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Ce n'est point avec des idées qu'on fait
des sonnets, Degas, c'est avec des mots.

. Mallarmé

EL HECHO DE QUE LOS POEMAS chinos sean construcciones de
palabras, es decir secuencias fonéticas que poseen significados
arbitrarios, es algo que significativamente obscurece la escri-
tura china. Siendo basicamente “logogrifico”, o tal vez mejor
“"morfemografico”, este sisterna no le proporciona al lector mas
que una cadena o columna de signos (los “caracteres”), cada
uno representando a una silaba significativa, pero sin dar una
idea precisa de como se pronuncia el morfema representado.’
Esta naturaleza morfemografica del sistema lleva a dos situa-
ciones infortunadas para la comprension y el goce de la poesia
china, sobre todo la de épocas anteriores a la nuestra. Por un
lado, el descuido respecto a la realidad fonética ha extraviado a
mas de un estudiante o traductor —empezando con Ernest Fe-
nollosa, Ezra Pound, Amy Lowell y Florence Ayscough— lle-
vandolo al estudio irrelevante de los signos en lugar de las pala-
bras en si mismas.? Por otro lado, hay gente que toma en

1. Para la relacion entre el idioma chino y el sistema de escritura chino véase
Bernhard Karlgren, The Chinese Language: An Estay on its Narure and History,
New York, Ronald Press Co., 1940

2. Véase GGeorge A Keaned}r, "Fenollosa, Pound and the Chinese Character”',
en Tien-yi Li (ed.), Selected Works of George A. Kennedy, New Haven, Conn,,
Far Eastern Publications, 1964, pp. 443-162.
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cuenta la fonética china pero solamente en términos de un dia-
lecto moderno —generalmente el pekinés— y no de periodos
anteriores, en que la lengua, en muchos detalles, era diferente
de la de hoy.?

En el caso de la poesia de la dinastia Ting (618-906 d. C.),
la edad de oro de la poesia china, fue solo en tiempos compara-
tivamente recientes que llegamos a tener una idea concreta de
la fonética del chino antiguo, el idioma del diccionario Qreyzn
(606), cuyos datos se conservan en el diccionario Guangyun
1007) y han sido usados durante el siglo pasado como la base
de todos los estudios sobre la fonética de este koiné de Tang.
Inclusive, la utilizacion de estos nuevos conocimientos en el es-
tudio de la poesia china se retrasd todavia més.’ El problema
que actualmente enfrentamos entonces, si estamos dispuestos a

3. James J. Y. Liu, por ¢jemplo en The Art of Chinese Poetry (Chicago, 1962)
dedica todo un capitulo a lo que describe él como “'los efectos auditivos del idioma
chino y las bases de versificacion'” (pp.20-38), pero solamente en términos del dia-
lecto actual de Pekin, el dialecto més simplificado en términos de la fonética de for-
mas antiguas del chino. David Hamkes, A Little Primer of Tu Fu, Oxford, Oxford
University Press, 1967, también es desfigurado por el empleo del pekinés. Aun el
gran sabio Prof. Flans H Frankel de Yale, que contribuyé con un articulo sobre la
prosodia china a W K. Wimsact (ed.) Versification: Majur Language Types, New
York, New York University Press, 1972, empledel pekinés en el sistema Wade-Giles;
véase E. Bruce Brooks, " Journey to the West: An Asian Prosodic Embassy in the Year
19727, en HJAS 35 (1975), pp. 221-274, que constituye una reseiia de las parces de
ersification que tratan de versificacion en chino y en japonés. Sobre el problema de la
transcripcion fonética dice Brooks (pp. 225-226): " A more fundamental problem of
transcription. . arises from rhe self-evident fact that the five pocms scattered as they are
across nearly two millennia are innotone but fivevarieties of non-Pekingese, eachrequi-
ring a separate compensatory handling™.

“Las reconstrucciones de chino antiguo detalladas en Bernhard Karlgren,
Etudes sur la Phonologie Chinoise (1913-26) son sistematizadas en su Analytic
Dictionary of Chinere and Sino- Japanese (1923) v extendidas en su Grammata Se-
rice (1940) y Grammata Serica Recensa (1957). Un resumen de los principios de la
reconstruccton se proporciona en Bernhard Karlgren, *Compendium of Phonetics in
Ancient and Archaic Chinese", Bulletin of the Museum of Far Eastern Antiguitier,
No. 26 [1945). pp. 221-367. El sistema utilizado en este estudio es de Karlgren
(19571, cuando se trata del chino antiguo, y pinyin, cuando se trata de chino mo-
derno.

 Por ejemplo, véase James R. Hightower, Topies in Chinese Literature,
Cambridge, Mass., 1953; Glen William Baxter, ""Metrical Origins of the Tz ",
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aprovecharnos de los datos ya disponibles, no es como sond
probablemente una linea u otra en chino antiguo, sino precisa-
mente cuales rasgos distintivos de la fonética eran significativos
en términos estéticos y cudles rasgos meramente de “‘ruido’’.
Mientras que el lingiiista historico si puede proporcionarnos
una realizacidn razonablemente confiable de un poema
temprano, no puede informarnos sobre la pregunta clave acerca
dc cuales rasgos distintivos de la fonética del chino antiguo fue-
ron considerados relevantes, por los poetas contemporaneos y
su publico, dentro del arte de la poesia. Lo que necesitamos es
un conocimiento de los principios que guiaron a los poetas.®
Esta necesidad, entonces, constituye nuestro punto de partida.

I1

El mero hecho de haber descubierto que serfa dtil saber
cuales rasgos distintivos del chino antiguo les interesaban a los
poetas de Téang obviamente no es suficiente. Tenemos que
identificar concretamente a estos rasgos, y el método que se re-
comienda como primer paso es la investigacidn de los manuales
de practica poética que sobreviven del periodo en discusion. De
ellos (y la mayoria existe sélo en citas fragmentarias) el mas
completo, e interesante, es el Bunkyé hifuron (chino: Wénjing
mifultun, ‘'Discursos del Tesoro Secreto del Espejo de la Litera-

HJAS, 16 (1953), pp. 108-45; John L. Bishop, "Prosodic Elements in T'ang Poe-
try”’, en Horst Frenz v G. L. Anderson (eds.), Indiana University Conference on
Oriental-Western Literary Relations, Chapel Hill, 1955, pp. 47-63; Tsu-lin Mei
y Yu-kung Kao, "Tu Fu's "Autumn Meditations’: An Exercise in Linguistic Criti-
cism', HJAS, (1968), pp. 44-80; Mei Tsu-lin, “Tones and Prosody in Middle
Chinese and the Origin of the Rising Tone™, HJAS 30 (1970), pp. 86-110. Un
cuerpo de treinta poemas del tiempo de Tang en chino antiguo reconstruido aparece
en Lud Changpéi, Hany yinyunxué daolin (Guia de la fonologia china), Pekin,
1962, pp. 121-134.

¢ "Ll estudio de una obra literaria, como estudio de cualquier forma organizada,
requiere, para llevarse a caho, un conocimiento de los principios segin los cuales ta-
les obras han sido construidas y una teoria por medio de la cual estos principios se
puedan organizar en un total coherente”. Seymor Chatman y John Arthes, “'Lin-
guistics and Poetics™, en Alex Priminger (ed.), Encyclopedia of Poetry and Poetics,
Princeton, 1965, p. 450.
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tura’’),” recopilado por el eminente monje japonés Kikai du-
rante el periodo 807-820.%2 Antologia de citas que datan en
parte del periodo de las Seis Dinastias (220-589), esta obra ha
sido extensamente "‘trabajada” por eruditos subsiguientes para
el aprovechamiento de citas que no se hallan en otros lugares, y
mucho de lo que se sabe actualmente de la critica y la practica
china de literatura en tiempos de Tang y pre-Tang deriva de
ella.? No obstante, este texto también se puede considerar
desde otro punto de vista, esto s, en cuanto a la personalidad,
tale;:m, dones y oportunidades especiales de su compilador,
Kikai.

Estudiante de los clasicos chinos desde su juventud, en 791
ya habia escrito en chino clasico una apologia del budismo
Sangd shitki ("'Lo Esencial de los Tres Tratados™).

Junto con su gran contemporaneo Saichd (767-822), fue
miembro de una misién diplomatica japonesa y residente en la
capital de Tang, Chang an, entre los afios 804 y 806, durante
los cuales se convirti6 en el discipulo escogido de Huigud (746-
804), un eminente monje y discipulo a su vez directo de
Amoghavajra (fl.ca. 742).1% Poco antes de morir, Huigud con-
sagré a Kiikai como representante de su sistema y Kikai re-
greso a Japon para propagarlo. El sistema de Huigud, la especie

" El texto empleado del Bunkyo hifuron es el de Konishi Jinichi, Bunkyé bifu-
ron ko (Estudios sobre Bunkyo hifuron), 2 vols., Tokio, 1953. La importancia del
Bunkyd hifuron para el estudio de la poética china ha sido notado por un gran
nimero de eruditos, e.g., James R. Higtower, "Some Characteristics of Parallel
Prose”, en S¢ren Egerod y Else Glahn (eds.), Studia Serica Bernhard Karlgren
Dedicata, Copenhagen, 1959, p. 60; Vincent Yu-chung Shih (tr.), The Literary
Mind and the Carving of Dragons, New York, 1959, p. 186, nota 15. Notamos
también una nueva edicion del Bunkyo bifuron recién preparada en China: Zhou
Weéidé (ed.), Weénjing mifulun, Pekin, Editorial "Renmin Weénxué, 1975.

" Un breve pero comprensivo sumario de la carrera de Kikai se encuentra en
Ryusaku Tsunoda, Wm. Theodore de Bary y Donald Keene (eds.), Sources of the
Japanese Tradition, New York, 1960, pp. 137-44, 144-46.

© Véase Lub Genze, Zhonggus wénxué piping shi (Historia de la critica literaria
china], Pekin, 1961, espefmlmenre pp- 165-202; Wing Zhonglin, Zhonggus
wénxué zhi shengly yanjid (Investigaciones sobre las reglas fonéticas en la literatura
china), Taipei, 1963, pp. 1-66.

' Donald Keene (ed.), Anthology of Japanese Literature, New York, 1955,
p. 64.
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de budismo conocida como “palabras verdaderas” (sanscrito:
Mantrayana; chino: Zhen}rén japonés: Shmgnn) acordo la
suprema reverencia a los “tres misterios’ —cuerpo, habla y
mente—, enfatizo lo ceremonial, las formulas magicas y las
misas de difuntos, y transmitid sus revelaciones esotéricas mas
profundas por medios estéticos, las bellas artes incluidas.’!
Antes de morir, Kiikai establecid un gran monasterio en el
monte Koya y vivio hasta que la secta Shingon estuvo por lle-
gar a ser la religion mas importante del Japon del periodo
Heian (794-1160/85).*? Junto con la labor religiosa seguia
escribiendo, tanto prosa como poesia en chino, siendo “'tal vez
el primer japonés capaz de escribir chino literario no solo co-
rrecto sino elegante”’.!3 Escribié también sobre temas sanscritos
y tradicionalmente ha sido considerado como el inventor del si-
labario kana.'’

Los varios intereses de Kiikai se combinan en el Bunkyo
hifuron.'> Antologia en seis volimenes (ma#bi) de la prictica li-
teraria china de entonces, este texto en su amplia seleccion de
obras chinas refleja las mismas tendencias al sincretismo que
tenia la secta Shingon. En €l también encontramos el mismo
interés por la estética y por la lengua que es tambien un sello de
Shingon, y en las partes de la obra que tratan de la fonética
descubrimos una agudeza que sélo se puede asociar a los logros
lingiifsticos por los cuales era famoso Kiikai.

Como s¢ ha notado antes, era usual examinar al Bunkyd bi-
furon y reducirlo a sus componentes Gltimos para llevar a cabo
un analisis diacronico. Este no parece ser el método mas feliz
de utilizar este texto, porque no hay forma de averiguar que las
partes de un cierto texto que selecciond Kukai y que sobreviven
en el Bunkyé hifuron sean realmente las partes mas ilustrativas

" Tsunoda et o/, pp. 139-141.

1% Ibid., p. 143. La obra maestra de Kikai, Jij@ sbinron (Las diez etapas de la
conciencia), también esta escrita en chino clésico.

s Keene, p. 64.

'“ Tsunoda ¢r o/, p. 143.

'* Una abreviacion en un volumen (maki) del Bunkyd bifuron preparada por
Kikai en 820 se llama Bunpitsu panshin sho (Esenciaies del Arte Literario). Ha
sido consultade en la edicidn K6hZ dufshi zensbii (Obra completa de Kobo Daishi
[= Kiikai]), Tekio, 1910, vol. 3.
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del original entero. Por eso, una historia del desarrollo de la
critica y la prictica de la literatura china que dependa de tales
fragmentos siempre debe considerarse como tentativa. En cam-
bio, si dejamos intacto el mosaico, nos enfrentamos con un pa-
norama sincronico de lo que un competente observador extran-
jero de principios del siglo IX, ubicado en la capital de China,
conociendo de la lingiiistica, y a la vez, practicante de las le-
tras chinas, consideré suficientemente importante como para
apuntarlo, llevarlo a Japon en un viaje maritimo muy peligroso
y, por fin, publicarlo para que sirva de inspiracion a sus compa-
triotas.

En el curso del presente estudio, nos limitaremos a las partes
de la obra que tocan directamente a la fonética y su conexion
con la practica —la composicion— de la poesia, y en esta area,
nada mas con las secciones que discuten bing (manchas fonéti-
cas) y duz (paralelismos fonéticos). En €l analisis que sigue, ci-
taremos el texto simplemente como “"Kukai' puesto que es por
su intermedio que estamos tratando de entender las convencio-
nes de su tiempo.'® Asi, la pregunta con que empezamos —a
saber, cuales rasgos distintivos de la fonética del chino antiguo
tueron considerados relevantes por poetas contemporaneos y su
publico dentro del arte de la poesia— se reduce a qué not6 un
observador japonés de comienzos del siglo 1X bien calificado
en el aspecto fonoldgico de la practica literaria de la época.
Esto es menos de lo que deseabamos, pero seguramente vale
mas que contestar a nada, y lo que tenemos es proporcionado
por un hombre que, en muchos aspectos, compartid intereses y
puntos de vista semcjantes a los nuestros y que, ademas, nos ha
dejado el tratamiento del tema mas amplio que existe.

II1

Lo que sigue son las observaciones mas importantes de K
kai sobre los patrones fonéticos en la poesia.!” Se omite aqu
toda discusion de la meétrica —los patrones contrastivos de sila-
bas "'niveles’’ (ping) y “oblicuas’ (zé) como algo familiar a to-

*6 Konishi, op.cs., identifica las fucntes chinas de las citas cuando esto es posible.
'* Para los textos originales véuse notas 7 y 15.
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dos los intercsados.'® Aunque relevantes estrictamente en la
primera década del siglo IX, las observaciones de Kikai pare-
cen ser aphcablcs en general a toda la época Tang hasta su
tiempo y a cien afios antes.

La primera serie de rasgos distintivos a notar se refiere a los
bing o manchas fonéticas y deriva de tradiciones que datan de
las Seis Dinastias (220-589). Para cada rasgo distintivo pro-
porcionamos una traduccidn y un comentario.

1. Pingtou ("'|Lamanchade] la Cabeza Plana'"), Kukai: “"Enun
poema de lineas pentasilabicas la palabra 1 no debe ser del mismo
tono que la palabra 6, tampoco debe ser la palabra 2 del
mismo tono que la palabra 7. Por «mismo tono» seentienden los
Cuatro Tonos: nivel (ping), subiendo {shang), partiendo (gz) y
entrando (rz)”.1Y

Comentarto: La Cabeza Plana es la primera de las Wén
ershibazhong bing ('las veintiocho manchas que disfiguran el
arte de las letras”) y, segtn la tradicidn, la primera también de
las Babing ("las ocho manchas”) atribuidas a Shén Yué (ob.
513 d. C.). Kiikai afiade que ciertos autores omiten el Tono 1
de la regla general para las palabras 1 y 6, y la alternacion de
tonos —la palabra 1 en concordancia tonal con la palabra 7 y
la palabra 2 en concordancia tonal con palabra 6— parece ser
algo tolerado desde muy temprano. Las palabras 2 y 7, no
obstante, nunca estan exentas de la regla, y una violacion a ella
constituye una jubing (“'mancha crasa”). El que comete esta
groseria es descrito como uno que wéi yué zhi yin (“no se
puede decir que entienda [el juego de] sonidos [en la
poesia]’). Desde el punto de vista de la fonologia notamos
que, ya que en un distico pentasilabico normal, la pausa cesural
cae entre las palabras 2y 3, y 7 y 8, las frases compuestas por
las palabras 1 y 2, y 6 y 7, quedan aisladas por pausas antes y
después, hecho que podria crear cierta preeminencia estructural.
Por ser util mnemotécnicamente, volvemos a expresar la defini-

'# La posibilidad de que la métrica china cel tiempo de Téng fuera bésicamente
cronométrica (ping, larga; zé, corta) se sugiere en Mei Tsu-lin, "“Tones and Prosody
in Middle Chinese and the Origin of the Rising Tone", pp. 86-110.

'? De aqui en adelante se usan los nimeros 1, 2, 3 y 4 para designar a los Cuatro
Tonos.
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cién de Kikai asi: (1), (2) # (6), (7)/Tonos 1, 2, 3, 4.2°

2. Shangwéi (''[La mancha de]la Cola hacia Arriba’). Ku-
kai: “En un poema de lineas pentasilébicas, la palabra 5 no
debe ser del mismo tono que la palabra 10", Comentario: Las
violaciones a esta regla se cuentan como jbf zhi
("lobanillos en la cara de la belleza poética’’) o "'la mancha
crasa'’ otra vez. Un literato que inadvertidamente contraviene
la norma se describe como wéi she wén ti zhé ( uno que nunca
ha p1sad0 el camino real de la literatura’”) o wéi ké yi yén wén

9€ ("'uno con quien seria una pérdida de tiempo hablar de las
bellas letras™"). Exentos de la regla estdn los casos en que las pa-
labras 5 y10 son rimas formales (K), es decir, los casos en que
un cuarteto rima #, 4, b, . Podemos notar que la tltima pala-
bra de una linea es prominente en razén de su ocurrencia antes
de la pausa final (en la poesia china clasica generalmente no se
admite el encabalgamiento, razén que podria explicar el hecho
de que ellas sean distinguidas asi. Ademas, la identidad del
tono en las palabras 5 y 10 constituiria una especie de cuasi-
rima que se alejaria del esquema de las rimas formales. Regla
mnemotécnica: (5) # (10)/Tonos 1, 2, 3, 4.

3. Féngyao (*'[La mancha de] La Cintura de la Avispa”).
Kiikai: “'En cualquier linea de un poema de lineas pentasilabi-
cas, la palabra 2, no debe ser del mismo tono que la palabra
5." Comentario: Las violaciones se cuentan también como una
“mancha crasa’ y deben evitarse. Algunas de las autoridades
de Kiikai hacen una excepcion del Tono 1. Las palabras 2 y 5
son prominentes en razon de que se dan antes de la pausa cesu-
ral (palabra 2) y la pausa final de la linea (palabra 5) respecti-
vamente, hecho reconocido por nuestro texto: ""Este es un
ejemplo de La Cintura de la avispa. En realidad, es un ejemplo
de La Cola hacia Arriba confinado a los limites de una sola
linea.” Ademas dice: "En cualquier linea de un poema de

20 L os niimeros entre paréntesis se refieren a palabras en una linea, un distico ¢
un cuarteto. # significa “'no debe ser igual a”'. Las férmulas a la izquierda del
sol:do se aplican por respeto a las condiciones expresadas a la derecha. Asi, la
formula para La Cabeza Plana se puede leer: “"Por respeto a los Tonos 1, 2, 3, y 4,
la palabra | no debe ser igual a la palabra 6, tampoco debe ser igual la palabra 2. a
la palabra 7.
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lineas pentasilabicas, la division es en dos segmentos —dos pa-
Iabras seguidas por tres palabras. Si la palabra 2 y la palabra 5
coinciden con el tono, el resultado es extremadamente desa-
gradable”. Y, en fin: “'[Las palabras 2 y 5 son importantes]

porque ambas marcan los limites de segmentos’’. Regla mne-
motécnica: (2) # (5)/Tonos 1, 2, 3, 4.

1. Hioxi("|Lamanchade |EIRodillodelaGria’). Kikai: “En
un poema de lineas pentasildbicas, la palabra 5 no debe ser del
18110 tono que la palabra 15", Comentario: En un cuarteto
nu-mal pentasilabico, la palabra 10 y la palabra 20 riman. La
identidad del tono entre las palabras 5 y 15 (palabras que apa-
cecen al final de la linea y, en el caso de la palabra 5, con la po-
sibilidad de producirse como una rima formal) constituye una
especie de cuasi-rima, que se aleja del esquema de la rima for-
mal (véase La Cola hacia Arriba). Regla mnemotécnica: (5) #
(15} /Tonos 1, 2, 3, 4.

Las cuatro manchas descritas arriba constituian cuatro de las
prohibiciones principales en la practica de la poesia china du-
rante el periodo en discusion. De su importancia relativa ob-
serva Kikai: ''La Cintura de la Avispa es menos grave que La
Cola hacia Arriba o El Rodillo de la Gria. Es ignal que La Ca.-
beza Plana, pero es més grave que las cuatro manchas siguien-
tes”’. Tanto La Cola hacia Arriba como el Rodillo de la Gria
presentan un contraste con el esquema de la rima formal, lo
que quiza explique el porqué se consideraron mds graves que
La Cintura de la Avispa o la Cabeza Plana, que trataron de se-
cuencigs de tonos dentro de una linea o entre lineas.

5. Dayun ("'La Rima Grande”). Kdkai: "En un poema de
lineas pentasilabicas, si sfén es la rima, no se usan palabras
como nzjén, tsién, lign, ijen, dign.etc., entre las nueve palabras
precedentes’’. Comentario: Una violacion puede ocurrir en una
sola linea 0 en secuencia de dos lineas —el distico. Las rimas
duplicadas (di¢yun) quedan exentas de la regla. Las rimas for-
males, que ocurren generalmente en las palabras 10 y 20 del
cuarteto (que rima 4, b, ¢, 4) son triplemente prominentes:
como las tltimas palabras de una linea o de un distico y como
las palabras que llevan rimas formales. La presencia de pala-
bras que pertenecen a la misma categoria de rimas a la cual
pertenece la rima formal del poema impone sobre el poema
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una estructura de rimas en conflicto con ellas mismas, lo que se
aleja mucho de la prominencia estructural de la rima formal.
Regla mnemotécnica: (K) # (K)/R.%

6. Xidoyun ("La Rima Pequeiia”’). Kiikai: "' Asi, ademads de
la rima formal se repite la rima de cualquier otra palabra: a
esto se le llama « Rima Pequefiay’ . Comentario; Segin Kikai,
se impone un limite al distico. La ocurrencia de la misma rima
en una linea se considera error mas serio que la misma ocurren-
cia en las dos lineas de un distico. Ni La Rima Grande ni La
Rima Pequefia parecen haber sido consideradas por autorida-
des como Kikai sumamente feas, sino que, como observa K-
kai: “Esta mancha [La Rima Pequefia| no es un gran defecto
sino que es elegante evitarla |s1 es posible].” De las dos, La
Rima Grande se considera mis grave. Las rimas duplicadas
(diéyun) quedan exentas de la regla. Un rasgo distintivo muy
obvio en un poema de lineas pentasilabicas es la rima formal.
Si se toleran en el poema palabras que riman con las rimas for-
males, esto se aparta de la funcién organizadora de la rima for-
mal (¢f. La Cola hacia Arriba y El Rodillo de la Grla). Regla
mnemotécnica: (r=1)/1-10.

7. Pingni# ("El Nudo Lateral”"). Kukai: “'En una linea de
un poema de lineas pentasilabicas, si ocurre la palabra ngiwrt,
no s¢ deben emplear palabras como ngiwo, ngiwen, etc. Esto
seria un caso de iniciales duplicadas (shuingsheng) y los casos
1e iniciales duplicadas violan El Nudo Lateral”’. Comentario:
51 Nudo Lateral se define ademas como “‘iniciales duplicadas
eparadas por una (o més) palabra (gézi shuangshéng)”’. La
luplicacion morfologica esta exenta de la estructura. Segin
{lkai, algunas autoridades consideraron a El Nudo Lateral
ina mancha menos grave que La Rima Pequefa, la ofensa
naldgica con las finales. Quizés el objetivo de la regla sea una
ariedad deseada del efecto acustico. Regla mnemotécnica:
i=1)/1-10.

7a. 7b. Bajo el tema de El Nudo Lateral, Kiukai distingue
ntre iniciales individuales y proporciona varias reglas para
onerlas correctamente en secuencia. Parece ademds seguro

I "En cuanto a la rima formal, una palabra que no es una rima formal no debe
mar con palabras que los son™.



104 ESTUDIOS DE ASIA Y AFRICA XVIIL 1, 1982

que en otro Jugar Kukai presentaba reglas para secuencias de
clases de iniciales. En la seccion del Bunkys hifuron que se
llama La Mezcla de Sonidos (tidosheng), encontramos 7a: "lo
ligero y lo pesadu (grngzhong)”’, y ?ﬁ “lo claro y lo turbio
(gingzhio)”. Es algo generalmente aceptado que la distincion
entre “"claro” y "turEin” se refiere a la distincion entre iniciales
sordas y sonoras.2? Curiosamente, el ejemplo del texto no re-
fleja esta distincion. I.as dos palabras citadas poseen iniciales
sordas, y por lo tanto, el significado de “‘claro” y “'turbio” para
Kiukai debe quedar temporalmente sin explicacion.?> Los
términos “ligero” y “'pesado’’ son algo mas inteligibles gracias
a los e]emplos citados en el texto. Basado en estos ejemplos,
7a.I: “lo totalmente ligero (qmnqmg} parecerd indicar ini-
ciales sordas no aspiradas; 7a.IV: "lo totalmente pcsa-:lo
(quianzhong)”, iniciales sonoras ESElrdddS y 7a. III: “lo més
ligero de lo pesadn (zbongzbangqmg) iniciales sordas aspi-
radas. Asi, 7a. III: "lo mas esadﬂ de lo ligero
(qmgzbaﬂgzbang) debe denotar IHICIR]ES sonoras no aspira-
das, pero la palabra proporcionada como ejemplo tiene una ini-
cial sorda no aspirada y no apoya esta interpretacion. Con estos
datos no podemos especular mas; sdlo podemos notar que los
términos “‘ligero” y “‘pesado’’ en este contexto claramente se
refieren a clases de iniciales y no clases de finales, como era la
practica en ciertas tablas de rimas de tiempos de Song (960-
1279),2% y notar también que la silaba “‘rara’’ posee una inicial
simplemente fricativa en contraste con las iniciales africadas de
las otras tres. Para resumir, entonces, solamente podemos
constatar que tal como son usados en el presente contexto los

22 [¢ase, por ejemplo, Wing Li, Hany# yinyunxué (La fonologia china), Pekin,
1957, p. 63, que cita la opinion de Lud Chiangpéi.

43 Podemos recordar aqui la queja del sindlogo austriaco Rosthorn: "'Eine der
Hauptschwierigkeiten liegt in der iiberaus laxen und unkonsequenten Verwen-
dung der Termini. |Ausdriicke wie ch'ing und chung, leicht und schwer, ch'ing
und cho, rein und trub, werden von verschiedenen Autoren in verschiedenen Sinn
gebraucht und haben ihre Bedeutung im Laufe der Zeit gedndert”. —A. von
Rosthorn, “Indischer Einfluss in der Lautlehre Chinas”, en Sitzangsberichte der
Akademie der Wissenschaften in Wien, 219.4 (1941), p. 13.

M Viase Dong Ténghé, Zhanggdio yiiyin shi (Historia de la fonologia china),
Taipei, 1958, p. 79.
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términos “ligero”, “‘pesado’, “claro’” y “turbio’’ se usaban
para agrupar palabras en cuatro clases, probablemente segun la
manera en que se articulaban las iniciales de las palabras. En
cuanto al valor de estas clases para la composicion poética, dice
Kiikai: "“"Cuando las palabras se regulan segin las reglas del
arte, cada una encuentra su lugar apropiado. Cuando las pala-
hras se disponen como* ligeras’, ‘pesadas’, ‘claras’, o ‘turbias® el
resultado no admite desafios.”

8. Zhéngnizi ("El Nudo Frontal). Kiikai: “En un poema
de lineas pentasilabicas, las palabras #ziam, n#Ziom:, niZjork - y
nZiap constituyen un nudo [ =complejo]. Si en una linea penta-
silabica aparece la palabra 7Zjam, no deben emplearse palabras
como 7nzjap, etc.” Comentario: Se impone un limite de "una
rima" (yiyan), i.e. un distico. Esta regla trata del perfil seg-
mental de una palabra dentro del espacio de un distico, sin con-
sideracion de tono. Asi, una vez dada la palabra #Ziam (en
Tono 1), no debe aparecer la misma secuencia de fonemas en
el mismo distico ya sca en el mismotono o enlos Tonos 2y 3. Ade-
mas, cuando una palabra termina con una nasal (-m, -n, -ng) la
prohibicion se aplica también a las palabras del Tono 4 que termi-
nan con las oclusivas orales correspondientes (-p, -2, -£); por lo
tanto, donde se usa 72zzam, esta prohibido riziap. Regla mnemo-
técnica: (s = 1)/1-10.

8a. 8b. La relacion de palabras del Tono 4 es discutida por
Kikai como “cuatro palabras, un nudo (27 ymiz).”” Ademis,
las sﬂabas abiertas también entran en relacién con las otras
como “seis palabras rindiendo homenaje a un solo Tono 4
f'!mzr z0nggut yirsr)". Las tablas de rimas tardias reflejan esta
practica poniendo palabras del Tono 4, ya sea junto con silabas
abiertas o con silabas que llevan la final nasal correspondiente.
La utima era la practica mas comin.?

Las ocho manchas descritas constituyen, como hemos no-
tado, las ocho manchas clasicas de Shén Yué. Autores subsi-
guientes no tardaron, no obstante, en extender la lista y en el
tiempo de Kikai esta lista habia crecido a tres veces su exten-

25 G, B. Downer, "Traditional Chinese Phonology,”” 1vanractions of the Philo-
logical Society (1963), p. 134.
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sion original. Las manchas que pertenecen 2 los patrones fono-
logicos se analizan en los casos mgmentes

9 Shuihdn (“El Agua Turbia”). Kikai: “Esto significa
una violacién de las palabras 1 y 6 [con respeto al tono].
Comentario: lo anterior es un caso de LaCabeza Planay esrecono-
cido asi por Kiikai, quicn enotra parte usa el término Shuihdinpara
La Cabeza Plana (o, al menos, paraeste tipode La Cabeza Plana)
Regla mnemotécnica: (1) # (6)/Tonos 1, 2, 3, 4.

10. Hudmié ("'El Fuego Extinto”). Kiikai: "Significa una
violacion de las palabras 2 y 7 [con respecto al tono]".
Comentario: Este también es un caso especial de La Cabeza
Plana. Regla mnemotécnica: (2) # (?)/tunos b, 2.3 4.

13- Makn (“El Arbol Marchito’). Kikai: fSlgmf'ca una
violacion de las palabras 3 y 8 [con respeto al tono]”.
Comentario: no hay Regla mnemotécnica: (3) # (8)/Tonos 1,
2, 3, 4.

12. Jingué ("'El Oro Desaparecido”). Kiikai:/Significa una
violacibn de las palabras 4 y 9 [con respeto al tono].
Comentario: Este es el cuartoy ultimo casode unasecuencialdgica
y simétrica.Una violaciéndelaspalabras5 y 10 es, por supuesto, La
Cola hacia Arriba. Regla mnemotécnica: (4) # (9)/Tonos 1, 2,

3, 4.
13. Zii(zhit)yi ("La Aspereza”). Kiukai: “En una linea de

cinco palabras, omitiendo las palabras 1 y 5, si entre las tres
palabras centrales hay sucesivamente dos palabras en Tono 2, o
dos enTono 3, 0dosen Tono4, el resultadoesLa Aspereza — algo
aspero, como de dientes irregulares chocando unos contra
otros] . Comentario: ElhechodequeL.a Asperczasealamancha
fonologica més grave de todas es algoen loque coincidencada una
delasautoridadesalasqueapela K ukai. Comonotaél: “Siseinvo-
lucra una violacion en Tono 2, merece uno ser serruchado en dos;
en Tonos 3 04 es suficiente ¢l garrote”. No estd completamente
claralanaturalezadelLa Aspereza. Quizaesunciertofenomenode
sandhi tonal. Si tomamos un dialecto moderno como el pekinés
como criterio, la secuencia de dos tonos idénticos desviados —i.e.
nodel origen “nivel” (ping) enchinoantiguoy por esonopertene-
ciente ni a yinping (Tono 1 moderno) niayangping (Tono 2 mo-
derno) - yaseashang (Tono3 moderno) o¢# (Tono4 moderno)
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se facilita por ciertos alivios tonales impuestos automaticamente.,
Asi, lasecuencia/214 + 214 /seconvierteen/35 + 214/, ylase-
cuencia,/ 15 + 19 sc convierte en/13 + 15/.2% Si existian fe-
nomenos analdgicos al alivio tonal en chino antiguo, quiza los
resultados eran desagradables (produciendo a los tonos anti-
paticos) Gengaﬁﬂsus (trasladandounapalabrade unaclasetonala
mra excemn el Tono4). Comolaestructuratratadelassecuencias

4 5 podemos expresar la Regla mnemotécnicalasi: (2) %

‘(T' (4 /Tonos 2, 3, 4.

14. Fanyi ( Palahras Recompuestas’”). Kiukai: ““Cuando
hay dos palabras que aparentemente son auspiciosas pero al
volver a deletrearlas se revelan connotaciones profundas [ #
malas], este es un caso de Palabras ‘Recompuestas’.
Comentario: Este caso ocurre ensecuencia con otros dos que tra-
tande violaciones de tabusverbales, yasean nacionales o persona-
les, y se refiere a una aplicacion especial de los principios del
sistemna de ortografia que se llama fangié, por medio del cual,
de dos palabras en secuencia, (AB) y (CD), la inicial (A) de la
primera combina con la final (D) C]E la segunda para formar
una tercera palabra (AD), y la inicial de la segunda (C) com-
bina con la final de la primera(B) para formar una cuarta
(CB). La norma va contra las secuencias de dos pa[abras que al
volver a deletrearse producen palabras de connotacion negn-
tiva. Regla mnemotécnica: (AB) + (CD) # — [(AD) +
(CB) .

142. Como ha notado el sabio inglés G. B. Downer, no se
sabe precisamente como se lefa la ortografia fangsé, sino qu.c &

26 El fendmeno del tono “medio tercero”,i.e, 35/antes de /214 se entience bien y
no requiere una discusidon amplia. La realizacion de /1 5/comos1 3 antes de otrc Tono
4 moderno es algo menos entendido. Segin Yuen Ren Chao, Mandarin Primer
Cambridge, Mass. Harvard University Press, 1948, p. 26 ""Cuando un Tono 4 esta
seguido por otro Tono 4, el primero no cas completamente al fondo sino al medio.
Se acepta este punto de vista también en Kuraishi Takeshiro (ed.), ChEgoku gogaku
siten (Enciclopedia del idioma chino), Tokio, 1957, p. 488. Mais recientemente dice
Chao, no obstante, que el alcance mas grande del segundo de dos Tonos 4 modernos
es nada mis que un caso especial del acento prosddico que recibe automdaticamente
la seglinda de dos silabas en juntura estrecha. Yuen Ren Chao, A Grammar of Spo-
ken Chinese, Berkeley, 1968, pp. 28-9.
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método parece haber sido lo que Downer llama "a deliberate
Spoonerism'’, i.e., un intercambio de iniciales y finales que era
(y quizd todavia es) una diversién inocente de los literatos chi-
nos.?’

Huxiangfdan ("' Ortografia Mutua'’) es citada por Kiikai en
otro contexto como una técnica cuyo dominio es algo muy im-
portante para los aspirantes a escritores. La Ortografia Mutua
trata de la lectura de las iniciales y finales #/ternas de una co-
lumna de palabras en un cuadrilétero de cuatro palabras para
producir las ortografias de las demas palabras. Ademas, si uno
lee horizontalmente, se proporcionan iniciales homorganicas y,
en forma cruzada, las finales homofonas. Si, como sugiere la ob-
servacion de Kikai, una gimnasia crtografica tal era parte de
la formacion de un escritor, el entredicho que contiene ¢l ar-
ticulo sobre Palauras Recompuestas pareceria algo menos que
pura fantasia. A oidos u ojos bien adiestrados, tales solecismos
hubieran sido inmediatamente obvios.

15. Chdngxieyao ("Excesira Reduccion de la Cintura’).
Kikai:"Cuando la palabra 3 en cada linea de un poema reco-
ge en si misma el par de palabras de antes y despues, el resul-
tado se llama Reduccion de la Cintura (xiéyao). Si no se
mezcla con El Corte de la Base (fjiédeng), el resultado de la
mancha llamada Excesiva Reduccion de la Cintura’’,
Comentario: véase el caso 16. Regla mnemotécnica: J. ¥
(1)(2)/(3),(4),(5).

16. Changjiédéng (''Excesivo Corte de la Base”), Kiukai:
"Cuando las palabras 1 y 2 estan relacionadas en sus significa-
dos, también lo estin las palabras 3 y 4, y la palabra 5
completa la idea de los dos pares, a esto se le llama Corte de la
Base. Si no se combina con La Reduccion de la Cintura, el re-
sultado es la mancha llamada Excesivo Corte de la Base.”
Comentario: Los errores mencionados en este caso y en €l 15
posiblemente son algo indeterminado entre “‘manchas fono-
logicas (shengbing)” v “'manchas retdricas (yibing)”. Desde el
punto de vista de la fonologia, lo que se sugiere es un tipo de
cesura secundaria después de las palabras 3 y 4, respectiva-
mente. La conexién o relacién por significado (yixianglian)

" Downer, p. 131.
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mencionada ya en el caso que analizamos quiza se refiere a un
tipo de juntura especialmente estrecha que, aplicada en los dos
casos, dividiria una linea en tres partes y no en dos, como nor-
malmente se hace. Por un lado, parece que se consideraba pre-
ferible la division usual de la linea (1),(2)/3),(4),(5), y la re-
gla es contra las alternativas|(1),(2)/43)/(4),(5) —Reduccion
de la Cintura—y (1),(2)/4(3),(4)/(5) —Corte de la Base. Por
otro lado, los dos tipos de alternativas se aceptaban a condicion
de que se mezclaran y no se usara solamente una. Regla mne-
motécnica: L # (1),(2)/(3),(4) #5).

Los dieciséis casos examinados arriba son manchas (bing) y
por eso son, por naturaleza, prohibiciones. Ahora pasaremos a
las varias reglas positivas que se encuentran en el Ershijitizhong
dui ("'Los Veintinueve Tipos de Paralelismo’).

17. Shuangnidui (*'Paralelismo de los Dos Corchetes’).
Kikai: “Suponiendo que en una linea pentasilabica la palabra
1 es gi# y que la palabra 3 también es qi#, dichas palabras en-
tonces incluyen a la palabra 2. Si la siguiente linea es igual [en
patron |, el resultado se llama ‘Paralelismo de los Dos Corche-
tes’ . Comentario: véase el caso 18. Regla mnemotécnica:
(1)=(3),(6)=(8).

18. Lignmiindui (*‘Paralelismo Conexo”). Kiikai: “'Si las
palabras 2 y 3 son iguales, a esto se le llama Paralelismo Co-
nexo’'La siguiente linea, no obstante, debe seguir el mismo pa-
tron.. Comentario: Tanto el caso 17 como el 18 toman en con-
sideracion las repeticiones de inicial, final y tono prohibidos
por los casos 6, 7 y 8. La repeticion de pares de palabras en po-
siciones paralelas constituye una excepciOn a esas reglas, posi-
blemente para reflejar las demandas dominantes del distico en
comparacioncon lasde lalineainica.Laregla17 esclaramenteun
caso de repeticion para lograr ciertos efectos retoricos, puesto que
las repencmnes no son continuas. Las repetlcmncs enelcaso 18 son
connguas pero no continuas, porque interviene la cesura. La dis-
tincion entre reduplicacion morfol6gica y la mera propincuidad,
tal como se exhibe aqui, esreflejada en el texto, que establece una
distinta categoria para el proceso morfoldgico, donde presumible-
menteestinen relacion estrecha lassilabas(véase chéngzi, abajo).

19-27. Fatt dui ("' Paralelismos en el Estilo de Prosa Rimada
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(fu)"). Kukai: “"La repeticion de las palabras 1 y 2, y de las
palabras 6 y 7, o la repeticion de las finales en las palabras 1 y
2 en las palabras 6 y 7; o la repeticion de las iniciales en las pa-
labras 3 y 4, y en las palabras 8 y 9; o la repeticion de las ini-
ciales en las palabras 1 y 2, y en las palabras 6 y 7; o la repeti-
cion de las iniciales de las palabras 3 y 4, y de las palabras 8 y
9. son llamadas Paralelismos en el Estilo de Prosa Rimada.”
Comentario; En total Kiikai cita no menos de nueve tipos de
Paralelismo en el Estilo de Prosa Rimada, y todos se relacionan
con la repeticion de pares de palabras enteras o partes de pala-
bras. Tales repeticiones ocurren soloa un lado u otro de la ce-
sura y en estricta simetria dentro de un distico. Se reconocen
tres tipos de repeticion: repeticion total (chdngzi), repeticion
de iniciales (.r/amng.rbengj)ey repeticion de finales o rimas
(dieyan). Ademas, se permiten estas repeticiones en tres posi-
ciones: a la “‘cabeza” de una linea (7ashdu), i.e., palabras 1
y2,y 6y 7; enel “vientre”’ de una linea (jafs), i.e., palabras
3y 4,y8y9;yala''cola” deunalinea (jawei), r.e., palabras 4
¥ 5,y 9y 10. Reglas mnemotécnicas:.

19. (1)=(2), (6)=(7).
20. (3)=(4), (8)=(9).
21, (4)=(5), (9)=(10)
22. (1r)=(2r), (_6r)_=..(?r:l.
23. (3r)=(4r), (8r)=(9r).
24. (4r)=(5r), (9r)=(10r).
25. (1i)=(2i), (61)=(T71).
26. (31)=(41), (8i)=(9i).
27. (4i)=(51), (91)=(10i).

28. Shuangsheng cédui (“"Paralelismo Oblicuo por Repeti-
cion de Iniciales’"). Kitkai: "Donde no hay paralelismo del sig-
nificado, una repeticion de iniciales puede recobrar la deficien-
cia”. Comentario: véase el caso 29. Regla mnemotécnica: no
hay.

}’29‘ Diéydin cédui (*'Paralelismo Oblicuo por Repeticion de
Finales'’). Kiikai: Donde no hay paralelismo del significado,
una repeticion de finales puede recobrar la deficiencia™.
Comentario: Los casos 28 y 29 especifican el uso de dos espe-
cies de repeticion fonologica para proporcionar un paralelismo
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en un contexto que de otra manera careceria de €l. Regla mne-
motécnica:r no hay.

v

Los casos 28 y 29 concluyen nuestro breve estudio de los
apuntes de Kiikai. Sobre la base de lo que hemos aprendido de
ellos, podemos ahora intentar una respuesta tentativa a la pre-
gunta original. Empezamos por la observacion de que la pre-
sentacion de rasgos distintivos era selectiva. Varios aspectos de
la fonologia del chino antiguo que podrian haber sido escogidos
no lo fueron. Por ejemplo, la fonologia tradicional clasifica to-
das las finales en dos grupos, abiertos o redondeados, depen-
diendo de la presencia o ausencia de una [« ] medial; las finales
también se dividen en cuatro diferentes grupos, basindose en el
doble criterio de que sea relativamente abierta o cerrada la vo-
cal principal y esté presente o ausente el fenémeno de palatali-
zacion.”® La combinacion de todas estas categorias de finales
revelan ocho tipos, de los cuales todos se notan y se distinguen
en las tablas de rimas. Los materiales que hemos examinado,
no obstante, nunca los mencionan, Otro punto: tradicional-
mente las iniciales eran agrupadas en cinco categorias, depen-
diendo del lugar de articulacion.?® La disposicion y la coloca-
cion en secuEncias de las iniciales como “'molares’’, "iengua-
les”, “‘labiales”, “dentales”, y “guturales”’, con el proposito de
crear patrones de valor pDEtIC(} también hubiera parecido una
posible técnica, pero esta opcion pasa también sin mencion en
los materiales de Kikai. De una manera semejante, no leemos
nada de patrones de silabas abiertas (ysn) y silabas con finales
nasales (yang), una técnica fonética que segun un sabio mo-
derno si se usaba en la poética tradicional.3® En fin, el acento
prosodico, como lo propuso George A. Kennedy para el chino
antiguo, no se menciona tampoco.?' Concluimos, entonces, que
por una razon u otra, varios rasgos distintivos de la fonologia

3 Jbid, pp. 134-135

29 1bid., p. 133.

0 Wang, pp. 289-309.

31 George A, Kennedy, ZH Guude, New Haven, 1953, p. 14.
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del chino antiguo no contaron en la composicion de la poesia.

Al volver la atencidn a los rasgos distintivos que si son reco-
nocidos explicitamente en los materiales de Kiikai, lo que nos
impresiona es tanto su variedad como la solidez y agudeza con
los cuales se elaboraron los patrones. Aun dada la division de
silabas en dos grandes grupos con propdsitos métricos,?? se in-
siste en las distincién de los Cuatro Tonos. Se regulan secuen-
cias permisibles de iniciales y se reconocen también diferentes
especies de iniciales —al parecer sobre consideraciones de la
voz y de la aspiracion- y se insiste en la correcta colocacion de
estas especies. La juntura estrecha (close juncture) contrasta
con la pausa (cesural y fraseal), y se indican dos cesuras secun-
darias. Se reconace la importancia de la rima formal y no son
aprobadas las secuencias de palabras que distraen de esta im-
portancia. Muchos patrones se consideran validos dentro de los
limites de "'una rima”, lo que sugiere una unidad estructural
més larga que la linea (jz). Las silabas se consideran como
compuestos fonéticos de iniciales y finales intercambiables;
también se consideran como secuencias de fonemas en las que
se neutraliza la distincion entre los Cuatro Tonos y en las cua-
les las palabras en Tono 4 se agrupan con palabras analogas
que poseen finales, tanto vocalicas como nasales. En fin, los fe-
nomenos de sandhi parecen haber sido notados y también las
secuencias de tonos cacofbnicos.

Los patrones que hemos discutido operan, como las reglas
del profesor Hans H. Frankel para los patrones de tono en el
verso regular (liish), en tres niveles: en la linea, en el distico
y en el poema entero.>?® De estos tres, predomman los patrones
para el distico, un hecho que sugiere que el distico es la unidad
basica del verso y, comparada con éste, la linea es solo una
parte del distico y un poema entero, una serie de disticos.>4
Ademas, los patrones se pueden dividir entre los que especifi-
can localizacion absoluta y los que no la especifican, y entre los

¥, Véase nota L4,

¥ Hans H. Frankel, resefia de James J. Y. Liu, The Art of Chinese Poetry, en
HJAS 24 (1962-1963), pp. 260-270.

4. "Como en la poesia china, la unidad bésica estructural de la prosa paralela es
el distico”. en Hightower, Some Characteristics of Parallel Prose, p. 61
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que requieren una configuracidn congruente y los que la prohi-
ben. De los anteriores, solo los casos 5, 6, 7, y 8 no especifican
localizacion, mientras que de los posteriores, los caso, 1 al 14
prohiben (y los demas mandan) secuencias de varios tipos. Se-
mejantes también a las reglas del profesor Frankel, los patrones
fonolbgicos en discusion parecen haber cumplido con las metas
de la eufonia, la alternacién y Ia balanza, con el resultado final
de producir la variedad mas grande y el efecto estético mas
conmovedor dentro de los limites estrictos de las reglas del arte.
Ni siquiera el sistema de los poetas del pais de Gales —el fa-
moso cynghanedd,? que involucra complejos patrones de acen-
tuacion, aliteracion y rima interna— exige mas de los recursos
del idioma para lograr efectos estéticos en la poesia.

Las convenciones fonéticas que hemos discutido forman una
parte, posiblemente sdlo una pequefia parte, de la tradicion del
uso de los recursos fonéticos en la poesia china, y muchas son
las oportunidades para investigaciones subsecuentes. Estas po-
drian incluir temas como la =laboracion del alcance total de las
convenciones fonéticas del tiempo de Tang; la influencia de
convenciones hinddes sobre la poesia china, sobre todo durante
el tempo de las Seis Dinastias; las _convenciones fonéticas de
los generos poéticos llamados ¢/ y g# y su comparacién con las
de sh7; el uso de nuestro conocimiento del idioma en varias eta-
pas de su desarrollo para explicar varias convenciones de las di-
versas etapas;?® el uso del sonido respecto a la estructura y a la
textura de un poema, etc. Al igual que en estos casos, existe
la necesidad de estudiar las obras de los poetas, especialmente en
términos del idioma en que ellos las escribieron. De esta ma-
nera podemos esperar obtener al fin de una comprension mas
profunda de estas obras y asi conseguir un placer que abarque
mas elementos. Todo esto es un esfuerzo en el que hemos sido
ayudados y animados por el ejemplo de nuestro predecesor en
mas de un milenio, el eminente monje budista japonés Kiukai.

3% Véase "Cynghanedd”, en Encyclopedia of Poetry and Poetics, pp. 176-177.

6 Muy frecuentemente los materiales de los manuales en si mismos contribuyen
al entendimiento del estado del idioma en una cierta etapa. El fenémeno de sandbi
sobre tonos aparece implicado en el articulo 13, mientras que la identidad fonémica
de [2] v [j] claramente se sugiere en el 27.
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