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Resumen: Entender la realidad estética de la dimension musical de las d6peras revolucionarias chinas
conlleva ahondar en el fenémeno que la Revolucion Cultural supuso para China en la década de los sesenta
del siglo pasado. Es preciso entender también que la produccion artistica obsesioné tanto a las clases
dirigentes que reorientaron esfuerzos nacionales para la consecucion de unos fines estéticos que ellos
entendian como basicos para hacer la revolucion dentro de las masas de obreros, agricultores y soldados.
Asi pues, se presenta en este articulo el estudio pormenorizado de las caracteristicas fundamentales para
entender el plano musical de las dperas revolucionarias chinas, haciendo un barrido general de lo tradicional
para, sobre él, cimentar la renovacion que llevé a cabo el Partido Comunista de China de toda la dramaturgia.
Sélo entendiendo que la finalidad no era puramente propagandistica, sino que habia un horizonte estético
claro, se podra vislumbrar el titanico esfuerzo que un pufado de hombres formados dentro y fuera del pais
asiatico llevo a cabo en un periodo menor a una década renovando siglos de tradicion semiética.
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Abstract: Understanding the aesthetic reality of the musical dimension of Chinese revolutionary operas
requires delving into the phenomenon that the Cultural Revolution represented for China in the 1960s. It
is also necessary to recognize that artistic production so deeply preoccupied the ruling classes that they
redirected national efforts toward achieving aesthetic goals, which they regarded as essential for carrying out
the revolution among the masses of workers, peasants, and soldiers. This article therefore offers a detailed
study of the fundamental characteristics needed to grasp the musical dimension of Chinese revolutionary
operas, surveying traditional elements in order to establish the foundation upon which the Chinese
Communist Party restructured the entire dramaturgy. Only by acknowledging that the objective was not purely
propagandistic, but rather oriented toward a clear aesthetic horizon, can one begin to appreciate the titanic
effort undertaken by a handful of individuals, trained both within and outside the Asian nation, who renewed
centuries of semiotic tradition in less than a decade.
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1. Metodologia de investigacion

Para encuadrar metodoldgicamente esta aproximacion al estudio musical de las 6peras revolucionarias
chinas nos centraremos exclusivamente en las ocho obras realizadas durante la Revolucién Cultural al
mando de Jiang Qing, la cuarta esposa de Mao: La conquista de la montafia Weihu, El destacamento rojo
de mujeres, La chica del pelo blanco, El puerto, Incursion sorpresa a los Tigres Blancos, La linterna roja'y
Shajiabang -titulo que ampara una 6peray una sinfonia- (cf. Nota 4). Este corpus lo podemos entender como
cerrado y candnico, pues fueron las unicas obras autorizadas para su representacion por la inteligentsia
china durante las décadas de los sesenta y los setenta. Aunque citemos, de manera ineludible, algunos
de los aspectos estéticos de estas obras, el estudio pretende centrarse especificamente en la dimension
musical, influencias, desarrollo e impacto de esta.
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Ahondaremos en los elementos melddicos de las 6peras para entender como la fusion de lo puramente
oriental con lo occidental produjo una musicalidad nunca antes vista en el pais asiatico, con la introduccion,
verbi gratia, de la orquesta entre el escenario y el publico o el empleo de la estandarizacién de todo lo
producido vocalmente sobre el escenario. Tendremos también muy presente la dimension semiottica del
texto, pues a la postre esta 6pera fue producida exclusivamente para transmitir un mensaje politico, asociado
a sus personajes y héroes, algo muy novedoso en la operistica china (Russo, 2020: 56).

Taruskin apunto que cuando la musica es utilizada con fines politicos, quiza su autonomia se diluye, pero
crece su poder y efectismo (2005, 473), por lo que tendremos en cuenta este principio para entender como
el gobierno chino enfocd este uso de la musica. Durante todo el estudio estableceremos una conexion
directa entre arte y propaganda, pues es innegable que estas dperas -y por afladidura sus melodias- fueron
concebidas con un claro fin propagandistico, sin olvidar que el arte puede convertirse en ideologia en el
momento que es usado como instrumento de dominacion (Adorno, 1983: 34). De forma indudable asi lo
concibio el Partido Comunista y queda reflejado en las 6peras revolucionarias.

Asi, centraremos el radio de investigacion en torno a la Revoluciéon Cultural, si bien algunas de las
Operas comenzaron a gestarse antes, concretamente desde la década de los cincuenta. Aunque el foco de
irradiacion de la 6pera se concentré en Beijing y Shanghai, finalmente las representaciones se extendieron a
todo el pais, a los lugares mas reconditos, por lo que el impacto fue total. Asimismo, nos apoyaremos en los
textos escritos, los libretos originales de las 6peras, para poder entender la dimension musical en las 6peras
revolucionarias en todas sus facetas y dimensiones.

2. Aproximacion historica

Cuando el Partido Comunista de China —y concretamente la Banda de los Cuatro’'— decidié que la dpera
pasaria a ser parte fundamental de propaganda cultural para la educacion de las masas, cristalizé en el pais
asiatico un nuevo modo de entender la estética revolucionaria combinando arte, literatura y vida social. La
vida cotidiana de la gente paso a ser la razén de ser de esta nueva estética dramatica que ponia en un lugar
privilegiado la dimensidén musical de las piezas. Nunca antes en la historia el poder politico del Estado habia
puesto a trabajar toda su maquinaria para que autores, compositores, correctores, guionistas y politicos
estuvieran de acuerdo en la creacion estético-artistica de una pieza semiética.

A lo largo del estudio, usaremos los términos jingju?, u 6pera de Beijing, para referirnos a la produccion
operistica en general, aunque en algunos casos también podria ser entendida como huaju®, por su marcado
caracter teatral, aunque muy ligado al primer periodo republicano del pais asiatico; en cualquier caso,
el término yangbanxi* sera el empleado como sinénimo de 6épera revolucionaria u obra modelo. La falta
de estudios previos en espanol sobre esta tematica hace del presente trabajo una obra de referencia en
originalidad y aporte académico sin parangon, otorgandonos la licencia de acunar terminologia especifica a
tal efecto; en cualquier caso, nos decantaremos siempre por el uso de términos en chino.

A lo largo de la dilatada historia de la dramaturgia china, hay que recordar que la musica se trasmitia de
forma oral, de maestro a estudiante, y que los dramaturgos y musicos nho tenian una forma definida de notacion
musical (Llamas, 2014: 69); esto es, no habia una sistematicidad a la hora de transcribir las obras. Existia
todo un ritual de maestros y aprendices que transmitian las piezas de memoria a la siguiente generacion de
musicos. Esta es una de las razones por la que es muy dificil escuchar la musica que escucharon los antiguos
chinos, puesto que no se tenia por costumbre la transcripcion para la posteridad de las piezas; podemos
tener, asi, una idea aproximada de lo que fue la pieza, pero no una certeza absoluta. Aunque sabemos por
tratados de la época Ming que elementos como la enunciacion, los tonos, la relacion del tono con la melodia,
lalongitud de las palabras y las combinaciones de sonidos fueron elementos importantes a la hora de valorar
positivamente una buena pieza (Llamas, 2014: 70). De igual modo, sabemos que la respiracion, el ritmo vy la
pausa fueron también elementos prosddicos clave tenidos en cuenta a la hora de componer nuevas piezas
dramaticas (Garcia, 2001: 45).

Nos ha quedado constancia escrita, en los margenes de algunos libretos originales, que muchos
compositores y dramaturgos mostraron una verdadera obsesion con la consecucion de la armonia® en
sus piezas, buscando un equilibrio perfecto entre la cuerda y el viento (Llamas, 2014: 71). Gracias a estas

' Conocida como B4 A% (si ren bang), literalmente ‘la Banda de los Cuatro’ estuvo conformada por la cuarta esposa de Maos L&
(Jiang Qing), el politico y alcalde de Shanghai 5k &# (Zhang Chunqiao), el critico literario I3 7t (Yao Wenyuan)y el joven Guardia
Rojo E #t3Z (Wang Hongwen). La Banda controld toda la produccion artistica y cultural de China durante la Revolucion Cultural, a
pesar de no tener ninguna representacion real ni formar parte de ninguna institucion oficial.

2 Elestilo &l (jingju) hace referencia directa, por los sinogramas empleados, a la 6pera de la capital, donde ‘Gpera’ se correspon-
de con el segundo caracter y ‘capital’ con el primero. También es conocida como T3 (jingxi), que viene a significar exactamente
o mismo.

3 ElERI (huaju) o ‘teatro hablado’ es la modalidad teatral china surgida entre los intelectuales de la época Republicana (1912-1949)
e influenciado desde Occidente, que se popularizé en los centros urbanos del pais.

4 Las ‘ocho 6peras modelo’ (en chino A\ MEFEIRI bage yangbanxi) son un conjunto inicial de cinco éperas (La Conquista de la Mon-
tafia Weihu, oBEVE SR 1L Zhi qu Weihushan; El Puerto, o 3§38 Haigan;, Incursion sorpresa a los Tigres Blancos, o0& & A RH Qixi
Baihu Tuan; ?» 3% Shajiabang; y La linterna roja, oL T 12 Hongdeng ji) , dos ballets (El destacamento rojo de mujeres, o I &8
F % Hongse niangzi jun; y La chica del pelo blanco, o BE % (Bai Mao Nu) y una sinfonia (Y ZER Mk Shajiabang Jiaoxiangyue)
que supusieron los cimientos sobre los que debia asentarse el nuevo arte revolucionario. Fueron organizadas y aprobadas bajo
la supervision de Jiang Qing y la Banda de los Cuatro.

5  Eltérmino que tradicionalmente se ha usado en la filosofia confuciana para hablar de armonia es ] (he). El sinograma no solo nos
apunta al hecho filoséfico per se de la armonia, sino que también incluye el proceso mediante el cual se llega a conseguir esta.
Si los ciudadanos de forma natural se comportan en base a los ritos, la sociedad en conjunto adquirira el he (Yao, 2001: 212).
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anotaciones, hoy podemos saber que las obras surefias comunmente se hacian a capella, mientras que los
gustos del jingju solian ir ligados al uso de instrumentos. Asi, en la Oficina Imperial de Musica se configuraron
los doce tonos surgidos a partir de doce cafas de bambu cortadas en diferentes longitudes y grosores
(Llamas, 2014 75), aunque con el tiempo y la influencia occidental se organizarian también las cinco notas
basicas de la escala pentatodnica, con el anadido ulterior de los dos semitonos. Es de resaltar que esta
introduccion occidental del sistema pentatonico es muy tardia y responde, como veremos ut infra, casi a
momentos que rozan la actualidad. En |la dpera clasica no podemos entender la musica si no iba ligada de
una estrecha forma a la diccion de los propios personajes, que ensayaban unay otra vez hasta encontrar la
perfecta armonia. La falta de sistematizacion y la complejidad de la musica en China es la razén por la que
durante muchas décadas la conexion ha sido dificultosa entre Oriente y Occidente, puesto que el lenguaje
musical que en Europa entendemos por global, en China no hatenido una resonancia notable, o directamente
nunca se ha llegado a implementar.

Los instrumentos tradicionales principales usados en la 6pera china fueron el diz®, el pipa’ y algunos
pequefios tambores; otro elemento de cuerda que a veces podia aparecer era el sanxian®. Si la obra
presentaba momentos de gran agitacion o intensidad de climax, podian aparecer otros instrumentos de
cuerda para mostrar una sensacion fria, de dolor o mas dramatica (Xing, 2024: 71). Aunque el espectador
veia la obra como un continuum ininterrumpido, la realidad musical es que estaba dividida en canciones mas
pequerfias, denominadas qupai®, que solian tener bases estructurales muy bien fijadas, independientemente
de la obra a la que se aplicaran, por lo que el dramaturgo escribia sobre la musica y no al revés (Thorpe,
en Liu, 2016: 134). Esta es la razén por la que muchas obras presentan un numero idéntico de versos, de
palabras, de tonos y rimas (Llamas, 2014: 85), o afiaden al final una serie de chenzi'® similares para producir
el equilibrio silabico o tonal. Con todo, la musica ocupaba un lugar privilegiado dentro de la sociedad china
clasica, lo que podemos atestiguar en las palabras de Confucio de que “se comienza a andar con la lectura
y el estudio del Libro de los cantos; se pone uno de pie con el aprendizaje de las Normas y los Ritos v,
finalmente, se completa la persona con la musica” (Confucio: Textos escogidos, 2021: 60). Para subrayar
mas si cabe el dramatismo de algunas escenas, las Operas revolucionarias introduciran instrumentos
occidentales, creando una tension y un climax imposibles con los instrumentos tradicionales chinos; pianos,
oboes, flautas y clarinetes serian insertos poco a poco en las dperas revolucionarias, 0 yangbanxi, para
alcanzar el efecto deseado por la Banda de los Cuatro, consiguiendo piezas polifonicas donde a veces la
estética de la musica casi supera al contenido ideolégico de los pasajes (Luo, 2016: 8).

Perotoda estarigidez, tipica de la dramaturgia clasica, empieza a desfigurarse con la aparicion de la 6pera
revolucionaria, pues pronto comienzan a introducir en las obras temas musicales de fuentes folcldricas,
haciendo que el pueblo se identificara con lo que veia y se sintiera participe de este nuevo resurgir estético-
cultural (Rohsenow, en Mair et al., 2001: 157). El pueblo ahora se siente parte de la historia, pues lo que palpa
en su entorno social mas inmediato es lo que ve también sobre el escenario. Quiza esta sea la razon por la
que muchos estudiosos han apuntado a la sequedad literaria que aparentemente se vivio en China durante
la Revolucioén Cultural, pero la realidad es que la creacion de la yangbanxi fue todo un hito en la evolucién
estética de la semidtica china (Lei, et Damdindorj, 2024: 49).

Los primeros atisbos de musicalidad revolucionaria los podemos hallar en las tonadillas que se hicieron
para memorizar las Tres reglas de disciplina y Ocho puntos de atencion™, edicto promulgado por Mao Zedong
con la finalidad de cuidar las buenas practicas de su ejército en las nuevas zonas conquistadas (Mao, 2021:
285). Sin duda, otra cancion que se popularizé en la épocay que fue originaria de multiples versiones fue la
Internacional que aparece como cancion de fondo de varias operas revolucionarias, anuncios o eventos del
Partido.

La duda que existia entre algunos miembros del Partido de si el arte debia volar libremente, o debian
crearse unos cauces para que los autores trabajaran al servicio de la revoluciéon, quedd zanjada con la
celebracion del Foro de Yan’an el 2 de mayo de 1942, donde varios intelectuales comunistas liderados por
Mao trazaron las lineas generales de actuacion en el campo de la literatura y las artes (Anderson, 1990: 72).

6 EIH ¥ (diz), dispone de unos ocho o diez agujeros produciendo un sonido vivaz y brillante en un escala mas alta que otros instru-
mentos de viento. El dizi, que se asemeja a la flauta travesera, es un instrumento de viento fabricado en bambu, motivo por el cual
a veces es conocida como flauta de bambu. Su presencia se ha atestiguado arqueoldgicamente desde tiempos inmemoriales
en China, a través de un mural en la provincia de Shanxi datado en el 1324.

7 El EE& (pipa) es un instrumento de cuerda muy conocido en la épera tradicional, donde £ (pi) hace referencia al empuje con el
dedo indice de la mano derecha y & (pa) al movimiento que el musico hace al tirar de la cuerda con el pulgar de la misma mano.
Este laud de cuatro cuerdas produce un sonido que recuerda al lagrimeo, por lo que puede enmarcar desde escenas de lamento
hasta la violencia al inicio de una batalla que esta por comenzar.

8 El =5% (sanxian), llamado asi por el nimero de cuerdas que posee, es una especie de banjo chino que produce un sonido super-
ficial y vibrante. Tiene la caja forrada de piel de serpiente y un largo cuello sin trastes.

9 Los B1k& (qupai) organizan las estructuras de sinogramas en diferentes agrupaciones de nimeros determinados de caracteres.
Cada uno de los qupaitiene sus propias caracteristicas ligadas, como por ejemplo el nimero concreto de sinogramas que nece-
sita para completarse o la relacion entre la tonada lingliistica y el tono del sinograma per se.

0 Los # % (chenzi) son sinogramas sueltos que se insertan al final del verso para crear la armonia métrica con el resto de versos o
con la estrofa, aunque estos gramaticalmente no fuesen necesarios.

" En chino es conocido como = K42 & /\TE E (San dajili ba xiang zhuyi) y fue promulgado en 1928 en plena lucha armada contra
el Guomindang. Las tres reglas eran obediencia a las 6rdenes, la no confiscacion de bienes del pueblo y la entrega inmediata a
los superiores de todos los documentos confiscados al enemigo. Los ocho puntos establecian que los soldados debian ser cor-
teses al hablar, ser honestos al comprar o al vender, devolver lo prestado, indemnizar por lo dafado, respetar y no golpear a otros,
no dafar los cultivos, no acosar a las mujeres y no maltratar a los presos. De esta manera, Mao queria establecer una diferencia
con las formas de los agentes del Guomindang que eran famosas por sus atropellos e injusticias.
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Lo que alli se decidié marcaria el devenir estético del pais los proximos treinta afos y hoy se puede aun
consultar en Intervenciones en el foro de Yan'an sobre arte y literatura'?. Grosso modo “surge la expresion de
‘formas nacionales’ que, en un primer momento, no se referian especificamente al campo literario, sino que
eran una extension a todas las artes y que se entroncaban con un ‘contenido internacional’, pues es evidente
que las propias formas revolucionarias no eran de origen chino, aunque siempre se remarco la importancia
de alejarse de la pedanteria burguesa del exterior, de tintes urbanistas y cosmopolitas” (Moreno-Arrones,
2024:48). Asi, Mao llama a los escritores y pensadores a redefinir la Nueva Literatura, alejandose del pasado
imperial y abrazando las nuevas ideas revolucionarias (Mao, 2021: 327).

Lo que ocurrié en los meses posteriores fue lo que dibujaria el mapa literario del pais, pues los subalternos
de Mao aplicaron de forma radical sus palabras y revisaron cada nueva creacion para que nadie se desviara
de la linea que el Partido ahora tenia clara (Creel, 1976: 294). Muchos escritores intentaron poner vino nuevo
en odres viejos (Mao, 2021: 332), reformulando viejas obras e introduciendo cambios para que aparentaran
ser revolucionarias, pero pronto se empezarian a escuchar expresiones como ‘realismo socialista’, ‘espiritu
de partido’, ‘ideologia’ o ‘caracter nacional’ (Anderson, 1990: 16), haciendo un llamado a la creacion de
nuevas obras puramente revolucionarias, produciendo un aluvion de nuevas formas, nuevas ideas, nuevas
concepciones, etc., lo que daria a ciertos miembros del Partido la idea de que la renovacion ya no era una
opcion, sino todo un deber para con el pueblo.

Entre las renovaciones introducidas en la 6pera por Jiang Qing, destacaria la aparicion sobre el escenario
de solistas masculinos y femeninos, cantando canciones completas, algo inaudito en la tradicional (Luo,
2016: 11). Y, mas rompedor aun, personajes femeninos y masculinos cantando al unisono, interrumpiéndose
o0 completando las canciones del otro. Para que todo el mensaje revolucionario no se perdiera, el aparato
comunista decidio hacer uso del baihua en todas sus obras, lo que amplio considerablemente el publico
destinatario de las yangbanxi (Anderson, 1990: 61). En algunos casos, la simplificacion conversacional
sobre el escenario fue tal que se llegaban a dialogos estéticamente de tintes coloquiales y costumbristas,
lo que hacia que el publico fuera participe en todo momento de lo que ocurria, pues las situaciones les
parecian verosimiles. En estas obras modelo serian importantes también las partes de recitacion al modo
dramaturgico occidental, llegando en esta época a conseguir su mayor apogeo, sin dejar de lado el nuevo
lenguaje de las masas, como lo vernaculo, lo populary lo estandar (Garcia-Noblejas, 2009: 18).

Interin, este proceso histoérico, que estuvo ligado a los vaivenes politico-sociales del pais, fue moldeando
una manera de hacer teatro, una forma de entender la representacion que llegé hasta sus ultimas
consecuencias con el estallido de la Revolucion Cultural, pero que no comenzé ex nihilo, sino que supuso
el culmen de todo un proceso histérico. En el verano de 1951, el Ministerio de Cultura envié a un grupo de
aproximadamente doscientos jovenes artistas, liderados por Zhou Weizhi'*, a Berlin para participar en el
Festival de la Amistad que congregaba a comunistas venidos de todas las partes del globo. Este gran equipo
de artistas concentro a talentos de todas las areas y los expuso ante la creacion semiotica de otros paises
de corte revolucionario; estos mas tarde participarian en la creacion, junto a la Banda de los Cuatro, de
todo el repertorio de las 6peras modelo. Algunos, incluso, formarian parte dos afos después en el disefio
y construccion del Teatro Tiangiao'®, el primero de corte occidental que existié en toda China, donde se
represent6 La Traviata para su inauguracion, en la que también participarian como actores (K&, 2020:
122).

Quiza el estallido histérico de esta nueva estética fuera lo ocurrido el 13 de julio de 1964, cuando Zhou
Enlai'8, tras el visionado de una obra musical en Shanghai, decidi6 llevar a cabo la produccion cinematografica
de El Este es rojo'’, tomando su nombre de la popular cancién ya existente. De esta manera la Revolucion

2 FHERNZERS EWHIE (Zai Yan'an Wenyi Zuotanhui shang de Jianghua) es un compendio de los discursos ofrecidos por Mao
Zedong en la ciudad de Yan'an en 1942 que debia guiar a literatos y artistas de todo el pais. En los discursos el lider comunista
hace hincapié en la necesidad de reflejar la voz de la clase trabajadora del pais y en que las obras debian tener un fin utilitario, a
saber, el de la expansion de las ideas revolucionarias entre las masas.

3 Lo que ha venido a traducirse al espafiol como ‘chino vernaculo’ proviene de la expresion del nuevo sistema lingtiistico Hi% (bai-
hua), que los intelectuales del Movimiento Cuatro de Mayo crearon y que si se tradujera literalmente seria ‘habla clara’. Se oponia
asi al X' E (wenyan) que venia siendo el sistema tradicional y clasico que se empleaba en la escritura y que se encontraba muy
lejos del idioma hablado en la calle por la poblacion media. Su implantacion fue relativamente temprana en la educacion basica
y media (en 1921 el Ministerio de Educacion la decretd oficial), aunque tardé algo mas en universidades y escuelas superiores
(Anderson, 1990: 61).

“  F#lE Zhou Weizhi fue un conocido musico chino que participaria en gran parte de los avances acaecidos estéticamente para
la confeccion de las yangbanxi. Acabaria también desempenando algunos cargos politicos tras su ingreso en el Partido en 1938
por la ciudad de Xi'an. Aunque tuvo algunos problemas durante la Revoluciéon Cultural y llegaria a ser perseguido, llegaria a ser
Ministro de Cultura con Deng Xiaoping, muriendo en 2014 a la edad de 98 afios.

5 El X#rBI3 (Tiangiao juchang) fue establecido en 1953 en la capital, Beijing, y fue el primer teatro construido por los revoluciona-
rios. Fue concebido para albergar obras de teatro, dperay ballet, aunque también acabaria siendo el lugar para la representacion
de juegos acrobaticos.

6 F Rk Zhou Enlai nacio en 1898 en la provincia de Jiangsu y participé en revueltas en Paris, donde estuvo estrechamente ligado
al Partido Comunista Francés, para acabar muriendo en Beijing en 1976. Siempre estuvo ligado al movimiento revolucionario
comunista y tomo parte en las revueltas del Cuatro de Mayo. Se adhirié a la Larga Marcha, junto a Mao Zedong, lo que le con-
vertiria en un hombre de peso dentro de la politica organizativa del Partido. Ocup6 diferentes cargos dentro de la organizacion
del Partido —fue vicepresidente del mismo en varias ocasiones— y también de indole gubernamental, fue el Primer Ministro de la
Republica Popular China de la historia.

7 ZRJ54 (Dongfang Hong) es una pelicula revolucionaria producida enteramente por Zhou Enlaiy dirigida por Wang Ping. La pelicu-
la es una suma de momentos importantes comunistas para la historia de China, desde el Movimiento del Cuatro de Mayo hasta
la victoria de las tropas rojas y la proclamacion de la Nueva China, por lo que abarca un total de treinta afios. La pelicula, dividida
en actos a modo de pieza teatral, recorre ocho hitos importantes para la configuracion del pais.
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Cultural no puede ser entendida sin la dinamica relacion entre el Estado y el Arte que, en muchos casos,
fue la explicacion para los eventos politicos ocurridos colateralmente (Mittler, 2003: 53). Asi, por la simple
persecucionde unideal estético socialista se llevaron a cabo decisiones de gobierno que marcaron el devenir
de millones de almas en todo el pais y que parieron como resultado la composicion musical que aqui nos
aventuramos a exponer. El entramado histdrico habia confluido en este momento, tenian a los compositores,
tenian la voluntad y el respaldo del gobierno, lo que hicieran a partir de ahora en el plano musical estaba
enteramente en sus manos.

De una parte, Zhou Enlai pensaba que la masiva occidentalizacion de las Operas seria su fin como arte
puramente chino, mientras que Jiang Qing abogaba por un cambio musical mayor, pues estaba segurade que
las masas bien educadas en las nuevas artes estéticas acabarian aceptandolas (Mittler, 2003: 57). De esta
polarizacion de opiniones surgieron producciones como en El destacamento rojo de mujeres que aunaba
musicas provenientes de pescadores de la zona de Hainan, con elementos instrumentales puramente
occidentales. Tal es el caso de la Internacional, que tantas veces aparece en las operas revolucionarias,
pues durante afnos se buscod la armonizacion entre instrumentos chinos y occidentales.

Pronto aparecié en escena el compositor Weng Ouhong'®, que se haria famoso por poner musica a La
linterna roja, haciendo célebres algunas de sus escenas. Pero sin lugar a duda la figura mas eminente del
panorama estético musical de las yangbanxi fue Yu Huiyong'® (5kf&#t, 2020: 170). El compositor tomo los
ideales de la Banda de los Cuatro y desarrolld un plan musical que se bifurcaba en dos direcciones: primero,
la adaptacion de toda la operistica a los gustos y estilos de Beijing y, segundo, la extension a toda la 6pera
del uso del baihua. El esfuerzo que Yu hizo para combinar los gustos tradicionales chinos con las nuevas
lineas de propaganda del Partido (Mittler, 2003: 64) fue improbo y consiguié que incluso la propia Jiang
Qing estuviera satisfecha con su trabajo. Pero Yu no surgia de la nada, sino que habia sido discipulo de
Shen Zhibai??, uno de los primeros compositores visionarios chinos que supieron ver el signo de los tiempos
y entender que la 6pera debia cambiar si queria sobrevivir. Los estudios que Shen iniciara sobre el ritmo
musical serian continuados por su discipulo, entendiendo que las estructuras del lenguaje chino -ahora
cercano y conocido para el pueblo- marcarian de forma ineludible la diccion y el canto sobre el escenario.

Durante los primeros afos de la década de los sesenta, el cuerpo administrativo y cultural del Partido
Comunista establecio que la revolucion estética debia estar basada en la triple combinacién del liderazgo,
los profesionales y la masa. Con ello querian decir que las masas -ultima instancia y razéon de ser de la
revolucion- necesitaba un cuerpo de profesionales que canalizara la creacion estética hacia los fines
perseguidos en el Foro de Yan’an, pero siempre sustentado en un liderazgo fuerte y sdlido que guiara y
alentara al pueblo (Moreno-Arrones, 2024: 48). De esta manera, con el engranaje de esta triple combinacion
se conseguiria la anhelada reforma de la 6pera (Mittler, 2003: 58). Pero lo que en estos comienzos se vio
como una adaptacion -incluso el propio Yu asi lo vio- pronto se entendié como imposible, puesto que las
rigidas formas de la 6pera tradicional encorsetaban lo que el Partido queria hacer; de ahi que rapido surgiera
la idea de que la creacion de un nuevo orden de Operas era inevitable, es decir, pronto se hizo mas que
patente que necesitaban crear sus propias operas. Uno de los primeros cambios que asumieron fue el de
dividir la obra en escenas breves que articularan tanto la tematica argumental como la composicion musical,
lo que hizo que las obras ganaran en dinamismo y energia.

El poder creativo de los primeros afos fue frenético; Yu Huyong se centrd en los temas musicales de El
puerto, mientras que otros compositores revolucionarios se encargaron de la composicion de La conquista
de la montafia Weihu (5KE& 3, 2020: 172). Estaban tan convencidos de su papel que en varios articulos el
propio Yu llegd a afirmar que el teatro debia someterse a la estética musical de la nueva 6pera revolucionaria
(Anderson, 1990: 69), siempre en pos de defender el ideario de Mao sobre los escenarios y llevar su
pensamiento a las masas de soldados, agricultores y trabajadores. La simplificacion y occidentalizacion
de la musica llevo pareja una reduccion de los nudos argumentales que ahora pasaban a centrarse en un
unico elemento que se ligaba de forma inequivoca con ideales del Partido como la lealtad, la importancia de
la mision, el ideario comunista o la consecucion de las tareas encomendadas. De esta manera, las dperas
modelo hacen uso de la teoria de modelado de los personajes de Stanislavski, coordinando musica y guion,
haciendo que estos elementos no estuvieran en disputa -tal y como ocurria a veces en la tradicional-, sino
que se consiguiera una unidad dialéctica entre forma y contenido.

In fine, Yu se entronizé como el compositor preferido y de consulta para la elaboracion de todos los hilos
musicales de las yangbanxi, estableciendo su regla de los cuatro noes en toda composicion: no usar musica
occidental sin pasar por un filtro chino, no sobrecargar las escenas con demasiados instrumentos, no usar
melodias disonantes y no crear confusion de voces sobre el escenario, sino condensar toda la atencion

18 “

$ 184 Weng Ouhong (1908-1994) fue un dramaturgo, escritor y docente de la 6pera china que durante toda su vida traté de llevar
alas nuevas generaciones el gusto por este arte. Desde 1950 fue el encargado de la Compafiia Experimental de Teatro de Beijing
que acabaria siendo asimilada por la Compania Nacional de Opera. Durante toda su vida adapté mas de cien dperas a los gustos
y formas modernos.

v F£&3K Yu Huiyong (1925-1977) pronto aprendio a tocar instrumentos como el erhu, el sanxian o el dizi. Durante su juventud se unié
a las tropas comunistas donde encontré su vocacion dramatica en pequefas obras destinadas a la educacion de los soldados,
acabando en 1949 siendo profesor en el Conservatorio de Musica de Shanghai, donde realizé estudios también sobre la musica
de las minorias étnicas chinas. En la década de los afios sesenta, durante la Revolucion Cultural, fue nombrado miembro del nue-
vo grupo de reforma y creacion teatral, trabajando directamente bajo las érdenes de Zhang Chungiao. Acabaria siendo Ministro
de Cultura en 1975, aunque dos afos después se suicidaria.

20 5E41H Shen Zhibai (1904-1968) fue un musicélogo afamado del Conservatorio de Musica de Shanghai y miembro del consejo
de la Asociacion de Musicos de China. Durante muchos afos se dedico al estudio de la influencia de la musica occidental en
territorio chino y a la publicacion de articulos y libros al respecto. Acaba suicidandose.
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en una sola (Fei, 2002: 61). Asi, el numero de instrumentos en las 6peras modelo quedo fijado en cuatro
primeros violines -encargados de las partes mas virtuosas y desafiantes-, tres segundos violines -al frente
de las armonias y las contramelodias-, dos flautas, un clarinete, dos trompas, dos trompetas y un trombén.
Por la insistencia de Zhou Enlai se acabaron agregando unos timbales, algunas campanas tradicionales y
un instrumento sheng?'. Todo este reparto hizo que, ademas de los actores, hubiera mas de veinte musicos
entre el escenario y el publico en todo momento.

Jiang Qing tenia claro que la finalidad ultima de toda esta reforma era la busqueda y consecucion del
nuevo ser humano, del nuevo héroe revolucionario, que vendria de la visidon y comprension de la nueva
realidad teatral (Lei, et Damdindorj, 2024: 51). Se busco desesperadamente que las yangbanxi fueran la
palanca que impulsara la nueva identidad nacional y que volviera a unir a todos los chinos bajo unos mismos
gustos estéticos (Clark, Pang et Tsai, 2016: 14). Ademas, en estos afios entraron en escena Lu Dingyi?? y Lin
Mohan?3, con influencia en el Ministerio de Cultura y en el Ministerio de Propaganda, lo que impulso también
los gustos y deseos de la Banda de los Cuatro para su materializacion sobre el escenario (kF&#, 2020:
246). La creacion del nuevo hombre encarna en las éperas revolucionarias el esfuerzo y determinacion de
un grupo de intelectuales cercanos a Mao que vieron en las artes socialistas el cincel con el que esculpir
en roca esos ideales a perpetuidad (Xing, 2024: 64). No se puede entender la Revolucion Cultural sin
entender la reformulacion estética de la 6pera de Beijing, su compromiso, radicalizacion y final caida, que
van indudablemente parejos.

Todo este entramado politico, social y cultural conformaria el caldo de cultivo perfecto para que la reforma
integral de la semidtica china comenzara, generando también un cambio sustancial en la manera en la que
se entendiera la musica de las 6peras modelo, se compusiera y se representara ante un publico que debia
ser educado en las nuevas formas marxistas (Bayer, 2021: 443). De esta manera, veremos a continuacion
los ejemplos mas paradigmaticos de esta produccion revolucionaria, la culminacion estético-musical de la
Banda de los Cuatro, la musica de las yangbanxi; una musica que transformaria la dpera china para siempre
a través de la integracion de expresiones musicales y elementos de orquesta con temas revolucionarios
novedosos, creando un ente hibrido entre lo viejo y lo nuevo (Fan, 2018: 87).

3. El componente musical en la épera revolucionaria china

Aunque la 6pera china debe entenderse como un conjunto, como un todo, pretendemos aqui centrarnos
unicamente en su dimension musical que envuelve, rodeay explica las escenas, funcionando como engranaje
de cohesidon de toda la pieza, pues es en el canto de los personajes donde se concentra toda la carga
estética, entendida su funcion como “expresion del sentimiento humano-subjetivo” (Fischer, 1999: 247). Por
este motivo, nos centraremos en los contenidos relacionados directamente con la produccion musical y
vocal de la 6pera china, para poder llegar a entender cémo las yangbanxi revolucionaron el terreno musical
dentro de la historiografia dramatica del pais.

Para que un joven pudiera acceder a la carrera de actor, dejar su lugar de origen y dirigirse a la capital
debia dominar una serie preestablecida de técnicas. En primer lugar, tenia que ser lo suficientemente diestro
y flexible como para conseguir un buen zuo, en combinacién con movimientos y acrobacias, denominadas
da**. En chino la palabra chang?®, que designa también en la actualidad el canto, es el sinograma que
tradicionalmente se ha usado en la 6pera. Por otro lado, nian®® designa aquellas partes en las que el actor
debia declamary entonar, pero sin llevar pareja la musica. Durante cientos de afios organizaciones imperiales
recorrian los pueblos de todo el pais en busca de nifios que reunieran las caracteristicas adecuadas fisicas
y que, ademas, fueran buenos cantantes y recitadores. Desde la vision occidental, la 6pera china incorpora
tenores, baritonos, bajos, sopranos, mezzosopranos y altos, aunque es una aproximacion meramente formal
Yy no se puede establecer un paralelismo exacto (Xu, 2003: 59). Asi también, los actores debian tener un
buen control de su propia respiracion, un buen torrente de voz, una diccion impoluta, un buen dominio del
baihuay facilidad natural de oido para diferenciar los diferentes metros. Cuando un joven reunia todas estas
caracteristicas, se entendia que podria tener opciones para, con esfuerzo y constancia, llegar a hacerse un
hueco en el mundo de la representacion en la capital (Xu, 2003: 61). Se consideraba, pues, que el aprendiz
dominaba las cuatro técnicas basicas conocidas como sigong?’, controlando asi “el conocimiento de un
codigo especial propio del teatro” (Fischer, 1999: 272), el chino en este caso.

2 Elinstrumento llamado % (sheng) —que podria traducirse como un organillo de cafia— esta conformado por catorce tubitos de
bambu de diferentes longitudes fijos en una base comun, que tiene la peculiaridad de poder producir sonidos polifénicos, por lo
que combina perfectamente acompafnado de dizi. Una boquilla delantera posibilita al musico la inyeccion de aire produciendo un
sonido similar a la arménica occidental.

2 EEE — Lu Dingyi (1906-1996) fue un politico muy activo durante los primeros momentos del advenimiento de la Nueva China bajo
el poder comunista. Llego a ocupar el cargo de Ministro de Propaganda, aunque seria arrestado en algun momento en la Revo-
lucién Cultural y puesto en libertad tras la muerte de Mao.

2 HRERE Lin Mohan (1913-2008) fue un importante estudioso y critico de arte durante los primeros momentos de la consagracion
de la Republica Popular de China. Aunque estudiaba en Japoén, volvié a China para participar en el Movimiento del Cuatro de
Mayo, llegando a participar activamente en el Foro de Yan'an. Trabajé también en varios periddicos de corte comunistay llegaria
a ocupar el cargo de Viceministro de Propaganda.

2+ El movimiento descrito ut supra como f#§ (zuo), mas relacionado con el baile, y el 3T (da), mas proclive a los movimientos de com-
bate.

25 El sinograma g (chang) es el empleado por la 6pera para las partes que conllevan canto.

2% El sinograma % (nian) que hace referencia a la diccion en la dramaturgia, se sigue utilizando hoy en dia en el mandarin estandar,
con significados de ‘lectura en voz alta’, en clase por ejemplo, frente a otros alumnos.

27 Las cuatro destrezas citadas anteriormente o Il f (sigong) se corresponden con los sinogramas ‘cuatro’ y ‘movimiento’.
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El actor contiene durante unos segundos la voz, toma la postura que el siguiente qupai necesite y hace
que el publico sienta la expectacion de la siguiente intervencion vocal. Esta expectacion que la palabra,
recitada o cantada, suscita en el pueblo chino supera con creces lo que podemos considerar comun en
Occidente; la belleza, la finura, la hermosura que, en definitiva, el pueblo chino busca en la épera tiene mucho
que ver con el poder casi mistérico o magico que otorgan a la palabra, dicha, cantada o escrita. La finalidad
ultima del actor es emocionar al publico con su diccion y buen dominio del baihua (Fischer, 1999: 86). Por eso,
durante afios los candidatos a actores preparan su voz, entrenan sus cuerdas vocales y repiten unay otra vez
las férmulas que les haran triunfar algun dia sobre el escenario. En la siguiente tabla podemos ver un primer
acercamiento a los modos en los que el actor ejecuta el canto.

NomBRE Tempo METRO FUNCION EXPRESIVA EquivALENCIA
manban lento yi ban san yan calma, introspeccion 4/4
zhongsanyan yi ban san yan narracion introspectiva
kuaisanyan yi ban san yan narracion calmada
yuanban original yi ban yiyan narracion, conversacion 2/4
erliu yi ban yiyan expectacion
liushui fluido you ban wu yan agitacion
kuaiban?® répido you ban wu yan emociones g::gﬂgﬁ:: Ira, miedo, 1/4

Tabla 1. Principales modos en el canto.

La equivalencia de la derecha esta hecha sobre una base occidental a modo orientativo para organizar
dentro de unas coordenadas musicales conocidas la métrica operistica china, aunque todo ello lo iremos
desgranando ut infra. La organizacion de la tabla presenta el manban, el movimiento mas lento, en primer
lugar y desde él se va haciendo una progresion hasta llegar al kuaiban, el mas rapido de todos en el chang
operistico. El primero es utilizado en momentos o escenas en las que reina una calma total o el personaje
tiene que ahondar en si mismo para descubrir partes desconocidas de él, incluso para reflexiones personales
profundas; mientras que su opuesto, el kuaiban, esta especificamente reservado a escenas de angustia, de
ira o de miedo, id est, momentos de gran agitacion personal, que el publico -incluso antes de que se inicie el
canto- puede percibir por lo movido y rapido de la musica. El punto intermedio, ideal para la conversacion de
los personajes usando el chang, seria el conocido como yuanban, donde los instrumentos dejarian el espacio
suficiente para que las palabras, la conversacion en definitiva, fuera tranquila y agil entre ambos personajes.
De esta manera, el chang quedaria articulado en tres grandes modos principales que se corresponderian
con nuestro 4/4, 2/4 y 1/4 respectivamente, dejando dos movimientos menores mas entre cada uno de ellos,
resultando siete en total.

Asi, entre el medio y el mas lento encontrariamos dos tipos mas de chang dedicado a la narracion de
escenas, uno mas calmado -o kuaisanyan- y otro mas orientado a la introspeccion personal —conocido
como zhongsanyan-. Cambiando hacia el espectro mas agitado, podriamos encontrar el modo que la 6pera
usaria para escenas de misterio o expectacion, llamado erliu y documentado ampliamente en todas las
yangbanxi en los momentos en los que el héroe esta en busca de la solucion final del problema presentado
en el argumento (Clark, Pang et Tsai, 2016: 69). Finalmente, el liushui es un modo de canto que aparece
cuando la agitacion argumental es evidente y el personaje empieza a tener nerviosismo o inseguridad por
lo que esta por venir. En las yangbanxi, estos elementos siempre aparecen entre paréntesis tras el nombre
del personaje que tiene que cantar, tras la palabra chang, indicando qué fragmento tiene que cantar en
ese modo, como en estos dos primeros ejemplos pertenecientes a La linterna rojay los tres siguientes a
Shajiabang:

Aqui podemos ver que el héroe revolucionario Li Yuhe Aqui podemos ver las indicaciones que se hacen sobre
debe cantar en modo yuanban, esto es, el equivalente la intervencion de Tie Mei, que debe pasar de un modo
a 2/4, 1o que ya nos indica que una conversacion ouna | rapido de erliu, cambiando a uno de liushui durante el
narracion esta a punto de comenzar. transcurso de su intervencion vocal.

28 En cuanto a los sinogramas empleados, en orden tenemos: En cuanto a la velocidad de diccion encontramos 1€4x (manban),F =
fR (zhongsanyan), tR =BR (kuaiasanayan), B3R (yuanban), =X (erliu) y 57K (liushui) y B4R (kuaiban).
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En el caso, comun en las yangbanxi, de que se inter- | Algo también comun en las yangbanxi es que un perso-
rumpiera el canto por alguna intervencion de otro per- | naje comenzara a cantar al unisono y que, después de
sonaje, como le ocurre aqui a la abuela Sha, se indica | un rato, un grupo de personajes se le uniera al canto;
que el canto debe continuar, lo que hace sobreentender | aqui también se conservaria el modo inicial.

que en el modo anterior.

Aqui podemos ver un fragmento perteneciente al personaje femenino A Qingsao, en la obra de Shajiabang, donde
la intervencion que hace es kuaiban, por lo que sin duda se corresponde con uno de sus momentos de angustia
maxima cuando se enfrenta a las tropas enemigas y sus fuerzas estan plagadas de sentimientos encontrados.

Tabla 2. Ejemplos de modos de canto en las yangbanxi.

Es en la tercera columna de la Tabla 1 donde aparece quiza uno de los primeros elementos extrafios
al ojo occidental, pues la forma de entender el metro en China ha sido siempre muy particular, hasta la
aceptacion definitiva de la escala pentaténica ya en pleno siglo XX (Sieber et Llamas, 2022: 9). En esta
columna podemos encontrar la medida musical en chino, donde ban hace referencia al golpe acentuado,
mientras que yan®® hace referencia al golpe no acentuado del mismo. Asi, yi ban san yan se corresponde con
un compas de cuatro tiempos, siendo uno de ellos fuerte y los otros tres libres de acento o débiles. Yéndonos
al 2/4 encontrariamos yi ban yi yan, con una estructura de un tiempo fuerte y otro débil, mientras que el mas
lento seria you ban wu yan, donde la expectacion y el climax escénico es mas alto y hace referencia a que
hay fuerte pero no hay débil.

A la postre el actor chino buscaba sobre todas las cosas mejorar su diccion (Fischer, 1999: 86), por lo que
ensayaba una y otra vez sus intervenciones hasta conseguir los resultados que ansiaba. Al margen de los
modos vistos hasta ahora, durante el periodo de creacion y representacion de las yangbanxi, se siguieron
usando otros que venian a complementar la rigidez de los vistos hasta ahora, fueron los llamados xinban®:

Interpretacion Metro Funcion expresiva
sanban meétrica dispersa wu ban wu yan emocional
yaoban meétrica de temblores wu ban wu yan agitacion interior
daoban métrica de entrada wu ban wu yan golpe emocional

Tabla 3. Modalidades ritmicas libres.

El sanban®' es una de estas modalidades mas libres que, por otro lado, gozé de un gran prestigio y uso
en la época revolucionaria. En ella el actor usaba todo su dominio vocal para cautivar y embelesar al publico,
pues no tenia un metro definido, sino que era el propio actor el que -de acuerdo con la escena en cuestion-
decidia el ritmo; ligado siempre a momentos emocionales, solia ser el modo adecuado para que el actor
pudiera lucirse y mostrar todo su potencial. El modo yaoban seria el predilecto para que se ensenara al
publico una agitacion interior incontrolable, mostrando un estrés musical inconfundible; y, al igual que la
anterior, no tendria un ritmo definido, sino que seria el propio actor el que decidiria como llevarla a cabo.
También presente en las yangbanxi, encontramos el daoban que posee una melodia de acompafamiento
alto y un ritmo bastante estirado, por lo que es una opcion sublime para marcar cambios emocionales o
avisar de introducciones, llamadas de atencion o nuevos comienzos; en ocasiones, también se utilizé como
marca de transicion de una tabla a otra, siendo marca entre ambas.

2 El primer sinograma es 4R (ban), y hace referencia a la parte acentuada del modo musical, mientras que R (yan) refleja la parte
mas suave, la no acentuada en la métrica china tradicional.

30 Las /MR (xinban) o ‘tablas del corazén’ hacen referencia a métricas ocultas que en apariencia estan ausentes de reglas de pro-
sodia.

3 Las modalidades de diccion aparecidas arriba son B4R (sanban), &R (yaoban) y §4R (daoban).
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En La linterna roja podemos ver como el per- | En Shajiabang la abuela Sha hace uso del modo ritmico de yao-
sonaje japonés Hatoyama utiliza el tipo de ban en su canto.
canto sanban.

Guo Jianguang, en la épera revolucionaria de Shajiabang canta usando el modo ritmico daoban.

Tabla 4. Ejemplos ritmicos libres en las yangbanxi.

Estas modalidades de tablas podian también observarse en las partes nian, no sdlo en las chang, por
lo que la libertad de recitacion también podia darse. Asimismo, en cuanto a la recitacion se refiere, ofrece
diferenciacion de matices en cuanto a las emociones y las expresiones que el actor en su rol determinado
quiere hacer ver al auditorio (Xu, 2003: 61). En este caso de La linterna roja podemos observar como la
recitacion no iba acompanada de ninguna otra especificacion, por lo que no estaba marcada, aunque en
ocasiones si podia aparecer especificada.

El personaje Hou Xianbu hace uso de la recitacion libre, sin ningun tipo de especificacion ritmica.

Tabla 5. Ejemplo de recitacion en las yangbanxi.
Cuando el personaje tenia una fuerte emocion interior, no habia nadie mas sobre el escenarioy necesitaba
desfogar toda su rabia, su ira 0 alguna otra emocién podia cantar hacia dentro, como observamos en esta
escena de Shajiabang:

La abuela Sha comienza un canto hacia dentro, hacia ella misma, pues nadie hay delante que pueda escucharla,
pero siente la necesidad de expresar su dolor y su rabia.

Tabla 6. Ejemplo de chang interior.

Todo este sistema -asumido por la épera revolucionaria- tiene sus origenes en la musica tradicional
china y responde al nombre de banyan®, id est, lo que hemos venido viendo hasta ahora en la tabla 1 en
su columna tres. De esta manera podemos entender ban como golpe o tabla, los movimientos fuertes, y
yan podriamos entenderlo como ojo, mostrando los tiempos débiles, casi sin acento en un compas. De
esta manera vemos como en la primera tabla, si que tenemos marcados los tiempos, mientras que en la
tabla 3 aparece el término wu, que podriamos traducir como ‘ausente de’. Todo este sistema organizaria las
intervenciones chang de los personajes en modelos musicales estructurados en coplas rimadas de siete o
diez sinogramas (Thorpe, en Liu, 2016: 134).

32 El #xBR (banyan) podria traducirse como ‘métrica tradicional china’.
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bian - siete sinogramas
ran - diez sinogramas
mian - siete sinogramas
ban - siete sinogramas
xian - siete sinogramas

yuan - siete sinogramas
yan - siete sinogramas
tian - nueve sinogramas
yuan - nueve sinogramas

jian - diez sinogramas

Tabla 7. Andlisis de los sinogramas en el canto en Shajiabang.

En la 6pera tradicional la diccion seria cuasiperfecta, pero en las yangbanxi vemos cOmo en ocasiones
la tendencia hacia el siete se rompe y se establecen versos de nueve sinogramas, lo que también hace que
sea mucho mas facil componer la letra y adaptarla al mensaje, no como ocurria antes, pues era estricto y
siempre habia que respetar las reglas de composicion por encima de las de contenido argumental. Estas
qupai mantienen asi, en las revolucionarias, la unidad tematica y la casi unidad formal, afadiendo también
los sonidos similares a modo de nuestras rimas (Thorpe, en Liu, 2016: 134), como podemos apreciar por
la predileccion de la terminacion -an en la primera parte de la intervencion de A Qingsao en Shajiabang.
Esta tendencia al siete es algo que vemos en todas las dperas revolucionarias, pues es una caracteristica
heredada de la 6pera clasica que tiende a esta organizacion.

cai - nueve sinogramas
lai - siete sinogramas
hai - siete sinogramas
tai - siete sinogramas
nai - siete sinogramas

lai - veinte sinogramas

Tabla 8. Analisis del metro de los versos en La linterna roja.

Podemos ver, a priori, que si que existe una organizacion interna cohesionada y bien equilibrada en las
yangbanxi, lo que rompe de raiz la extendida idea de las ultimas décadas de que la produccion literaria de la
época de la Revolucion Cultural no tenia unos parametros estéticos definidos, sino que sélo respondia a un
modelo propagandistico. Que tuviera una finalidad de educacion de masas, no condiciona que la forma -la
palabra, el contenedor de la propaganda- fuera esmeradamente dispuesta por la Banda de los Cuatro.

Otra de las reorganizaciones que podemos encontrar en las yangbanxi es la que asento todo el sistema
de notas musicales para musicos -aficionados en muchos casos con escasos conocimientos de métrica
musical- no muy doctos en la ejecucion de la musica a nivel profesional. A principios del siglo XX, ya habia
sido introducida en China la nueva escala pentatdnica con las notas de sobra conocidas en Occidente (Xing,
2024 66), aunque se asimild al estilo chino, combinado el banyan mencionado ut supray este nuevo estilo
venido del oeste.
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En este caso tenemos la introduccion al acto 3 de El puer- | Aqui podemos observar el comienzo del acto 2 de La
to. chica del pelo blanco.

Tabla 9. llustracion de las notas musicales revolucionarias.

En estos ejemplos podemos percibir que existio una aceptacion del sistema occidental, pero siempre
supeditado a las formas chinas, pues no acabd asentando de forma completa la métrica al modo europeo.
En todas las Operas revolucionarias existen diversos libretos de cada una de ellas: uno orientado a los
dialogos -para los actores-, otros para decoracidon, musica... en este caso en las ilustraciones expuestas
arriba vemos el libreto pensado de forma especial para la orquesta, pues su mision principal era la de ilustrar
a los musicos. Veamos ahora como estaba distribuida esta manera musical:

1 2 3 4 5 6 7
Do Re Mi Fa Sol La Si
% 3k K b3 #® £l ]

Tabla 10. Nomenclatura en chino de la escala pentatdnica.

Teniendo esta tabla referencial, es mucho mas facil establecer la musicalidad de las yangbanxiy entender
como ejecutarla, pues viendo la combinacion de 6 y 5, por ejemplo, sabemos que el musico debia jugar entre
soly la, o si el juego se daba entre el 3y el 1, el musico ejecutaria miy do. A través de la notacion entre los
diferentes signos graficos se entreve el juego de blancas, negras, redondas y corcheas, id est, la duracion
en la ejecucion de la nota. A los ojos de un lector occidental podria parecer un galimatias numeérico, pero la
realidad es que la relacion directa de los numeros con sus correspondientes notas pronto se asimilay hace
que el aprendizaje de la métrica para un no experto sea rapido y directo.

En el caso del libreto Incursion sorpresa a los Tigres | En el ejemplo de La Conquista de la Montafia Weihu se
Blancos también podemos ver esta escala pentatdnica | aprecia como, ademas de las notas musicales, apare-
al estilo chino. cen algunas especificaciones para los musicos.

Tabla 11. Ejemplificacion de la escala pentatdnica china.

En las partes recitadas, o nian, podian seguirse las mismas reglas combinatorias que estamos viendo
hasta ahora, siendo las mas tipicas las del xinban, pues la ausencia de marcas ritmicas hacia que el actor
pudiera desplegar sus habilidades y aptitudes personales al margen de marcadas pautas impuestas (Mittler,
2003: 58), lo que también se conservo en las 6peras revolucionarias.

El intento de las Operas revolucionarias era crear un espectaculo ad hominen que, ademas, incluyera
aquellas caracteristicas que los idedlogos del régimen tuvieron a bien juzgar como aceptables o dignas de
conservacion y utilizacion en estos odres nuevos. Se buscd, a la postre, la consecucion armoénica entre la
estética musical y el contenido propagandistico (Levi, 2005: 160). Pero para terminar de entender de forma
global la operistica revolucionaria es necesario entender los dos pilares tonales en los que esta se asienta,
a saber el xipiy el erhuang®.

La tonalidad xipi muestra vigorosidad, rapidez y viveza y suele ser usada para apuntar a aquellos estados
de animo que muestran excitacion como la felicidad, la ira o la agitacion emocional por algun conflicto.
De otra parte, la tonalidad erhuang suele relacionarse con la gentileza, la constancia o la profundidad con
la que se pueden expresar algunos contenidos, por lo que es empleada para mostrar estados de animo

3 La variedad estilistica de dpera conocida como =# (erhuang) se considera hoy como uno de los pilares donde se sustentara
tiempo después la opera de Beijing, junto con el estilo T & (xipi) también uno de los principales del momento. Cuando los dos
aparecian de forma conjunta en una obra o pieza, solia ser denominado § & (pihuang).
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mas comedidos y moderados como la reflexion profunda de un personaje, el dolor o la melancolia. Aunque
originalmente hubo mas, el total de las yangbanxi asentaron su produccion en estas dos variedades tonales.

En La linterna roja vemos como el héroe revolucionario | En Shajiabang la abuela Sha, mostrando dolor y mel-
Li Yuhue hace uso de la tonalidad xipi para comenzar | ancolia, arranca su intervencion vocal en tonalidad er-
su canto. huang.

Tabla 12. llustracion de las tonalidades xipiy erhuang.

Sin conocer las obras, se puede intuir asi que Li Yuhe dara comienzo a una escena donde los sentimientos
heroicos, agitados, de ira o de felicidad marcaran su discurso y haran que el espectador sepa de antemano lo
que esta por venir. De otra parte, la abuela Sha probablemente comience su relato sobre la precaria situacion
de los soldados heridos y quiera mostrar esa desolacion dolorosa ante el publico asistente. La grandeza de
la 6pera revolucionaria fue homogeneizar la produccion que se venia arrastrando de cientos de afos atras
de influencias de Shandong, Hebei, Shaanxi y Hubei, principalmente, y condensarlas en una obra asimilable
para la gran masa (Xu, 2003: 13), de la que ademas se extraia facilmente un mensaje revolucionario mientras
se divertian con escenas y hechos historicos que conocian y recordaban.

In fine, la tonalidad xipi es usada para acompanar escenas animadas, vigorosas y desenlaces dramaticos,
mientras que la erhuang suele componerse para sugerir oscuridad, angustia y dolor (Thorpe, en Liu, 2016:
136). De esta manera, pihuang —nombre por el que se conoce al conjunto de ambas— posibilita una gran
combinacion de expresiones y flexibilidad, alternando ritmos, estructuras musicales y cadencias, algo de
lo que sin duda se aprovecho la Banda de los Cuatro (Witke, 1977: 421). En muchas ocasiones, durante la
intervencion de uno de los personajes, la modalidad usada para el canto o la recitacion puede ir variando
segun el estado de sentimientos y emociones vaya cambiando, otorgando a su chang una gran expresividad,
llena de matices. Unos matices que, lejos de estar desacompasados o perdidos, tenian una conducciony una
sincronizacion magnificas entre todos los instrumentos, el canto, la recitacion y los movimientos acrobaticos
(Thorpe, en Liu, 2016: 135), utilizando el famoso sonido metalico de la dpera china para marcar el paso de
unas escenas a otras, o para sefalar el cambio de tematica o gravedad argumental.

Con la llegada al poder del Partido Comunista, todas estas tonalidades, gustos, métricas, etc., son
absorbidas, reelaboradas y compiladas para crear las 6peras revolucionarias, estas nuevas formas de
exhibicién puestas al servicio de la gran maquina de propaganda china; configurandose en la Revolucion
Cultural como el motor basico de ensefianza, tal y como refleja Piscator cuando dice que la finalidad del
teatro debe ser “simplificar la expresion y la construccion, procurar un efecto claro e inequivoco sobre el
sentir del publico obrero, subordinar todo propdsito artistico al objetivo revolucionario, o sea: inculcar y
propagar conscientemente el espiritu de la lucha de clases” (1990: 37).

Hecho este recorrido por todo el panorama musical y semiético de la Revolucion Cultural se puede
entender mejor qué pasaba estéticamente en China, asumiendo que, aunque el acto artistico estuviera
guiado y controlado por el Estado, existia una concepcion de lo bello. Una belleza que se entendia como
portadora de un mensaje marxista de adoctrinamiento y educacion de las masas (Bayer, 2021: 443), pero
belleza al fin y al cabo. Toda esta concepcion musical se materializaria en la unica sinfonia puramente
revolucionaria que veria la luz durante esta década de los sesenta, la Sinfonia Shajiabang.

4. El paradigmatico caso de la Sinfonia Shajiabang

Hacer un viaje hasta la época de las representaciones tradicionales seria una buena manera de estudiar
estas composiciones, pues debemos asumir que la musicalidad de estas antiguas piezas es casi imposible
de reproducir de forma fiel (Llamas, 2014: 69), ya que no existen partituras como tal de la época antigua,
como ya vimos ut supra. En la época Ming, se reorganizan piezas y se transcriben cancioncillas pero no se
sabe a ciencia cierta como eran, a parte de la enunciacion, los tonos, la melodia, la longitud de las palabras,
las combinaciones de sonidos, la respiracion, el ritmo o las pausas (Garcia, 2001: 45). El estilo jingju siempre
fue acompanado de instrumentos que, durante muchos siglos, la Oficina Imperial de Musica se encargo de
regir y dictaminar; ella misma seria la que a largo plazo asumiria las cinco notas y los doce tonos de los que
venimos hablando.

Con la entronizacion del Partido Comunista en 1949 se introducen por primera vez en las dperas fuentes
folcldricas de caracter mucho menos culto de lo que habia ocurrido hasta ese entonces. De esta manera,
el pueblo se siente identificado con las qupai que escucha sobre el escenario, pues es consciente de que
se dan tanto dentro como fuera del hecho teatral (Rohsenow, en Mair et al., 2001: 157). Asi, el pueblo se
conmueve y siente que forma parte del acto teatral, no sdlo es publico, sino coparticipe de la realidad que
se da frente a él. Varias han sido las teorias arrojadas por los expertos para explicar este fendmeno: algunos
optan por decantarse por la sequedad estética y cultural de esta década, otros por el inteligente movimiento
de la Banda de los Cuatro para atraer a las masas. De manera mas que comprobada venimos mostrando que
la sequia estética de las que algunos quieren hacer adolecer a la Revolucion Cultural no fue tal.
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Surge asi, de entre las ocho 6peras revolucionarias, la denominada Sinfonia de Shajiabang, pieza soélo
musical que debia ser el faro estético que alumbrara las siguientes composiciones revolucionarias en los
afios venideros. El argumento de Shajiabang narra la heroica historia de los soldados del Nuevo Cuarto
Ejército en septiembre de 1939 que estan enfrentandose a los ejércitos del Guomindang, cuando se ven
obligados aretirarse y dejar atras a treinta y seis combatientes heridos. La seccion del Partido Comunista de
la zona de Suzhou pronto se organiza, junto a los campesinos y habitantes revolucionarios de la zona, para
cuidar de estos maltrechos soldados y protegerlos del Ejército Imperial japonés que se acerca (Mittler, 2010:
385). Asi, tanto la 6pera propiamente dicha, como esta sinfonia se crean en base a esta historia de origenes
reales para glorificar los actos llevados a cabo por miembros del Partido.

En 1964 se celebré en Shanghai el Festival de Opera de Beijing de temas contemporaneos y pronto
se organizaron compafiias de soldados voluntarios que recorrieron cada rincon del pais representando las
yangbanxi. Esta sinfonia es la musica que acompana a la 6pera, pero cobro tanta importancia, en esta pieza
en particular, que en 1965 se representa de forma independiente en Beijing como sinfonia revolucionaria
(Prieto, 2009: 17). La sinfonia consta de diez movimientos: 1. Obertura; 2. Unidad entre el ejército y el pueblo;
3. Invasion del enemigo; 4. Confrontacion inteligente; 5. Alarma; 6. Resistencia; 7. Estrategia; 8. Represion
al enemigo; 9. Ataque relampago; 10. Victoria®. La obra sufrio varias modificaciones desde su primera
representacion, lo que acabd por completo con el movimiento cuarto, dando como resultado una sinfonia
de nueve movimientos.

La obra destaca por lo dramatico de sus qupai y por hacer resaltar en todo momento la figura de los
grandes héroes de la dpera, es decir, la abuela Sha, A Qingsao y Guo Jianguang. La primera siempre
aparece en movimientos estéticamente que se declinan entre el amory el odio, que tanto caracterizan a este
personaje; la segunda muy ligada a canciones y escenas de franquezay astucia; mientras que los momentos
de grandes sentimientos y reflexiones internas de amor por el Partido y por el pueblo estan ligados al tercer
personaje. En la obra aparecen instrumentos tipicos tradicionales como el jinghu®, el erhu'y el pipa en la
parte mas melddica, que incluye también tamobres, gongs y platillos. Por la insistencia de Zhou Enlai se
incluy6é también la suona®, instrumento de viento, y la aparicion de un coro, algo realmente inusual en el
jingju, 1o que dio una agilidad y expresividad a la obra nunca antes vistas. Los movimientos de la sinfonia no
se relacionan exactamente con el transcurso argumental de la 6pera, pero si que marcan los inicios y finales
tipicos de las qupai de las obras, a la postre se ha de recordar que su finalidad era la de servir de modelo a
otras producciones ulteriores musicales.

Inicia la sinfonia con Obertura, combinando orquesta y coro, iniciada con metales y cuerdas en tono
majestuoso que dan paso a las maderas, lo que dota de gran color estético a la pieza. En esta qupai aparece
también la percusion china lo que otorga al conjunto un sabor de fusion entre Oriente y Occidente que no
deja indiferente a nadie (Xing, 2024 67); los coros femeninos y masculinos se van fusionando hasta alcanzar
al final un poderoso efecto mixto que anima a las masas a trascender (Bayer, 2021: 444).

Unidad entre el gjército y el pueblo, el segundo movimiento de Shajiabang, pone sobre el escenario un
dueto entre un tenor y una mezzosoprano que mantienen un intenso intercambio vocalico con cantos patrios
que hablan de no ceder terreno ni olvidar a la familia revolucionaria. Para la consecucion de este canto se
utiliza la melodia xipi con diferentes ritmos de los vistos arriba, acompafiado con la flauta dulce que lleva al
auditorio al sur de China por la rememoracion de su folclore. Después, Guo Jianguang interpreta en solitario
la pieza El amanecer se refleja en el lago Yangcheng®, lo que hace que la intensidad del movimiento llegue
a un climax verdaderamente intenso, hasta que la abuela Sha grita dando una calidez y fuerza increible a la
qupai, acabando esta por cantar Tratar a los camaradas como a la familia®®.

El tercer movimiento es unicamente instrumental, Invasion del enemigo, y pone al auditorio en una
tension dramatica palpable, comenzando con tambores y sumandose progresivamente cuerdas con
trémolos rapidos -generando algo de angustia- que ponen sobre aviso de un peligro inminente. Se insinua
vagamente un respiro momentaneo con la aparicion de un clarinete, pero la vuelta mas intensa de tambores
ratifica la amenaza.

Alarma, el cuarto movimiento de Shajiabang no deja resquicio a la duday pone en clave musical a un coro
con una tensién emocional magistral, que enfatiza el coraje y arrojo de A Qingsao. Le sigue Resistencia, que
inicia con el timido sonar de un pipa que da paso a Guo Jianguang que canta Disparos desde la otra orilla
con una voz vibrante llena de determinacion y valentia. EIl movimiento quinto toca su fin cuando un coro de
soldados se une a Jianguang y juntos entonan Aprendamos del pino de la cima del Monte Tai*®, cerrando
esta qupai con un sabor muy nacionalista de resistencia frente al enemigo invasor.

3 Los titulos en el orden de aparicion arriba son: 15 # Xuqu ; 2FE K& K1E Junmin yushui ging ; 38 A& Dikou rujin ; 483} Zhi-
dou ; 53R Baojing ; 62#F Jianchi ; 7#2it Shouji ; 8 F& Chidi ; 952 Benxi ; 10M:% Shengli.

% El Z# (jinghu) es un instrumento chino de cuerda, muy usado en la 6pera tradicional y que se incorporé también en la Sinfonia
Shajiabang. El instrumento de bambu consta de dos cuerdas hormalmente fabricadas en seda, aunque en la actualidad suelen
ser de acero o nailon.

3 La Wi (suona) —u oboe chino— esta formada por una doble lengiieta y que termina en una abertura grande en el otro extremo.
Produce un sonido cercano a nuestra gaita y se usa en muchas ocasiones para las escenas con caballos o para anunciar impor-
tantes hechos o eventos por llegar; en ocasiones también se usa para marcar el paso entre diferentes escenas. Utilizado desde
antafo para celebraciones, sobre todo al aire libre y que hoy en dia aun sigue siendo muy popular en las provincias de Henan y
Shandong.

% La qupailleva por titulo original #1&AR1E A& # L (Zhaoxia ying zai Yangcheng Hu Shang).

3 Esta qupai de corte folclorico lleva por titulo #R# R 35 21— =X (Ni dai tongzhi gin ru yijia).

39 Ambas canciones aparecidas ut supra son 5|3 A RFT# (Yinyou diren lai dagiang) y B Bf 2= 1L i £ — & #2 (Yao xue na Taishan
dingshang yi gingsong).
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Se oye un clarinete y comienzan a acompanarle unas cuerdas, dando asi comienzo a Estrategia, el
movimiento sexto de la sinfonia. En esta qupai sélo interviene A Qingsao que canta varias veces, con las
piezas El viento sopla y la lluvia cae y Superemos las dificultades y venceremos al enemigo*®, ambas de
marcado caracter melddico y expresivo. Contrasta con la impactante aria que entona la abuela Sha en el
movimiento Represion al enemigo, donde la anciana expresa la indignacion del pueblo chino ante la invasion
japonesay la traicion de manos de algunos colaboracionistas.

En la primera representacion en Beijing de la sinfonia, los movimientos noveno y décimo, Ataque
relampagoyy Victoria, se representaron juntos, por su brevedad y ligazén. El heroico y valiente Guo Jianguang
lidera a los soldados del Nuevo Cuarto Ejército para ayudar a sus hermanos varados en Shajiabang (Prieto,
2009: 17), volviendo de nuevo al formato coral del inicio. Se cierra asi la obra con un climax grandioso que
encierra la simetria perfecta al acabar como comenzé todo.

Y todo ello llevado a cabo con la nueva nomenclatura musical que venimos explicando desde el inicio;
de esta manera, se podria decir que todo lo estudiado y sefalado llega a su culmen con la Sinfonia
Shajiabang donde podemos ver todos los pormenores de la musicalidad revolucionaria de la década
de los sesenta en China materializados.

Podemos ver aqui la introduccién musical al acto cuarto
de la sinfonia, donde observamos los numeros que se
corresponden con las notas de la escala pentatoénica,
algunas anotaciones en chino debajo, los tiempos mar-
cados con los puntos y unas cuantas equivalencias de
relacion de acordes marcadas con las lineas superiores.

Tabla 13. llustracion de la métrica en la sinfonia Shajiabang.

La Sinfonia de Shajiabang es asi un género hibrido, a medio caballo entre la 6pera -con tintes tanto chinos
como occidentales- y una sinfonia al uso, pues durante su representacion los cantantes salen al auditorio
ataviados con los vestidos relativos a los actos de la 6pera. Ademas, aparecen momentos de personajes
con chang en solitario, mientras que en otras ocasiones el coro es el encargado de llevar la carga estéticay
argumental. Esta herencia artistica fue la culminacion del trabajo de la Banda de los Cuatro, pero también de
muchos musicos y amantes de la 6pera que colaboraron con el proyecto de crear una estética musical que
aunara tradicion y revolucion (Bayer, 2021: 443), reflejando asi el espiritu mas puramente chino y también el
mas innovador y transgresor, a través de la heroicidad de un grupo de habitantes que salvaron a los soldados
heridos del Nuevo Cuarto Ejército.

Durante la década de los sesenta las ocho obras modelo eran omnipresentes, se retransmitian por laradio,
se estrenaban nuevas versiones cinematograficas, se reproducian imagenes en carteles de propaganda del
Partido o se versionaban con toques operisticos locales (Wei, 2023: 416). Se podria concluir que parte del
éxito del experimento estético revolucionario musical residio en el apoyo que el pueblo demostro, pues ese
apoyo es el que sobredimensiond el influjo y el alcance de las yangbanxi. La verdad de porqué hoy todos
los chinos de mediana edad conocen de memoria estas obras pone de manifiesto que durante mas de una
década no vieron, ni escucharon, ni disfrutaron de ningun tipo de entretenimiento que no fuera las yangbanxi.

4. Conclusiones

Hemos intentado desgranar los entresijos mas desconocidos de la produccioén estético-musical que Jiang
Qing y su Banda llevaron a cabo durante la Revolucion Cultural, teniendo en cuenta que ellos mismos se
tuvieron que enfrentar a una realidad que en ocasiones les superd. Tenian claro los ideales que querian
transmitir, pero la estructuray tradicion milenarias de la dramaturgia china a veces lo complico, por lo que en
ocasiones se vieron forzados a optar por la tradicion, y en otros momentos, por la innovacion. Se pusieron
también sobre la mesa las diferentes concepciones artisticas que existian entre los miembros del Partido y
la mejor manera de aplicarlas, resultando un producto hibrido y consensuado en muchas ocasiones.

La irrupcion de verdaderos entendidos en la materia semidtica china hizo que la dimension musical de
las yangbanxi cobrara una importancia inusitada hasta ese momento y que, ademas, mejorara la calidad de
las piezas, combinando la tradicion operistica de hacer musica, la introduccion de cancioncillas comunistas
y folcloricas de diferentes lugares de China y la inclusion de elementos occidentales que daban ligereza,
fuerzay cohesion a las piezas. Todo ello en base a un sistema pentatonico ejecutado a la china, combinando
también instrumentos occidentales y puramente chinos.

La conclusion obvia que podemos extraer de esta aproximacion a su estética musical es que el Partido
persiguié en todo momento la consecucion de lo bello. Querian transmitir un ideal de un hombre nuevo,
un héroe infalible y unos valores transgresores, pero lo querian hacer a través de una imagen atrayente,
sugerente y que cautivara al pueblo chino; y para ello, eminentemente, se tuvieron que apoyar en lo que la

40 Por orden de aparicion arriba, tendriamos M F= ERER KK =8 (Fengsheng jin yu yi nong tian di yun an) y & BE L FEER BE 3 <
(Ding neng zhansheng wan di du nanguan).
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masa de obreros, soldados y agricultores consideraban como estéticamente bello. Hemos de concluir pues
asumiendo y aceptando que durante la Revolucién Cultural existié una produccion literaria -controlada, pero
existio- que estaba ligada a una belleza revolucionaria de cortes romanticos y que sus fines ultimos eran la
propaganday el establecimiento de los nuevos cimientos estéticos del pais.

Asi, latension que el Partido provocaria entre la estética y la propaganda se extenderia por toda la década
de los sesentay los setenta, haciendo de las yangbanxi el unico entretenimiento real que existié en un pais
que por entonces tenia unos ochocientos millones de personas; personas que, en todo momento, tatareaban
las tonadillas de las 6peras, las veian en teatros, las escuchaban en la radio o las veian en la television. El
alcance que este trabajo pone de manifiesto la originalidad del tema estudiado en espafiol, pues no existe
una bibliografia aun que se inmiscuya en los temas estéticos revolucionarios chinos.
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