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IMPAGINARE L’ARCHITETTURA: RADICE, TERRAGNI, NIZZOLI E CATTANEO

di Roberto Dulio

L’immaginario espressivo della cultura architettonica italiana tra le due guerre oscilla tra la ripresa della tradizione, spesso declinata secondo una sensibilità modernista, e un intransigente vocabolario avanguardista. La storiografia più avvertita ha registrato come appaia controproducente segnare dei confini netti e applicare delle rigide “etichette”, stilistiche o ideologiche, ai protagonisti di questo confronto
. Spesso l’elemento di maggior interesse maturato da ciascuno di essi, nel proprio percorso e nelle opere realizzate, è una sintesi di vocazioni e tendenze ascrivibili a differenti orientamenti, coniugata frequentemente con suggestioni del tutto eterodosse.

Così Giuseppe Terragni, probabilmente l’architetto più dotato della sua generazione, si muove tra il distillato classicismo novecentista dei primi progetti, come il monumento ai caduti di Erba (1926-32), e il rigoroso lessico razionalista del Novocomum (1927-29), condiviso con i compagni del Gruppo 7, sempre sul filo di una invocata e latente classicità, di nuovo palpabile nelle edicole funerarie Ortelli (1929), Stecchini e Pirovano (1930-31)
. Tuttavia già nel progetto dell’officina per la produzione del gas (1927) e nel Novocomum traspare l’interesse di Terragni per il costruttivismo russo
.

Nel 1932 Terragni realizza l’allestimento per sala O alla Mostra della rivoluzione fascista a Roma. Osservando l’organizzazione planimetrica, con la parete obliqua dinamicamente frapposta alla superficie concava di altre due pareti, ma soprattutto il grande fotomontaggio tridimensionale, con la folla, le turbine e la pletora di braccia tese nel saluto fascista, risulta evidente, ancora una volta, il riferimento all’avanguardia russa e non solo a quella architettonica
. Le rivoluzionarie forme del costruttivismo dunque, veicolate dalle riviste e dai frequenti contatti industriali e commerciali tra Italia e Russia, suscitano su Terragni la messa a punto di un universo espressivo in cui la tensione all’astrazione, che il comasco declinerà nella sua ricerca architettonica certo sostanziata anche da altre e ben note influenze, appare in costante rapporto con la figurazione, sia come suggestione metaforica, sia includendovi esplicitamente la figura umana, come nei fotomontaggi, sia ibridando queste due modalità.
Come ha ampiamente argomentato Luciano Caramel, la ricerca di Mario Radice trova una spinta decisiva verso l’astrazione nella collaborazione con Terragni. Il primo contatto avviene per la Casa sul lago per artista (1933) alla V Triennale di Milano. In quell’occasione Terragni mette a punto il suo progetto con Pietro Lingeri, Mario Cereghini, Gabriele Giussani, Gianni Mantero, Oscar Ortelli, Adolfo Dell’Acqua, Marcello Nizzoli e Radice, che realizza due opere figurative: i Lottatori e il Nudo di donna (1933). Gli affreschi sono collocati all’altezza del soppalco, nel grande atelier, sospesi sulla chaise longue e sullo sgabello Columbus. L’architetto chiamerà nuovamente Radice – e Nizzoli – a collaborare, ma in maniera ben diversamente orientata
.

Nel 1935 Terragni propone infatti a Radice di sviluppare un programma decorativo per della Casa del Fascio (1932-36), il cantiere della quale si avviava alla conclusione
. L’intervento principale – non l’unico – di Radice consisterà in un plastico murale ad affresco sulla parete della sala del Direttorio, per il quale il pittore configura, oltre che la decorazione della parete opposta, anche un sistema di illuminazione a soffitto legato agli arredi di Terragni e al plastico murale. Viene abbandonata la chiave figurativa, anche se gli interventi non sono mai del tutto astratti. Nella sala del direttorio, in uno scomparto geometrico appositamente conformato, viene infatti inserito un ritratto a mezzobusto di Mussolini eseguito con un procedimento fotomeccanico e inciso su una lastra di marmo bianco o più probabilmente su lamiera smaltata. L’inserto appare in una tavola pubblicata sul numero 35-36 di «Quadrante», dell’ottobre 1936
. Inoltre sulla sinistra del ritratto del Duce compare un testo scritto che proclama apoditticamente il carattere antiborghese e rivoluzionario del Fascismo
.

L’inserto fotomeccanico e il testo scritto sottraggono l’intervento alla pura ricerca astratta e lo riconducono a una precisa funzione (del resto anche la struttura plastica sul soffitto accoglie i corpi illuminanti della sala). Il plastico murale di Radice, come anche l’affresco sulla parete opposta e gli altri interventi nel grande spazio centrale della Casa del fascio, assumono quindi un carattere esplicitamente propagandistico. Significativamente il progetto di El Lissickij per la tribuna Lenin (1924) si colloca esattamente nello stesso ambito ed è sostanziato da una serie di ricerche sulla combinazione delle forme astratte svolto nel laboratorio didattico dell’artista e architetto russo, dalle quali germina la nota tavola finale del progetto, completata da una scritta e da un inserto fotografico col mezzobusto di Lenin.

Del resto il carattere ideologico e propagandistico del sistema espressivo – architettonico e artistico – della Casa del Fascio era stato messo in evidenza da Diane Ghirardo, la quale aveva ricondotto a questa lettura anche la sala O della Mostra della rivoluzione fascista di Roma, oltre che da Alberto Longatti e da altri recenti studi, concordi nel sottolineare in maniera inequivocabile questi elementi 
. Si attua dunque una mutua azione tra un architetto, talentuoso sperimentatore di un linguaggio nuovo, attratto dalla seduzione dell’astrazione, che si confronta con un pittore, spingendolo nella stessa direzione espressiva, ma tenendo viva e pulsante la volontà di ricondurre tale lavoro a un significato leggibile, a volte didascalico, metaforico o sublimato. Ogni elemento dell’architettura e della decorazione diviene così simbolo della politica del Regime, invocandone il preteso carattere morale – «il fascismo è una casa di vetro in cui tutti possono guardare», scrive sempre Terragni sul citato numero 35-36 di «Quadrante»
 – e di rinnovamento rivoluzionario.

Tale processo trova compimento nella Casa del Fascio e muta la concezione artistica di Terragni, che prima di questa data era stato pittore squisitamente novecentista
, o aveva semplicemente collocato nelle sue opere pitture o sculture esplicitamente figurative, come la Vittoria (1931) di Lucio Fontana per il monumento ai caduti di Erba
. Tuttavia con la Casa del Fascio, Terragni inaugura una più sottile interpretazione del rapporto tra le arti e l’architettura, che trova ben presto un fertile terreno di sperimentazione tra gli architetti in contatto col maestro comasco. Nella sala della Vittoria, alla VI Triennale di Milano (1936), ideata da Marcello Nizzoli (autore dei pannelli fotomeccanici che si sarebbero dovuti collocare sulla facciata della casa del Fascio di Como)
, Edoardo Persico e Giancarlo Palanti, l’omonima scultura di Lucio Fontana appare come un frammento figurativo, sospeso nella cella – astratta – di un tempio greco. Ancora, per la stessa Triennale, nella sala dell’Oreficeria antica, di Franco Albini e Giovanni Romano, gli oggetti in mostra diventano il perno figurativo di una composizione, per quanto funzionale al percorso allestitivo, assolutamente astratta, a sua volta memore della sala delle Medaglie d’oro allestita da Nizzoli, insieme a Edoardo Persico, per l’Esposizione dell’Aeronautica italiana (1932) al palazzo dell’Arte della Triennale di Milano, entrambi debitrici, non a caso, dell’allestimento di El Lissickij per l’Esposizione internazionale del cinema e della fotografia a Stoccarda (1929).

Emerge in tutte queste occasioni la presenza – e il ruolo – di Marcello Nizzoli che potrebbe non essere estraneo sia al coinvolgimento di Radice, sia nella direzione impressa alla ricerca del pittore comasco nel programma decorativo della Casa del Fascio. La particolarità dell’officina comasca dell’architettura e delle arti – se così la si può definire – è stata dunque quella di ricercare una stretta affinità tra l’architettura razionalista e la pittura astratta
. Tale rapporto però, come è emerso, non bandirà mai la figurazione dal registro espressivo e concettuale dell’opera, architettonica o artistica, ma cercherà attuazione in maniera sottile e ben lontana da una generica idea di integrazione delle arti
. È invece la ricerca di una sintesi tra l’astrazione figurativa e la finalità di comunicazione funzionale, pratica, simbolica, in certi casi propagandistica, esperita nelle ricerche deli maestri del costruttivismo, che probabilmente ancora una volta informa un’opera come la fontana di Camerlata di Mario Radice e Cesare Cattaneo (1936)
. Il monumentale intervento è pensato con una precisa funzione urbanistica, in uno snodo viario, al centro di una piazza rotatoria, che determina il profilo planimetrico della fontana, circolare – forma che ritornerà in più tardi progetti di chiese elaborati dallo stesso sodalizio (1939-42)
 – e sormontata da una serie di cerchi sovrapposti, sorretti e intervallati da sfere poste sulla stessa verticale. 

Nei primi studi i due autori pensano di sfruttare i cerchi sovrapposti come indicazioni delle direzioni stradali. La fontana verrà realizzata in realtà a Milano, in occasione della VI Triennale (1936) e sarà ricostruita a Como, nel luogo per il quale era stata pensata, solo nel 1961
. Se sull’orizzonte ideale si scorge il celeberrimo monumento alla III Internazionale di Vladimir Tatlin (1919-20), sul piano più pratico di destinazione segnaletica della fontana, si collocano gli innumerevoli analoghi progetti degli atelier costruttivisti: entrambi gli esempi compaiono già nel 1932 sulla prima edizione del volume di Alberto Sartoris Gli elementi dell’architettura funzionale
. Questa ascendenza non vuole certo escludere altre ispirazioni e influenze su tale opera – gli echi attardati del futurismo – ma semplicemente ipotizzare, anche in questo caso, la ripresa di quel preciso affinamento di intenti tra arte e architettura che sarà tipico dell’area culturale comasca, e da questa elaborato in modalità assolutamente originali. La ricerca pittorica e architettonica sviluppata da Radice, da Carla Badiali, da Manlio Rho, e l’architettura di Terragni, Cattaneo, Pietro Lingeri, si compirà secondo una singolare e riconoscibile tensione espressiva, ben diversa negli esiti da quella costruttivista, stimolo iniziale di tale ricerca. 

Inoltre il legame tra la pittura astratta e l’architettura razionalista che prende corpo a Como è sensibilmente diverso da quello che sostanzia l’ambito milanese, maggiormente improntato a una sorta di platonismo cartesiano, tra sezioni auree e numeri d’oro. A Como invece, la componente spirituale e idealizzata di alcune posizioni del dibattito – Franco Ciliberti con il gruppo e la rivista «Valori Primordiali», a cui partecipano Terragni e Cattaneo
 – si confronta e soggiace a uno schietto empirismo pratico, forse dovuto anche alla vocazione industriale internazionale della città, che spinge a ricercare nell’arte una dimensione non figurativa, atta però a perseguire una precisa funzionalità, simbolica o di propaganda, allestitiva o architettonica. 

Le opere dei pittori astratti comaschi sembrano sempre ricalcare degli organismi architettonici. Non solo in certe composizioni di Radice, ma anche in quelle degli altri pittori comaschi, il reticolo geometrico cartesiano è spesso perturbato da elementi generati da altri sistemi formali, a volte fluidi, debitori di specifiche soluzioni funzionali delle composizioni architettoniche. La pianta dell’asilo Sant’Elia a Como (1936-37), di Terragni, osservata tendenziosamente, non pare così lontana da alcuni schemi compositivi di Carla Badiali. Inoltre le campiture cromatiche di queste opere pittoriche non sono quasi mai sature, ma materiche e vibranti, sfumate, come se fossero superfici plastiche sotto la luce, mai assolutamente astratte.

A loro volta, le architetture dei comaschi devono la loro raffinata modulazione geometrica e volumetrica alla ricerca compositiva dei pittori, sui cui ovviamente si sedimenta un sapere disciplinare specifico, che modifica e adatta tali forme alle funzioni e alle necessità del progetto. Tale procedimento genera organismi architettonici, allestitivi o urbanistici, che per quanto astratti dall’usuale linguaggio, si pongono in un preciso rapporto con il luogo, con gli edifici e l’ambiente circostante. 

Il processo emerge chiaramente confrontando un lavoro precoce di Pietro Lingeri, come la sede dell’Associazione Motonautica Italiana Lario, l’Amila (1927-31), e un lavoro più tardo e maturo, fuori dall’area comasca, come la casa Rustici a Milano (1933-36), un edificio per abitazioni progettato da Lingeri insieme a Terragni, col quale, oltre ad altri quattro edifici milanesi, firmerà anche il progetto del Danteum (1938-40). La sede dell’Amila, il cui linguaggio modernista è in quel momento confrontabile con altri esempi, italiani e internazionali, viene costruita sulle sponde del lago senza che nella sua progettazione la precisa collocazione generi particolari tensioni progettuali
. La casa Rustici è pensata invece in ogni suo dettaglio per confrontarsi con l’isolato in cui è costruita, fino a infrangerne la chiusura, ma non la percezione volumetrica, schermando il fronte svuotato dell’edificio con logge sovrapposte di passerelle, che costituiscono una sorta di traliccio geometrico, impalcato astratto della figurazione domestica degli abitanti, del giardino sospeso all’ultimo piano, del prospetto su corso Sempione. 

Con la stessa logica progettuale è definito l’asilo Garbagnati (1935) di Cattaneo, con Luigi Origoni, che con la sua articolazione volumetrica si radica al sito, e ancora l’edificio per abitazioni che lo stesso Cattaneo progetta e realizza per la sua famiglia a Cernobbio (1938-39), dove la scomposizione della griglia strutturale dell’edificio, secondo canoni assai affini alla pittura di Radice, permette l’aggetto e l’arretramento dei corpi di fabbrica, che entrano così in differente relazione con lo spazio antistante, mentre il telaio del tetto giardino inquadra una porzione di cielo nella stessa facciata.

Si tratta degli artifici magistralmente inaugurati dalla Casa del Fascio di Terragni, sia nei disegni di studio, dove il reticolo cartesiano della struttura si dispiega sul paesaggio naturale, sia nelle fotografie con cui l’opera viene consacrata sulla pubblicistica, in cui gli elementi della città storica sono inquadrati e traguardati dal telaio strutturale – ed espressivo – dell’edificio: una «casa di vetro», in cui non solo è possibile guardare, ma dall’interno della quale si osserva la città, secondo tagli prospettici ben precisi. La figurazione del luogo si affianca e sublima quella antropomorfa dell’opera d’arte, che infatti ricomparirà solo negli spazi interni, come quelli del Danteum, senza relazione con l’esterno. Anche il progetto di concorso per il palazzo dei Ricevimenti e dei Congressi per l’E42 (1937-38) a Roma, di Terragni insieme a Cattaneo e Lingeri, dove l’edificio è all’apparenza un organismo indipendente dal sito, i vuoti e le trasparenze del suo reticolo strutturale vengono spesi per includere gli scorci dell’ambiente circostante, a rimarcare il sottile rapporto di figurazione e astrazione dell’architettura.

L’architettura – e la sua decorazione – sono dunque intese, soprattutto nella Casa del Fascio di Come, come un reticolo cartesiano astratto nel quale sono sospesi dei tasselli figurativi: come le illustrazioni nella gabbia editoriale di una rivista o della composizione di un manifesto. Non è da dimenticare che tale pratica non era affatto estranea a Terragni – il quale si era anche occupato della grafica di alcuni manifesti e inserzioni pubblicitarie – né a Nizzoli, di cui anzi costituirà la principale pratica della sua futura attività. Per entrambi si può evidenziare, pure con accezioni diverse, la pulsione a «impaginare l’architettura», ovvero trattare la composizione prospettica degli edifici – e l’impianto delle decorazioni artistiche – come una sorta di gabbia grafica che riquadra scorci figurativi della realtà o della sua rappresentazione fotografica. Tale attitudine trova un esemplare sintesi nella vicenda della decorazione del fronte della Casa del fascio, di cui si occuperanno proprio Terragni e Nizzoli
.

Questo saggio riprende e integra lo scritto di R. Dulio, Figurazione e astrazione dell’architettura, in Como anni Trenta. Artisti e architetti. Opere e progetti di una ricerca solidale, catalogo della mostra (Caglio 2014), a cura di N. Colombo, A.M. Bianconi, R. Dulio, Cattaneo, Oggiono (Como) 2014, pp. 23-30.


� Cfr. G. Giucci, Gli architetti e il fascismo. Architettura e città 1922-1944, Einaudi, Torino 1989, pp. XVII-XXIV; M. Tafuri, Storia dell’architettura italiana 1944-1985, Einaudi, Torino 1986, pp. XIX-XXI. 


� Sull’opera di Terragni si rimanda a Giuseppe Terragni. Opera completa, a cura di G. Ciucci, Electa, Milano 1996.


� Interesse che nel secondo caso fu all’origine di tante polemiche e accuse di plagio. La soluzione d’angolo dell’edificio per abitazioni comasco, che increspava il rigore stereometrico del volume, appariva infatti debitrice a quella del club dei Lavoratori Zuev di Ilya Golosov a Mosca (1926-28), di poco precedente l’opera di Terragni.


� Nella messa a punto del progetto Terragni elabora infatti degli studi con forme nere e rosse su fondo bianco, molto simili ad alcune composizioni grafiche di El Lissickij, come Con il cuneo rosso combatti i bianchi (1920), o come le tavole di progetto del padiglione sovietico all’Esposizione internazionale della stampa di Colonia (1928), del cui interno si rivela memore anche il ciclopico fotomontaggio, che trova punti di riscontro anche con l’allestimento, sempre di El Lissickij, per l’Esposizione internazionale dell’igiene di Dresda (1930); mentre il particolare del saluto a braccia tese è ripreso esplicitamente da un manifesto di propaganda (1930) per il piano delle grandi opere realizzato dal fotografo e grafico russo Gustav Klutsis. Sul costruttivismo cfr. V. Quilici, L’architettura del costruttivismo, Laterza, Roma-Bari 1969; V. Quilici, Il costruttivismo, Laterza, Roma-Bari 1991.


� Sulla figura di Nizzoli cfr. Marcello Nizzoli, Electa, Milano 1989.


� Cfr. Mario Radice 1898-1987 retrospettiva, catalogo della mostra (Como 2002-2003), a cura di L. Caramel, Electa, Milano 2002, in particolare il testo del curatore Settant’anni di pittura, pp. 12-37, soprattutto le pp. 17-22 e le opere alle pp. 58-66; L. Caramel, Radice. Catalogo generale, Electa, Milano 2002, soprattutto le pp. 16-21, 118-135.


� Documentario sulla Casa del fascio di Como, «Quadrante», n. 35-36, ottobre 1936, numero monografico, l’inserto è allegato tra le pp. 4 e 5. Nel precedente saggio, Dulio, Figurazione e astrazione dell’architettura, cit., supponevo che l’incisione fotomeccanica non fosse mai stata eseguita e che su «Quadrante» fosse stato pubblicato un fotomontaggio. Le fotografie di Ico Parisi conservate nel suo archivio, presso la Pinacoteca di Como, dimostrano invece che l’opera – un suo modello al vero oppure la versione su lamiera smaltata – fu eseguita e collocata nel plastico murale di Radice.


� «Ma un pericolo tuttavia può minacciare il Regime: questo pericolo può essere rappresentato da quello che comunemente viene chiamato ‘spirito borghese’, spirito cioè di soddisfazione e di adattamento, tendenza allo scetticismo, al compromesso, alla vita comoda, al carrierismo. Contro questo pericolo non v’è che un rimedio: il principio della Rivoluzione continua. Tale principio va affidato ai giovani di anni e di cuore», il testo è riportato in Caramel, Radice. Catalogo generale, cit., p. 118; il plastico murale e gli altri interventi di radice per la Casa del Fascio saranno distrutti dopo il 25 aprile 1945.


� D. Ghirardo, Politics of a Masterpiece. The Vicenda of the Decoration of the Facade of the Casa del Fascio. Como 1936-39, in «Art Bullettin», vol. LXII, n. 3, 1980, pp. 466-478; A. Longatti, Gli affreschi di Mario Radice per la Casa del Fascio di Terragni, in Muri ai pittori. Pittura murale e decorazione in Italia 1930-1950, a cura di V. Fagone, G. Ginex, T. Sparagni, Milano 1999, pp. 201-202; C. Casero, La casa del Fascio di Como e le sue decorazioni. Uno strumento di comunicazione del potere, in «Ricerche di S/Confine», vol. I, n. 1, 2010, pp. 118-134; D. Rifkind, Furnishing the Fascist interior: Giuseppe Terragni, Mario Radice and the Casa del Fascio, in «Architectural Research Quarterly», vol. 10, n. 2, giugno 2006, pp. 157-170.


� G. Terragni, La costruzione della Casa del Fascio di Como, in «Quadrante», n. 35-36, ottobre 1936, numero monografico, pp. 5-27, la citazione è a p. 6.


� Cfr. Giuseppe Terragni. Opera completa, cit., pp. 621-632.


� Del resto la presenza di un elemento figurativo sospeso nel linguaggio astratto della nuova architettura non era certo un fenomeno ascrivibile esclusivamente alla cultura della moderna architettura italiana, basti pensare alla celeberrima immagine del padiglione tedesco di Ludwig Mies van der Rohe all’Esposizione universale di Barcellona (1929) con la scultura Der Morgen di Georg Kolbe.


� Cfr. L. Caramel, Le decorazioni di Mario Radice e Marcello Nizzoli per la Casa del Fascio di Como di Terragni, in L’Europa dei razionalisti. Pittura, scultura, architettura negli anni trenta, catalogo della mostra (Como 1989), a cura di L. Caramel, Electa, Milano 1989, pp. 78-89. 


� Sul contesto comasco, oltre che su questi stessi temi, per un panorama più ampio e solo in parte coincidente con questo aspetto, cfr. E. Di Raddo, «Una centrale elettrica di imperiosa spiritualità»: Marinetti, Ciliberti, Sartoris e gli astratti comaschi, in «Arte Lombarda», 2011, pp. 109-122; Razionalismo lariano. Riletture e interazioni, a cura di A. Coppa, G. D’Amia, Santarcangelo di Romagna 2010; Mario Radice. Architettura, numero, colore, catalogo della mostra (Rovereto 2014), a cura di G. Marzari, Mart-Electa, Rovereto-Milano 2014, in particolare i contributi di F. Irace, Crolli, pp. 14-33 e F. Bacci, Mario Radice. L’astratto come progetto, pp. 34-55.


� La collaborazione di Terragni e Radice per la Casa del Fascio appare distante dalle posizioni emerse al convegno Volta organizzato dalla Reale Accademia di Arti a Roma nel 1936, sul tema Rapporti dell’architettura con le arti figurative. E non a caso, tra gli interventi italiani, sarà un militante del fronte più avanguardista, Giuseppe Pagano – che non apprezzava per nulla le raffinatezze dell’architettura di Terragni – a ribadire più volte l’appello per un «orgoglio della modestia» difficilmente affine all’opera dei comaschi; cfr. Convegno di Arti. Rapporti dell’architettura von le arti figurative. 25-31 ottobre 1936, Reale Accademia d’Italia-Fondazione Alessandro Volta, Roma 1937; gli interventi di Pagano sono alle pp. 60-61 e 143-144.


� Per uno sguardo generale sull’opera di Cattaneo e il rimando all’ampia bibliografia cfr. Cesare Cattaneo 1912-1943. Pensiero e segno nell’architettura, a cura di P.-A. Croset, Archivio Cattaneo, Cernobbio (Como) 2012.


� Su questo punto cfr. O. Selvafolta, “La virtù congiunge… il vizio separa”. La collaborazione tra Radice e Cattaneo, in Mario Radice. Architettura, numero, colore, cit., pp. 68-87. 


� Sulla genesi del progetto e della tormentata realizzazione cfr. L. Cavadini, La fontana di Camerlata, Archivio Cattaneo, Cernobbio (Como) 2006.


� A. Sartoris, Gli elementi dell’architettura funzionale, Hoepli, Milano 1932, pp. 514-515; il ruolo di Sartoris appare ambiguo in questo contesto: se i suoi pochi lavori di architettura sono influenzati da ben altri orizzonti, la sua posizione di critico e giornalista lo pone spesso al centro della cultura artistica e architettonica comasca, nella quale contribuisce a diffondere una prorompente documentazione iconografica dell’architettura moderna internazionale, ma più che orientare la ricerca degli artisti e degli architetti, sembra maggiormente incline a ribadire il proprio ruolo e a esercitare una ossessiva vocazione tassonomica di tendenze, stili e scuole; cfr. anche la testimonianza dello stesso Sartoris in Un polo del razionalismo italiano. Architetti, pittori e scultori del Gruppo di Como, a cura di M. Di Salvo, La Provincia Editoriale, Como 1989.


� Cfr. Di Raddo, «Una centrale elettrica di imperiosa spiritualità», cit; O. Selvafolta, Cesare Cattaneo (1912-1943): “La tensione dell’intendere”, in C. Cattaneo, Giovanni e Giuseppe. Dialoghi di architettura (1941), Jaca Boook, Milano 1993, pp. 7-42.


� Su Lingeri cfr. Pietro Lingeri, a cura di C. Baglione, E. Susani, Electa, Milano 2004.


� Cfr. Ghirardo, Politics of a Masterpiece…, cit.; Caramel, Le decorazioni di Mario Radice e Marcello Nizzoli..., cit.
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