpera de Beijing. 

Dan (旦): personatge principal femení de l’Òper de Beijing. 

Dan wei (单位): unitats de treball. 

Da yuejin (大跃进 ): el Gran Salt Endavant (1958-1960), iniciativa política, social i 

econòmica impulsada pel PCX, amb la intenció d’industrialitzar la República Popular. 

Dazibao (大字報): cartells on hi ha redactades consignes de caràcter polític, en el context de 

la Revolució Cultural van tenir una intenció revolucionària. 

Funu jiefang (妇女解放): “dona xinesa alliberada”, concepte del nou model de dona que va 

crear el PCX al llarg del període maoista, però en especial durant la Revolució Cultural. 

Gao da quan (高大全): Literalment “alt-gran-perfecte”, era el cànon que s’utilitzava per 

denominar com havien de ser els personatges heroics de les òperes model.  

Geju (歌剧): concepte que en el seu sentit més ampli refereix a les òperes d’estil occidental, 

tot i que normalment se l’utilitza per designar a les òperes que crea el PCX, fusionant 

elements propis de l’Òpera de Beijing, juntament amb els de la tradició occidental. 

Geming xiandai xi (革命现代戏): òpera contemporània revolucionària. 

Hai gang (海港): En els Moll, òpera revolucionària pròpia del període de la Revolució 

Cultural. 

Hong dengji (红灯记): La Llegenda de la Llanterna Vermella, òpera revolucionària pròpia 

del període de la Revolució Cultural. 

Hong qi bao (红旗报): Bandera vermella, nom d’una revista. 
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Hongse niangzi jun (红色娘子军 ): El Destacament Vermell de Dones, obra de ballet 

revolucionària pròpia del període de la Revolució Cultural. 

Hong weibing (红卫兵): la Guàrdia Roja, moviment de masses revolucionari format per 

joves, del període de la Revolució Cultural. 

Jing (净): personatge d’home vigorós a l’Òpera de Beijing.  

Jingju (京剧): l’Òpera de Beijing.  

Long jiang song (龙江颂): Oda del Riu Drac, òpera revolucionària pròpia del període de la 

Revolució Cultural. 

Mao zhuxi yulu (毛主席语录): Les Citacions del president Mao, altrament conegut com a 

Llibre Roig de Mao o Petit Llibre Roig, és un recull de cites del president Mao. 

Nanhai chang cheng (南海长城): La Gran Muralla a través del Mar del Sud, pel·lícula de 

1976, la qual està ambientada als anys 60, sobre un conflicte bèl·lic entre la República 

Popular de la Xina i República de la Xina. 

Nei ren (内人): literalment “persones d’endins”, concepte que fa referència a la posició 

tradicional que havien d’ocupar les dones xineses; estar dins de casa i dins de la societat, així 

com ocupar-se dels aspectes relacionats amb l’interior de la llar i no sortir, com a norma 

general. 

Qingming jie (清明节): dia dels difunts a la Xina, sol ser al voltant del 5 d’abril, segons el 

calendari lunar xinès. 

Qixi bai hu tuan (奇袭白虎团): L’assalt al regiment Tigre Blanc, òpera revolucionària 

pròpia del període de la Revolució Cultural. 

Shajiabang (沙家浜): El Poble de Shajia, òpera revolucionària pròpia del període de la 

Revolució Cultural. 

Shangshan xiaxiang yundong (上山下乡运动): “pujar a les muntanyes, baixar al camp", 

política que va començar el 1964, quan es va  manar a la joventut xinesa i a persones 
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reeducades a anar a treballar i aprendre de la vida a les zones rurals, per tal d’aplicar els 

coneixements apressos en les diverses esferes de la seva vida (política, professional i 

personal). 

Sheng (生): personatge principal masculí de l’Òpera de Beijing. 

Wenhua da geming (文化大革命): La Gran Revolució Cultural Proletària o simplement 

coneguda com la Revolució Cultural va ser un període històric de la República Popular en el 

qual es van portar a terme diversos canvis a escala política, social i econòmica, amb l’objectiu 

d’aconseguir esdevenir una potència socialista plenament independent. 

Wuju (舞剧): teatre dansa o ballet.  

Xieyi (寫意): literalment “dibuix de l’essència”, principi formal de l’òpera tradicional xinesa. 

Yangbanxi (样板戏): òperes i ballets revolucionaris propis del període de la Revolució 

Cultural, les quals servien com a model de conducta social i eren dirigides per Jiang Qing. 

Ziyou houlai ren: Els propis descendents, pel·lícula estrenada l’any 1963, en la que es va 

basar  l’òpera revolucionària La Llegenda de la Llanterna Vermella (红灯记, Hong dengji).  

Zhi qu wei hu shan (智取威虎山): Estratègia per la Presa de la Muntanya del Tigre, òpera 

revolucionària pròpia del període de la Revolució Cultural. 

Zhongguo funu (中国妇女): Dones de la Xina, nom de la revista que pertanyia a la 

Federació Democràtica de Dones (FDD). 

Zhongguo renmin jiefangjun (中国人民解放军): l’Exèrcit Popular d’Alliberament (EPA) és 

l’exèrcit de la República Popular de la Xina des del 1927. 

Zhongshan zhuang (中山装): uniforme Mao, una de les vestimentes més populars al llarg 

del període maoista, especialment al llarg de la Revolució Cultural. 
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