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Ich bin ein Komponist aus Mexiko, der
seit vier Jahren in Deutschland lebt, und
meine neue Heimat hat meine Vorstel-

lung von meiner musikalischen Aufgabe
bereichert, was bedeutet, dass der Her-
kunftsort – insofern als wir ständig von
unserer Umgebung (und unsere Umgebung
ist heute komplex, selbst wenn wir an Ort
und Stelle bleiben) beeinflusst werden – zu
einem sekundären Umstand wird.

Meine Erfahrungen und Wahrnehmun-
gen hinsichtlich meiner Aufnahme in Eu-
ropa als «nicht-europäischer» Komponist
(eine Sache, die ich fast als Beleidigung
empfinde, da ich in meinen Taten genauso
europäisch und genauso mexikanisch wie
jeder andere sein kann) haben mir den Ein-
druck vermittelt, dass in Deutschland der
tiefe Glaube besteht, dass «Identität» und
«Heimat» Faktoren sind, die die Persönlich-
keit eines Künstlers entscheidend prägen –
zumindest wenn der betreffende Künstler
Ausländer bzw. «Nicht-Europäer» ist.

Ich habe immer darauf bestanden, ein
anderer Komponist zu sein, allein deshalb,
weil ich eine andere Person bin, nicht weil
ich in einem anderen Land geboren wurde.
Allerdings haben mir einige Erfahrungen 
– auf die ich nicht eingehen werde – den
Eindruck vermittelt, dass dieses Gefühl in
Deutschland einseitig ist. Deshalb habe ich
mir in diesem Beitrag vorgenommen, mich
auf die «andere Seite» zu begeben, aller-
dings nicht ohne einen Hauch von Ironie,
was meinen «deutschen Integrationsprozess»
angeht. Ich wiederhole: In diesem Beitrag
habe ich beschlossen, mich auf die Seite zu
begeben, die behauptet, dass ich ein ande-
rer Komponist bin, weil ich aus Latein -
amerika komme und nicht weil ich Carlos
Sandoval bin.

Meine Gefühle beim Schreiben dieses
Textes waren immer widersprüchlich. Wäh-
 rend ich diese Idee an einem Tag aufgeben
wollte, weil sie mir absurd erschien, wurde
mir am nächsten Tag klar, dass es doch
Sinn machen würde, dass es einen Beige-
schmack und Wahrnehmungen gab, über
die gesprochen werden müsste.

In diesem Beitrag nehme ich mir vor,
über die Unterschiede zwischen den zeit-
genössischen Komponisten Lateinamerikas
und Europas hinsichtlich der Auffassung
von Klangwelten sowie sozialer und histo-
rischer Aspekte, die sich auf ihr Musik-
schaffen auswirken können und die in
ihrem Land entstanden sind, zu spekulie-
ren. Ich werde über meine mexikanische
Heimat sprechen und meine anderen Hei-
matländer ausklammern. Ich werde mich
zwangsläufig auf einen einzigen Herkunfts -
ort konzentrieren, auch wenn ich eigent-
lich mehrere habe.

Ich weise darauf hin, dass sich viele der
in diesem Beitrag verwendeten Termini auf
den mexikanischen Kontext beschränken,
auch wenn sie scheinbar universal sind.
Zum Beispiel haben die Worte «Identität»
und «Zugehörigkeit» in Deutschland nicht
dieselbe Bedeutung wie in Mexiko. In Me-
xiko sind diese Ausdrücke mit Widerstand
gegen die Hegemonie verbunden, dessen
Absicht die Bekräftigung des Eigenen ist;
in Deutschland sind diese Ausdrücke eher
mit einer seltsamen Sehnsucht nach para-
digmatischen Daten, mit Geschichtsver-
lust, mit Romantik zwischen Stadt und
Land bzw. mit fehlendem Glauben und
Selbstvertrauen als mit einer kriegerischen
Haltung verbunden.1 Das Interessante hie -
ran ist, dass diese Termini selbst mit diesen
unterschiedlichen Konnotationen in bei-
den Ländern außerordentlich erwünscht
bzw. unerwünscht sein können: Für viele
Westdeutsche waren das deutsche Natio-
nalgefühl, die deutschen Wurzeln, bis vor
kurzem eine Schande, eine Strafe, ein Alp-
traum (es sei denn, es gab zwischendurch
mal ein Fußballspiel).2 Für viele Mexika-
ner, insbesondere die älteren (wichtiges
De tail), war und ist die nationale Identität
eine notwendige Selbstbestätigung (mit oder
ohne Fußball).

Ich behaupte in diesem Fall, dass die
Unterschiede – selbst im globalisierten 21.
Jahrhundert – noch immer bestehen, un ge-
achtet dessen, dass einige Kollegen aus La-
teinamerika, ich eingeschlossen, unter den

Flaggen von maxMSP, Google und Macin-
tosh als Symbole des Global Village, der
kreativen und philosophischen Frei zügig-
keit der Menschen und der Konsumfrei-
heit zu segeln beabsichtigen.

In diesem Zusammenhang erschienen
Begriffe wie «Wurzeln», «Heimat», «Volks-
tum», «Eingeborener«, «Identität» und «Zu-
gehörigkeit«, die in Lateinamerika sehr 
he rabgewürdigt werden, wie Klischees, die
geradlinig aus dem unbeachteten Schrank
der Geschichte hervorgekramt werden. Es
sind gerade jene Komponisten (die sich an-
ders fühlen aus dem einfachen Grund, weil
sie zu einer bestimmten Region ge hö ren),
die dazu neigen, sich selbst zu karikieren
und ihren Stil und ihre Wurzeln als Fak to-
ren zu überdefinieren, die außerhalb der
Grenzen des Global Village angesiedelt
sind. Die Hervorhebung des Eigenen ist
sowohl auf das Fehlen bzw. die Entfrem-
dung der Heimat also auch auf die kultu-
relle Durchsetzung und schematische Be-
schreibung komplexer Systeme mit analy-
tischen bzw. überlegten Absichten, wie in
diesem Beitrag, zurückzuführen.

Die Dichotomie («lokal – global» oder
auch «Isolation – Kontakt«) ist ein Cha-
rakteristikum der Welt der lateinamerika-
nischen Klangschöpfung und ist mit der spa-
nischen Kolonialzeit als historischem Fak-
tum und Massentrauma verbunden. Eine
derartige Dichotomie existiert in Deutsch-
land praktisch nicht.

Ich glaube, dass es notwendig ist, die
Diskussion über die Begriffe, mit denen
diese Unterschiede definiert werden, neu
anzufachen, damit es uns möglich ist, uns
Lateinamerikaner auf flexiblere Weise un-
tereinander zu identifizieren, ohne dass
wir gezwungen sind, Partei zwischen dem
lateinamerikanischen Patriotismus à la José
Martí und Simón Bolívar und der ad libi-
tum-Globalisierung à la Bill Gates und
Steve Jobs zu ergreifen.
Die Faktoren, die diese Unterschiede defi-
nieren, so wie ich sie verstehe, stehen nicht
in Zusammenhang mit einer zeitgenössi-
schen Idealisierung von Identität, Wurzeln
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und Zugehörigkeit als demagogische oder
rhetorische Konzepte philosophischer Fu-
sion, sondern mit gut dokumentierten his -
torischen Fakten, die im Gegenteil zu ihrer
Zeit auf die Zerstörung der Identität und
der Zugehörigkeit in der deutlichen Ab-
sicht der philosophischen Des inte gration
hin weisen und die historisch dem Wider-
stand der lateinamerikanischen Massen ge-
gen die Hegemonie, dem Wunsch nach
kontinentaler Unabhängigkeit und der in-
tellektuellen Missachtung der lateinameri-
kanischen Intelligenz gegenüberstellt wur-
den. Kurz, die Faktoren, die unsere Un ter-
schiede definieren, stehen haupt säch lich
mit der Kolonisierung als Massentrauma,
nicht aber mit der patriotischen Idealisie-
rung in Verbindung.

Ungeachtet dieser Widerstandsbekun-
dungen scheint es bisweilen so, als begänne
das Wort «Lateinamerika» mit «L», weil der
Längsstrich des Buchstabens nach Norden,
in Richtung der Vereinigten Staaten, und
der untere Querstrich nach Europa zeigt.
Zu diesem Umstand haben der wilde Kapi-
talismus, der Neoliberalismus und die
Globalisierung des Konsums der Mittel-
schicht sowie «westliche» Rezepte, die meis-
terhaft von einer Reihe lateinamerikani-
scher Regierungen angewandt werden, bei-
getragen. Resultat: Wir sind uns selbst ge-
genüber rassistisch eingestellt, und viele von
uns Lateinamerikanern verschmähen unsere
Geschichte und ursprüngliche Kultur (oder
was davon übrig ist) oder betrachten sie
bestenfalls als ein Trauma, das überwunden
werden muss.

Die Notwendigkeit einer lateinameri-
kanischen Identität in musikalischer Hin-
sicht mag vielleicht interessant sein, ist je-
doch unnötig. Trotzdem schlage ich eine
Analogie vor: Wenn das lateinamerikanische
Spanisch eine der reichsten und anpas-
sungsfähigsten Sprachen des Planeten ist,
dann gerade wegen der Mischung und Mo-
dulation der verschiedenen Visionen, die
jedoch über eine gemeinsame historische
Grundlage verfügen. Wenn die Idee einer
lateinamerikanischen Identität notwendig
ist, dann muss sich diese auf die Freiheit
begründen, aus der vielfältigen Mischung
von Optionen, die uns heute von der Welt
geboten werden, auszuwählen, und unter
diesen Optionen muss die lateinamerikani-
sche Option in Erwägung gezogen werden.
In diesem Beitrag beschränkt sich das
Wort «Kolonisierung» auf das Eindringen
der spanischen, portugiesischen, französi-
schen und englischen Mächte in die ameri-

kanischen Gebiete, die bis 1492 in Europa
praktisch unbekannt waren. Meine Ab-
sicht besteht nicht darin, in moralischer
und politischer Weise über die Besiedlung
des amerikanischen Kontinents zu spre-
chen, sondern die Konsequenzen, die dieser
Kolonisierungsprozess in der Musik Latein-
amerikas nach sich zieht, gezogen hat und
ziehen wird, als Faktoren zu bestimmen,
die unsere Differenz definieren. Trotzdem
ist, insofern als die Gründe für die Kolo -
nisierung nicht gerade musikalischer Art
waren, sondern auf wirtschaftlicher Aus-
beutung, kultureller Zerstörung und philo-
sophischer Durchsetzung beruhten, zu
vermuten, dass diese Unterschiede zwi-
schen den Komponisten eine Ursprungs-
beziehung zu diesen Aspekten haben. 

DEFINITIONEN ZUR BESTIMMUNG
DER UNTERSCHIEDE

Kolonialismus und Musikkomposition  sind
zwei gegensätzliche Symbole: Ersteres be-
zieht sich auf die Unterwerfung, die wirt-
schaftliche Ausbeutung und die hegemoni-
sche kulturelle Durchsetzung einer «höhe-
ren» Macht in «schwächeren» Regionen,
während sich Letzteres auf die Ausübung
einer relativen Freiheit bezieht, die auf der
Vielfalt und Verschlüsselung kreativer
Triebe basiert, wobei diese in weiterem
Sinn verstanden werden. Im Folgenden ge-
he ich näher auf die beiden Konzepte ein.

Kolonialismus
316 Jahre lang war Mexiko eine Kolonie
der spanischen Krone (danach war es für
weitere 28 Jahre eine Art Unterprotektorat
Frankreichs, bis 1836 offiziell das Doku-
ment unterzeichnet wurde, mit dem Mexi-
ko zu einem «unabhängigen» Land erklärt
wurde).3 In der Praxis allerdings haben die
wirtschaftlichen, kulturellen und philoso-
phischen Strukturen der spanischen Kolo-
nialzeit in meinem Land noch viele Jahre
weiterbestanden. Das blieb so bis kurz vor
1910, dem Jahr der Mexikanischen Revolu-
tion, als Mexiko begann, sich um eine eige-
ne Identität zu sorgen, und sich gegen die
kolonialistischen Strukturen stellte, um
seine eigene Geschichte, sein Modell eines
Landes, zu definieren.4 Dieser Prozess be-
gann gerade mal 46 Jahre vor meiner Ge-
burt und 99 Jahre vor der Geburt eines 
ver meintlichen zukünftigen mexikanischen
Komponisten im Jahre 2009. Historische
Zyklen werden in einer Gesellschaft nicht
so schnell assimiliert. 

Die Folgen des Kolonialismus in Mexi-
ko sind Teil meiner Persönlichkeit, viel-
leicht sogar mehr, als ich es mir vorstelle,
eine Mischung zwischen Trauma, Assimi-
lation und Nostalgie (ähnlich denen der
Ostdeutschen – unterdessen ein Phäno-
men, das mit der Zerstörung und Auflö-
sung des Nationalgefühls, der Idee von ei-
nem Land, verbunden ist).5 So kann ich
mich einerseits als kolonisierten Kompo -
nis ten sehen und andererseits auch als einen
Komponisten, der in eine eigene nationale
Identität aufgenommen wurde, so sie denn
existiert. Aber ich bin auch ein globaler
Komponist.

In meinem Fall hat der Begriff «global»
eher die Konnotation von Nostalgie denn
von Freiheit. Als Mexikaner «global» zu
sein, erlaubt mir, was mir die Kolonialzeit
niemals erlaubt hätte: mir eine Vision ein-
zuverleiben, bei der der interkulturelle Kon-
 takt nicht traumatisch ist, sondern freiwil-
lig und sich seiner selbst bewusst. Von hier
kommt die Nostalgie: Ich möchte erobert
werden, aber gleichzeitig möchte ich auch
erobern, begreifen. Es ist Nostalgie in
ihrem tiefsten Sinn (und nicht die in Latein -
amerika und Europa in exotische Klischees
verwandelten schönen lateinamerikanischen
Rhythmen), die die Musik Latein amerikas
prägt: Nostalgie zeigt sich in fast allen Sti-
len, Werktiteln und vielfach in der klassi-
schen (nationalistischen?) und zeitgenös -
sischen Musik Lateinamerikas. Es ist die
Nostalgie der Komponisten, die nicht wie
vorher (wirklich «indigen») sein kön nen,
bzw. der Komponisten, die sich darüber
wundern, nicht wie die anderen (wirklich
«westlich«) sein zu können. Es ist eine in
der Vergangenheit und Zukunft bedeutsa-
me Nostalgie: Daher kann ihr einzigartiger
Ursprung das Massentrauma sein, das die
Kolonisierung hervorgebracht hat.

Komposition
Der Begriff «Komposition» bezieht sich
im Großen und Ganzen auf den Ver-
schlüsselungsprozess kreativer Klangtrie-
be, die in einer Partitur für spätere Wieder-
gaben verschlüsselt werden. Die musikali-
sche Komposition versteht sich im Allge-
meinen als individualistischer, mit der Idee
des Urhebers verbundener Prozess.

Dieses Konzept bestand vor der An-
kunft der Europäer in Amerika nicht. Es
ist daher in Mexiko und Lateinamerika ei-
ne Folge der Kolonialisierung und ein auf
unserem Kontinent relativ neues Konzept,
so sehr es auch an unseren kolonisierten
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Akademien studiert wurde.
Auch wenn es in Mesoamerika die

Cuicacalli, Musik- und Tanzschulen (epis -
temologische Verankerung zwischen der
Akademie und der Kunst, genau wie in
Europa), gab, ist nichts über die Existenz
einer original mexikanischen Notation be-
kannt. Man weiß, dass das künstlerische
Schaffen in den tausendjährigen bzw. tra-
ditionellen Gemeinschaften eine kollektive
Tätigkeit war. Die Idee eines Komponisten
wird in keiner Quelle über die Geschichte
des alten Mexiko erwähnt. Beide Weltan-
schauungen zur musikalischen Aufgabe (eu -
ropäischer Stil und mesoamerikanischer Stil)
habe ich am eigenen Leib, an meinem eige-
nen Werk erfahren.

FAKTOREN, DIE DIE UNTER-
SCHIEDE DEFINIEREN

Diese Faktoren teilen sich in zwei Tenden-
zen:
– Klangliche Wahrnehmung und Symbolk-
raft: die klangliche Heimat; Sinn für buch-
stäbliche Symbolik
– Kolonialzeit als Massentrauma: Sinn für
Massaker und Zerstörung des Eigenen;
Isolation und Einsamkeit: Sinn für die
Vielfalt; Sinn für Gehorsam, Abhängigkeit
und Unterwerfung

Die klangliche Heimat
Die klangliche Heimat ist ein komplexes
System und daher schwierig zu definieren.
Sie besteht aus allen klanglichen Einflüs-
sen, die einen Menschen oder eine Gesell-
schaft zum Teil verwandeln und formen.
Ich definiere zwei Schichten der klanglichen
Heimat: die reichhaltigen Einflüsse, die
uns mit ihrer Eigenenergie überschwem-
men, und die geheimen Einflüsse, die wir
uns in unserem Wissensdurst verschaffen.
Die geheimen Einflüsse stehen in Bezie-
hung zur Akademie und zur einfachen
oder angeborenen Neugier (die sich nor-
malerweise auf breitere Gebiete erstreckt
als die wissenschaftliche Neugier).

Beide Einflussarten leiten sich von ei-
ner historischen und kulturellen Klangassi-
milation ab, ähnlich dem Sprechenlernen
von Kindheit an. Die klangliche Heimat ist
ein Faktor, der zeitgenössische Komponis -
ten aufgrund ihrer unterschiedlichen geo-
grafischen und kulturellen Herkunft von-
einander unterscheidet. Meine Musik z. B.
steht in Beziehung zu meiner klanglichen
Heimat, eine Beziehung, die ich von drei
Dimensionen aus zur Sprache bringe:

– die akustische Dimension: die natürli-
chen Klänge Mexikos und ihre besonderen
Entwicklungen in Raum und Zeit;6 ver-
schiedene und gleichzeitige Klangschich-
ten, die typisch für Mexiko sind7

– die kulturelle Dimension: die Klänge der
Leute in Mexiko und ihre Entwicklungen
im Laufe der Zeit8

– die musikalische Dimension: Sinn für
Strukturierung, Verfeinerung und Vergäng-
lichkeit, der an der Akademie gelehrt wird;
Sinn für detuning und detiming.9

Sinn für buchstäbliche Symbolik
Der europäische Symbolismus zeigte sich
während seiner kurzen Existenz in zwei
parallel verlaufenden künstlerischen Berei-
chen, die sich in philosophischer Hinsicht
gegenseitig genährt haben: die Musik und
die Literatur. Zum einen haben u. a. Mal -
l ar mé und Verlaine die Musik über allen
Künsten gesehen und konstruktive musi-
kalische Mittel verwendet, um sie in ihrem
Werk wie rhetorische und poetische Werk-
zeuge einzusetzen. Zum anderen haben sich
verschiedene Komponisten beim Schreiben
ihrer Werke von der symbolistischen Lite-
ratur inspirieren lassen. Als Debussy Mal-
l armé für die Vertonung von L’après-midi
d’un faune um Erlaubnis bat, antwortete
ihm Mallarmé: «Ich dachte, ich hätte das
schon getan!»10 Der Symbolismus als sol-
cher in der lateinamerikanischen Musik war
nur ein einfacher ästhetischer Transfer,
keine Philosophie, die ohne große Nach-
wirkungen den Impressionismus durch-
strömt.

Es existiert jedoch ein lateinamerikani-
scher «Symbolismus«. Die lateinamerika-
nischen Komponisten neigen dazu, ihre
Wirklichkeit symbolisch und musikalisch
durch einen persönlichen Symbolismus
darzustellen, der auf eine solche Weise mit
ihren Erfahrungen und Kontexten verbun-
den ist, dass ich ihn «buchstäblichen Sym-
bolismus» nennen muss. Der buchstäbli-
che Symbolismus der lateinamerikanischen
Musik entfaltet sich im Unterschied zum
europäischen Symbolismus auf verschiede-
nen rhetorischen Ebenen: und zwar ausge-
hend von den Titeln der Werke oder über
die Verwendung von Klangkonstruktionen,
die eher Symbole denn Triebe darstellen,
oder über die Musikinstrumente, die wie
Kultursymbole verwendet werden. In der
lateinamerikanischen Musik offensichtlicher
ist die Tendenz, Realitäten und Fantasien
in Symbole zu verwandeln. Das heißt die
musikalische Rhetorik Latein amerikas ist

eine symbolische Rhetorik. Dieser Aspekt
des buchstäblichen Symbolismus der la t-
ein amerikanischen Musik erfordert eine
gründlichere Untersuchung. Es ist gefähr-
lich zu verallgemeinern, insbesondere in
der Musik. Ich erwähne ihn hier nur am
Rande, da ich über die Jahre und im Laufe
verschiedener Werke erkannt habe, dass er
ein unterscheidender Faktor zwischen den
Komponisten Europas und Lateinamerikas
ist.11

Sinn für Massaker und Zerstörung des
Eigenen, Isolation und Einsamkeit
Das heute bekannte riesige Gebiet namens
Amerika hat sich nicht urplötzlich im 15.
Jahrhundert im Kopf von Christoph Ko-
lumbus unter Bildung heftiger Strudel aus
dem Meer erhoben. Dieses Gebiet wurde
von siebzig bis hundert Millionen Men-
schen bewohnt, die um die 1750 verschie-
dene Sprachen gesprochen haben. Zurzeit
(und wir vergessen dabei nicht das Ab-
schlachten ganzer Ortschaften zwischen
1492 und 1628 im schaurigen Rhythmus
von ca. 2079 Menschen pro Tag, durch das
die Bevölkerung auf fünf Prozent reduziert
wurde, eine Zahl, die sogar die Gräuel taten
der Nazis um ca. 35 Prozent, mit durch-
schnittlich 1537 Menschen pro Tag, über-
steigt),12 würde ich sagen, gibt es auf unse-
rem Kontinent ungefähr 56 Sprachfamilien
und 73 Sprachen. Ich erwähne dabei nicht
die musikalische Vielfalt Lateinamerikas,
weil ich dann aus diesem Text ein Ver-
zeichnis von 700 Seiten machen würde, das
nur Brasilien, Mexiko und Venezuela ge-
widmet wäre. Berücksichtigt man das Aus-
maß der kulturellen Zerstörung während
der Kolonialzeit – eine Zerstörung, die
aufgrund des Umfangs des Abschlachtens
und der Verwüstungen nichts historisch
Vergleichbares hat –, ist die heutige kultu-
relle Vielfalt in Lateinamerika erstaunlich.
Mexiko beispielsweise ist – wie auch schon
in der Vergangenheit – immer noch ein Völ-
 kerstaat mit seiner eigenen kulinarischen
Kultur, seinen eigenen, sehr gut identifi-
zierbaren sozialen Profilen und in einigen
Fällen mit seinen eigenen Sprachen – und
natürlich mit seiner eigenen Musik. Im
Ge gensatz zu den Deutschen waren wir
Me xi kaner aus kulturellen, rassischen bzw.
wirtschaftlichen Gründen Fremde im eige-
nen Land – und können es noch immer sein
…
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