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Vorwort 
 
Im Frühjahr 1998 endete mein eineinhalbjähriger Aufenthalt in Zentralchile, 
wo ich als Zivildienstleistender in einem Hilfsprojekt für Schulkinder in der 
Nähe der Stadt Concepción arbeitete. Acht Jahre später kehrte ich erneut nach 
Chile zurück; diesmal mit der Intention, eine musikethnologische Unter-
suchung durchzuführen. Die in den Jahren zuvor gemachten Erfahrungen be-
züglich der Lebens- und Umgangsart der Menschen, sowie die Beherrschung 
der  Landessprache als auch zahlreiche Kontakte und Freundschaften sollten 
mir dabei eine bedeutende Hilfe sein. 
 
Als ich im Juli 2005 meinen Magistertitel im Fach Musikpädagogik mit den 
Nebenfächern Musikwissenschaften und Ethnologie erhielt, ergab sich für 
mich die Möglichkeit, einerseits die in den verschiedenen Fächern vermittelten 
Inhalte in einer fächerübergreifenden musikethnologischen Forschung zu-
sammenzuführen, und andererseits den bereits vorhandenen persönlichen Be-
zug zum südamerikanischen Kontinent auf musikspezifischer Ebene zu inten-
sivieren. Denn bis heute ist in Chile eine bedeutende indigene Musiktradition 
vorzufinden, welche sich in großen Teilen weitgehend unabhängig vom 
Einfluss europäischer Musikkultur entwickelt und erhalten hat. So ist hier 
neben den Bereichen der Verschmelzung chilenischer Folklore und der Musik 
der Mapuche auf sprachlich-textlicher und musikinstrumentaler Ebene eine 
Musikkultur vorzufinden, deren Charakter weitgehend durch die Verwendung 
traditioneller Musikinstrumente und deren inhärente Melodiestrukturen ge-
prägt ist.1 Diese Tatsache lässt sich einerseits auf den späten Einfluss der 
spanischen Eroberer zurückführen. Diesbezüglich ist zu erwähnen, dass das 
Territorium der Mapuche südlich des Flusses Bio Bio (Región de la Arauca-
nía) bis zum Jahre 1884, der Pacificacion de la Araucanía („Befriedung 
Araukaniens“), von den spanischen Conquistadores und später vom chile-
nischen Militär nicht vollständig kontrolliert werden konnte, und so der 
kulturelle Einfluss auf jeglicher Ebene geringer blieb als in anderen Gebieten 
des südamerikanischen Kontinents. Andererseits gibt es auch heute noch einen 
bedeutenden Anteil unter den Mapuche, der die traditionelle Musikkultur im 
Rahmen kulturspezifischer Handlungen praktiziert und somit erhält. Der 
wachsende Einfluss europäischer Musikkultur mittels moderner Unter-
haltungsmedien ist jedoch in der gegenwärtigen Gesellschaft der Mapuche 
nicht zu unterschätzen.  
Bis heute ist der südamerikanische Kontinent und im Besonderen der andine 
Raum musikethnologisch vergleichsweise wenig untersucht worden, hingegen 
zahlreiche und bedeutende Untersuchungen vor allem auf dem Gebiet 

                                                 
1 Oesch (1987) äußert sich dementsprechend: „Relativ unvermischt hat sich Indianermusik bei Stämmen in 
Mexiko, im Inneren Brasiliens und Venezuelas, in Peru, Südargentinien und Südchile erhalten. In den meisten 
anderen Ländern ist die Musik der Indianer mehr oder weniger hispanisiert worden (…).“ (Oesch, 1987, 
S. 333) 
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Indischer, Arabischer, Afrikanischer und Asiatischer Musik aufzuweisen sind. 
Diese Tatsache stellte für mich eine weitere zentrale Motivation in der Er-
forschung der vorliegenden Musiktradition dar, stets mit dem Bewusstsein des 
wachsenden Einflusses einer dominanten abendländischen Musiktradition im 
Bereich indigener Musikkulturen Südamerikas.  
Auf dem Gebiet der Musik ist es grundsätzlich das Ziel meiner persönlichen 
Bestrebungen und Interessen gewesen, Übereinstimmungen in der Ver-
wendung des klanglichen Materials in verschiedenen Musiken aufzuzeigen 
und die Inhalte dieser musikalischen Übereinstimmungen, auch „Universalien“ 
im weitesten Sinne genannt, zu beschreiben. Als ich im November 2005 meine 
Promotion begann, hatte ich mir zum Ziel gesetzt darzulegen, inwieweit es 
problematisch scheint, von Universalien im Zuge eines Vergleiches ver-
schiedener Musikkulturen zu sprechen. Diese Problematisierung der Thematik 
Universalien der Musik fußte in meinem bis dahin entworfenen Konzept auf 
der Annahme der klangrezipierenden Person als konstruierendes Subjekt in der 
Wahrnehmung seiner Umwelt, gemäß der Theorie des Radikalen Konstrukti-
vismus im Kontext postmoderner hermeneutischer Ansätze. Mit dem Vor-
haben, die unterschiedliche Wahrnehmung, Interpretation und Bedeutungs-
zuweisung verschiedener Musikkulturen bezüglich scheinbar vergleichbarer 
akustischer Ereignisse aufgrund humanphysiologischer und -psychologischer 
Prädispositionen in der musikalischen Kognition darzustellen, trat ich im 
Oktober 2006 meine Feldforschung bei den Mapuche Lafkenche2 im südlichen 
Küstengebiet Chiles an. Ziel war es, in der Diskussion hinsichtlich universeller 
Musikstrukturen aufzuzeigen, dass die Interpretation und Bedeutung akus-
tischer Ereignisse stets von der kulturrelativen Wahrnehmung des Subjekts 
bezüglich des musikalischen Ereignisses abhängt, und dementsprechend 
Musik in ihrer wahrgenommenen Form erst im Kopf des klangrezipierenden 
und kulturspezifisch sozialisierten Menschen entsteht, und nicht außerhalb der 
durch die physiologischen Sinne bedingten Klangwahrnehmung. Nach meiner 
Ankunft in Chile und der Beschäftigung mit der indigenen Musikkultur vor 
Ort wurde mir jedoch bewusst, dass hier ein offensichtlicher Bezug zwischen 
verwendeter Melodik und universeller akustischer Voraussetzungen der Musik 
vorhanden war, sodass ich mich kurzerhand dazu entschloss, mein Konzept 
der Kritik an der Beschreibung universeller Eigenschaften in der Musik in eine 
Konzeption der Möglichkeiten der Beschreibung universeller akustischer 
Tatsachen in kulturspezifischen musikalischen Handlungen „umzukrämpeln“, 
und dabei dennoch die zuvor erwähnte Problematik einer Beschreibung musi-
kalischer Universalien zu berücksichtigen. Dadurch eröffnete sich mir eine 
neue mögliche Sichtweise in der Betrachtung universeller Voraussetzungen in 
musikalischen Handlungen. Zudem bin ich rückblickend der Ansicht, dass 
diese Veränderungen ebenso dem immanenten Konzept der untersuchten 
Musikkultur gerecht wurden. 
                                                 
2 Mapu-che bedeutet „Menschen der Erde“ (Mapu  = „Erde“; che = „Mensch/ Person“). Lafken-che wird mit 
„Menschen des Meeres“ übersetzt (Lafken  = „Meer“; che  = „Mensch“). 
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Die Beschreibung musikalischer Universalien oder kulturübergreifender 
Inhalte in der Musik beinhaltet stets eine besondere Problematik – nämlich die 
Zusammenführung unterschiedlicher Musikkulturen bzw. deren unterschied-
liche Konzeptionen bezüglich musikalischer Handlungen und Formen. Die 
Darstellung kulturübergreifender musikalischer Aspekte kann sich aus diesem 
Grunde nur schwerlich auf die Beschreibung spezifischer Konzeptionen der 
jeweiligen untersuchten Musikkultur beschränken. Somit muss besonders im 
Bereich der Erarbeitung kulturübergreifender Voraussetzungen in der Musik 
auf Konzepte und Theorien zurückgegriffen werden, die diese kultur-
übergreifenden Voraussetzungen auch beschreiben und zum Inhalt haben. 
Hierbei sind einerseits diejenigen musikalischen Inhalte hervorzuheben, die 
der Musik per se und ihren kulturunabhängigen Eigenschaften zueigen sind. 
Andererseits können dann wiederum diese kulturübergreifenden Aspekte in 
den relativen Kontext ihrer kulturspezifischen Anwendung gestellt und be-
trachtet werden. Im Falle der Beschreibung akustischer Voraussetzungen in 
der Musik wird somit deutlich, inwieweit es hierbei notwendig ist, die musik-
spezifischen Aspekte in einen kulturübergreifenden Zusammenhang zu stellen, 
und sie im Nachhinein wiederum in ihrer kulturspezifischen Anwendung zu 
relativieren und zu reflektieren.3 Dementsprechend wird in der vorliegenden 
Arbeit ein multipler Theorienansatz verfolgt, welcher einerseits aus ethno-
logischer Perspektive den kulturspezifischen Kontext im Tradierungsprozess 
des Gesanges beschreibt, und andererseits durch die Verwendung musik-
wissenschaftlicher Theorien der Improvisation und Akustik auf die musik-
spezifischen Aspekte selbiger Gesangsform eingeht. Dies hat zur Folge, dass 
im Aufbau der Arbeit keine strikte Trennung zwischen dem theoretischen Teil 
und der Darstellung der Untersuchungsergebnisse vollzogen wird. Vielmehr 
gliedert sich der Text in die verschiedenen thematischen Abschnitte, wie 
Oralität, Improvisation und Akustik in der Melodik des Gesanges der Mapuche 
auf, wobei in jedem Abschnitt erneut auf die jeweilige spezifisch zugrunde 
liegende Theorie eingegangen wird.  
Der hier verfolgte Ansatz einer Beschreibung kulturunabhängiger Voraus-
setzungen in der Musik beinhaltet dabei eine bedeutende Veränderung in der 
Vorgehensweise der Untersuchung von Musikkulturen hinsichtlich musi-
kalischer Universalien. Übereinstimmungen in musikalischen Handlungen 
werden nicht mehr im direkten Vergleich unterschiedlicher Musikkulturen und 
deren akustische Ereignisse dargestellt. Vielmehr können die universellen 
bzw. kulturübergreifenden Voraussetzungen an einem einzelnen konkreten 
Beispiel untersucht und aufgezeigt werden. Dabei steht vor allem die kultur-

                                                 
3 Geertz (1994) erwähnt dieses Problem in seinen „Dichten Beschreibungen“ (Artikel: „Aus der Perspektive 
des Eingeborenen. Zum Problem des ethnologischen Verstehens“3), indem er zwischen erfahrungsnahen und 
erfahrungsfernen Begriffen unterscheidet und zu dem Schluss kommt, dass dabei die ethnographischen 
Beschreibungen Gefahr laufen, sich im Falle der Verwendung erfahrungsnaher Begriffe einerseits in 
Unmittelbarkeiten und dem örtlichen Dialekt zu verlieren, während erfahrungsferne Begriffe am Konzept 
ihrer einseitigen Abstraktion zu scheitern drohen.  
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relative Verarbeitung und Anwendung kulturübergreifender Aspekte der 
Musik im Fokus der Untersuchung, so dass nicht allein das musikalische 
Ergebnis an sich von Interesse ist, sondern vielmehr der Frage nachgegangen 
wird, aus welchen Gründen und unter welchen Voraussetzungen das jeweilige 
Musikereignis in seiner spezifischen Form unter dem Einfluss kultur-
übergreifender akustischer Voraussetzungen entstanden ist; kurzum warum die 
jeweilige Musik so und nicht anders ist, und welche Faktoren zu dieser spe-
zifischen Form des musikalischen Ereignisses geführt haben, wobei von 
kulturunabhängigen Voraussetzungen der musikalischen Akustik auszugehen 
ist. Die vorliegende Arbeit wird zeigen, dass dabei bereits die Untersuchung 
einer einzigen Musikkultur ausreicht, um als Beispiel für die Verwendung 
kulturübergreifender und somit universeller Voraussetzungen in musik-
spezifischen Handlungen zu dienen. Selbstverständlich sind die Ergebnisse 
und Feststellungen dann wiederum ausschließlich im Rahmen der untersuchten 
Musikkultur zu beurteilen, wobei diese Tatsache nicht im Widerspruch mit 
dem Ziel der Untersuchung musikalischer Universalien steht, zumal hier die 
universellen akustischen Bedingungen der Musik bereits vorausgesetzt und am 
Beispiel ihrer Anwendung in einer konkreten Musikkultur dargestellt werden. 
Dementsprechend findet eine ausführliche Beschreibung der Diskussion be-
züglich musikalischer Universalien im letzten Teil der Arbeit im Rahmen einer 
Rückführung der Forschungsergebnisse auf den theoretischen Hintergrund 
musikalischer Universalien statt (vgl. Punkt 5.: Kontextualisierung der 
vorliegenden Ergebnisse in der Diskussion bezüglich kulturübergreifender 
Voraussetzungen der Musik. Zur Theorie musikalischer Universalien) 
 
Aus folgenden Gründen beschränkt sich die Thematik der Arbeit nicht 
lediglich auf die musikspezifische Untersuchung der melodischen Strukturen 
im Ülkantun Mapuche. Erstens wurde die musikspezifische Form des Ge-
sanges bis zum heutigen Zeitpunkt wissenschaftlich nur vereinzelt untersucht, 
so dass hier selten auf weiterführende wissenschaftliche Literatur verwiesen 
werden kann. Zweitens, und ebenso in diesem Zusammenhang zu verstehen, 
würde das Auslassen eines zentralen thematischen Bereiches – wie zum 
Beispiel der Form der mündlichen Tradierung oder die Beschreibung der 
assoziativen und strukturspezifischen Wahrnehmung – bedeuten, dass die The-
matik des Gesanges in seiner gesamten kulturspezifischen Konzeption un-
vollständig dargestellt wird. (Problematisch wäre dabei allein das Ausmaß 
einer hermeneutischen Kritik an den Beschreibungen „kulturfremder“ Musik-
ereignisse bei einer fehlenden Berücksichtigung kulturspezifischer und im 
Besonderen strukturspezifischer musikalischer Wahrnehmung der Menschen 
der zu untersuchenden Musikkultur in Bezug auf die hier dargestellten 
Melodiestrukturen). Weiterhin verfolgt meine Arbeit das Ziel einer fächer-
übergreifenden und -verbindenden Untersuchung des Ülkantun. Dabei bauen 
die verschiedenen thematischen Abschnitte in diesem fächerübergreifenden 
Konzept inhaltlich aufeinander auf, sodass deren inhaltlicher Bezug den 
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deutlichen Bezug der unterschiedlichen Bedingungen im tatsächlichen kultur-
spezifischen Konzept des Gesanges der Mapuche widergespiegelt, und so die 
in der Praxis des Ül sich bedingenden Relationen zwischen den verschiedenen 
Bereichen deutlich werden und mittels ihrer kulturspezifischen Zusammen-
hänge in der vorliegenden Form ihrer Beschreibung legitimiert werden 
können. Ich bin der Meinung, dass diese Gründe die komplexe Thematik 
sowie den Umfang der vorliegenden Arbeit rechtfertigen.  
 
Die Untersuchungen wurden in zwei Feldforschungen in Südchile in den 
Jahren 2006 und 2007/2008 durchgeführt. Während dieser Zeit eröffnete sich 
mir und meiner Familie zum einen die Möglichkeit, mehrere Monate bei den 
Mapuche zu wohnen, und somit eine bedeutende Zeit lang das alltägliche 
Leben mit den Menschen dieser Kultur zu teilen. Zum anderen fand in diesem 
Zeitraum eine intensive Zusammenarbeit mit dem an der Universität in 
Temuco angestellten Professor Mag. Hector Painequeo Paillan statt, die am 
Ende der zweiten Forschungsreise zu einem gemeinsamen Seminar an der 
Universidad de la Frontera in Temuco führte. Die Zusammenarbeit war für die 
vorliegende Arbeit unter anderem von großer Bedeutung, da Painequeo als 
Linguist am Institut für Sprache, Literatur und Kommunikation zuvor die 
verbalen Strukturen und „Formeln“ zur Textbildung im Gesang der Mapuche 
untersucht hat, sodass vor allem die Mehrzahl der Übersetzungen und 
inhaltlichen Strukturierungen der Gesangestexte, als auch die allgemeine 
Definition und Beschreibung des Gesanges der Mapuche im Kontext einer 
oralen Gesangstradition seinen tiefgreifenden Untersuchungen zu verdanken 
ist. Des Weiteren war die Zusammenarbeit von beidseitigem Interesse, zumal 
die musikalisch-melodischen Strukturen im Gesang der Mapuche bis zum 
heutigen Zeitpunkt lediglich marginal und nicht im Fokus ihres möglichen 
Ursprunges behandelt wurden. Die vorliegenden Untersuchungen meinerseits 
dienten demnach zur Vervollständigung der bis zu diesem Zeitpunkt durch-
geführten Forschungen Painequeos im musikspezifischen Bereich. 
Im Zuge zunehmender Assimilation kultureller und gesellschaftsspezifischer 
Inhalte der Mapuche unter dem Einfluss der chilenischen Gesellschaft ist die 
in dieser Arbeit beschriebene Gesangsform vor allem aufgrund des zu-
nehmenden Verlustes der originären Sprache auf Seiten der Mapuche in ihrer 
mündlichen Tradierung gefährdet. Da die sichere Beherrschung der Sprache 
eine grundlegende Voraussetzung zur Praktizierung des Gesanges darstellt, ist 
es möglicherweise eine Frage der Zeit, bis kaum noch Sänger dieser Musik-
tradition in der Gesellschaft der Mapuche des vorliegenden Untersuchungs-
gebietes anzutreffen sind. Diese Prognosen müssen zwar mit Vorsicht erstellt 
werden. Die gegenwärtige Situation der Mapuche im ländlichen Siedlungs-
gebiet sowie der massive Einfluss der chilenischen Gesellschaft auf den 
alltäglichen Lebens- und Handlungsraum im Besonderen bei der jüngeren 
Generation führen dennoch zu selbigen Einschätzungen.  
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Abschließend bleibt zu erwähnen, dass die vorliegende Arbeit nicht lediglich 
für Musikwissenschaftler oder musiktheoretisch ausgebildete Musikethno-
logen verfasst wurde. Als fächerübergreifende Arbeit soll auch dem Leser 
ohne tiefgreifendere musikalische Kenntnisse die Möglichkeit geboten 
werden, die dargestellte Thematik erfassen zu können. Aus diesem Grunde 
werden beispielsweise musikspezifische Aspekte wie die akustischen Voraus-
setzungen und Eigenschaften des Tones bei Naturtrompeten in Punkt 4. 2 
ausführlich dargelegt, auch wenn diese Inhalte unter Musikwissenschaftlern 
als Grundkenntnisse vorausgesetzt werden können. Des Weiteren werden die 
Notenbeispiele in der zweiten Hälfte der Arbeit im laufenden Text ausführlich 
beschrieben, sodass dem Leser die Möglichkeit geboten werden soll, auch bei 
eingeschränkter musikalischer Kenntnis die Darstellungen inhaltlich nach-
vollziehen zu können. 
Im Anhang der vorliegenden Arbeit befinden sich die vollständigen musi-
kalischen Transkriptionen sowie die sprachlichen Übersetzungen der ver-
wendeten Hörbeispiele. Fotographische Abbildungen im Mittelteil des Buches 
zeigen verschiedene traditionelle Musikinstrumente der Mapuche. Des Weite-
ren sind zwei CDs mit Musik- und Videomaterial beigelegt. Der laufende Text 
verweist jeweils auf die spezifischen Musik- und Videobeispiele. 
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1. Zur Einleitung  
 
1. 1 Fragestellung 
 
Der gnadenlos überfüllte Bus erklimmt mit letzter Kraft den Hügel Maule, 
südliche Stadtgrenze von Puerto Saavedra. Hier endet die asphaltierte Strasse 
und nur einzelne alleinstehende Holzhäuser besiedeln die Landschaft um den 
Budi-See. Über viele Jahre hinweg war dieser Hügel die imaginierte Grenze 
zwischen der in der Stadt lebenden weißen Winka-Gesellschaft und der Ge-
sellschaft der Mapuche im Umfeld des Budi-Sees. Nach einer Stunde rasantem 
Stop and Go auf staubiger Schotterpiste zwischen den einzelnen Höfen der 
Kleinbauern erreiche ich die einsame Endstation am Rande einer Weg-
gabelung auf Isla Huapi/Punta Maiai, dem eigentlichen Ort meiner Feld-
forschung und Wohnort für mehrere Monate meines Aufenthaltes bei den 
Mapuche. Der Ausflug in die nächstgelegene Stadt und das dortige Treffen mit 
einem ortsbekannten Ül-Sänger ist wider meinen Erwartungen erfolglos ge-
wesen. Während der selbe Sänger im Jahr zuvor ein Lied nach dem anderen in 
mein Aufnahmegerät gesungen hatte, ohne auch nur die mindeste Scheu vor 
den Utensilien der Tonaufnahmetechnik und der davon geprägten Interview-
situation gezeigt zu haben, war er bei diesem Treffen nicht im Geringsten 
bereit, eines der im letzten Jahr von mir aufgenommenen Lieder zu wieder-
holen. Nach einem kurzen Versuch der Darstellung und dem baldigen Abbruch 
des verkrampft wirkenden Gesanges, wandte sich mir der junge Mann mit den 
Worten zu: „Es tut mir leid. Ich bin kein Radio. Ich habe keinen Knopf auf den 
man drückt, und es kommt die Musik heraus, die du dir wünschst.“4 In 
weiteren Erklärungsversuchen machte er mir deutlich, dass der Mapuche nicht 
einfach singt, in irgendeiner Situation, irgendetwas, um das man ihn bittet. 
Vielmehr bedarf es seinen Aussagen zufolge einer bestimmten Situation, in der 
sich der Sänger inspiriert fühlt, in der er die Thematik auszuarbeiten und mit 
besonderen Einfällen darzustellen und auszuschmücken weiß. Eine Situation 
also, die der Thematik des Liedes entspricht oder dem Sänger Anlass dazu 
gibt, diese Inhalte gesanglich auszudrücken. Eine Situation, in der das Lied auf 
spontane Weise in ihm „wächst“ und aus ihm „emporsteigt“.5   
Nach diesen Erklärungen und weiteren Gesprächen mit anderen Sängern 
wurde mir eines bewusst, das mein Bild bezüglich des hier zu beschreibenden 
Gesanges der Mapuche grundlegend verändern sollte. Warum, so fragte ich 
mich, ist dieser Sänger nicht im Stande, dasselbe Lied, das er mir vor einem 
Jahr vorgesungen hat in dieser speziellen Situation zu wiederholen? Ist es 
lediglich die Scheu vor dem Aufnahmegerät gewesen, oder hatte die Örtlich-
                                                 
4 Maripíl, Puerto Saavedra, 7. 12. 2007 („Lo siento. No soy Radio, donde tu apretas un botton, y le sale la 
musica que tu le pides.”) 
5 Maripíl, Puerto Saavedra, 7. 12. 2007 („Se requiere un momento especial, en el que surge esta cancion.” 
Übers.: „Es bedarf eines bestimmten Momentes, in dem das Lied emporsteigt.”)  
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keit unserer Interviewsituation dazu beigetragen, dass er den Gesang nicht 
wiederholen konnte oder wollte? Oder war es sogar eine Antipathie gegenüber 
meiner Person als Forscher, die ihn davon abhielt, die von mir erbetenen 
Lieder darzustellen? 
Aussagen verschiedener Sänger zufolge besitzen die Ül-Gesänge der Mapuche 
keine feste Form der Ausführung. Gesungene Vorträge variieren von einem 
Mal zum nächsten. Der Sänger orientiert sich lediglich an einem inhaltlichen 
Thema, nicht an einzelnen auswendig gelernten Wörtern, Sätzen oder me-
lodischen Tönen. Die Reproduzierbarkeit eines Liedes hängt demnach nicht 
allein von der Fähigkeit der Person ab, dessen Text und Melodik auswendig 
gelernt zu haben und dementsprechend zu erinnern. Vielmehr ist die 
Wiederholbarkeit eines Liedes darauf angewiesen, ob der Sänger im Moment 
der Darstellung von Einfällen zur spezifischen thematischen Ausarbeitung 
inspiriert ist oder nicht. Dementsprechend wurde mir klar, dass es für den 
Sänger im vorigen Jahr kein Problem darstellte, irgendwelche Lieder 
vorzusingen, da die Auswahl und Kreation der Gesänge selbst seinem 
momentanen Belieben und seiner momentanen Inspiration entsprachen. 
(Dementsprechend besaßen die Mehrzahl der zuvor aufgenommenen Ül-
Gesänge situationsspezifische Inhalte, die beispielsweise das Treffen zwischen 
den anwesenden Personen – dem Sänger und dem Interviewer – beschrieben). 
Auf meine Bitte hin, dieselben Lieder ein Jahr später zu wiederholen, und die 
in diesem Zusammenhang entstandene Inkohärenz der zu singenden Lieder mit 
der gewissermaßen erzwungenen Situation ihres Vortrages schienen den 
Sänger hingegen unweigerlich daran zu hindern, diese konkreten von mir 
intendierten Gesänge vorzutragen.  
Um mich trotzdem zufrieden zu stellen, erfand der Sänger im selben Augen-
blick zwei Lieder, die  thematisch von ebendieser Situation handelten, nämlich 
vom unterschiedlichen Verständnis beider musikalischer Lebenswelten. Mit 
dem Vortrag dieser improvisierten Gesänge wurde mir bewusst, dass es die 
Scham vor dem von mir verwendeten Aufnahmegerät nicht gewesen sein 
konnte, und ebenso die Örtlichkeit der Interviewsituation nicht dafür ver-
antwortlich war, dass die wiederholte Darstellung der zuvor erbetenen Lieder 
gescheitert war. Es schien, als fiele es hier dem Sänger leichter, ein Lied im 
Moment selbst zu erfinden, als ein bereits zuvor gesungenes Lied zu wieder-
holen, auf das er emotional nicht eingestellt ist.6  
Diese Voraussetzungen der Lieddarstellung und -kreation führten unter 
anderem dazu, dass es mir als Feldforscher vor allem während der zweiten 
Forschungsreise beizeiten so schien, als untersuchte ich eine Art „Phantom“, 

                                                 
6 Ich denke, dass sich der Sänger durchaus im Klaren war, dass ich die beiden Aufnahmen miteinander ver-
gleichen wollte, und er selbst sich aufgrund der von ihm verwendeten Mnemotechnik ebenso bewusst war, 
dass die melodisch und sprachlich exakte Reproduktion der Lieder in dieser Form nicht üblich ist.  
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einen Gegenstand von dem alle sprechen, welcher jedoch in der Wirklichkeit 
nur selten anzutreffen war. Fast jede Person die ich während meiner Feld-
forschungen zu diesem Thema befragte, konnte etwas über den Gesang sagen, 
über seine Eigenschaften, seine Form oder seine Inhalte. Doch nur Wenige 
konnten ihn selbst darstellen und singen. Und diese wenigen Personen galt es 
nicht nur auszumachen, sondern es galt auch, sie zum Singen zu motivieren 
und eine adäquate Situation zu schaffen, in der sich der Sänger in seiner 
Funktion wohl und inspiriert fühlte. (Nicht selten führte dieses Schaffen einer 
adäquaten Situation über mehrere Gläser Wein zu dem beiderseits ge-
wünschten Ergebnis, zumal das Weintrinken an sich in der Gesellschaft der 
Mapuche eine nicht zu unterschätzende soziale und kommunikationsfördernde 
Funktion besitzt). Die Tatsache, dass der Ülkantun Mapuche nicht nur situa-
tionsbedingt zu seiner Aufführung kommt, sondern darüber hinaus in seiner 
Existenz und Anwendung durch den Verlust der originären Sprache der 
Mapuche und dem Einfluss moderner Unterhaltungsmedien wie Radio und 
Fernsehen gefährdet ist, erschwerte die Untersuchungen des vorliegenden 
Gegenstandes ungemein. 
Berücksichtigt man die Voraussetzung, dass der Sänger weder den Text noch 
die Melodik seiner Lieder wort- und tongetreu auswendig gelernt hat, werden 
die folgenden Eigenschaften deutlich. Die Orientierung an thematischen 
Inhalten, ähnlich der uns bekannten Erzählung eines Märchens, welches im 
Moment des Vortrages selbst ausgearbeitet wird, muss durch die momentane 
Gefühlswelt, die momentspezifische Inspiration und den Einfallsreichtum des 
Sängers begünstigt werden. Somit wird verständlich, warum die Kreation eines 
Liedes im selben Moment leichter fällt als die Wiederholung eines dem 
Moment und der Inspiration des Sängers nicht entsprechenden Liedes, in dem 
dieser zwar die Thematik verschiedene Male zuvor erarbeitet hat, diese jedoch 
immer wieder von Neuem mit Hilfe situationsspezifischer Einfälle ausarbeiten 
muss. Ebenso wird hier deutlich, warum es für den Feldforscher ein wesentlich 
kleineres Problem darstellt, eine Bandbreite verschiedener Sänger und die von 
ihnen frei gewählten Lieder aufzunehmen, es sich hingegen als weitaus 
schwieriger erweist, die wiederholte Darstellung des gleichen Liedes ein und 
desselben Sängers in einer bestimmten Interviewsituation zu erhalten.  
 
Nach dem geschilderten Erlebnis und der Wiederholung ähnlicher Ereignisse 
stellten sich in meinen Untersuchungen bezüglich der Melodik des Ülkantun 
Mapuche zunächst die folgenden Fragen: 
 
„Besitzt der Sänger in der Erarbeitung seiner Lieder ein bestimmtes 
melodisches Konzept, und welche grundlegenden melodischen Strukturen bzw. 
Konzepte sind in den verschiedenen Liedern der Mapuche überhaupt 
festzustellen?“ 



© Herbert Utz Verlag 2009 · www.utzverlag.de

 16

„Wie werden diese melodischen Strukturen in der mündlichen Tradition des 
Ülkantun vermittelt, angewendet und vom Sänger wahrgenommen, und 
welchen Einfluss besitzt diese Art der Tradierung auf Inhalte und Formen der 
vorliegenden Melodik?“ 
 
Die Erarbeitung dieser Fragen führte mich des Weiteren zur Erörterung der 
untenstehenden Inhalte: 
 
„Welchen Ursprüngen sind die Inhalte der vorliegenden Melodiekonzepte 
zuzuschreiben?“, 
und daraus folgernd: „welche Bedeutung besitzen diese Ursprünge und Zu-
sammenhänge in der Diskussion bezüglich den Universalien in der Musik im 
Allgemeinen?“ 
 
Die Untersuchungen der Gesänge in ihrem soziokulturellen Kontext, sowie die 
in diesem Zusammenhang stehenden Fragen nach der Vermittlung, Anwen-
dung und Wahrnehmung der Melodik des Ülkantun in mündlicher Tradition 
stellten die unbedingte Voraussetzung zur Rückführung vorhandener Melodien 
auf deren Ursprung im Bereich der Naturtrompeten der Mapuche und deren 
inhärenter melodischer Logik dar.  
 
Daraus ergibt sich der folgende Aufbau der Arbeit: 
Vier grundlegende Bereiche werden im vorliegenden Buch zur Erörterung der 
obenstehenden Inhalte berücksichtigt: Der Gesang der Mapuche in mündlicher 
Tradition (vgl. Punkt 2.), die idiomatische Improvisation als Form der Anwen-
dung von Musik in mündlicher Tradition (vgl. Punkte 3. 1 – 3. 2),  die spe-
zifischen Melodiestrukturen des Gesanges der Mapuche (vgl. Punkte 3. 3 – 
3. 4), sowie die Rückführung selbiger Melodiestrukturen auf akustische 
Voraussetzungen bei der Tonbildung im Bereich von Naturtrompeten (vgl. 
Punkte 4. – 5. ).  
Hierbei stellen die jeweils vorangegangenen Punkte die Voraussetzung für die 
darauffolgende Beschreibung der Thematik dar. Demnach muss der Be-
schreibung inhärenter melodischer Eigenschaften (Punkte 3. 3 – 3. 4) eine 
Untersuchung bezüglich der hier verwendeten Gesangstechnik im Kontext 
ihrer Tradierungsform vorangehen (Punkt 2.), um somit Konzepte und Inten-
tionen der vorliegenden melodischen und textlichen Äußerungen nach-
vollziehen zu können (Punkte 3. 1 – 3. 2), und dabei deren Einfluss auf die 
Form vorhandener melodischer Eigenschaften zu berücksichtigen. Erst dann 
kann eine Kontextualisierung des ganzheitlich untersuchten Gegenstandes in 
die kulturübergreifende Diskussion bezüglich musikalischer Universalien 
erfolgen (vgl. Punkte 4. – 5.).  
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Die Darstellung des Ülkantun Mapuche in mündlicher Tradition findet dabei 
anhand einer Theoretisierung der Forschungsergebnisse durch die Ansätze von 
Ong (1987) und Lord (1966) statt, welche als zentrale Aufsätze bezüglich der 
Tradierung von Wissen in mündlicher Tradition im allgemeinen und musik-
spezifischen Bereich anzusehen sind.  
Im Anschluss daran spielt die von Lortat-Jacob (1987) erstellte Konzeption 
einer musikalischen Improvisation in mündlicher Musikkultur eine zentrale 
Rolle. Die Unterscheidung verschiedener Modelle in der improvisatorischen 
Anwendung musikalischer Strukturen bildet so die Voraussetzung zum adä-
quaten Verständnis der im Gesang der Mapuche intendierten musikalischen 
Äußerungen. Sowohl die von Ong und Lord erwähnten Theorien, als auch die 
von Lortat-Jakob dargestellten Modelle einer musikalischen Improvisation 
führen anschließend zur Beschreibung und Kategorisierung der untersuchten 
Melodiestrukturen im Ülkantun Mapuche. 
Die darauffolgende Rückführung erwähnter Melodiestrukturen im Gesang der 
Mapuche auf Tonbildungsprinzipien bei Naturtrompeten (Punkt 4. 1) bezieht 
sich vor allem auf verschiedene spanischsprachige Aufsätze von Grebe 
(1974a, 1974b) und Greenhill (1986), denen einer der bedeutendsten Anteile 
nationaler musikethnologischer Forschung in Chile zuzusprechen ist. Dabei 
spielt die Kategorisierung des aktuellen Musikinstrumentariums der Mapuche 
mittels der Systematik der Musikinstrumente von Sachs und Hornbostel (1986) 
sowie die hier erfolgende Darlegung der entsprechenden instrumenten-
spezifischen Tonräume eine zentrale Rolle. Weiterführend beinhaltet Punkt 4. 
2 eine theoretische Definition akustischer Eigenschaften in der Tonbildung bei 
Naturtrompeten anhand aktueller musikwissenschaftlicher Literatur, sowie 
deren Relevanz in der Erörterung kulturübergreifender Voraussetzungen der 
Musik. Zum Abschluss findet die Kontextualisierung der Untersuchungs-
ergebnisse in der Diskussion um die Universalien der Musik mittels ver-
schiedener Ansätze aus der Geschichte der musikethnologischen Universalien-
forschung statt. 
Die der vorliegenden Arbeit zugrunde liegenden inhaltlichen Fragestellungen, 
sowie die äußerlichen Bedingungen wie Interview-situationen, Informanten 
und Zeitrahmen, setzten die Erforschung des Gegenstandes auf der Basis 
qualitativer Datenerhebung voraus. Die in diesem Kontext vorgenommenen 
Befragungen entstanden weitgehend in Form narrativer sowie problem-
zentrierter Interviews.7 

                                                 
7 Vgl. Lamnek, 1995 
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1. 2 Die Sozialstruktur der Mapuche 
 
Zur Beschreibung der Sozialstruktur der Mapuche in der heutigen Zeit muss 
zwischen der traditionellen gesellschaftlichen Organisation und den unter 
gegenwärtigen sozialen und politischen Bedingungen entstandenen Formen 
gesellschaftlicher Strukturen in der Kultur der Mapuche unterschieden werden. 
Dabei ist einerseits ein bedeutender Wandel im Zuge der Modernisierung und 
Technisierung in der heutigen Gesellschaft der Mapuche zu verzeichnen. 
Andererseits sind grundlegende Aspekte traditioneller gesellschaftlicher 
Organisation auch heute noch vor allem in ländlichen Gebieten anzutreffen, 
welche eine besondere Bedeutung für die Behandlung und Erhaltung von 
musikspezifischem Wissen in mündlicher Tradition besitzen. 
 
1. 2. 1 Zur traditionellen Sozialstruktur 
Die grundlegende soziale Einheit in der traditionellen Gesellschaft der 
Mapuche bildet die Familie. Nicht nur als kleinstes gemeinschaftliches 
Element in der gesellschaftlichen Struktur, sondern auch als ökonomischer, 
kultureller und sozialer Bezugspunkt ist die Familie der unmittelbare Bezugs- 
und Handlungsrahmen ihrer Mitglieder. Zu unterscheiden sind drei unter-
schiedliche jedoch nicht vollkommen voneinander zu trennende Formen der 
familiären Organisation: die Kernfamilie („la familia elemental“), die Groß-
familie („la familia unida extensa“) und die Polygame Großfamilie (la familia 
compuesta).8  
Als weitere gesellschaftliche Einheit ist der Begriff Lof zu erwähnen. Zu 
einem Lof im traditionellen Sinne werden alle Familien gezählt, die auf eine 
gemeinsame familiäre Abstammung zurückzuführen sind und auf einem 
gemeinsamen Territorium zusammenleben. Von Bedeutung ist hier vor allem 
die patrilineare Abstammung. Die einzelnen Familien eines Lof bilden eine 
konkrete solidarische Gemeinschaft, ähnlich eines Familienclans, die sich 
durch die Ausführung gemeinsamer Arbeiten, wie die Bearbeitung der Felder, 
Aussaat und Ernte, den Bau eines neuen Hauses oder die Ausführung ge-
meinschaftlicher Feste und Zeremonien auszeichnet. Dabei ist festzustellen, 
dass ein Lof zumeist ein relativ großes Territorium umfasst, auf dem sich die 
Häuser der einzelnen Familien in weiten Distanzen voneinander befinden 
können. Jeder Wohnsitz ist dabei von denjenigen Ländereien umgeben, die 
sich im Besitz der Familie befinden und von dieser landwirtschaftlich bestellt 
werden. Das Lof ist somit ein territorialer Zusammenschluss auf realer 
familienerblicher Ebene. Oberste personelle Autorität des Lof bildet der 
Lonko9. 10 
                                                 
8 Vgl. Farón, 1969, S. 148–172 
9 Der Begriff “Lonko” bedeutet in der Sprache der Mapuche “Kopf”, und bezeichnet die „Führungsperson“ 
und von der Gemeinschaft selbst gewählte Autorität. Dem Lonko werden vor allem Entscheidungen auf 
politischer Ebene im Bereich des Lof zugeschrieben. (Farón, 1969, S. 128–133)  
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Einen weitläufigeren gemeinschaftlichen Zusammenschluss stellt der Rehue 
oder Rewe dar. Dieser wird durch verschiedene Großfamilien oder Lofs be-
gründet, die einer gemeinsamen religiösen und zeremoniellen Gemeinschaft 
angehören. Rehue beschreibt in seiner eigentlichen Bezeichnung den pfahl-
artigen Altar der Schamanin, der Machi, welcher mit verschiedenen Zeichen 
und Symbolen dieses gemeinschaftlichen Zusammenschlusses versehen ist. 
Verschiedene Lofs gehören somit in größeren religiösen Gemeinschaften dem 
Rehue an. Ein weiterer Zusammenschluss von neun Rehues bildet den Ailla-
rehue. Dieser Zusammenschluss ist politisch motiviert und hatte in seiner 
Entstehung vor allem militärischen Charakter. Ursprünglich formierten sich 
Aillarehues in Kriegssituationen und im Besonderen im Kampf gegen die 
spanischen Invasoren, sowie später zur Verteidigung der Territorien gegen die 
chilenische und argentinische Nationalregierung.11  
Die verschiedenen Ebenen der gemeinschaftlichen Organisation machen zwar 
weitläufige Zusammenschlüsse in Form von Lofs oder Rehues deutlich, doch 
muss hier hervorgehoben werden, dass aufgrund der territorialen Organisation 
innerhalb des Lof oder Rehue die einzelnen Familien meist in weiteren Dis-
tanzen voneinander leben, umgeben von ihren territorialen Besitztümern. Aus 
diesem Grunde bildet die unter einem Dach zusammenlebende Familie den 
primären und unmittelbaren kommunikativen, pädagogischen und kulturellen 
Bezugsrahmen ihrer Mitglieder.  
 
Zu den erwähnten Familienformen im Einzelnen: 
 
Die Kernfamilie (“la familia elemental”) 
Die Bezeichnung der Kernfamilie bezieht sich auf die Familienkonstellation, 
in der lediglich zwei Generationen, nämlich Eltern und Kinder in einem Haus 
bzw. auf einem Hof zusammenleben. Bei den Mapuche stellt der Vater die 
oberste Autorität in der Familie dar, wenn auch ein Großteil dieser väterlichen 
Autorität durch den Umgang der Mutter mit ihren Kindern vermittelt wird. 
Solange die Kinder nicht das heiratsfähige Alter erreicht haben, sind diese 
dazu verpflichtet, verschiedene Aufgaben im häuslichen und landwirtschaft-
lichen Bereich zu übernehmen. Dementsprechend beschreibt Farón (1969)12 
die Kernfamilie als „Basis der landwirtschaftlichen Gemeinschaft.“13 Die 
Kernfamilie, die ihre eigenen Ländereien bewirtschaftet, konnte in der Ver-

                                                                                                                                                     
10 Vgl. Farón, 1969, S. 145–146 
11 Vgl. Farón, 1969, S. 119–142 
12 Die Verwendung scheinbar „veralteter“ Literatur und die in diesem Zusammenhang stehenden 
Beschreibungen traditioneller Lebensformen der Mapuche ist dadurch zu legitimieren, dass der in der 
vorliegenden Arbeit untersuchte Gesang im Kontext eben dieser traditionellen musikalischen Handlungen zu 
betrachten ist. Zumal ein Großteil der Informanten in der Untersuchung des vorliegenden Gesanges bereits 
das Alter von 60 Jahren überschritten, und somit seine gesanglichen Fähigkeiten in eben diesen traditionellen 
Vermittlungsformen erhalten hat. 
13 Farón, 1969, S. 148 (“... la base de la unidad agrícola”) 
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gangenheit auf ökonomischer Ebene weitgehend unabhängig von den weiteren 
Familien des Lof arbeiten und leben. Auch die Erziehung der Kinder als Mit-
glieder der Familie und als Wissensträger ihrer Kultur fand primär durch die 
Vermittlung der Eltern im alltäglichen Prozess des Zusammenlebens statt.14 
 
Die Großfamilie (la familia unida-extensa)  
Der Unterschied zur Kernfamilie liegt bei der Großfamilie darin, dass diese 
durch mehr als nur die konstitutiven Personen der Kernfamilie begründet ist. 
Die Erweiterung der Großfamilie kann sowohl die Groß- und Urgroßeltern, als 
auch das Zusammenleben mit Geschwistern der Eltern, also Onkel und Tanten 
umfassen. Dabei ist es möglich, dass alle Mitglieder unter einem Dach und 
somit in einem Haus bzw. in nahe beieinander stehenden Häusern zusammen-
leben, umgeben vom gemeinsamen territorialen Besitz. Diese Familien-
konstellation ist jedoch nicht mit dem Begriff des Lof zu vergleichen. Ein Lof 
bezeichnet zwar das Zusammenleben verschiedener Familien mit derselben 
familiären Abstammung. Jedoch stellt das Lof ein weitläufiges Territorium dar, 
auf dem die Familien zum Teil mehrerer Kilometer voneinander getrennt leben 
und arbeiten. Im Fall der Großfamilie leben die Mitglieder in unmittelbarem 
Kontakt auf häuslichem Terrain zusammen.  
Wichtig für den weiteren Verlauf der vorliegenden Arbeit ist vor allem die 
Fokussierung des erzieherischen Einflusses der Eltern und Großeltern auf 
deren Kinder und Enkelkinder, und somit deren Funktion als erzieherische 
Instanzen im Rahmen der Familie und im Kontext mündlich tradierter 
Wissensinhalte bei den Mapuche.15 Vor allem im Bereich des Ülkantun, der 
gesungenen Erzählung der Mapuche, besitzen die Eltern und Großeltern eine 
bedeutende Funktion in der Vermittlung und Tradierung der sprachlichen und 
musikalischen Inhalte dieser Liedform.  
 
Die Polygame Großfamilie (la familia compuesta) 
Die Polygame Großfamilie unterscheidet sich im Vergleich zu den oben be-
schriebenen Familienformen dadurch, dass sie aus familiären Einheiten 
besteht, die aufgrund polygamer Strukturen entstanden sind. Bis zur Gegen-
wart ist es in der Gesellschaft der Mapuche als Mann möglich, mehr als nur 
eine Frau zu heiraten. Die Unterhaltung einer Familie mit mehreren Frauen 
kann dabei u. a. auf den landwirtschaftlichen Reichtum des Mannes als 
Familienoberhaupt hinweisen.16 
 
Soto und Mora (1998) bezeichnen die Familie im Allgemeinen als die 
grundlegende Einheit in der Sozialstruktur der Mapuche. Ihnen zufolge kom-

                                                 
14 Vgl. Farón, 1969, S. 148–167 
15 Vgl. Farón, 1969, S. 168–172 
16 Vgl. Faron, 1969, S. 172–179 
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men der Familie unterschiedliche Funktionen zu. Unterschieden wird dabei 
zwischen einer „ökonomischen und einer kulturellen Funktion“ (función 
económica; función cultural).17 Im Sinne einer ökonomischen Basis wird die 
Familie als eine produktive und konsumierende Einheit betrachtet, welche 
durch die einzelnen Mitglieder und deren alters- und geschlechterspezifischen 
Rollen innerhalb dieser Einheit erhalten wird. In ihrer kulturellen Funktion gilt 
die Familie als „erste sozialisierende Institution“18, durch welche ihre Mit-
glieder, und vor allem die jungen Menschen der Familie, soziale und kulturelle 
Normen, Rollen und Verhaltensregeln im Rahmen ihrer Gemeinschaft er-
lernen. Somit besitzt die Familie neben ihrer pragmatischen Funktion als öko-
nomische Basis eine zentrale Vermittlerrolle bezüglich kulturspezifischer 
Normen und deren Handlungsrahmen, sodass sie im vorliegenden Kontext als 
primärer Faktor der Identitätsbildung angesehen werden muss.  
 
1. 2. 2 Gegenwärtige Gesellschaftsformen der Mapuche 
In der Gegenwart stellen die Gesellschaftsformen der Mapuche ein vielfältiges 
Bild dar. Sowie die Landflucht in die größeren Städte als auch der Einfluss auf 
dem Gebiet technischer Errungenschaften haben deutliche Veränderungen in 
der gesellschaftlichen Organisation und den damit in Verbindung stehenden 
sozialen Strukturen der Mapuche hervorgerufen. 
Auf dem Gebiet der über die häuslichen Familienstrukturen hinwegreichenden  
gemeinschaftlichen Organisation ist festzustellen, dass lediglich die Einteilung 
territorialer Gebiete in Einheiten von Lofs, also in familiäre Einheiten im 
weitesten Sinne, bestehen geblieben ist. Zu berücksichtigen bleibt dabei, dass 
die territoriale Erbfolge hier nicht mehr ausschließlich auf patrilinearer Basis 
organisiert ist. Nach der „Befriedung Araucariens“ durch das chilenische 
Militär im Jahre 1884 wurde das Wohngebiet der Mapuche durch den chile-
nischen Staat in „Reservate“ (Reducciones) eingeteilt, was u. a. einen Einfluss 
auf die Sozialstruktur der Mapuche auf der Ebene der Rehues mit sich zog. 
Heute leben die Mapuche innerhalb ihrer Reservate in Form von Communi-
dades, die nach den Aussagen der Informanten mit dem Begriff des Lof 
verglichen werden können, wobei die einzelnen durch das Lof einge-
schlossenen Familien keiner strengen patrilinearen Familienabstammung mehr 
angehören. Trotz allem gilt das Lof auch weiterhin als das die einzelnen 
Familien und deren Territorien übergreifende Konzept gesellschaftlicher Orga-
nisation der Mapuche, und dies vornehmlich in ruralen Gebieten.19  
Auf die soziale Organisation der Mapuche in den größeren Städten des Landes 
wird hier aufgrund des thematischen Rahmens nicht eingegangen, zumal die 
vorliegenden Forschungen fast ausschließlich in ländlichen Wohngebieten 

                                                 
17 Soto/Mora, 1998, S. 26 
18 Soto/Mora, 1998, S. 26 (“... la primera institución socializadora.”) 
19 Vgl. Faron, 1969, S. 146–148 
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durchgeführt wurden und direkten Bezug auf diese Gebiete nehmen. Die 
folgenden Beschreibungen gesellschaftlicher Organisation und sozialer Struk-
turen der Mapuche beschränken sich auf die Forschungsgebiete Lago Budi und 
im Speziellen Isla Huapi. Mittels persönlicher Beobachtungen des Autors 
sowie den Aussagen der Informanten ist es möglich, die gegenwärtige Situa-
tion der gesellschaftlichen Organisation vor Ort wie folgt zu beschreiben.  
Im Falle von Isla Huapi handelt es sich um einen weitgehend rural geprägten 
Lebensraum. Auf diesem Gebiet befinden sich weder dorfähnliche Zusammen-
schlüsse verschiedener Familien, geschweigedenn örtliche Poblations-
ansammlungen in Form von Städten. Die Wohnhäuser der einzelnen Familien 
liegen aufgrund des sie umgebenden territorialen Besitzes je nach dessen 
Größe unterschiedlich weit voneinander entfernt. Auch hier bildet die Familie 
neben den staatlichen Schulen nicht nur die temporär primäre, sondern vor 
allem die vorrangige Sozialisationsinstanz ihrer jungen Mitglieder. Kultur-
spezifische Aspekte, die nicht im Rahmen der staatlich schulischen Erziehung 
vermittelt werden, wie z. B. der Gesang der Mapuche, finden ihre Tradierung 
zunächst durch die Mitglieder der Familie und im Weiteren durch die Mit-
glieder des Lof oder der Communidad.  
Die Familienstrukturen auf Huapi weisen sowohl die Eigenschaften der Kern- 
als auch der Großfamilie auf. Auch wenn in der gegenwärtigen Entwicklung 
das gesellschaftliche Konzept der Kernfamilie immer mehr an Bedeutung 
gewinnt, sind im erwähnten Gebiet weiterhin zahlreiche Familien im Zu-
sammenschluss der verschiedenen Generation vorzufinden. Im meisten Fall 
leben dabei die Generationen der Groß- und/oder Ur-Großeltern sowie weitere 
Familienangehörige wie z. B. die Geschwister der Eltern in einem separaten 
Nachbarhaus zur Wohnstätte der Kernfamilie. Den Aussagen der Informanten 
zufolge wohnten viele Familien des Gebietes bis Anfang der 90er Jahre in 
Rukas, den traditionellen Häusern der Mapuche, gebaut aus Holz und schilf-
ähnlicher Grasabdeckung. Für die soziale Struktur der Familie bedeutete dies, 
dass die gesamte Familie, ob Kern- oder Großfamilie, in ein und demselben 
Wohnhaus zusammenlebte. Für den Prozess der Kommunikation unter den 
Mitgliedern und vor allem für den Prozess der Wissenstradierung und der 
Sozialisation durch die Familie stellte diese Art des Zusammenlebens eine 
andere Voraussetzung dar als in der Gegenwart.  
Welche Vorzüge und Nachteile mit den Veränderungen gesellschaftlicher 
Strukturen zwischen der Vergangenheit und der Gegenwart verbunden sind, 
soll hier nicht diskutiert werden. Laut den Äußerungen verschiedener Infor-
manten im untersuchten Siedlungsgebiet stellte deren Auffasung zufolge die 
traditionelle Form des Zusammenlebens jedoch eine günstigere Voraussetzung 
zur Anwendung und Tradierung der Gesänge dar als in der Gegenwart, wobei 
in diesem Fall das familiäre Zusammenleben als Basis zur Tradierung münd-
lichen Wissens zu verstehen ist. In der Erinnerung der befragten Personen 
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bedeuteten vor allem gemeinsame Abende im Kreise der Familie um das 
häusliche Feuer einen typischen Moment der Anwendung und somit auch der 
Tradierung gesungener Erzählungen. Technische Errungenschaften wie Radio 
und Fernsehen20 ersetzen heutzutage größtenteils die Funktion des Gesanges 
zur Mitteilung und Unterhaltung. Die älteren Mitglieder, vor allem aus den 
Generationen der Groß- und Urgroßeltern, die eine zentrale Funktion in der 
Erziehung durch die Tradierung ihres kulturspezifischen Wissens mittels 
solcher Unterhaltungen besaßen, treten somit bezüglich dieses Aspektes in der 
Gegenwart immer mehr in den Hintergrund. In der Vergangenheit wurden die 
Inhalte der Erzählungen und Gesänge vor allem durch die Eltern und Groß-
eltern an die Kinder weitergegeben. 
Auch heute spielt die Familie bezüglich der Tradierung des Ülkantun weiter-
hin die zentrale Rolle, auch wenn sich die Voraussetzungen zur Tradierung des 
Gesanges unter dem Einfluss moderner Medien und dem Sprachwechsel bzw. 
Sprachverlust des Mapudugun21 seitens der jungen Mitglieder der Gesellschaft 
radikal geändert haben. Die sichere Beherrschung des Mapudugun gilt den 
Aussagen der Sänger zufolge als unbedingte Voraussetzung zur Praktizierung 
des Ül. Vergleichbare Gesänge in spanischer Sprache konnten nicht festge-
stellt werden. 
Für den Verlust der ursprünglichen Sprache der Mapuche sind gegenwärtig 
vor allem der Einfluss moderner Unterhaltungsmedien als auch die Lehr- und 
Lerninhalte in den staatlichen Schulen verantwortlich. Mapudugun wird weder 
als fester Lehrinhalt in der Schule vermittelt noch geprüft. Das staatlich 
geförderte Programm EIB – Educacion Intercultural Bilingüe („Interkulturelle 
zweisprachige Erziehung“), gegründet im Jahr 2000, wird nur an wenigen 
einzelnen Schulen durchgeführt, zumal es wissenschaftlichen Untersuchungen 
zufolge einem Großteil der Lehrkörper an ausreichenden kulturspezifischen 
Kenntnissen und sprachlichen Kompetenzen, sowie an zeitlicher Verfügung im 
Rahmen der Lehrpläne mangelt, um eine erfolgreiche Vermittlung und Er-
haltung der ursprünglichen Sprache der Mapuche im schulischen Bereich an-
streben zu können.22 
Somit ersetzen in der Gegenwart zwar die Schulen einen bedeutenden Anteil 
der Erziehung und Wissensvermittlung an die jungen Mapuche, doch konzen-
trieren sich die hier vermittelten Inhalte fast ausschließlich auf die Interessen-
gebiete der chilenischen Gesellschaft. Kulturspezifische traditionelle Aspekte 
wie der Ülkantun oder die Geschichte des Volkes der Mapuche vor Ort werden 
den Aussagen der Informanten zufolge auch weiterhin vor allem innerhalb der 
Familie oder des Lof tradiert. Dementsprechend ist es auffällig, dass in den 

                                                 
20 Seit etwa fünf Jahren besitzen die Wohnhäuser der Mapuche auf Punta Maiai/Isla Huapi eine externe 
Stromversorgung, welche unter anderem die Verwendung moderner technischer Unterhaltungsmedien wie 
Radio und Fernsehen in den Familien ermöglicht und in hohem Maße gefördert hat.  
21 „Mapudugun“ ist die Bezeichnung für die Sprache der Mapuche. (Mapu = „Erde“, dungu= „sprechen“) 
22 Vgl. Relmuan, 2005 
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meisten Fällen diejenigen Mapuche die Fähigkeit zur Darstellung des Ülkan-
tun besitzen, deren Väter oder Großväter selbst den Gesang im häuslichen 
sowie im gemeinschaftlichen Rahmen praktiziert haben.  
Abschließend ist festzustellen, dass der Familie als sozialisierende Instanz 
auch gegenwärtig eine bedeutende Rolle hinsichtlich der Vermittlung kultur-
spezifischer musikalischer Inhalte zuzuschreiben ist, wenn auch eine deutliche 
Dominanz Seitens des Einflusses der chilenischen Gesellschaft und ihrer spe-
zifischen kulturellen Normen und Inhalte verzeichnet werden muss.  
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2.  Der Ülkantun im Kontext mündlicher Tradition 
 
 
2. 1 Zur Theorie der mündlichen Wissensanwendung und -tradierung im 
Allgemeinen 
 
2. 1. 1.  Aneignung und Vermittlung 
Walter Ong (1982) beschreibt in seinem Buch Oralität und Literalität – die 
Technologisierung des Wortes neben den inhaltlichen Eigenschaften münd-
lichen Wissens die Prozesse der Aneignung und Vermittlung von Wissen in 
mündlicher Tradition. Zu Beginn seien anhand der erwähnten Beschreibungen 
von Ong und der von Lord (1966) durchgeführten Untersuchungen bezüglich 
der Tradierung südslawischer Epengesänge in mündlicher Tradition einige 
Wesenszüge im Umgang mit Wissen in oralen Kulturen erwähnt, die im 
Folgenden zur Kontextualisierung des Gesanges der Mapuche als musi-
kalisches Ereignis in mündlicher Tradition dienen und die Struktur ange-
wandter Melodien begründen und verdeutlichen sollen. 
Eine orale Kultur besitzt keine Texte im Sinne schriftlicher Aufzeichnung. 
Diese Eigenschaft unterscheidet sie in ihrem Grundsatz von einer Kultur, in 
der mittels schriftlicher Zeichen und Systeme das Wissen sozusagen isoliert 
vom Fluss der Zeit „festgehalten“ werden kann. Demnach stellt sich die Frage, 
wie eine orale Kultur über organisiertes Wissen verfügt, welches es im 
Moment seiner Verfügung zu erinnern gilt. Einerseits ist hier zunächst deutlich 
zu machen, dass Wissensinhalte in oralen Kulturen auf bestimmte Art und 
Weise organisiert und strukturiert werden müssen, damit dieses Wissen er-
innert und in jener Form angewendet werden kann. Andererseits muss die 
Frage gestellt werden, wie eine Person ihr Wissen erworben hat, und auf 
welche Weise sie dieses weitergibt. Anders gefragt hieße dies: Welche Eigen-
schaften besitzt die Wissensvermittlung in oralen Kulturen, und auf welche 
Praktiken wird dabei im Prozess der Vermittlung und Aneignung, sowie bei 
der Memorierung von Wissen zurückgegriffen? 
Ong stellt diesbezüglich fest, dass die kontinuierliche Wissensübermittlung in 
oralen Kulturen vor allem durch den Prozess der Kommunikation bedingt ist.23 
Wo Wissen also nicht in schriftlicher oder zeichenhafter Form festgehalten 
wird, bedarf die Tradierung stets seiner praktischen Anwendung, in dem das 
Wissen vom einen Subjekt auf das Andere übertragen werden kann. Hierbei ist 
zu berücksichtigen, dass der Akt der Kommunikation in seiner Intention nicht 
ausschließlich auf die Vermittlung und Aneignung von Wissen ausgelegt sein 
muss. Die Inhalte werden oft in standardisierten Handlungen vermittelt und 
übertragen, ohne dass in jedem Fall deren Weitergabe und Aufnahme von den 
anwesenden Personen bewusst angestrebt wird. Dadurch ergibt sich, dass 
                                                 
23 Ong, 1982, S. 39 
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Wissen in oralen Kulturen in mehr oder weniger engem Bezug zur diesbe-
züglichen Lebenswelt steht. Ong´s Vergleich mit einer schriftlichen Kultur 
zeigt,  
 

„(…) dass eine chirographische (schreibende) und mehr noch eine typo-
graphische (druckende) Kultur vom Menschlichen absehen und es gleichsam 
denaturieren (kann), unabhängig von jedem menschlichen Handlungs-
zusammenhang. Eine orale Kultur besitzt kein ähnlich neutrales Ausdrucks-
mittel (…).“24  
 
Die Aussage bezieht sich nicht nur auf die Form des kommunizierten 
Gegenstandes, der hier als abstraktes, „neutrales Ausdrucksmittel“ zur Ver-
mittlung und Anwendung von Wissen seine Funktion erfüllt. Auch die 
Situation, in welcher das Wissen tradiert wird, ist in diesem Vergleich eine 
andere. Während es in einer schriftlichen Kultur einer Person ermöglicht wird, 
sich ohne unmittelbarer intersubjektiver Interaktion und Kommunikation 
Wissen anzueignen, z. B. durch das Lesen eines Buches, das Betrachten eines 
Filmes oder eines anderen Mediums, bedarf es, wie bereits von Ong ange-
sprochen, in mündlichen Traditionen der zwischenmenschlichen Interaktion, 
um das kulturspezifische Wissen weiterzugeben und für die Zukunft zu be-
wahren. Aus diesem Grunde, so Ong, schätzen orale Gesellschaften ältere 
Männer und Frauen, die aufgrund ihres Alters und der in diesem Zusammen-
hang stehenden Lebenserfahrung auf die Konservierung ihres subjektiven und 
kulturspezifischen Wissens spezialisiert sind und die Geschichten und Er-
eignisse aus der Vergangenheit zu erzählen verstehen. Durch die Anwendung 
in Erzählungen wird das Wissen von den Personen selbst memoriert und im 
familiären oder gesellschaftlichen Rahmen tradiert.  
Anhand südslawischer Epensänger, die von Lord in den 50er Jahren untersucht 
wurden, lässt sich beispielsweise verdeutlichen, in welchem grundsätzlichen 
Rahmen und unter welchen Bedingungen sich die Aneignung von Wissen in 
oralen Kulturen abspielt. Durch monate- und jahrelanges Zuhören anderer 
Sänger und Erzähler eignen sich Lord zufolge die noch jüngeren Mitglieder 
die „standardisierten Formeln“25 der Gesangs- und Erzählkunst ihrer Musik-
tradition an. Aufgrund der Variabilität der gesungenen Lieder erkennt dabei 
der junge Zuhörer die grundlegenden, sich immer wiederholenden und kon-
stant bleibenden Strukturen und internalisiert diese. Lord unterscheidet dabei 
drei Stufen der Lehrzeit, in denen die grundlegenden Kenntnisse des Gesanges 
erworben und angewendet werden. 
Erstens die Periode, in welcher der junge Sänger lediglich zuhört und die 
Liedform rezipiert. Dies kann im familiären Rahmen oder im Bereich des 

                                                 
24 Ong, 1982, S. 47 
25 Ong, 1982, S. 64 
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öffentlichen Lebens der jeweiligen Lebens- und Wohngemeinschaft ge-
schehen. In der darauffolgenden Phase unternimmt der junge Sänger selbst die 
ersten Schritte, die von ihm durch monate- und jahrelanges Zuhören erwor-
benen Grundformeln anzuwenden, um sich bei der Bildung eigener musi-
kalischer und textlicher Inhalte an diesen orientieren zu können. Die dritte 
Stufe beinhaltet dann die Präsentation der erlernten Gesangsstrukturen in der 
Öffentlichkeit, womit der Sänger selbst als Träger kulturspezifischer Wissens-
inhalte auftritt und den jüngeren Generationen seiner Lebensgemeinschaft oder 
Familie als Vorbild dient. Weiter äußert sich Lord hierzu: 
 

„Auf der ersten Stufe sucht sich der Anfänger gewöhnlich einen Sänger 
aus, vielleicht seinen Vater, einen Onkel, dessen Gesang ihm gefällt oder 
irgendeinen bekannten Barden aus der Nachbarschaft; ihm hört er dann am 
häufigsten zu (…).“26 
 
Das obenstehende Zitat macht deutlich, dass vor allem der familiäre Rahmen 
sowie der unmittelbare soziale und gesellschaftliche Raum für den Sänger 
ausschlaggebend im Aneignungsprozess des kulturspezifischen Wissens sind. 
Das musikalische Wissen wird hier im direkten intersubjektiven Kommunika-
tionsprozess sozusagen face to face vermittelt.27 
Vergleichbares geschieht kulturübergreifend im familiären Umfeld, wo ver-
schiedene standardisierte Handlungen und Rituale wie das Singen zur 
Unterhaltung der Kinder, oder die Verbalisierung eines Gebetes durch seine 
tägliche Wiederholung dazu führen, dass diese Inhalte von den Kindern 
rezipiert, erinnert und selbst wiederum vorgetragen werden können.28 Unter 
anderem sind aus traditionellen schwarzafrikanischen Musikkulturen Beispiele 
bekannt, bei denen musikspezifische Wissensinhalte wie z. B. bestimmte 
instrumentenspezifische Spieltechniken innerhalb der Familie tradiert und die 
Bewahrung der Musiktradition dadurch gesichert wird. Das Spektrum der 
Vermittlung reicht dabei von den grundlegenden Eigenschaften der jeweiligen 
Musikkultur, vermittelt durch das imitative Singen von Kinderliedern, bis hin 
zur instrumentenspezifischen Ausbildung durch den Vater oder die Mutter zur 
Erhaltung einer im musikalischen Kontext stehenden Familientradition.29 
 
Zusammenfassend wird Wissen in oralen Kulturen, dem Begriff „oraler 
Kultur“ entsprechend, mündlich überliefert. Wissensvermittlung und 
-aneignung erfolgen hauptsächlich im direkten kommunikativen Prozess. Das 
Ereignis der intersubjektiven Kommunikation stellt so eine der grundlegenden 
Voraussetzungen zur Wissensvermittlung und -aneignung in mündlicher 
                                                 
26 Lord, 1966, S. 48 
27 Vgl. Lord, 1966, S. 35–58 
28 Vgl. Ong, 1982, S. 39–65 
29 Vgl. Nketia, 1979  
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3. Die melodischen Strukturen des Ülkantun 
 
 
3. 1 Zur Theorie der musikalischen Improvisation als Form der An-
wendung von musikspezifischem Wissen in mündlicher Tradition 
 
3. 1. 1 Definition und Terminologie des Begriffs „Improvisation“ in der 
Musik 
Im allgemeinen Sprachgebrauch bedeutet Improvisation unvermutetes, un-
vorbereitetes Handeln (lat. im-provisus). Eine Handlung also, die im Wesent-
lichen unvorhergesehen oder unvorhersehbar (lat. im-provisibilis) scheint. Im 
engeren Wortsinn bezieht sich der Begriff des Unvorhergesehenen demnach 
auf den Bereich der visuell vorgeprägten Handlung. Im musikalischen Zu-
sammenhang heißt dies zunächst das Fehlen einer schriftlichen Vorlage, einer 
Notation, wie sie in der abendländischen Musiktradition als Substrat der Kom-
position vorausgesetzt wird. Dementsprechend ist ebenfalls von Improvisation 
in der Musik einer schriftlichen Musikkultur die Rede, wenn lediglich ein 
primärer Parameter des Notationssystems nicht exakt fixiert und dadurch nicht 
exakt vorhersehbar ist (wie z. B. die Tonhöhe oder Tonlänge). Ist jedoch die 
Verwendung oder Nicht-Verwendung der Notenschrift das ausschlaggebende 
Merkmal zur Beurteilung eines musikalischen Ereignisses als Improvisation, 
bzw. als „unvorhersehbares“ Ereignis?  
Vergleicht man die Bereiche der Improvisation und der Komposition, wie sie 
begrifflich in der abendländischen Musikkultur unterschieden werden, so stellt 
sich die Frage, welche Eigenschaften ein musikalisches Ereignis besitzen 
muss, um als Komposition oder Improvisation zu gelten. Während die Kom-
position begrifflich für die schriftlich fixierte und ausgearbeitete Form der 
musikalischen Kreation steht, wird als Improvisation im Allgemeinen die 
schriftlose, momentane und im Moment ihrer Entstehung ausgearbeitete 
Erscheinung einer musikalischen Idee bezeichnet. Die Komposition kann 
demnach aufgrund ihrer schriftlichen Fixierung ausserhalb ihres Entstehungs-
kontextes reproduziert werden. Ihre Reproduktion erfolgt – im Rahmen 
technischer und interpretativer Möglichkeiten von Instrument und Interpret – 
auf tongenaue Weise. Dies bedeutet, dass die durch die Schrift fixierten 
primären und sekundären Parameter der Musik aus dem zeitgebundenen Pro-
zess der musikalischen Darstellung isoliert werden können und dement-
sprechend einen absoluten Anspruch erheben. Improvisation hingegen ist 
„schriftlos“ – und Schriftlosigkeit gilt im Allgemeinen als „Improvisation“. 
Improvisation ist, der etymologischen Bedeutung des Wortes entsprechend, 
„unvorhersehbar“, weil nicht schriftlich sichtbar, und demzufolge nicht real 
greifbar in Form einer Notation. Durch das Fehlen einer schriftlichen Fix-
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ierung wird der Improvisation generell ein situativer, prozesshafter und 
wandelbarer Charakter zugeschrieben.  
Die Prozesse von Improvisation und Komposition sind jedoch entgegen ihrer 
stark kontrastierenden Darstellung eng miteinander verknüpft. Bereits in der 
nachträglichen Fixierung einer Improvisation wird deutlich, dass diese „nicht 
in jedem Fall eindeutig von einer Komposition unterschieden werden 
[kann].“79 Der Vorgang der Komposition enthält dabei den Vorgang der 
Improvisation und andersherum. Improvisation kann, wie Betrachtungen der 
Geschichte und Gegenwart der abendländischen Musikkultur zeigen, als 
Ausgangspunkt kompositorischen Vorgehens verwendet werden. Eine musi-
kalische Idee wird hier improvisierend erarbeitet und später in notenschrift-
licher Form fixiert und zeitlich festgehalten. Dadurch wird sie – im Rahmen 
ihrer schriftlichen Vorgabe(!) – weitgehend exakt reproduzierbar und gilt im 
Verständnis abendländischer Musik als Komposition. Ausschlaggebend zur 
Unterscheidung von Komposition und Improvisation ist also zunächst das 
Merkmal der schriftlichen Fixierung. In diesem Falle wird eine schriftlich 
fixierte Improvisation zur Komposition, und die Anwendung der Notenschrift 
wandelt das improvisierte Ereignis in eine fixierte, vorhersehbare, reprodu-
zierbare und zeitlose Komposition um.80  
Folgt man dieser strengen Eingrenzung von Improvisation und Komposition, 
so wäre der Definition beider Begriffe zufolge eine Komposition in schrift-
losen Musikkulturen nicht möglich. Bei genauer Betrachtung der musi-
kalischen Ereignisse in mündlichen Musiktraditionen wird jedoch deutlich, 
dass auch hier eine gewisse Art der musikalischen Komposition und Repro-
duktion stattfindet. Die Fokussierung des musikalischen Materials und dessen 
Anwendung in der Improvisation ist dabei von großer Bedeutung, denn das 
Fehlen einer schriftlichen Fixierung bedeutet nicht zwangsläufig, dass das 
musikalische Ereignis nicht einer konkreten Vorstellung und einer ent-
sprechenden genauen Struktur Folge leistet. Sind demnach die Prädikate 
„unvorhersehbar“ und „unvermutet“ im Sinne des Begriffes „Improvisation“ 
auf jegliche nicht schriftlich fixierte Musik anwendbar? Die Antwort lautet: 
Nein. 
Die anschließende Beschreibung musikalischer Strukturen in mündlichen 
Musiktraditionen wird diese Antwort begründen. 

                                                 
79 Frisius, 1996, Sp. 539 
80 Vgl. Frisius, 1996, Sp. 538–541 
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3. 1. 2 System und Anwendung der „idiomatischen Improvisation“ in 
mündlichen Musiktraditionen 
 
3. 1. 2. 1 Allgemeine Eigenschaften musikalischer Systeme in mündlichen 
Musiktraditionen 
In oralen Musikkulturen ist Musik schriftlos. Sie wird weder in Form von 
Schrift abstrahiert, noch auf identische Weise konserviert. Trotz des Fehlens 
einer genauen zeichenhaften Fixierung handelt es sich jedoch um musikalische 
Ereignisse, die sich im Rahmen konkreter kulturspezifischer Gestaltungs-
prinzipien ereignen. Es stellt sich demnach die Frage, ob lediglich aufgrund 
einer ausbleibenden schriftlichen Fixierung von einer improvisierten Musik 
per se gesprochen werden kann und in welchem Kontext hierbei der Begriff 
der musikalischen Improvisation zu verstehen ist. Vor allem in mündlichen 
Musiktraditionen sind musikalische Handlungen geprägt von kulturspe-
zifischen Normen, durch welche diese Handlungen im Rahmen der Tradition 
kontrolliert und erhalten werden können. Dementsprechend sind besonders 
mündliche Traditionen auf die Verwendung und Konservierung traditioneller 
Konventionen angewiesen. Improvisierte Musik steht hier in einem 
Spannungsverhältnis zwischen kulturspezifischen Normen und der subjekt-
spezifischen Ausführung und Erweiterung regelhafter Vorgaben.81 
Auch wenn oral tradierte Musik für Europäer den Eindruck spontanen und 
freien musikalischen Ausdrucks vermittelt, folgt sie in den meisten Fällen 
festen melodischen und rhythmischen Mustern. Simon (1996) dazu: 
 

„Der Anteil fixierter, also komponierter Musik am gesamten Repertoire ist 
vielfach größer als allgemein angenommen wird. Es handelt sich um Komposi-
tionen, die zwar nicht notiert sind, jedoch einer strengen mündlichen Tradition 
unterliegen (…)“82 
 
Der Musiker befindet sich hierbei in einem Wechselspiel zwischen Tradition 
und Individualität. In vielen mündlichen Musiktraditionen besitzt er die Frei-
heit der Anordnung, Kombination und Durchführung musikalischer Hand-
lungsparameter, die durch einen konkreten Tonraum oder durch spezifische 
Gestaltungsprinzipien vorgegeben sind. Sei dies in der Ausgestaltung einer 
genau definierten melodischen Linie innerhalb eines festen Tonraumes, oder 
beispielsweise die aus der arabischen Musiktradition bekannte Handhabung 
der unterschiedlichen Maqamat, in deren Aufführung bestimmte tonräumliche 
Melodiestrukturen vom Musiker kombiniert und ausgearbeitet werden. Hier 
macht die Spannung zwischen der Objektivität bestehender Modelle und 
Systeme und der Subjektivität gegebener Gestaltungsfreiräume seitens des 

                                                 
81 Vgl. Pinto, 1998, S. 243–245; Frisius, 1996, Sp. 540–541 
82 Simon, 1996, Sp. 600 
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4. Rückführung melodischer Eigenschaften des Ülkantun auf kultur-
übergreifende Voraussetzungen in der Musik 
 
Im folgenden Punkt werden die zuvor in ihrer Anwendung, Tradierung und 
Wahrnehmung beschriebenen melodischen Strukturen des Ülkantun auf ihre 
möglichen Ursprünge zurückgeführt. Dabei sind die physikalisch-akustischen 
Eigenschaften des Klanges sowie die physiologischen Voraussetzungen 
menschlicher Kognition als diejenigen Konstituenten musikalischer Ton-
systeme anzusehen, welche unabhängig kulturspezifischer Vorstellungen, 
Normen, Funktionen und Bedeutungen Einfluss auf die Bildung musikalischer 
Systeme und deren Strukturen besitzen. Die Materialität des Klanges einerseits 
und die physiologischen Bedingungen menschlicher Wahrnehmung im 
Umgang mit dem Material des Klanges andererseits können demnach als 
kulturunabhängige bzw. kulturübergreifende Faktoren in der Schematisierung 
und Anwendung von Musik betrachtet werden.  
Födermayr (1998) unterscheidet in seinem Aufsatz Universalien der Musik 
zwischen biogenen, soziogenen und syntaktischen (logogenen) Universalien. 
Somit vollzieht er dieselbe Trennung zwischen universellen bzw. kulturüber-
greifenden Faktoren einerseits und kulturspezifischen Einflüssen in der 
Anwendung von Musik andererseits. Dieser Weg der Trennung verfolgt unter 
anderem das Ziel, musikalische Universalien nicht lediglich im Vergleich 
akustischer Ereignisse untereinander zu beschreiben, sondern die jeweiligen 
Ereignisse auf die ihnen zugrunde liegenden Prädispositionen zurückführen zu 
können. Die kulturspezifische Anwendung jener Voraussetzungen bleibt dabei 
jedoch nicht unbeachtet. Denn die Kontextualisierung kulturübergreifender 
Eigenschaften der Musik in den jeweiligen kulturspezifischen Handlungs-
zusammenhang machen erst das musikalische Ereignis aus verschiedenen 
Blickwinkeln heraus verständlich und somit im Kontext der Frage nach den 
Universalien der Musik beschreibbar. Im Verständnis kulturspezifischer musi-
kalischer Handlungen, sowie deren Eigenarten, Intentionen, Funktionen und 
Assoziationen können so die kulturspezifischen Faktoren von kulturunab-
hängigen Voraussetzungen der Musik unterschieden werden.  
 
Diesem Ansatz folgend kommen in den Punkten 4. 1 und 4. 2 die akustischen 
Eigenschaften des Klanges zur Rückführung zuvor beschriebener Melodie-
strukturen des Ülkantun Mapuche in Betracht. Anhand der Untersuchung und 
Beschreibung des Instrumentariums der Mapuche kann zunächst gezeigt 
werden, inwieweit hier akustische Voraussetzungen der Melodiebildung bei 
Naturtoninstrumenten Einfluss auf die Melodiebildung und somit auf die 
Bildung des Tonsystems im Gesang nehmen.258 Die Relation zwischen dem im 

                                                 
258 Punkt 3. 4. 3. 2 und die darin enthaltenen Aussagen der Informanten haben gezeigt, in welchem bewussten 
Verhältnis der Gesang  und das Spiel auf der Naturtrompete Trutruka von den Mapuche wahrgenommen 
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Gesang verwendeten Modell und der von der Trutruka generierten Melodik 
soll anhand ausführlicher Darstellungen der Naturtrompete, ihren akustischen 
Eigenschaften sowie den daraus resultierenden melodischen Merkmalen des 
Tonsystems der Naturtonreihe aufgezeigt werden. Die im anschließenden 
Punkt 4. 1 erarbeitete Systematisierung des Instrumentariums macht die 
besondere Stellung der Trutruka und weiterer Naturtrompeten in der 
Musikkultur der Mapuche deutlich und beschreibt deren zentrale Rolle im vor-
liegenden Tonsystem. Es werden sowohl ein Überblick bezüglich der 
Klassifikation des gesamten in der Beschreibungsgeschichte der Kultur der 
Mapuche erwähnten Instrumentariums, als auch verschiedene Klassifikations-
systeme dargelegt, welche dem gegenwärtigen Stand des traditionellen 
Instrumentariums entsprechen. Bei Letzteren handelt es sich um die von 
Greenhill Mitte der 80er Jahre in verschiedenen Mapuche-Gemeinschaften 
durchgeführten Untersuchungsergebnisse bezüglich Gebrauch und Verbreitung 
der Instrumente, sowie um die vorliegenden Untersuchungsergebnisse des 
Autors hinsichtlich der anzutreffenden Musikinstrumente im Forschungsgebiet 
Isla Huapi.  
Geht es in der vorliegenden Arbeit um die Frage nach den Ursprüngen in der 
Melodik des Ülkantun und deren Zusammenhang hinsichtlich akustischer 
Bedingungen im Tonsystem des in dieser Kultur verwendeten Instrumen-
tariums, ist es wichtig zu zeigen, dass unabhängig von Form- und Bauweise 
der Instrumente die generierten tonalen Strukturen der Vergangenheit und 
Gegenwart weitgehend identisch sind. Dementsprechend ist anzunehmen, dass 
auch der melodische Einfluss der Instrumente auf die grundlegenden Eigen-
schaften der im Gesang verwendeten Melodieformen in der Vergangenheit und 
Gegenwart nur geringen Veränderungen unterlag.259 
Sämtliche Darstellungen im folgenden Punkt 4. 1. 1 basieren auf der Syste-
matik der Musikinstrumente nach Sachs und Hornbostel.260 

                                                                                                                                                     
werden. In diesem Zusammenhang ist ein direkter assoziativer Bezug zwischen dem Singen eines Liedes und 
dem Spiel auf der Trutruka, sowie die Möglichkeit der Darstellung des Gesanges auf dem Instrument selbst 
festzustellen. 
259 Hier gilt es zu berücksichtigen, dass die grundlegenden im Gesang generierten Melodiestrukturen in ihrer 
detaillierten Ausführung in der geschichtlichen Entwicklung gewisse Veränderungen durchlaufen haben 
können, wie etwa in der ästhetischen Ausführung der Intonation. Entsprechende Veränderungen in der Aus-
führung konstanter Modellstrukturen im Gesang der Mapuche konnten beispielsweise im Vergleich 
verschiedener aktueller Gesangsaufnahmen festgestellt werden, bei denen Sänger unterschiedlicher Genera-
tionen aufgenommen wurden [vgl. Anhang, Hörbeispiel No. 2 (Joel Maripíl, ohne Titel) und Hörbeispiel 
No. 5 (Jacinto Huerapíl. Lafkenche koñi)]. Während darin das zugrunde liegende Melodiemodell in seiner 
musikalischen Intervallstruktur unverändert blieb, variierten z. B. die melodischen Endungen einer Phrase 
sowie das stimmliche Timbre des Sängers. Rückführbar sind solche Divergenzen auf den zeit- und 
einflussbedingten Wechsel ästhetischer Konventionen, wobei die durch das traditionelle Instrumentarium 
generierte melodische Grundstruktur konstant zu bleiben scheint. Dementsprechend ist die Stabilität, welche 
im melodischen Repertoire des Instrumentariums der Mapuche durch das akustisch bedingte Tonsystem der 
Naturtoninstrumente vorgegeben ist, als kontinuierlicher Einfluss auf die Melodiebildung im Ülkantun 
anzunehmen. 
260 Vgl. Hornbostel, 1986b, S. 151–206 
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4. 1 Das traditionelle Instrumentarium der Mapuche 
 
4. 1. 1 Systematik der Musikinstrumente der Mapuche nach Sachs und 
Hornbostel 
Die von Curt Sachs und Erich Moritz von Hornbostel in der „Zeitschrift für 
Ethnologie“, Jahrgang 1914 veröffentlichte „Systematik der Musikinstru-
mente“ dient bis zur Gegenwart als relevantes System zur Beschreibung und 
Kategorisierung von Musikinstrumenten verschiedener Musikkulturen dieser 
Welt. Neuere Systeme sind weitgehend als Weiterentwicklung und Differen-
zierung dieses Konzeptes anzusehen. Das Ordnungsprinzip basiert dabei auf 
vier grundsätzlichen Kategorien zur Unterteilung der verschiedenen 
Instrumententypen:  
 

Idiophone, Membranophone, Chordophone und Aerophone 
 
Sachs und Hornbostel gehen als Kategorien bildendes Einteilungskriterium 
von den physikalischen Eigenschaften des primär klingenden Körpers des 
Instrumentes aus. Dementsprechend werden die Idiophone als „Selbstklinger“, 
die Membranophone als „Fell-, oder Hautklinger“, die Chordophone als 
„Saitenklinger“ und die Aerophone als „Luftklinger“  bezeichnet. Den vier 
Grundkategorien folgen weitere Unterteilungen, die in ihrer fortführenden 
Differenzierung die Bauart, Spieltechnik oder das verwendete Material des 
jeweiligen Instrumentes berücksichtigen.  
Anhand der erstellten Systematik ist es in der vorliegenden Untersuchung 
möglich, die verschiedenen Musikinstrumente der Mapuche zu kategorisieren 
und in ihren bauartlichen und spieltechnischen Eigenschaften zu beschreiben. 
Damit einhergehend wird die Schilderung der durch die morphologisch-
klanglichen Eigenschaften der jeweiligen Instrumente vorgegebenen Ton-
ordnungen möglich, die als Einflussfaktor auf das in der vorliegenden Musik-
kultur verwendete Tonsystem zu berücksichtigen sind. 
Die von Greenhill (1987), de Arce (1987) und Grebe (1974a) verfassten 
Beschreibungen der Musikinstrumente der Mapuche werden neben den Unter-
suchungen des Autors der vorliegenden Arbeit als primäre Referenzen in den 
untenstehenden Darstellungen herangezogen. Dabei verwenden sowie Green-
hill als auch Grebe die von Sachs und Hornbostel erstellte Systematik zur 
Spezifizierung und Kategorisierung der verschiedenen Instrumente. Während 
Grebe in ihrem Aufsatz Instrumentos musicales precolombinos de Chile die 
Präsentation prekolumbischer Musikinstrumente der Mapuche und anderer 
indigener Volksgruppen in ganz Chile verfolgt, ist es das Ziel von Greenhill 
(1987), die verschiedenen und gegenwärtigen Musikinstrumente der Mapuche 
zu konkretisieren, und deren Herkunft wiederum auf die Zeit vor den Er-
oberungsversuchen des Gebietes der Mapuche durch die Spanier und später 
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5. Kontextualisierung der Ergebnisse der vorliegenden Arbeit in die 
Diskussion bezüglich kulturübergreifender Voraussetzungen der Musik. 
Zur Theorie musikalischer Universalien. 
 
 
Immer wieder stellen sich die Musikwissenschaften und die Musikethnologie 
im Besonderen die Frage, welche Universalien in der Musik verschiedener 
Kulturen zu finden sind. In welchen Bereichen kann Musik aus unterschied-
lichen Kulturen verglichen werden? Hat Musik beispielsweise in allen 
Kulturen dieselbe Funktion, und ist sie in ihrem funktionellen Kontext überall 
gleich zu verstehen? Was sind die Unterscheide und welches sind die 
Gemeinsamkeiten, die Musik kulturübergreifend beinhaltet? Im Unter-
suchungsbereich des Tonmaterials wäre dementsprechend die Frage zu stellen, 
welche Aspekte die gemeinsame Basis konstituieren, auf der die mannig-
faltigen Klangereignisse der verschiedenen Musikkulturen dieser Welt auf-
gebaut sind? Und gibt es überhaupt eine solche gemeinsame musikalische 
Basis? Gibt es Voraussetzungen in der Produktion und Rezeption von Musik, 
die nicht aus dem kulturrelativen Kontext sondern außerhalb dessen 
Einflussbereiches anzusiedeln sind und somit als kulturunabhängige oder 
kulturübergreifende Voraussetzungen in der Produktion und Rezeption von 
Musik bezeichnet werden können? Verschiedene wissenschaftliche Diszi-
plinen bemühen sich um die Beantwortung dieser Fragen. Ansätze aus der 
Soziologie, aus der Ethnologie, aus der Physik, der Psychologie und weiteren 
Natur-, Kultur- und Kunstwissenschaften, sowie die Musikwissenschaft im 
Speziellen tragen dazu bei, musikalische Ereignisse auf diesen Punkt hin zu 
beschreiben und die musikspezifischen sowie außermusikalischen Zusammen-
hänge darzustellen. 
In der Geschichte der Musikwissenschaften orientierte sich die Beschreibung 
universeller, kulturübergreifender Aspekte vor allem am materiellen Musik-
ereignis. Klangstrukturen unterschiedlicher Musikkulturen wurden in der Zeit 
der Vergleichenden Musikwissenschaften (Ende des 19. Jahrhunderts bis erste 
Hälfte des 20. Jahrhunderts) anhand bestimmter musikspezifischer Aspekte 
wie Konsonanz und Tonalität314 untersucht. Das klangliche Material stand 
derzeit im Mittelpunkt der Untersuchung und diente dem direkten Vergleich 

                                                 
314 Siehe hierzu u. a. Marius Schneiders Tonalitätskreislehre in: Schneider, Marius: Geschichte der Mehr-
stimmigkeit. Historische und phänomenologische  Studien (1969). Schneider systematisiert hier verschiedene 
Musikkulturen aufgrund tonaler Eigenschaften in der Struktur ihrer Melodik. Dabei arbeitet er vornehmlich 
mit Aufnahmen aus dem Berliner Phonogrammarchiv. Somit werden die melodischen Eigenschaften der 
unterschiedlichen Musikkulturen lediglich durch das vorhandene Klangmaterial systematisiert, ohne jedoch 
eine kulturspezifische Konzeption der jeweiligen Musikkultur bezüglich der Produktion selbiger 
musikalischer Eigenschaften zu berücksichtigen. Der Titel Tonalitätskreislehre deutet dabei auf den starken 
Einfluss der zentralen Idee der Kulturkreislehre auf die theoretische Konzeption Schneiders in dessen 
Tonalitätskreislehre hin.  
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Anhang 
 
1) Vollständige Transkriptionen verwendeter Hörbeispiele  
 
2) Wörtliche Übersetzungen der Texte verwendeter Hörbeispiele
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1) Vollständige Transkriptionen verwendeter Hörbeispiele  
 
 
Hörbeispiel No. 1: Alberto Coliqueo Millaleo, Abschiedsgesang 
 
Aufgrund langer Pausen und einer eher unregelmäßigen Ausführung der 
Achtelnoten vor allem am Ende der ersten beiden Strophen (Ende der Zeilen 2 
und 4), wird hier auf eine naheliegende Einteilung des Stückes in ein 3er-
Metrum verzichtet. Somit wird die Darstellung der Melodik in einem metrisch 
streng vorgefertigten Raster vermieden, und die wesentliche Logik des Gesan-
ges, nämlich die melodische Darstellung inhaltlich voneinander abgrenzbarer 
Strophen als Unterteilungskriterium, transkriptorisch weitgehend erhalten. 
Des Weiteren ist zu berücksichtigen, dass die hier verwendeten Notenwerte 
wie Achtel-, Viertel- und Halbenoten in keinem absoluten Verhältnis ihrer 
Wertigkeit zueinander stehen. Vielmehr sollen durch verschiedene Notenwerte 
unterschiedliche Tonlängen verdeutlicht werden.  
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