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Max Peter Baumann

Erinnerungskultur und
Geschichtliches

Wenn auch die musikologische Feldforschung in ihrer Doku-
mentationsarbeit die Fragen nach Geschichte und Geschicht-
lichkeit miindlich iiberlieferter 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 ). Im Gesamtkomplex von Dokumentation, Beobach-
tung, Beschreibung, Interpretation und Kulturbegegnung ist
die Feldforschung zunéchst als Spatenwissenschaft zu verste-
hen, die die Quellenmaterialien fiir eine zukiinftige Ge-
schichtsschreibung erst einmal herbeischafft. Erst wo mehrere
gesicherte monographische Dokumentationen zu aufeinan-
der bezogenen Feldforschungssequenzen existieren, werden
historische Kategorien wie Konstanz, Kontinuitit, Liicke
und Rekonstruktion im Vergleich genauveres zu Geschichte
und Geschichtlichkeit oraler Traditionen aussagen kdnnen 2).
Aber auch darin wird man sich iiberlegen miissen, wieweit
solche Kategorien in der Konfrontation mit Fremdkulturen
nicht einseitige Interessenpostulate aus einem selbstbezoge-
nen Geschichtsverstindnis bleiben, das — als fremdes ein-
gebracht — dem dortigen Weltverstidndnis durchaus nicht
adaquat erscheinen muf}. 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* tiiber die
Ohren gezogen wurde ). Der Feldforscher hat unter diesem
Aspekt vorerst einmal zu fragen, ob in der Erinnerungskultur
seiner Gewéhrsleute Geschichtliches wirksam ist, wie dies zu
fassen ist, woraus diese Erinnerungskultur besteht, bzw. was
die Gegenwairtigkeit ihrer Aussagen bedeutet. Die Beschrei-
bung einer fremden Erinnerungskultur ist praktisch nichts
weiteres als ein Versuch, eine méglichst kulturimmanente
Betrachtungsebene anzuwenden. Der weitere Versuch, die
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Tatsédchlichkeit eines Uberlieferten geschichtlichen Ereignis-
ses zu liberpriifen, ist dagegen in vielen Fillen eine von auBen
herangebrachte Betrachtungsebene, die soweit als moglich
Faktisches an historischen Quellen dingfest zu machen trach-
tet #). Die Wirksamkeit der Geschichte wird aber damit im
BewuBtsein derer, die aus der Erinnerungskultur schépfen,
keineswegs erhoht, im Gegenteil, Geschichte kann so, nach
J. und O. 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 beschiftigt, ... erweckt (er) den
Verdacht, daB das historische Interesse nicht nur indifferent
gegen die eigene Erinnerung ist, sondern diese dariiber hinaus
spezifischen Verdringungsmechanismen aussetzt® °).

Im folgenden Beispiel soll der Wirksamkeit von Geschehe-
nem auf zwei Ebenen nachgegangen werden. Es handelt sich
dabei um ein bolivianisches Musikstiick mit dem Namen
,,Manchaypuytu*, das 1. im Gesamtkomplex von Erzihlung,
Melodie und Instrument beschrieben werden soll, wie es in
der Erinnerung eines bolivianischen Informanten vorhanden
und als traditionelle Uberlieferung wirksam ist und dem 2. im
nachhinein, in der Frage nach den Inhalten tatsdchlich
geschichtlicher Ereignisse, aufgrund historischer Dokumente
nachgegangen werden soll. Die Inhalte der ersten Betrach-
tungsebene, wie sie dem Feldforscher bei der Befragung und
Aufzeichnung vermittelt werden, seien hier abkiirzungshalber
als individuelle Erinnerungskultur bezeichnet. Gemeint ist das
in der Gegenwart sich erinnernde BewuBtsein, 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 Erzdhlens
dingfest gemacht werden.



1. Manchaypuytu als Erinnerungskultur

Eine Erinnerungskultur von Musikgeschehen setzt sich im
einzelnen aus mehreren Erinnerungsbildern einzelner Musi-
ker oder Musikinteressierter zusammen, deren Zusammen-
wirken in der gleichen Zeit vorliegt und als Gegenwiértigkeit
wirksam bleibt. Sie ist im besten Sinne Tradition: das
Fortbestehen von iiberlieferten Werten und Ansichten.

Ein einzelnes Erinnerungsbild soll hier anhand eines Musik-
stiickes aus Bolivien exemplarisch umrissen werden ©).

Manchaypuytu ist der Name einer Melodie, die mir 1978 von
einem Informanten auf einer Quena (Kerbflote mit sechs

vorderstandigen Grifflochern) fiir eine Tonaufzeichnung ge-
spielt wurde. Das Stiick (vgl. Notenbeisp. 1) ist nach Aus-
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kunft des Spielers ein alter Yaravi. Im Zusammenhang mit
dieser Flotenmelodie gab mir der Informant zu Instrument
und Yaravi folgende zwei Berichte:

Die Quena ist ein Musikinstrument, das von den Gottern der Inka
erfunden wurde. Die Inka brachten ithren Gottheiten Opfer in Form
von geweihter Musik dar. Sie spielten dabei vor allem Yaravi-
Melodien, meist eine traurige Musik, die immer dann erklang, wenn
der Verlust eines Monarchen, dessen Sohnes, dessen Frau oder der
Tod irgendeiner geliebten Person des Reiches zu beklagen war und
die Menschen von groBem Schmerz tiberwiltigt wurden. Friiher war
der Yaravi eine fiinftonige Melodie. Die Quena besal3 auch nur vier
Grifflocher. Heute dagegen verwendet man Quenas mit sechs
Grifflochern und kann auf diesen Floten auch Stiicke mit Halbtonen
spielen 7). Die groBe Quena hieB bei den Inka, wie auch heute noch
bei den Quechuas, Quena-Quena und diente vor allem zu Lamentos
und Yaravies.

Man erzihlt sich, daB einst ein einheimischer gebildeter Priester ein
schones Indio-Miadchen bei sich in seiner Kirchengemeinde ange-
stellt hatte. Es begab sich, dall die beiden sich in' Zuneigung
zueinander fanden. Als sie sich zu lieben begannen, wurde dies
alsbald vom ganzen Dorf bekrittelt. Eines Tages wurde der Priester
jedoch dringend wegberufen und er lie8 der Geliebten ausrichten,
daB er in vier Monaten wieder zuriick sei. Geduldig wartete sie in
dieser Zeit auf ihn. Als er jedoch, nachdem die vier Monate
verstrichen waren, nicht zuriickgekehrt war, schioB sie sich ins Haus
ein, in der Absicht, so lange nicht mehr auszugehen, bis er wieder
zuriick sel.

Wie einer Sache wegen einst jemand beim Priester nachfragen wollte,
antwortete ihm dort niemand auf sein Klopfen. Er trat ins Pfarrhaus
ein und fand das Indio-Midchen tot.

Als endlich nach langer Zeit der Priester wieder in sein Dorf
zuriickkam, teilte man thm den Tod seiner Geliebten mit. Voller
Schmerz ging er zu ihrem Grabe hinaus, 6ffnete den Sarg und ergriff
von ihrem Skelett einen Schienbeinknochen, daraus er eine Quena
zurechtschnitt und das Rohr mit Grifflochern versah. Er begann
darauf zu spielen und hielt dabei die Flote in einen grof3en Krug
hinein, so dafl der schmerzerfiillte Yaravi, genannt der Manchay-
puytuy, auf unheimliche Weise erklang.

Aus dem niheren Umfeld zu dieser Manchaypuytu-Melodie
gibt es gleichzeitig noch weitere Dokumente. Eine Variante
derselben Melodie dokumentierte ich in Ayopaya als Ein-
gangsgesang zu einer Quechua-Messe (vgl. Notenbeisp. 2).
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Eine andere Melodievariante mit demselben Titel gibt es dazu
auch schon aufeiner Schallplatte, gesungen vom Kirchenchor
in Cliza®). Ein weiteres Melodiebeispiel dokumentierte ich
ein Jahr schon vor der Quena-Melodie als Charango-Solo-
stiick, allerdings unter dem Namen ,,Dos Palomitas®. Unter
diesem Titel ist die Melodie heute am weitesten verbreitet und
hat unter anderem auch durch Ernesto Cavour Eingang in
seinen Charango-Lehrgang gefunden ?). Verschiedene Bear-
beitungen finden sich zudem auch auf mehreren Schallplatten
mit Titelangaben wie ,,Dos Palomitas** und den Gattungs-
bezeichnungen ,,bailecito con huayiio, ,,huayio®, ,yaravi-
bailecito* usf. 1°). Eine stilisierte Form der ansonsten miind-
lich iiberlieferten ,,Dos Palomitas“-Melodie findet sich in
Notenschrift in einem Quena-Lehrgang von Limache Aranda
(vgl. Notenbeisp. 3)'1).

DOS ?alo»m'.l‘as (Yalravr>
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Melodie: A. Limache Aranda 1977:51; A. Sanachez Bustamente 1981:25;
die gleiche Version ausgefiihrt auf dem Charango vgl. E. Cavour ca. 1972: 23
(in Grifftabulatur), bzw. die Transkription dazu M.P. Baumann 1979: 611.
Text: nach J. Diaz Gainza 1977:134, in Anm. 11,
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Fassen wir die Inhalte dieser Dokumentation zusamnmen, so
kommen wir im Bezug zu vorkolumbanischer und kolonialer
Zeit zu mehreren direkten Aussagen, die als Inbalte von
Legende und Erzihlung vorzufinden sind:

1. Die Quena (Kerbfl6te) ist schon élter als die Inkakultur.

2. Die Inka kannten die Quena-Quena mit vier Grifflochern,
auf der sie Yaravies in der Trauer um den Verlust von
hochgestellten Personlichkeiten zu spielen pflegten. Die
Melodien waren fiinftonig (pentatonisch).

3. Nach der Konquista gab es einen Priester, der angeblich
auf einer Menschenknochenflote einen Yaravi gespielt
hatte, wobei er die Flote wihrend des Spiels in einen Krug
hielt. Die Melodie soll heute noch gespielt werden und
heiBlt heute Manchaypuytu. In ihr treten auch Halbtone
auf.

4. Die Manchaypuytu-Melodie wird mit der spanischen
Bezeichnung auch ,,Dos Palomitas® betitelt und solistisch
auf einer Flote, 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 Tatsdchlichkeit eines
iiberlieferten 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-Wortern manchay (Schrecken, Angst, Entsetzen) und
puytu (Krug, eine Art Ton-Amphora) zusammen und heiB3t
ungefihr in der Bedeutung ilibersetzt ,,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
groBes Tongefi gehalten wurde, um die Traurigkeit der
Klage dadurch zu erhdhen. Jesus Lara hat die Legende in
einer ausfiihrlicheren Version aus der miindlichen Tradition
gesammelt und 1973 herausgegeben '3). 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 selbstverfaB-
ten Hymnen zu Ehren der Virgen de Guadalupe besonders
schitzte. Beliebt war er zudem bei seiner Gemeinde durch sein
hervorragendes Spiel auf der Quena. Nach dem tragischen
Ereignis von Trennung, Tod und seiner Riickkehr nach
Potosi, wo er aus der Tibia der Verstorbenen eine Quena
hergestellt haben soll — weiB die Erzihlung weiter zu
berichten —, begann der Priester auf der Quena ,,einen der
vielen Yaravies, die er fiir seine Geliebte komponiert hatte, zu
spielen, einen der schonsten und traurigsten zugleich. Beim
Spielen fiihrte er die Quena in den Krug (puytu) ein, der aus
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besonderer Tonerde hergestellt war, so daB die Musik einem
unheilvollen Lamento glich, ganz schauderhaft, und er die
GroBe seines Ungliicks darin noch besser zum Ausdruck
brachte. So handelnd begab er sich hinfort immer zu ihrem
Grabe, um dariiber den Yaravi zu spielen, bis er dem
Wahnsinn anheimfiel.*

Von dieser aktuellen Quellensituation ausgehend soll die
Frage nach méglichen geschichtlichen Daten, an denen der
gesamte Manchaypuytu-Komplex iiberpriift werden soll, auf
den Hintergrund von Melodie, Legende, Musikinstrument
und Textmotiv ndher betrachtet werden.

Der Bericht iiber die Art und Weise, wie die Quena beim Spiel
in einen Krug eingefiihrt wird, ist in der miindlichen Uberlie-
ferung immer wieder belegt, ohne daB3 jedoch dazu genauere
Angaben vorliegen wiirden. Auch kennt man heute keine
solchen speziellen Kriige in Bolivien mehr. P. Walle berichtete
auf seiner Reise vor 1914, daB der Krug auf beiden Seiten zwei
Offnungen aufweise, die zur Einfilhrung der Hinde dien-
ten '4). Ein friiherer 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 *°).

Die Legende ist iibrigens mit der lokalen Ausrichtung auf
Cuzco auch in einer peruanischen Version verbreitet !°).
A.Jiménez 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 Hohe von 40 cm, einem unteren Durchmes-

Abb. 1. Manchaypuytu ( Tongefdfi und Quena)



ser von 12cm, nach oben sich erweiternd bis zu einem
Durchmesser von 23 ¢cm und dann wieder verjiingend bis zu
einer kleinen Offnung zur Einfiihrung der Quena mit nur 3 cm
im Durchmesser. Nach Jiménez Borja ist die symbolhafte
Bedeutung des Instrumentes, bei dem das eine in dem andern
gespielt wird, unzweideutig. Fiir die Hinde sind auf unglei-
cher Hohe dem Krug seitlich zwei Locher eingelassen. Damit
der Manchaypuytu auch wiahrend des Spielens getragen
werden kann, sind zudem zwei kleine Locher vorne ange-
bracht, durch die eine Schnur gezogen wird, die den Krug um
- den Hals zu tragen hat. Zum Spielen soll das Gefa3 befeuchtet
und etwas mit Wasser gefiillt werden, allerdings nicht so, da3
die Quena dabei mit dem Wasser in Beriihrung kommt !7).

Wie schon die Legende aussagt und auch der Beleg nach
Ricardo Palma bzw. J. Lara dokumentiert '®), hat sich das
Ganzenachder Konquista, genauerumdie Mitte des 18. Jahr-
hunderts, zugetragen. Teofilo Vargas (1886 — 1961), ein boli-
vianischer Komponist, Musikwissenschaftler und Sammler
von Gedichten, der zudem einer der ersten war, der in
Bolivien sich mit der Musik der Indios beschiftigte, hat ein
vollstandiges Manchaypuytu-Gedicht auf Quechua iiberlie-
fert. Das Gedicht endet mit den Worten: ,,Mehr noch, ich
werde ihr einen Knochen entreilen, ich werde ihn an meine
Brust halten, als wire sie es selbst. In meinen Hénden wird sie
sich in eine Quena verwandeln, meine eigenen Trinen wird sie
weinen; alsbald die Ewigkeit, alsbald der Ursprung des Lichts
— ist sie es vielleicht, die mich ruft? Nein! So allein ist das
Weinen meiner Quena!* — Das Original dieses Gedichts soll
gegen Ende des 18. Jahrhunderts schon in einer Abschrift im
Besitz eines gewissen Ismael Vasquez gewesen sein '*). Woher
die von Vargas dokumentierte Melodie stammt, ist ungewiB3,
doch darf man annehmen, daB3 sie von Vargas vor 1928 aus
der miindlichen Uberlieferung transkribiert wurde, da er von
seiner Sammlung ,,Aires Nacionales de Bolivia“ sagt, er habe
die Yaravies, Cuecas und Bailes in langen Jahren des
Studiums gesammelt, um sie als historische Daten Bolivien zu
iiberlassen 2°). Vargas’ Manchaypuytu-Melodie ist nun aller-
dings gerade nicht die heute bekannte Melodie, wie sie in der
miindlichen Uberlieferung 6fter belegbar ist. Dennoch findet
sich die Variante der heutigen berithmten Melodie (Manchay-
puytu, bzw. Dos Palomitas; s. Notenbeisp. 1) in seiner
Sammlung, allerdings unter dem Titel ,,Ollantay (Yarabi)* zu
einem Quechua-Text, der nach Laras Untersuchungen ver-
mutlich prahispanischen Ursprungs ist (vgl. Noten-
beisp. 4) 2'). Und damit kompliziert sich der Sachverhalt um
ein weiteres. Ollanta ist ndmlich ein Theaterstiick aus der
Inkazeit, das vermutlich in erster Fassung kurz nach der
spanischen Eroberung in Quechua niedergeschrieben wurde.
Das Originalmanuskript scheint verlorengegangen zu sein,
doch existiert von 1735 ejne bolivianische Abschrift 2?). Das
Drama erzihlt von dem Kriegsherrn Ollanta, der sich in die
Tochter des Inka, Kusi Qoyllur verliebt; da aber in seinen
Adern nicht das Blut der Inka flieBt, wird er vom Inka
Pachakutij abgewiesen. Es kommt zur Rebellion von Ollanta,
er wird besiegt und mit dem Nachfolger des Inka Pachakutij
ansgesohnt 23). In dem Ollanta-Drama werden drei Yaravies

Olantay (yarsvi)
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Unphuy pagarin, Gnphuy ch’isiyan,

Qasilla kapun,

P’unchay tutataj ioqay phutisqa

Nin riskususpa.

Inti llojsimun, killa jatarin,

Wagqaj rikuanku,

Tukuy k’anchanku kusiyninkupi,

Nogalla mana.

3.

Munakuy jina sinchij sh’ikiga
Manan kanmanchu.

Jatun ongoypis unanchayninpaj
Manas sh’ikachu.

Willaway, urpi, chay sunqoykiqa
Imamantataj?

Rumi kaspapis, wigey llujllaywan
Llanp’uyanmansis.

Orthographie nach J. Lara 1980: 205f.: Jaray Arawi | Cancién Doliente
Melodie: Teofilo Vargas 1940: I: 4f.
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gesungen, die das Motiv des ungliicklich Geliebten und die
Tragik der verbotenen Liebe symbolisch voraussehen. Der
zweite Yaravi beginnt mit den Worten: ,Iskay munakuasqay
urpi...“/,,Zwei verliebte Tauben ... 2%), Das Motiv der zwei
verliebten Tauben ist nun genau jenes der ,,Dos Palomitas®,
mit dem als zweiter Titel die heutige Manchaypuytu-Melodie
ebenfalls bezeichnet wird2’). Die heute beliebte Melodie
,,Dos Palomitas“/,,Manchaypuytu* (Notenbeisp. 1) ist in
den verschiedenen Varianten allem Anschein nach mit Beginn
der republikanischen Bewegung (um 1825) schon gute 150
Jahre alt, obwohl es dabei schwer abzukliren ist, ob sie
damals schon aus der miindlichen Tradition kam, erst da in
diese iiberging, oder ob die Melodie iiberhaupt erst mit der
Publikation von T. Vargas eine Wiederbelebung erfuhr 26).

Wie populir das Thema geworden ist, zeigt sich nicht zuletzt
darin, daB3 der bolivianische Schriftsteller Néstor Taboada
Teran einen ganzen Roman iiber den Padre Antonio de la
Asuncién von Potosi in der Art einer alten Chronik geschrie-
ben hat. Die einleitenden Worte lauten: ,,Die seltsamen
Begebenheiten und MiBlgeschicke einer Liebesgeschichte, die
trotz der Jahrhunderte verbotener Verbreitung von der Hand
der Zeit nicht im Grabe der Verschwiegenheit begraben
wurde.“ 27) Taboada Teran hat dabei die Melodie — aller-
dings ohne Text — mit ®,-Vorzeichnung als Yaravi, wie sie
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ihm bekannt ist, mit dem Hinweis wiedergegeben, es sei ein
Responsorium zu Todosantos (Allerheiligen), das der Priester
im Anflug seines Schmerzes iiber die verstorbene Geliebte
komponiert habe (s. Notenbeisp. 5)?%).

Potos{
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Zusammenfassend kann man hier schon sagen, dal die
Manchaypuytu/Dos-Palomitas-Melodie vermutlich schon
seit 1825 bekannt war. Quechua-Gedichte zur Motivik von
Manchaypuytu sind mit GewiBheit schon um die Mitte des
18. Jahrhunderts vorzufinden, von denen man vielleicht
annehmen darf, sie seien auch gesungen worden. Im Hinblick
auf den Yaravi als musikalische Gattung finden wir iiber die
Topoi der Symbolik von den zwei verliebten Tauben (Dos
Palomitas/Iskay munakusqay urpi) auch weitere Hinweise,
daB, kulturgeschichtlich gesehen, bis in die vorspanische Zeit
Zusammenhinge in Form von fixierten Erinnerungen aufzu-
zeigen sind.

Geht man noch weiter zuriick und befragt man die geschicht-
lichen Dokumente hinsichtlich des Yaravi als musikalische
Gattung des Lamentos und als Melodie, die auf einer Quena
gespielt wird, zudem vielfach im Zusammenhang mit Verlieb-
ten, so ergeben sich hier interessante Aufschliisse, nicht
zuletzt auch mit der Frage nach der Konstruktion einer Flote
aus Menschenknochen.

Was die Quena aus Tierknochen anbelangt, so gibt es dazu
sehr viele Funde, es sind meist Lama- oder Kondorknochen-
fiéten. Zahlreiche Funde sind als Grabbeigaben belegt und
hatten vermutlich vorwiegend kultische Bedeutung *°). Die
Quechuas verschmihten es jedoch nicht, zuweilen Quenas aus
Menschenknochen der gefallenen Feinde herzustellen *9). So
berichtet Alonso de Ovalle (1644), daf3 die Floten gewohnlich
aus Tierknochen gemacht werden, im Krieg aber von Men-
schenknochen der Spanier und von den Feinden, die besiegt
worden waren und im Kampf getétet wurden, um damit ein
Zeichen ihres Triumphes und Siegesruhmes zu geben>?).
Auch Guaman Poma weill aus dem Inka-Reich zu berichten,
daf} von Verritern die Haut abgezogen wurde und diese als
Fell auf eine Trommel gespannt wurde und daB man aus den
Menschenknochen von Rebellen Knochenfl6ten, aus der
Schideldecke TrinkgefdBe und von den Zihnen Halsketten
herstellte 32). Auch hierin zeigt sich, wie die Legende um
Manchaypuytu mehr ist als nur eine phantasievolle Idee; in
der Erzihlung haben sich womoglich gar vorspanische Vor-
stellungen und Erfahrungen niedergeschlagen. Dies betrifft
nicht zuletzt auch die Gattung Yaravi. Das Wort Yaravi leitet
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sich aus dem Quechua-Verb arawiy ab, was soviel heil3t wie
,,Verse machen®, ,,Lieder machen* oder ,,komponieren*. In
der Inkazeit war der arawij (harauex) der beauftragte Hof-
dichter und Sanger, der die Taten der Herrscher zu besingen
hatte 33). Die Yaravies teilten sich in erginzenden Bezeich-
nungen in mehrere Arten ein, in den jaray arawi (schmerz-
erfiilltes Liebeslied), den sank’ay arawi (Yaravi der Versdh-
nung), kusi arawi (der Freude), den sumaj arawi (der Schon-
heit) und den warijsa arawi (der Gunst) **).

Nach Guaman Poma wurden die Yaravies und wankas (so
wurden die Yaravies in der Aymara-Sprache bezeichnet) zur
Quena-Begleitung gesungen >°). Aufeiner lllustration mit der
Uberschrift ,,Canciones y musica, Araui Pincollo — Uanka*
(s Abb. 2) sind zwei Flotenspieler abgebildet und zwei fiustas
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Abb. 2. F. Guamd Poma (um 1600 ), Edition Pietschmann. Paris 1936 fol. 316 :
wCanciones y musica, (Y )aravi Pincollo Vanca*

(Médchen von kéniglicher Abstammung), die am Flusse ihre
rituellen Pubertitswaschungen vornehmen 3¢). Die Illustra-
tion symbolisiert, wenn man die sowohl in Quechua als auch
in Aymara beigegebenen Yaravi-Texte in Betracht zieht, die
Klage iiber die Trennung von Liebendem und Geliebter *”).



Die Bezeichnung ,,Araui Pincollo* steht fiir die heutige
Schreibweise von ,,Yaravi-Pinkillo®, d. h. also fiir eine Fl6te,
auf der ein Yaravi gespielt wird. Heute ist Pinkillo meist die
Bezeichnung fiir eine Kernspaltflote wie zum Beispiel die
Waca-Pinkillo, eine Einhandflote mit zwei Oberléchern und
einem Daumenloch. Doch ist gewil, daB von den ersten
Chronisten Pinkillo 6fter synonym fiir die Quena-Kerbfl6te
verwendet wurde, schreibt doch Ludovico Bertonio in seinem
Vocabulario Aymara (1612):,,Quena quena, Ppia ppia, Lutu
lutu: cofa ( = cosa, Verf.) muy agujerada“/,,Quena quena
pincollo: flauta de cafia“/,,Flauta de cafa: quena quena‘.
Pinkillo und Quena koénnen also fir die gleiche Sache
verwendet werden, wie dies librigens auch in jiingster Tradi-
tion ab und zu auch noch zu belegen ist *®). Ppia ist zudem
eine heute noch vorhandene Bezeichnung fiir eine Quena-
Flote mit meist drei oder vier Griffldchern 3%). Auch hierin
zeigt sich, wie liber das Instrument und den Yaravi durchwegs
Traditionszusammenhénge vorhanden sind, in denen gegen-
wartige Erinnerungskulturen weiterhin wirken und als einzel-
ne Schichtungen des geschichtlichen BewuBtseins deutbar
bleiben. Wenn auch mit dem wenigen Quellenmaterial keine
geradlinige Kontinuitdt ohne weiteres postuliert werden
kann, so ist — unbesehen der vermeintlichen Chronologie der
Fakten — wichtig zu vermerken, daB} eine Erinnerungskultur,
auch groBraumig gesehen, zeitliche Schichtungen anzugeben
vermag.

3. Zusammenfassung

Der von Guaman Poma im Kontext der erwdhnten Illustra-
tion wiedergegebene Yaravi hat die Klage eines Liebenden
zum Inhalt, der dariiber trauert, daB er mit seiner Geliebten
nicht mehr zusammenkommen kann, da ihre Eltern es nicht
wollen *°). Das Motiv ist iibrigens dasselbe wie im Ollanta-
Theaterstiick, wo dem jungen Ollanta die Verbindung mit der
Inkaprinzessin Kusi Qoyllur verwehrt wird, weil in ihm kein
Blut der Inka flieBt und weil sowohl religidse wie auch
staatliche Vorschriften es ihm verbieten, auch dann noch, wo
es Offentlich bekannt wurde, daBl Ollanta sich mit der
Prinzessin heimlich vereinigt hatte. Diese verbotene Liebe
findet sich ja auch in der Manchaypuytu-Legende wieder —
nur allerdings in die K olonialzeit zur christlichen Zélibatvor-
stellung transponiert. Die Struktur der gegen gesellschaftliche
Normen und Regeln verstoBenden Liebe ist im Grunde
genommen darin weitergefithrt, in die neue Zeit uminterpre-
tiert worden. Zieht man dies alles in Betracht, so erweist sich,
wie in einer Legende in der Verkniipfung von Musikinstru-
ment, Motiv, Melodie und Gattung des Musikstiickes, Ge-
schichte im eigentlichsten Sinne wirksam iiberliefert wird.
Dabei zeigt es sich anhand des Informanten, daB nicht so sehr
die Chronologie der einzelnen Dinge von Gewichtigkeit ist,
als vielmehr die darin wirkenden Zeitstrukturen und -schich-
tungen. Das BewuBtsein miindlicher Traditionen ist in diesem
Sinne wohl als eine Art Summe von faBbaren Erfahrungen
und Erinnerungen zu verstehen, die in die Gegenwirtigkeit

des Erzdhlvorgangs einzelne geschichtliche Strukturen in
verkiirzter und prignanter Form zu fassen vermag. Die
Wirksamkeit des Historisch-Faktischen scheint sich im Kon-
zentrat von Erinnerungen an grofBe Zeitstrukturen in einer
Erzéhlung zu verdichten.

Dies lesen zu lernen, auch wenn es in den wenigsten Fillen,
wie bei der Manchaypuytu-Legende, niher iberpriifbare
Daten gibt, ist nicht zuletzt eine der interessantesten Auf-
gaben des Ethnomusikologen.

Anmerkungen

Yy Vgl. den Sammelband: Mitteilungen der deutschen Gesellschaft
flir Musik des Orients, Folge 14, Hamburg 1977, oder als spezifi-
sches Beispiel Klaus P. Wachsmann (Hrsg.): ,,Essays on Music and
History in Africa, Northwestern University Press Evanston, Illi-
nois 1971.

%) Eine solche Feldforschungssequenz zeigt sich zum Beispiel in der
Arbeit von Rudolf Maria Brandl: ,,Die Volksmusik der Insel
Karpathos. Eine Studie zum Problem von Konstanz und Variabili-
tdt instrumentaler Volksmusik am Beispiel einer griechischen Insel
1930—1979%, Berlin/Wien 1981 (Habil.-Schr.; Maschinenschr.).
Der Vergleich bezieht sich u. a. auf Feldforschungsdokumentatio-
nen des Autors und von Samuel Baud-Bovy.

%) Vgl. Urs Bitterli: ,,Die ,Wilden* und die , Zivilisierten‘. Grundzii-
ge einer Geistes- und Kulturgeschichte der europdisch-iiberseeischen
Begegnung®, Miinchen 1976. — Die Infragestellung der eigenen
Kulturposition trigt unter Umsténden auch die Konsequenz in sich,
den europiischen Geschichtsbegriff in Frage zu stellen. Vgl. dazu
Karl Hammer: ,,Weltmission und Kolonialismus. Sendungsideen
des 19. Jahrhunderts im Konflikt*, Miinchen 1981.

*) 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.
Vorschlage zur Methode der Ethnographie®, in: Sociologus N.F. 18,
1968, H.2.,8.2—19; bzw. Verf.: ,,Aspekte zum Problem musikolo-
gischer Ethnographie®, in: Beitrige zur Ethnomusikologie, Bd.9
,»Musikologische Feldforschung®, Hamburg 1981, S. 12— 36.

%) Joachim und Orlinde Radkau: ,,Praxis der Geschichtswissen-
schaft. Die Desorientiertheit des historischen Interesses*, Diissel-
dorf 1972, S. 101

%) Informant ist Gaston Guardia, Instrumentenbauer in Cocha-
bamba (Bolivien); Tonaufnahme Q 606 aus dem Jahre 1978. Es ist
hier noch zu vermerken, daf selbstverstindlich mehrere Erinne-
rungsbilder im Vergleich zueinander eine vertiefte Struktur der
Erinnerungskultur ergeben wiirden. Wir miissen uns hier allerdings
auf einen Informanten beschrinken.

") Die heute in stidtischen Musikgruppen (conjuntos) verwendete
Quena weist meist sechs vorderstdndige und ein hinterstindiges
Griffloch auf. Die Musikensembles der Indios (tropas) haben in der
Regel Quenas mit nur sechs vorderstindigen Griffléchern. Ihre
To6ne sind von unten nach oben ungefihr: 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 Schaliplattenausgabe.
Vgl. den Canto de Entrada (Manchaypuytu-yaravi-tradicional) zur
LP: Misa Quechua, Lauro International & Cia., Cochabamba,
stereo LPLI/S-028. Auf der Piatte werden Vorsinger 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 Lujan M.C.I. Cocha-
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bamba 1977, S.7 (Collecion Vida Cristiana, no.3). — Charango-
Solo: ,,Dos Palomitas, Q 55, Aiquile, 1977.

) 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 (Interpr.). Caracol
LPC/S-13.003, Seite B: 6 ,,Dos Palomitas* (bailecito con huayfo del
folklore de Bolivia). — LP: Charangos famosos (Interpr. varios).
Lauro LPLS-s-1158, Seite A: 5 ,,Dos Palomitas (huayfio del
folklore boliviano; Hector Soto y su conjunto). — LP: Dio
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 Cordova. Venus LPV-010,
Seite B: 1 ,,Manchaypuito*‘) yaravi-huayfio-bailecito)
11y Alejandro Limache Aranda: Método para Quena. Por musica
folklore de Bolivia y Ameérica. Solos y duos. La Paz 1977, S. 51. Die
gleiche Version auch bei Alejandro Sanchez Bustamente: Algunos
datos sobre el origen de ,,Dos Palomitas*. In: Revista Boliviana de
Etnomusicologia y Folklore. La Paz. Afio I1, no. 1, S. 25. Der heute
bekannte spanische Text findet sich zudem bei José Diaz Gainza:
Historia musical de Bolivia. 2da. ed. La Paz 1977 (1 a. ed. Potosi
1962), S. 134 und lautet : ,,Dos palomitas/se lamantaban/llorando;/y
la una a la ortra/se consolaban/diciendo:/ /Quién te ha cortado/tus
bellas alas,/paloma?/O algun falsario/ha soprendido/tu vuelo?
12y Zur Auffassung des Begriffes , Geschichtlichkeit* vgl. Josef
Kuckertz: ,,Die Begriffe ,Tradition* und ,Geschichtlichkeit in der
ethnomusikologischen Forschung* (Referat zur Tagung der Gesell-
schaft fur Musikforschung, Bayreuth 1981).
13y Jests Lara: ,,Mitos, leyendas y cuentos de los Quechuas.
Antologia. 1a. ed. La Paz-Cochabamba 1973, S.295— 302
14y Paul Walle: ,,La Bolivie et ses mines*, Paris 1913, chap.X,
S.31f.

15) Vgl. den Brief an die Sefiora Mercedes Cabello de Carbonere aus
dem 18. Jahrhundert, abgedruckt bei Ricardo Palma: ,, Tradiciones
peruanas®, Ed. y prol. de Edith Palma. 4 a. ed. Madrid 1961, S. 790 f.
(1 a. ed. 1872). Die ausschnittweise zitierten Strophen des Manchay-
puytu-Gedichtes sind aus dem Quechua iibersetzt und mit (17..)
datiert. Ein weiterer Hinweis auf Manchaypuytu findet sich zudem
bei Leandro Alvifia: ,,LL.a musica incaica“, Tesis. Cuzco 1908, S.22.
Vgl. ebenfalls Raoul und Marguerite d’Harcourt: La musique des
Incas et ses survivances. Paris 1925, 1, S. 60f.
16y 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 Jiménez Borja: ,,Instrumentos musicales peruanos®, in:
Revista del Museo Nacional. Lima, t. XIX-XX, 195051, S. 66.
1) A.Jiménez Borja 1950 — 51 (wie Anm. 16), S. 69 bzw. das Foto
des GefaB3es 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.
Clasificacion y ubicacion geografica. Oficina de Musica y Danza.
Lima 1978, S.188. Belegorte sind die nordlich und gelegentlich
stidlich gelegenen Gebiete von Huanuco (Peru).
18y Vgl. Anm. 13 und 15. Der Manchaypuytu-Yaravi wird auch aus
der Zeit von 1765 erwihnt: Mercurio Peruano del dia 22 de
diciembre 1791 (Edicion facsimilar. Biblioteca Nacional del Pert.
Lima 1964, fol. 284ff.). Vgl. dazu M. und R. d’Harcourt 1925 (wie
Anm. 15), S. 61; ebenfalls Ososi Comettant: La musique en Améri-

que avant la découverte de Christophe Colomb. In: Congrés.

International des Américanistes, Compte rendu de la 1* session.
Nancy 1875, T.11, S. 287f.

19y Jesus Lara: ,,La literatura de los Quechuas“, Ensyso y
antologia. 3a. ed. La Paz 1980, S.134f.; Quechua-Gedicht und
spanische Ubersetzung s. daselbst, S.229—231
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20y Vgl. das 1928 datierte Vorwort von Tedfilo Vargas: Aires
nacionales de Bolivia. Cochabamba-Santiago de Chile. TomoI,
1940, S. 4. Der fiir 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, tomoII, S. 151 —
159. Zu den biogr. Daten von T. Vargas vgl. Freddy Bustillo Vallejo:
,,Cien nombres en la creacion musical boliviana®, La Paz 1979,
S. 44

21y Es ist der in den ,,Aires nacionales de Bolivia“ als Nr.2
angefiihrte 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.205f): ,Sunqoy phatanfia waqayniy
junt’a...” Er stammt aus der Sammlung von Ismael Vasquez. Lara
interpretiert ihn als ,,Jaray Arawi* (Arawi: alte Form, bei den Inkas
fiir Yaravi) und reiht ihn typologisch als prihispanisch ein (ibid.
S. 49, 135, 206).

22) In Form und Metrik weist das Ollanta-Drama- durch einen
spanischen Kopisten mehrere Verdnderungen auf, sowie zahlreiche
spitere Abschriften es in einem noch viel groBeren MaBe zeigen. Das
Drama ist in Quechua mit spanischer Ubersetzung, unter vielen
anderen mehr, auch von Jests Lara herausgegeben worden: Anoni-
mo. Ollanta. Drama Quechua del tiempo de los Inkas traducido por.
J.Lara. 2da. ed. La Paz 1977.

23y 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.

24y Vgl. das ganze Gedicht bei Jestis Lara (wie Anm. 22), S. 6265
mit der spanischen Ubersetzung dazu ,,Dos enamoradas palomas*/
,,Iskay munakusqay urpi*.

25) Vgl. Anm. 10—12. Der Ollanta-Text von T. Vargas 1940 (wie
Anm. 20), S.4f.: ,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 Ahnlichkeiten auf (vgl. J. Lara 1980, S. 48). — Der
Ollanta-Yarabivon T. Vargas aus den ,,Aires nacionales* soll schon
zu Beginn des 19. Jahrhunderts iibersetzt und in aristokratischen
Kreisen gesungen worden sein (J. Lara 1980, S.49 bzw. vgl. den
Roman von Nataniel Aguirre ,,Juan de la Rosa*).

26) Eine Konstanzhypothese kann hier nicht ohne weiteres postu-
liert werden. Es mag sein, dal3 weitere Quellenfunde dazu einst die
Liicken noch zu fiillen vermdgen. Doch interessiert hier weniger die
Chronologie der Uberlieferungskette als vielmehr die Wirksamkeit
geschichtlicher Ereignisse.

27y N.Taboada Teran:,,Manchay Puytu, el amor que quisé ocultar
Dios®, Buenos Aires 1977, S. 15

.28) Ibid., S. 135f.

29y Vgl. Julia Elena Fortln: ,,Aerofonos prehispanicos andinos®,
in: Folklore Americano. Afios XVII—XVIII, no. 16, 1969—70,
S.49—77; CharlesW. Mead: ,,The musical instruments of the
Inca®, in: Anthropological Papers of the American Museum of
Natural History. New York 1924, vol. XV, part III, S.313-347;
Samuel Marti: ,,Alt-Amerika. Musik der Indianer in prikolumbi-
scher Zeit*, Leipzig 1970 (Musikgeschichte in Bildern, Bd. IT: Musik
des Altertums, Lieferung 7), S. 168.

30y M. und R.d’Harcourt 1925 (wie in Anm. 15), S. 58.

31y Alonso de Ovalle: ,,Historica Relacion del Reino de Chile y de
las misiones y ministerios que ejercita en él la Compaiiia de Jesus*
(1644), Santiago de Chile 1969, S. 113f.: ,,La flautas que suenan en
estos bailes las hacen de huesos y canillas de animales (los indios dela
guerra las hacen de las de los espafioles y demas enemigos que han



vencido y muerto en sus batallas, en sefial de triunfo y gloria de la
victoria).*

32y Felipe Guaman Poma de Ayala: Nueva Coronica y Buen
Gobierno (Codex Péruvién illustré: 1584 —1614). (Renseignements
sommaires par Richard Pietschmann.) Paris 1936 bzw. vgl. die
Ausgabe von Luis Bustios Galvéz: La Nueva Cronica y Buen
Gobierno, escrita por Don Felipe Guaman Poma de Ayala,
interpretata por L. B. Galvéz. (Parte 1:) Epoca Prehispanica. Lima
1956, S.250 in der Ubertragung: ,,Conservaba tambores hechos de
piel humana, despojos de hombres principales que se habian
rebelado o eran traidores. Estos tambores estaban acondicionados

de tal manera que representaban en cuerpo entero al hombre

muerto, vestido con el traje que usaba en vida, siendo llamados
Runatinya ( = Menschentrommel; Verf.), tambor hecho con piel de
gente. La piel que servia para el instrumento era precisamente la
parte que correspondia a la barriga y era tocado con las propias
manos del hombre de cuyos despojos se habia hecho el tambor. De
los restos de otros rebeldes se hacian mates del craneo, para beber
chicha; flautas de los huesos, y gargantillas de los dientes. Auch
einen Gesangstext dazu hat Guaman Poma gesammelt (ibid. S. 469),
in der Ubersetzung von A. Jiménez Borja (La danza en el antiguo
Peru, época inca. In: Revista del Museo Nacional. Lima, t. XV,
1946, S. 137) lautet er: ,,El crdneo del traidor, beberemos en él/
Llevaremos sus dientes como collar/De sus huesos haremos flautas/
De su piel haremos un tambor/Entonces bailaremos.*

33) Garcilaso de la Vega (el Inca) schrieb um 1604 als Beispiel einen
yaravi nieder und gibt dazu an: ,,Los versos amorosos hacian cortos,
porque fuesen mas faciles de tafier en la flauta. (...) Otras muchas
maneras de versos alcanzaron los Incas poetas, a los cuales lla-
maban harduec, que en propia significacidén quiere decir in-
ventador.” (Comentarios reales de los Incas. Prologo, edicion
y cronologia: Aurelio Miro Quesada. Tomo 1. Venezuela 1976,
S. 114f).

34) Vgl. Jesus Lara: ,,La cultura de los Inkas“, 2 da. ed. Cochabam-
ba — La Paz 1976, S. 364.

3%) Vgl. L. Bustios Galvéz 1956 (wie Anm. 32), S.233ff.

3¢) Abb. s. F.Guaman Poma 1936 (wie Anm.32), fol. 316. Zur
Interpretation der Illustration vgl. Burr Cartwright Brundage:
Lords of Cuzco, a history and description of the Inca people in their
final days. University of Oklahoma Press, Norman 1967, S. 861,
328f.; vgl. auch Arthur Posnansky: ,,La obra de Phelipe Guaman
Poma de Ayala ,Primer nueva cordnica y buen gobierno®* (escrita
entre 1584 y 1614), publicada y anatoda por A. Posnansky. La Paz
1944, fol. 316. Posnansky interpretiert mit Bezug auf Pietschmann
die Iltustration als eine Darstellung der Klage eines Liebenden, der
von seiner Geliebten getrennt wurde. In der Ndhe von Cuzco
schauen zwei Ménner von einer Anhohe auf zwei Miadchen, die von
ihnen getrennt sind. Es sei darin praktisch eine Fata Morgana zum
Ausdruck gebracht, die aus den Wogen des Flusses Huatanay steigt.
3) Der yaravi auf fol. 317 (Ausgabe Pietschmann 1936, wie
Anm. 32) ist ein jaray yaravi (Klagelied); vgl. dazu auch die
Wiedergabe in der orthographisch bereinigten und {iibersetzten
Version von J. Lara 1980 (wie Anm. 19), S. 198 f.

38y Vgl. Carlos Vega: Los instrumentos musicales aborigines y
criollos de la Argentina. Buenos Aires 1946, S.195; Antonio
Gonzalez Bravo: Kenas, pincollos y tarkas. In: Boletin Latino-
Americano de Musica. Montevideo. Afio 3, tomo 3, 1937, S. 26, 29.
Zur gegenwirtigen, synonymen Verwendung von quena und pingollo
vgl. als Beispiel : Mapa de los instrumentos musicales de uso popular
en el Perti. Lima, Oficina de Musica y Danza 1978, S.187.

3%) Die ppia-Kerbflote ist vor allem im Aymara-Gebiet verbreitet,
wo sie als pusi ppia, bzw. kimsa ppia als ,,Vier-Loch-*, bzw. ,,Drei-
Loch*-Kerbflote noch ndher bestimmt wird. Quenaquena ist zundem
auch heute noch die Bezeichnung fiir eine bis zu 50 cm und noch
lingere Kerbflote.

4%y Vgl. Guaman Poma 1956 (wie Anm. 32), S.233— 35
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