
“La memoria è guardiana di tutte le
cose” riporta un trattato di retorica
del Cinquecento. La memoria come
esercizio di intelligenza (“La tradi -
zione è una memoria che ha preso
coscienza di sé”  scrive Pierre Nora),
a raccordare e rigenerare il passato
nel presente.

A questo è dedicata la passione di
Nuria Schönberg Nono, principale
animatrice a Venezia dell’Archivio
Nono e, insieme ai suoi fratelli,
del l’Is tituto Schönberg presso la
Southern Cali fornia University.
Figlia del compositore viennese, e
dal 1955 moglie di Luigi Nono,
Nuria sembra vivere in quella situa -
zione così riassunta — scherzando
sulla sua sorte  — da Abraham
Mendelssohn, figlio di Moses, celebre
filosofo tedesco e padre del composi -
tore Felix: “Per un certo periodo
sono stato il figlio di mio padre; poi
sono diventato il padre di mio
figlio”. Molti di noi hanno potuto
verificare come, senza avvertenze e
precauzioni, possa diventare molto
difficile vivere a fianco di persona -
lità forti e vorticose. La risposta di
Nuria porta in tutt’altra direzione:
“Ho avuto la fortuna — precisa —
di avere un padre che mi ha tra -
smesso una giusta impostazione
etica e sentimentale, e una madre
che è stata un esempio per ciò che è
diventata poi la mia vi ta.
Avvenimenti non lieti come la morte
dei miei genitori (nel 1951 e nel
1967) e di mio marito (nel 1990)
hanno poi caricato me, i miei fratel -
li e le mie f ig lie per la duplice
responsabilità del lascito musicale,
intellettuale e personale di nostro
padre e di Gigi.”
La incontriamo alla Giudecca, nella
sede dell’Archivio Nono. Terminale
di una febbrile attività di proposizio -
ne e coordinamento, nella schiva

leggerezza di stile che le si riconosce.
Le sue parole infiltrano storia e
musicologia fra le pieghe delle scelte
quotidiane, ed inevitabilmente fra i
nodi di svolta di questo secolo. Nata
a Barcellona nel 1932, durante un
soggiorno consigliato dagli attacchi
di asma sofferti dal padre, non si
incrociò con Vienna e Berlino, le
due città nelle quali fermentò la
rivoluzione espressionista e dode -
cafonica. L’anno successivo l’ebreo
Schönberg lascia la ‘pura’ Germania
per accettare incarichi d’insegna -
mento prima a Boston e definitiva -
mente a Los Angeles.
Ci facciamo raccontare la vita nella
città californiana fra doveri e piace -
ri dell’educazione, con un’appendi -
ce-tennis introdotta da un fram -
mento di lettera. Soggetti, i figli
Nuria e Ronald.
Nessuno dei due è stato un bamb i n o
difficile, ma il loro tennis mi crea dei
problemi. Nuria ha iniziato un po’
tardi, Ronald invece è, a detta di tutti,
un campione. Ha incominciato ad
allenarsi contro le nostre finestre: ogni
vetro sei dollari.

“Mio padre era una persona ‘norma-
le’ portata a un grado molto alto.
Seguiva lo sport come molti (anche
a mio marito piaceva guardare le
partite di calcio). Mia madre giocava
a tennis molto bene: trasmise a mio
padre il suo entusiasmo.
Ci serviamo del tennis per spiegare
una sua posizione etica: “se fai qual-
cosa, la devi fare nel migliore dei
modi”. Nel contrappunto come nel
tennis, nella calligrafia come nel
lavare i piatti. Operazione quest'ulti-
ma che faceva con metodo, razio-
nalmente, mettendo in acqua prima
le cose meno sporche, cioè i bic-
chieri. Questa per me è stata la
lezione più importante.

Quanti di questi principi si sono

riversati nell’educazione delle

vostre figlie a Venezia?

Non so, noi apparteniamo a un’altra
epoca: certe cose forse arrivano
attraverso l’esempio. Comunque,
Gigi aveva questo tipo di imposta-
zione etica (è diverso etico da mora-
lista!), e senz’altro anche le mie
figlie sono persone con una struttu-
ra molto pulita, molto bella. 

Anche se è difficile sintetizzare

un’ entità astratta come una città,

che cosa rappresentano per lei

Los Angeles e Venezia?

A Los Angeles sono rimasta fino a
22 anni. I miei genitori vi sono arri-
vati come esiliati dalla Germania
nazista. Una situazione molto diffici-
le, che molti non hanno superato,
soprattutto quelle persone che in
Europa occupavano posizioni
importanti (un grandissimo banchie-
re per esempio, che aveva finanzia-
to l’attività di mio padre in Europa,
nel 1938 gli scrive pregandolo se
poteva aiutarlo a portare sua figlia
fuori dalla Germania, perché la sua
famiglia non aveva più nulla). Los
Angeles era anche questo. Mogli di
fronte a una situazione totalmente
cambiata: in Europa vivevano cir-
condate dalla fama, e in America si
ritrovavano con un marito disperato
(Adorno, Brecht, anche Mann in
certi momenti), specie se letterato,
dato che avevano perso la loro lin-
gua. Anche se costituiva la somma
di tante solitudini, in quei tempi Los
Angeles era un ambiente vivissimo,
pieno di creatività, probabilmente
anche grazie all’influenza di tutti gli
europei che vivevano in quella città:
il cinema, la musica, la pittura, tutta
l’arte americana ne è stata enorme-
mente influenzata. È interessante
notare come la reazione verso que-
sta influenza stia maturando adesso
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in America, con la tendenza ad eli-
minare la cultura europea”.

Qualcosa che la tocca personal-

mente, credo.

Certamente, per tutta la vicenda
dell’Archivio Schönberg, custodito
fino ad oggi in un edificio nella
University of Southern California.
Ora l’Università ha pensato che un
intero edificio non potesse più esse-
re riservato a un solo compositore
— per giunta europeo — per cui ha
deciso di sfrattare l’archivio. Una
brutta faccenda dato che alla colle-
zione appartengono, oltre al lascito
iniziale della famiglia, anche docu-
menti e lasciti che amici e istituzioni
hanno voluto riuniti nell’Istituto. Per
ora c’è stata una sentenza interlocu-
toria, a protezione dell’integrità della
collezione, sul suo uso e sul c o p y r i -
g h t riguardante l’intero materiale.
Comunque, per quel che riguarda la
futura collocazione dell’Archivio, stia-
mo vagliando diverse offerte.

Torniamo alla Los Angeles che vi

accolse.

Appena mio padre arrivò a Los
Angeles, molti compositori di colon-
ne sonore per il cinema volevano
studiare con lui — studiare voleva
dire fare una lezione o due, da
poter poi esibire nel curriculum.
Allora decise di farsi pagare anche il
colloquio che teneva per vedere se
accet tarle queste persone come
allievi. All’inizio venivano con pac-
chi di partiture: con loro stava tre
ore, parlando, mostrando, analizzan-
do; gli piaceva moltissimo insegna-
re. Il tutto finiva con un “Thank
you, Mr. Schönberg!”, salvo poi van-
tarsi di aver studiato con Schönberg.
All’inizio guadagnava abbastanza, e
questo gli ha dato la possibilità di
comprare una casa molto bella: due
piani, il giardino intorno; una casa
che non erano poi riusciti a vendere
per cinque anni (non era lo stile in
voga, perciò il prezzo era molto
basso). Così l’affitto si era trasforma-
to in una specie di mutuo e, anche
quando non avevano più soldi, in
un modo o in un altro sono riusciti
ad ottenere questa proprietà.
Risparmiavano su altre cose. Non
c’era il  consumismo di adesso.
Allora avevi una vestito nuovo per
la scuola, e andava bene tutto
l’anno. Quando frequentavo

l’Università , un caffé costava 5
cents, così invece di bere
qualcos’altro prendevi un caffé. Il
s a n d w i c h più a buon mercato
(quello al tonno, 25 cents) sostituiva
la bistecca con patate della mensa.
Mia madre in Europa aveva sempre
avuto persone di servizio (si usava,
anche se non eri ricchissimo): in
America, invece, in casa faceva
tutto, oppure accompagnava mio
padre, che non aveva la patente, in
macchina. Poteva essere stanca, ma
non la sentivi mai dire: “Devo fare
queste cose umilianti”, come lavare
per terra. Non esisteva il lavoro
umiliante, esisteva il lavoro fatto
male. Ricordo una volta mio padre
in cucina guardare con ammirazione
l’idraulico, perché stava facendo il
suo mestiere benissimo. Oggi mi dà
spesso fastidio quel senso di vergo-
gna che accompagna una anche
momentanea mancanza di mezzi.
Mio padre è stato salvato anche dalla
sua umiltà. Mi piacerebbe che queste
lezioni si potessero tramandare.

Parliamo quindi di Venezia al

suo arrivo, nel 1955.

Come tanti americani pensavo che
non si potesse camminare a
Venezia. Come si fa ad andare da
un posto all’altro se c’è l’acqua?
Adesso la conosco benissimo, per-
ciò provo lo stesso amore-odio che
provano tutti i veneziani.

Ci sono alcuni tratti comuni

nella personalità di suo padre e

di suo marito. Ad esempio,

l’intransigenza morale.

Credo sia una qualità innata, che
non è diversa ieri da oggi. Se una
persona ha la vocazione di esprime-
re qualcosa, per se stesso e non per
gli altri, ha la necessità di compor-
tarsi così. Può soffrire perché certe
cose non gli vanno bene, ma non
agisce solo per ottenere un successo
immediato. Mio padre diceva sem-
pre che l’arte non deriva dal potere
fare una cosa, ma dal doverla fare.

La famosa auto-presentazione di

suo padre, quando nell’esercito

gli chiesero se era lui il musicista

(“Qualcuno doveva fare questa

parte, e così mi sono offerto io”)

evidenzia una forte responsabi-

lità nei confronti del mondo. 

Bisogna tener conto delle sue matri-

ci ebraiche, della missione del
popolo eletto che è quella di porta-
re avanti degli ideali che, anche se
non popolari, si ritiene siano giusti.
Gigi aveva un’altro modo di espri-
mersi. D’altronde la sua era una
generazione meno “osteggiata” di
quella di mio padre; faceva parte di
un’avanguardia ormai accettata. E
soprattutto non era ebreo. Non si
doveva difendere dall’antisemitismo,
e questo spiega le risposte più
drammatiche e più dure di mio
padre. Tutti i giudizi, le sue teorie e
le varie cose su cui ha scritto aveva-
no un rapporto col suo universo
musicale. Ad un certo momento
diceva di essere monarchico.
Perché? Un re è un uomo che ha
imparato bene a fare il mestiere di
re. In democrazia ci sono delle per-
sone che prima sapevano far bene
un qualsiasi mestiere; come posso-
no poi essere in grado di governare
altrettanto bene? Lui traduceva in
tanti momenti della vita la serietà
che applicava in musica: l’approfon-
dire, il conoscere e il dominare il
materiale, le regole del  proprio
mestiere.

Il rapporto con l’ebraismo ebbe

per entrambi valore quasi esclu-

sivamente spirituale. Con che

valenza veniva trattata la con-

trapposizione cultura visiva/cul-

tura dell’ascolto in cui si identi-

f icavano il  cris t ianesimo e

l’ebraismo ? 

Mio padre ha espresso in una lunga
dissertazione il suo rapporto con la
cultura ebraica; invece Gigi si è inte-
ressato ad essa per una questione di
mentalità, filosofica più che religio-
sa. Intanto la priorità dell’ascolto.
Anche il Talmud inizia con un
‘Ascolta’. Quindi la tradizione orale,
le molte possibiltà, non un’unica
interpretazione, cosa che ha sempre
rifiutato: il catechismo, il dogma. 

C’è poi il problema dell’arte di

massa. 

Già nel 1931, durante una conferen-
za alla radio di Francoforte, mio
padre rivendicava, accanto a questa
musica banale che passa alla radio
giorno e notte, lo spazio per una
minoranza che volesse ascoltare
musica d’é l i t e. Gigi, invece, — e
non solo lui — ad un certo punto
ha creduto molto nella possibilità di
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creare una musica complessa ma
talmente immediata da poter rag-
giungere larghe masse. In quel
periodo si pensava che nei circoli
operai si potesse capire istintiva-
mente questa musica, forse con una
facilità maggiore di chi è bloccato
perché pensa che tutto debba essere
come Mozart o Bach… Si faceva
sentire della musica, si spiegavano
anche i procedimenti elettronici e
compositivi. Poi c'erano le doman-
de: di solito gli operai ponevano
delle domande  curiose, semplici,
ma anche più interessanti di quelle
degli studenti (ad esempio, sul per-
chè si era usato un certo tipo di
suoni). Dicevano sempre: “io non la
capisco, però mi ha interessato, o a
volte commosso”. E poi c’era sem-
pre lo studente saccente che chiede-
va: “Ma questa musica piace agli
operai sovietici?” Nei cinema, nelle
mense, nei paesi anche piccoli, pro-
ponevano la Fabbrica illuminata
(con Liliana Poli), a volte R i c o r d a
cosa ti hanno fatto ad Auschwitz.
Realizzarle in una mensa operaia
invece che in una sala da concerto
creava un diverso rapporto fra il
pubblico e gli esecutori. La gente
non veniva vestita in un certo
modo, in orario e in silenzio.
Mamme con bambini entravano,
ascoltavano per un poco, poi usci-
vano. A Gigi piaceva questo rappor-
to sincero, onesto, portato avanti da
un gruppo di persone (tra i quali
Luigi Pestalozza) che, nel rivolgersi
ad un pubblico operaio, si rifiutava-
no di abbassare il livello culturale.
Forse era sbagliato pensare in questo
modo. Molta gente non ha la n e c e s-
sità di ascoltare la musica, e allora
l’idea che tutti devono  conoscere
anche la musica moderna — quan-
do non ascoltano neanche quella
classica — è un'illusione.
Però è stato un bellissimo periodo.

Quale era l’aspetto della loro

immagine pubblica che conside-

ravano più travisato per negli-

genza o mediocrità critica? 

Gigi non ha mai fatto dell’oleografia
musicale. Particolarmente negli ulti-
mi anni gli dava molto fastidio il
fatto che la sua musica era sempre
stata ridotta alla semantica, al conte-
nuto, sia da quelli che la esaltavano
sia da quelli che erano contrari.
Anche nella critica, a parte pochissi-

me eccezioni. Critica di matrice filo-
sofica, letteraria: un difetto soprat-
tutto italiano. Componeva una musi-
ca, e le critiche erano di questo
tipo: “Ha usato un testo di Gramsci.
Bene!” E un altro giornale: “Ha
usato un testo di Gramsci: Male!”. E
sulla musica niente. Nel leggere
quelle recensioni è tuttora rarissimo
riuscire a comprendere come fosse
stata la musica. Era contento di esse-
re apprezzato e sostenuto da una
sinistra nella quale si identificava, ma
era dispiaciuto per il fatto che non
avessero capito come la forza rivolu-
zionaria stava nella musica.

Amicizie e invidie: per entram-

bi c’è stato un turbinio di avvi-

cinamenti e successive incom-

p r e n s i o n i .

Le vere amicizie sono sempre dura-
te. Altri casi rientravano fra le cono-
scenze: come per Thomas Mann, il
quale non ha ritenuto corretto infor-
marlo che stava scrivendo il Doctor
F a u s t u s usando la sua teoria. Un
metodo di composizione nato dal
suo patrimonio. Non è come per
Einstein, che scopre una formula
fisica, proprietà di tutti in quanto
legge naturale. Mio padre aveva svi-
luppato un metodo di composizione
che poteva nascere solo nella sua
testa. È questo che Mann non aveva
capito. Adorno — che lo aveva
introdotto alla dodecafonia — riu-
sciva a spiegargli solo la meccanica,
non la provenienza. Una teoria che,
nata dalla sua più intima intelligen-
za, ora veniva applicata a un perso-
naggio sifilitico, pazzo, che rappre-
sentava la decadenza della cultura
tedesca: questo gli dava enorme-
mente fastidio. Fu poi mio padre a
volere concludere il contenzioso.
Sosteneva che due grandi uomini
devono mostrare al mondo che pos-
sono riconciliarsi.

Nella Scena I del Mosè e Aronne
il cruccio di Mosé è di non riusci -

re ad esprimere in parole i suoi

pensieri. Si verificava questo

anche per suo padre e suo mari -

to, o più semplicemente essi scri -

vevavo qualcosa (anche con le

note) e il loro pensiero veniva

travisato?

Il rammarico per non essere capiti
era una cosa secondaria. Mio padre
era molto ottimista: era convinto

che la sua musica un giorno o l’altro
sarebbe stata compresa. Ovviamente
si arrabbiava se qualcuno scriveva
sciocchezze: quella era matematica,
speculazione intellettuale, perciò non
più musica. C’è una lettera a Kolisch
(27 luglio 1932) molto significativa.
Prima si congratula con lui per la
“faticata” nello scoprire le serie usate
nel III Quartetto, per poi “deplorare
l’eccessiva importanza che si dà a
queste analisi… Non posso stancarmi
di ripeterlo: le mie opere sono c o m -
p o s i z i o n i dodecafoniche e non com-
posizioni d o d e c a f o n i c h e .”
Il metodo dodecafonico lo aveva
inventato per uso personale, per
esprimere meglio le sue idee e n o n
si trattava di una formula matematica
per c r e a r e meccanicamente la musica
moderna. Lo credevano anche molti
di quelli che nel dopoguerra arrivaro-
no a Darmstadt da tutti i paesi.

Ma, vis to che serie, quadrati

magici e varie permutazioni cam -

biavano le coordinate con cui si

costruiva la musica, come mai

della spiegazione di questi attrez -

zi tecnico-estetici  al pubblico

giungeva ben poco?

Questa è una cosa che vale anche
per mio padre e per i fiamminghi: i
metodi di composizione sono spes-
so rimasti privati, occultati, perché
un compositore non necessariamen-
te deve mostrare come lavora. Può
essere interessante, ma non è neces-
sario. L’importante è esprimere un
pensiero musicale e quello che deve
arrivare al pubblico non è il quadra-
to con le permutazioni. Spesso que-
sto non viene capito. Da René
Leibovitz , per esempio, che in
Francia ha introdotto la musica
dodecafonica: i musicisti francesi gli
sono grati, visto che è stato il primo
a spiegarla, però ha praticamente
ridotto la musica alla matematica, ed
è proprio il contrario di quello che
avrebbe voluto mio padre. Oggi
molti compositori  forniscono le
istruzioni per l’uso prima del con-
certo: spiegano il metodo, i parame-
tri, i numeretti; informazioni che
però, quando ascolti il pezzo, non ti
aiutano a capire cosa volevano dire,
se volevano dire qualcosa.

Anche il rapporto con la scrittu -

ra e il testo è stata una costante

per entrambi.
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Mio padre ha sempre scritto moltis-
simo. E non tanto per pubblicare,
piuttosto per puntualizzare un pro-
prio pensiero. Nel suo archivio esi-
stono migliaia di paginette di noti-
zie, magari scritte sul retro di una
busta da lettera o su un pezzettino
di carta. Aveva l’abitudine di fissare,
organizzare, catalogare queste cose:
voleva che le sue idee rimanessero
finché non venissero studiate, capite
meglio. Esistono moltissimi inediti,
appartenenti a varie categorie: natura,
fisica, arte, musica, filosofia, fino ai
“monumenti”; articoletti molto brevi
che raccontano il suo rapporto con una
persona o un avvenimento che giudi-
cava bene o male (di solito male!).
Gigi ha provato più volte a collabo-
rare con altre persone. Si faceva
scrivere dei testi, oppure gli veniva-
no sottoposti da let terati. Per
Intolleranza, aveva letto delle poe-
sie di Ripellino che gli piacquero
moltissimo. Però poi, quando gli
chiese di scrivere il testo per
l’opera, questo non corrispose alle
sue aspettative. Se si guarda la
prima stesura si trova: taglio, taglio,
taglio. Così, alla fine, rimase ben
poco del testo di Ripellino. Per le
altre scene sentì il bisogno di pren-
dere dei documenti veri, o delle
frasi prese da altri scrittori, elementi
di grande significato per lui. Inserire
non una cosa artefatta, piuttosto un
sintetico documento del tempo.

C’è inoltre il rapporto con le arti

visive. Oltre all’attività pittorica

di suo padre, anche nelle partitu -

re di Nono troviamo un largo uso

del colore.

Nel lavoro preparatorio lo usava
moltissimo. Una prassi che si può
far risalire agli studi con Scherchen,
che per le analisi delle opere (anali-
si fondamentale nel suo metodo,
derivata da mio padre) usava (e
faceva usare) i colori. È interessante
conoscere gli abbozzi preliminari
per il P r o m e t e o, preceduti da uno
studio su tutte le teorie dei colori e
l’uso del colore che mio padre
aveva integrato nella partitura della
Die gluckliche Hand, opera che lui
considerava importantissima e rivo-
luzionaria. Nelle fasi preliminari del
P r o m e t e o, parlava molto dei colori,
voleva integrarli alla partitura con
delle proiezioni. Poi non se ne fece
niente. 

Entrambi hanno avuto un fecon -

do rapporto con la tradizione. 

Per Gigi si deve ricordare tutto
l’apprendistato con Maderna alla
M a r c i a n a . Il metodo consisteva nel
prendere un’opera del Cinquecento
e poi paragonare i metodi di com-
posizione di quell’epoca per esem-
pio con Webern. Studiavano paralle-
lamente, non cronologicamente, per
trovare punti di contatto fra opere
anche lontane ma che avessero
similarità, o metodo simile. 

Ci furono polemiche contro

l’accademismo dell’avanguardia.

Ricordo ad esempio quelle dopo la
sua conferenza a Darmstadt, nel
1959 (“Presenza storica della musica
d’oggi”). La sua critica era rivolta
verso i giovani compositori, a quel
prendere una formula, un modo di
pensare, un pacchetto pronto da
sovrapporre alla propria natura e
alla propria storia, pensando di
creare una cosa moderna. Anche
mio padre espresse questa avversio-
ne parlando nella seconda delle sue
S a t i r e, di un certo Modernski. La
cosa veramente incredibile è che
dopo questa conferenza tutti gli altri
compositori non gli hanno più rivol-
to la parola. E non era un attacco a
Cage. Era contro quelli che, cresciuti
in Europa e con tutta una storia di
musica europea alle spalle, senti-
vano quello che Cage proponeva
e poi, senza avere una necessità
né storica né emotiva, si impos-
sessavano di poetiche che aveva-
no un significato per Cage, per la
sua storia. Con Cage infatti il rap-
porto di stima reciproca rimase
ottimo, immutato negli anni, fino
a l l ’ u l t i m o .

C’è mai stato alcun approccio

per scrivere musiche da film?

Nel 1969 scrisse Musiche per
M a n z ù, inserite nel film Pace e
guerra. C’era musica sua anche nel
film dei funerali di Togliatti. Una
volta giunse alla Ricordi una richie-
sta di Kubrik per utilizzare A floresta
è jovem e cheja de vide come com-
mento a S h i n i n g. Non gli hanno
chiesto un’opera nuova, volevano
usare una cosa già fatta, che però
aveva tutt’altro significato. Quindi
gli rispose di no.

Veniamo ai  problemi

dell’Archivio Nono.

La sigla “archivio” è certamente
riduttiva. In questa struttura si riuni-
sce un centro studi per la ricerca
musicologica, filosofica, ermeneuti-
ca, per lo studio delle partiture. In
due anni sono stati già prodotti cin-
que lavori di musicologia innovati-
va,  su materiali di prima mano.
Questo non vale solo per Nono, è
un approccio che riguarda la ricerca
musicologica sul presente, non più
condotta in termini impressionistici.
Per questo motivo, come archivio,
rappresentiamo un esperimento
pilota. 
C’è poi la cura diretta dei concerti
(con materiali inediti), di convegni e
conferenze, la catalogazione delle
opere, il paziante lavoro con cui si
ricostruiscono partiture dalla forte
componente improvvisativa. Oppure
si preservano (attraverso l’inedita
fotocopiatura degli originali) spartiti
ed appunti dove l’intreccio dei colo-
ri giunge a rivelare l’intreccio dei
pensieri. Abbiamo tante domande di
gente che vorrebbe venire qui a stu-
diare, ma sorge il problema di come
l’archivio è sostenuto. Siamo ancora
largamente al di sotto di un suo uti-
lizzo ottimale. Non c’è personale
fisso che lo può tenere aperto (i
due musicologi che vi lavorano,
Veniero Rizzardi e Stefano
Bassanese, vi spendono solo la loro
dedizione), ed abbiamo un contri-
buto che serve appena per le spese
correnti. Cerchiamo degli sponsor,
privati o industrie (arrotondando i
pochi finanziamenti pubblici) per
portare avanti una struttura originale
non solo per Venezia, e per giustifi-
care anche a noi, alla famiglia, lo
sforzo di tenere questo patrimonio
in città. Ci sono state delle offerte,
anche allettanti, da parte di
Fondazioni europee per avere il
lascito Nono. Ho voluto mettere in
piedi questo archivio, l’ho voluto
impostare in modo nuovo con tutte
le tecniche moderne di cui possia-
mo disporre, basandomi sulla mia
esperienza nell’archivio di mio padre
a Los Angeles, e spero di poter lavo-
rare in un clima di ricerca e creativi-
ta. Così mi sembra di continuare ad
essere leale sia verso mio padre che
verso mio marito. ■

Intervista
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