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Wenn auch die musikologische Feldforschung in ihrer Doku-
mentationsarbeit die Fragen nach Geschichte und Geschicht-
lichkeit mündlich überlieferter Traditionen nicht als ihre 
dringlichsten und wichtigsten Anliegen behandelt, so sind 
diese - soweit das Ziel des Interesses auch immer ein 
historisches sein kann - nicht von vornherein ausgeschlos-
sen 1 ). Im Gesamtkomplex von Dokumentation, Beobach-
tung, Beschreibung, Interpretation und Kulturbegegnung ist 
die Feldforschung zunächst als Spatenwissenschaft zu verste-
hen, die die Quellenmaterialien für eine zukünftige Ge-
schichtsschreibung erst einmal herbeischafft. Erst wo mehrere 
gesicherte monographische Dokumentationen zu aufeinan-
der bezogenen Feldforschungssequenzen existieren, werden 
historische Kategorien wie Konstanz, Kontinuität, Lücke 
und Rekonstruktion im Vergleich genaueres zu Geschichte 
und Geschichtlichkeit oraler Traditionen aussagen können 2). 

Aber auch darin wird man sich überlegen müssen, wieweit 
solche Kategorien in der Konfrontation mit Fremdkulturen 
nicht einseitige Interessenpostulate aus einem selbstbezoge-
nen Geschichtsverständnis bleiben, das - als fremdes ein-
gebracht - dem dortigen Weltverständnis durchaus nicht 
adäquat erscheinen muß. Geschichtsschreibung ist und wird 
im weitesten Sinne des Wortes immer herrschaftsgeleitet sein, 
nicht zuletzt auch in der Begegnung fremder Kulturen, wo die 
ethnozentrisch gestrickte Kappe des "zivilisierten" Erkennt-
nisinteresses seit je den Interessen der "Wilden" über die 
Ohren gezogen wurde 3). Der Feldforscher hat unter diesem 
Aspekt vorerst einmal zu fragen, ob in der Erinnerungskultur 
seiner Gewährsleute Geschichtliches wirksam ist, wie dies zu 
fassen ist, woraus diese Erinnerungskultur besteht, bzw. was 
die Gegenwärtigkeit ihrer Aussagen bedeutet. Die Beschrei-
bung einer fremden Erinnerungskultur ist praktisch nichts 
weiteres als ein Versuch, eine möglichst kulturimmanente 
Betrachtungsebene anzuwenden. Der weitere Versuch, die 
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Tatsächlichkeit eines überlieferten geschichtlichen Ereignis-
ses zu überprüfen, ist dagegen in vielen Fällen eine von außen 
herangebrachte Betrachtungsebene, die soweit als möglich 
Faktisches an historischen Quellen dingfest zu machen trach-
tet 4 ). Die Wirksamkeit der Geschichte wird aber damit im 
Bewußtsein derer, die aus der Erinnerungskultur schöpfen, 
keineswegs erhöht, im Gegenteil, Geschichte kann so, nach 
J. und 0. Radkau, auch nur zum Substitut der eigenen Erin-
nerungen werden. Da "der historisch Interessierte sich im 
allgemeinen nicht mit den eigenen Erinnerungen, sondern mit 
den Erinnerungen anderer beschäftigt, ... erweckt (er) den 
Verdacht, daß das historische Interesse nicht nur indifferent 
gegen die eigene Erinnerung ist, sondern diese darüber hinaus 
spezifischen Verdrängungsmechanismen aussetzt" 5). 

Im folgenden Beispiel soll der Wirksamkeit von Geschehe-
nem auf zwei Ebenen nachgegangen werden. Es handelt sich 
dabei um ein bolivianisches Musikstück mit dem Namen 
"Manchaypuytu", das 1. im Gesamtkomplex von Erzählung, 
Melodie und Instrument beschrieben werden soll, wie es in 
der Erinnerung eines bolivianischen Informanten vorhanden 
und als traditionelle Überlieferung wirksam ist und dem 2. im 
nachhinein, in der Frage nach den Inhalten tatsächlich 
geschichtlicher Ereignisse, aufgrundhistorischer Dokumente 
nachgegangen werden soll. Die Inhalte der ersten Betrach-
tungsebene, wie sie dem Feldforscher bei der Befragung und 
Aufzeichnung vermittelt werden, seien hier abkürzungshalber 
als individuelle Erinnerungskultur bezeichnet. Gemeint ist das 
in der Gegenwart sich erinnernde Bewußtsein, in dem Gesche-
henes erfahrbar wird und wirksam ist, im Unterschied zu der 
eigentlichen Geschichte der Ereignisse, wie sie vom Feldfor-
scher im nachhinein - soweit dies gelingen kann - an 
Quellendokumenten - als geometrische Orte des Erzählens 
dingfest gemacht werden. 





Fassen wir die Inhalte dieser Dokumentation zusammen, so 
kommen wir im Bezug zu vorkolumbanischer und kolonialer 
Zeit zu mehreren direkten Aussagen, die als Inhalte von 
Legende und Erzählung vorzufinden sind: 

1. Die Quena (Kerbflöte) ist schon älter als die Inkakultur. 
2. Die Inka kannten die Quena-Quena mit vier Grifflöchern, 

auf der sie Yaravies in der Trauer um den Verlust von 
hochgestellten Persönlichkeiten zu spielen pflegten. Die 
Melodien waren fünftönig (pentatonisch). 

3. Nach der Konquista gab es einen Priester, der angeblich 
auf einer Menschenknochenflöte einen Yaravi gespielt 
hatte, wobei er die Flöte während des Spiels in einen Krug 
hielt. Die Melodie soll heute noch gespielt werden und 
heißt heute Manchaypuytu. In ihr treten auch Halbtöne 
auf. 

4. Die Manchaypuytu-Melodie wird mit der spanischen 
Bezeichnung auch "Dos Palomitas" betitelt und solistisch 
auf einer Flöte, auf einem Charango oder in Gruppen 
(conjuntos) gespielt. Die Melodie wird auf einen christ-
lichen Quechua-Text ebenfalls als Eingangsgesang bei 
Quechua-Messen gesungen. 

Zu diesen Aussagen ist nun insgesamt zu fragen, wieweit 
darin Geschichtlichkeit zu fassen ist, insofern als darin, im 
Gegensatz zu Sage und Mythos, die Tatsächlichkeit eines 
überlieferten geschichtlichen Ereignisses bis in die Gegenwart 
hinein wirksam geblieben ist 12). 

2. Manchaypuytu als dokumentierbare Geschichte 
von Ereignissen 

Der Name "Manchaypuytu" setzt sich aus den zwei Que-
chua-Wörtern manchay (Schrecken, Angst, Entsetzen) und 
puytu (Krug, eine Art Ton-Amphora) zusammen und heißt 
ungefähr in der Bedeutung übersetzt "Krug der Angst" oder 
"Krug des Entsetzens". Der Name ist einerseits auf die 
Melodie bezogen, andererseits aber auch auf die Art und 
Weise, wie der Legende nach die Quena beim Spielen in ein 
großes Tongefäß gehalten wurde, um die Traurigkeit der 
Klage dadurch zu erhöhen. Jesus Lara hat die Legende in 
einer ausführlicheren Version aus der mündlichen Tradition 
gesammelt und 1973 herausgegeben 13). Nach diesem Bericht 
lebte im 18. Jahrhundert in der Villa Imperial von Potosi ein 
Priester, der von Geburt aus ein Indio war und in einem 
Seminar des Bischofsitzes von La Plata ausgebildet wurde, wo 
man ihn wegen seiner selbstkomponierten und selbstverfaß-
ten Hymnen zu Ehren der Virgen de Guadalupe besonders 
schätzte. Beliebt war er zudem bei seiner Gemeinde durch sein 
hervorragendes Spiel auf der Quena. Nach dem tragischen 
Ereignis von Trennung, Tod und seiner Rückkehr nach 
Potosi, wo er aus der Tibia der Verstorbenen eine Quena 
hergestellt haben soll - weiß die Erzählung weiter zu 
berichten -, begann der Priester auf der Quena "einen der 
vielen Yaravies, die er für seine Geliebte komponiert hatte, zu 
spielen, einen der schönsten und traurigsten zugleich. Beim 
Spielen führte er die Quena in den Krug (puytu) ein, der aus 
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besonderer Tonerde hergestellt war, so daß die Musik einem 
unheilvollen Lamento glich, ganz schauderhaft, und er die 
Größe seines Unglücks darin noch besser zum Ausdruck 
brachte. So handelnd begab er sich hinfort immer zu ihrem 
Grabe, um darüber den Yaravi zu spielen, bis er dem 
Wahnsinn anheimfiel." 
Von dieser aktuellen Quellensituation ausgehend soll die 
Frage nach möglichen geschichtlichen Daten, an denen der 
gesamte Manchaypuytu-Komplex überprüft werden soll, auf 
den Hintergrund von Melodie, Legende, Musikinstrument 
und Textmotiv näher betrachtet werden. 
Der Bericht über die Art und Weise, wie die Quena beim Spiel 
in einen Krug eingeführt wird, ist in der mündlichen Überlie-
ferung immer wieder belegt, ohne daß jedoch dazu genauere 
Angaben vorliegen würden. Auch kennt man heute keine 
solchen speziellen Krüge in Bolivien mehr. P. Walle berichtete 
aufseiner Reise vor 1914, daß der Krug aufbeiden Seiten zwei 
Öffnungen aufweise, die zur Einführung der Hände dien-
ten 14). Ein früherer Bericht aus dem 18. Jahrhundert gibt an, 
es sei von der Kirche unter Androhung der Exkommunika-
tion verboten worden, die Manchaypuytu-Melodie zu singen 
oder auf der Quena mit einem Krug zu spielen 15

). 

Die Legende ist übrigens mit der lokalen Ausrichtung auf 
Cuzco auch in einer peruanischen Version verbreitet 16

). 

A. Jimenez Borja gelang es nach langer Suche im Departe-
ment von Ayocucho (Peru) in einer Indio-Gemeinde einen 
solchen Tonkrug (cantaro) ausfindig zu machen. Es handelt 
sich dabei um eine Amphora aus gebranntem Ton (vgl. 
Abb. 1) mit einer Höhe von 40 cm, einem unteren Durchmes-

Abb. I. Manchaypuytu ( Tongefäß und Quena) 







Die Bezeichnung "Araui Pincollo" steht für die heutige 
Schreibweise von "Yaravi-Pinkillo", d. h. also für eine Flöte, 
auf der ein Yaravi gespielt wird. Heute ist Pinkillo meist die 
Bezeichnung für eine Kernspaltflöte wie zum Beispiel die 
Waca-Pinkillo, eine Einhandflöte mit zwei Oberlöchern und 
einem Daumenloch. Doch ist gewiß, daß von den ersten 
Chronisten Pinkillo öfter synonym für die Quena-Kerbflöte 
verwendet wurde, schreibt doch Ludovico Bertonio in seinem 
Vocabulario Aymara (1612): "Quena quena, Ppia ppia, Lu tu 
lutu: cofa ( = cosa, Verf.) muy agujerada"/"Quena quena 
pincollo: flauta de cafia"/"Flauta de cafia: quena quena". 
Pinkillo und Quena können also für die gleiche Sache 
verwendet werden, wie dies übrigens auch in jüngster Tradi-
tion ab und zu auch noch zu belegen ist 38). Ppia ist zudem 
eine heute noch vorhandene Bezeichnung für eine Quena-
Flöte mit meist drei oder vier Grifflöchern 39). Auch hierin 
zeigt sich, wie über das Instrument und den Yaravi durchwegs 
Traditionszusammenhänge vorhanden sind, in denen gegen-
wärtige Erinnerungskulturen weiterhin wirken und als einzel-
ne Schichtungen des geschichtlichen Bewußtseins deutbar 
bleiben. Wenn auch mit dem wenigen Quellenmaterial keine 
geradlinige Kontinuität ohne weiteres postuliert werden 
kann, so ist - unbesehen der vermeintlichen Chronologie der 
Fakten - wichtig zu vermerken, daß eine Erinnerungskultur, 
auch großräumig gesehen, zeitliche Schichtungen anzugeben 
vermag. 

3. Zusammenfassung 

Der von Guaman Poma im Kontext der erwähnten Illustra-
tion wiedergegebene Yaravi hat die Klage eines Liebenden 
zum Inhalt, der darüber trauert, daß er mit seiner Geliebten 
nicht mehr zusammenkommen kann, da ihre Eltern es nicht 
wollen 40

). Das Motiv ist übrigens dasselbe wie im Ollanta-
Theaterstück, wo dem jungen Ollanta die Verbindung mit der 
Inkaprinzessin Kusi Qoyllur verwehrt wird, weil in ihm kein 
Blut der Inka fließt und weil sowohl religiöse wie auch 
staatliche Vorschriften es ihm verbieten, auch dann noch, wo 
es öffentlich bekannt wurde, daß Ollanta sich mit der 
Prinzessin heimlich vereinigt hatte. Diese verbotene Liebe 
findet sich ja auch in der Manchaypuytu-Legende wieder -
nur allerdings in die Kolonialzeit zur christlichen Zölibatvor-
stellung transponiert. Die Struktur der gegen gesellschaftliche 
Normen und Regeln verstoßenden Liebe ist im Grunde 
genommen darin weitergeführt, in die neue Zeit uminterpre-
tiert worden. Zieht man dies alles in Betracht, so erweist sich, 
wie in einer Legende in der Verknüpfung von Musikinstru-
ment, Motiv, Melodie und Gattung des Musikstückes, Ge-
schichte im eigentlichsten Sinne wirksam überliefert wird. 
Dabei zeigt es sich anhand des Informanten, daß nicht so sehr 
die Chronologie der einzelnen Dinge von Gewichtigkeit ist, 
als vielmehr die darin wirkenden Zeitstrukturen und -Schich-
tungen. Das Bewußtsein mündlicher Traditionen ist in diesem 
Sinne wohl als eine Art Summe von faßbaren Erfahrungen 
und Erinnerungen zu verstehen, die in die Gegenwärtigkeil 

des Erzählvorgangs einzelne geschichtliche Strukturen in 
verkürzter und prägnanter Form zu fassen vermag. Die 
Wirksamkeit des Historisch-Faktischen scheint sich im Kon-
zentrat von Erinnerungen an große Zeitstrukturen in einer 
Erzählung zu verdichten. 
Dies lesen zu lernen, auch wenn es in den wenigsten Fällen, 
wie bei der Manchaypuytu-Legende, näher überprüfbare 
Daten gibt, ist nicht zuletzt eine der interessantesten Auf-
gaben des Ethnomusikologen. 

Anmerkungen 
1 ) V gl. den Sammelband: Mitteilungen der deutschen Gesellschaft 

für Musik des Orients, Folge 14, Harnburg 1977, oder als spezifi-
sches Beispiel Klaus P. Wachsmann (Hrsg.): "Essays on Music and 
History in Africa", Northwestern University Press Evanston, Illi-
nois 1971. 

2 ) Eine solche Feldforschungssequenz zeigt sich zum Beispiel in der 
Arbeit von Rudolf Maria Brand): "Die Volksmusik der Insel 
Karpathos. Eine Studie zum Problem von Konstanz und Variabili-
tät instrumentaler Volksmusik am Beispiel einer griechischen Insel 
1930-1979", BerlinjWien 1981 (HabiL-Sehr.; Maschinenschr.). 
Der Vergleich bezieht sich u. a. auf Feldforschungsdokumentatio-
nen des Autors und von Samuel Baud-Bovy. 

3
) Vgl. Urs Bitterli: "Die ,Wilden' und die ,Zivilisierten'. Grundzü-

ge einer Geistes- und Kulturgeschichte der europäisch-überseeischen 
Begegnung", München 1976. - Die Infragestellung der eigenen 
Kulturposition trägt unter Umständen auch die Konsequenz in sich, 
den europäischen Geschichtsbegriff in Frage zu stellen. Vgl. dazu 
Karl Hammer: "Weltmission und Kolonialismus. Sendungsideen 
des 19. Jahrhunderts im Konflikt", München 1981. 

4 ) Die Unterscheidung zwischen notativer, d. h. mit eigenen Er-
kenntniskriterien, und intentionaler, d. h. mit fremdkulturellen 
Erkenntniskriterien vollzogene Betrachtungsebene kann in diesem 
Sinne auch auf die Geschichtsvorstellung ausgedehnt werden. Vgl. 
E. Fischer und N. Zanolli: "Das Problem der Kulturdarstellung. 
Vorschläge zur Methode der Ethnographie", in: Sociologus N.F. 18, 
1968, H. 2., S. 2-19; bzw. Verf.: "Aspekte zum Problem musikolo-
gischer Ethnographie", in: Beiträge zur Ethnomusikologie, Bd. 9 
"Musikologische Feldforschung", Harnburg 1981, S.12-36. 

5
) J oachim und Orlinde Radkau: "Praxis der Geschichtswissen-

schaft. Die Desorientiertheit des historischen Interesses", Düssel-
dorf 1972, S. 101 

6
) Informant ist Gaston Guardia, Instrumentenbauer in Cocha-

bamba (Bolivien); Tonaufnahme Q606 aus dem Jahre 1978. Es ist 
hier noch zu vermerken, daß selbstverständlich mehrere Erinne-
rungsbilder im Vergleich zueinander eine vertiefte Struktur der 
Erinnerungskultur ergeben würden. Wir müssen uns hier allerdings 
auf einen Informanten beschränken. 

7) Die heute in städtischen Musikgruppen (conjuntos) verwendete 
Quena weist meist sechs vorderständige und ein hinterständiges 
Griffloch auf. Die Musikensembles der Indios (tropas) haben in der 
Regel Quenas mit nur sechs vorderständigen Grifflöchern. Ihre 
Töne sind von unten nach oben ungefähr: c-d-e-fis-g-a-h. 

8 ) Beide Orte sind im Departement von Cochabamba. Der von mir 
dokumentierte Eingangsgesang zur Quechua-Messe von Ayopaya 
(Q 520, 1978) ist nahezu identisch mit dem der Schallplattenausgabe. 
Vgl. den Cantode Entrada (Manchaypuytu-yaravi-tradicional) zur 
LP: Misa Quechua, Lauro International & Cia., Cochabamba, 
stereo LPLI/S-028. Auf der Platte werden Vorsänger und Chor von 
der Gruppe "Los Tawantin Cusis" mit Gitarre, Charango und 
Bombo begleitet. Der christliche Quechua-Text dazu findet sich in: 
Cancionero Quechua, preparada por Betty Lujän M.C.I. Cocha-
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bamba 1977, S. 7 (Colleci6n Vida Cristiana, no. 3). - Charango-
Solo: "Dos Palomitas", Q 55, Aiquile, 1977. 

9
) Vgl. Transkription vom Verf.: "Der Charango- Zur Problem-

skizze eines akkulturierten Musikinstruments", in: Musik und 
Bildung 11, 1979/10, S. 611 
10) LP: Charango, Hector Soto y su conjunto (lnterpr.). Caracol 
LPC/S-13.003, Seite B: 6 "Dos Palomitas" (bailecito con huayiio del 
folklore de Bolivia). - LP: Charangos famosos (Interpr. varios). 
Lauro LPLS-s-1158, Seite A: 5 "Dos Palomitas" (huayiio del 
folklore boliviano; Hector Soto y su conjunto). - LP: Duo 
instrumental (Interpr. A. Cameo y A. Valdivia con charango y 
guitarra). Victor Bol. - 015, Seite A: 6 "Dos Palomitas" (yaravi-
bailecito; P. Huallpa Rimachi). - LP: Recuerdos de Bolivia 
(Interpr. Guillermo Butikofer y Roberto C6rdova. Venus LPV-010, 
Seite B: 1 "Manchaypuito") yaravi-huayiio-bailecito) 
11 ) Alejandro Limache Aranda: Metodo para Quena. Por musica 
folklore de Bolivia y America. Solos y duos. La Paz 1977, S. 51. Die 
gleiche Version auch bei Alejandro Sanchez Bustarnente: Algunos 
datos sobre el origen de "Dos Palomitas". In: Revista Boliviana de 
Etnomusicologia y Folklore. La Paz. Aiio II, no. 1, S. 25. Der heute 
bekannte spanische Text findet sich zudem bei Jose Diaz Gainza: 
Historia musical de Bolivia. 2da. ed. La Paz 1977 (1 a. ed. Potosi 
1962), S. 134 und lautet: "Dos palomitasjse lamantabanjllorando;jy 
Ia una a Ia ortrajse consolabanjdiciendo:/ /Quien te ha cortadojtus 
bellas alas,/paloma?/0 algun falsariojha soprendidojtu vuelo? 
12

) Zur Auffassung des Begriffes "Geschichtlichkeit" vgl. Josef 
Kuckertz: "Die Begriffe ,Tradition' und ,Geschichtlichkeit' in der 
ethnomusikologischen Forschung" (Referat zur Tagung der Gesell-
schaft für Musikforschung, Bayreuth 1981). 
13) Jesus Lara: "Mitos, leyendas y cuentos de los Quechuas." 
Antologia. 1 a. ed. La Paz-Cochabamba 1973, S. 295- 302 
14) Paul Walle: "La Bolivie et ses mines", Paris 1913, chap.X, 
s. 31 f. 
15) V gl. den Brief an die Seiiora Mercedes Cabello de Carbonere aus 
dem '18. Jahrhundert, abgedruckt bei Ricardo Palma: "Tradiciones 
peruanas", Ed. y pr61. de Edith Palma. 4a. ed. Madrid 1961, S. 790f. 
(1 a. ed. 1872). Die ausschnittweise zitierten Strophen des Manchay-
puytu-Gedichtes sind aus dem Quechua übersetzt und mit (17 .. ) 
datiert. Ein weiterer Hinweis auf Manchaypuytu findet sich zudem 
bei Leandro Alviiia: "La musica incaica", Tesis. Cuzco 1908, S. 22. 
Vgl. ebenfalls Raoul und Marguerite d'Harcourt: La musique des 
Incas et ses survivances. Paris 1925, I, S. 60 f. 
16) J. Lara 1973 (wie Anm. 13), S. 289-295, zitiert die Version nach 
R. Palma (wie Anm. 15). - Eine andere Version wiederum vgl. man 
bei Arturo Jimenez Borja: "Instrumentos musicales peruanos", in: 
Revista del Museo Nacional. Lima, t. XIX-XX, 1950-51, S. 66. 
17) A.Jimenez Borja 1950-51 (wie Anm.16), S. 69 bzw. das Foto 
des Gefäßes aus der Gemeinde Mayo, Huamanga, Departement von 
Ayocucho, S. 143. Die Zeichnungskopie der beiliegenden Abb. 1 ist 
aus: Mapa de los instrumentos musicales de uso popular en el Peru. 
Clasificaci6n y ubicaci6n geografica. Oficina de Musica y Danza. 
Lima 1978, S. 188. Belegorte sind die nördlich und gelegentlich 
südlich gelegenen Gebiete von Huanuco (Peru). 
18

) Vgl. Anm.13 und 15. Der Manchaypuytu-Yaravi wird auch aus 
der Zeit von 1765 erwähnt: Mercurio Peruano del dia 22 de 
diciembre 1791 (Edici6n facsimilar. Biblioteca Nacional del Peru. 
Lima 1964, fol. 284ff.). Vgl. dazu M. und R. d'Harcourt 1925 (wie 
Anm. 15), S. 61; ebenfalls Ososi Comettant: La musique en Ameri-
que avant Ia decouverte de Christophe Colomb. In: Congres. 
International des Americanistes, Compte rendu de Ia 1re session. 
Nancy 1875, T.II, S.287f. 
19) Jesus Lara: "La literatura de los Quechuas", Ensyso y 
antologia. 3 a. ed. La Paz 1980, S. 134 f.; Quechua-Gedicht und 
spanische Übersetzung s. daselbst, S. 229-231 
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20) Vgl. das 1928 datierte Vorwort von Te6filo Vargas: Aires 
nacionales de Bolivia. Cochabamba-Santiago de Chile. Tomo I, 
1940, S. 4. Der für Klavier bearbeitete yarabi incaico "Manchay-
Phuito" (" Uj k'ata kusiyniy kajta ah ay ... ") s. S. 1-3. Eine 
orthographisch bereinigte Fassung dazu gibt J. Lara 1980 (wie 
Anm.19), S.229-231 bzw. in: A.Paredes Candia: "Antologia de 
tradiciones y leyendas bolivianas", La Paz 1968, tomo II, S. 151 -
159. Zu den biogr. Daten von T. Vargas vgl. Freddy Bustillo Vallejo: 
"Cien nombres en Ia creaci6n musical boliviana", La Paz 1979, 
S. 44 
21 ) Es ist der in den "Aires nacionales de Bolivia" als Nr. 2 
angeführte Yaravi (T. Vargas, wie Anm. 20, S. 4- 5). Der Quechua-
Text dazu findet sich in bereinigter Form auch in der Anthologie von 
J. Lara (wie Anm. 19, S. 205 f.): "Sunqoy phataniia waqayniy 
junt'a ... "Er stammt aus der Sammlung von Ismael Vasquez. Lara 
interpretiert ihn als "Jaray Arawi" (Arawi: alte Form, bei den Inkas 
für Yaravi) und reiht ihn typologisch als prähispanisch ein (ibid. 
S. 49, 135, 206). 
22) In Form und Metrik weist das Ollanta-Drama durch einen 
spanischen Kopisten mehrere Veränderungen auf, sowie zahlreiche 
spätere Abschriften es in einem noch viel größeren Maße zeigen. Das 
Drama ist in Quechua mit spanischer Übersetzung, unter vielen 
anderen mehr, auch von Jesus Lara herausgegeben worden: Anoni-
mo. Ollanta. Drama Quechua del tiempo de los Inkas traducido por. 
J. Lara. 2da. ed. La Paz 1977. 
23) Raymond Thevenot (Quena y folklore latinoamericano. Lima 
1977, S. 85) gibt eine Inhaltsangabe an, die das Motiv von Mancha-
puytu in die Inkazeit verlegt. Woher diese Version stammt, sagt er 
allerdings nicht. 
24) Vgl. das ganze Gedicht bei Jesus Lara (wie Anm. 22), S. 62-65 
mit der spanischen Übersetzung dazu "Dos enamoradas palomas"/ 
"Iskay munakusqay urpi". 
25 ) Vgl. Anm. 10-12. Der Ollanta-Text von T. Vargas 1940 (wie 
Anm. 20), S. 4 f.: "Nr. 2 Ollantay, Yarabi" (Sunkoy phataniia 
waqayniy junt'a ... "),bei J.Lara (wie Anm.19), S.205f., ist 
allerdings nicht im Ollanta-Drama enthalten, weist aber mit dem 
dritten Yaravi des Ollanta-Dramas hinsichtlich Form und Beschaf-
fenheit zahlreiche Ähnlichkeiten auf(vgl. J. Lara 1980, S. 48). -Der 
Ollanta-Yarabi von T. Vargas aus den "Aires nacionales" soll schon 
zu Beginn des 19. Jahrhunderts übersetzt und in aristokratischen 
Kreisen gesungen worden sein (J. Lara 1980, S. 49 bzw. vgl. den 
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