
P. 37
Saverio Dioguardi: 

architetture come volti urbani

Francesco Moschini

A Saverio Dioguardi, figura emblematica che per cin-
quanta anni ha attraversato, condizionando spesso, 
l’esperienza architettonica pugliese e non solo, va 
ascritto il merito di aver dato una lezione, tra le più 
significative, di come gli strumenti della disciplina 
possano saldare politica e cultura, teoria e linguag-
gio coniugando tra loro le suggestioni di un “ordine 
nuovo” che guarda al passato e alle esperienze inter-
nazionali del movimento moderno. S. Dioguardi si è 
impegnato in un programma di costruzione dell’ar-
chitettura nel tentativo di ricondurre sia gli esiti delle 
avanguardie storiche che i temi del dibattito culturale 
in una costruzione ordinata del pensiero, capace di 
comprendere le eterotopie e di trovare la propria ne-
cessità e libertà creativa nelle strutture stesse del lin-
guaggio artistico e scultoreo. 

Proprio per la sua formazione di architetto “au-
todidatta”, si rivela magistralmente capace di carpire 
dall’esterno, dal circostante, la materia cui attinge-
re tra le infinite forme dell’architettura. I numerosi 
viaggi, le esperienze che lo allontanano dalla città 
di Bari, accentuano l’interesse verso le forme speri-
mentate dal modernismo mitteleuropeo, che vengo-
no assimilate e convogliate all’interno di un bagaglio 
esperienziale personale e successivamente rievocate 
attraverso un processo mnemonico che conduce alla 
loro compromissione e alla inevitabile alterazione do-
vuta all’atto del ricordare.



Alla rappresentazione di valori, memorie e significati 
extradisciplinari, si contrappone la rappresentazione 
del mero linguaggio, che rinuncia alla facile rappre-
sentazione per denunciare invece la propria intrin-
seca convenzionalità, basata su regole prestabilite e 
dotata, al proprio interno, di modalità di crescita e 
sviluppo. Ricorrendo a una immagine che sembra 
sempre scavalcare il presente egli tende a istanze rap-
presentative lontane da qualsiasi assonanza con l’at-
tualità per farsi pura necessità di un ordine più gene-
rale, rintracciato interrogando problematicamente il 
luogo, non solo nei suoi aspetti fisici, ma anche cul-
turali e sociali. 

Su questa istanza di investigazione tra tradizione e 
moderno si muove il lavoro di S. Dioguardi; egli sce-
glie la via della appropriazione del luogo come cam-
po di sperimentazione o verifica della propria idea di 
architettura. La complessità decorativa cui sottostan-
no i suoi progetti fa sempre intravedere la tensione 
verso la composizione formale, in cui spetta alla ge-
ometria assumere il tono di elemento d’ordine e di 
chiarezza: la sua architettura, pur caricandosi di un 
significato e di una simbolicità che le memorie di cui 
è portatrice tendono a sovraccaricare, trova verifica e 
determinazione proprio nelle condizioni oggettive e 
nella pratica del lavoro. 

Una tensione fantastica ricuce la distanza fra le 
infinite parti, tra i frammenti di civiltà superstiti, fra 
le tracce espressive di cui sono composte le sue archi-
tetture. Una attrazione capace di contenere e conci-
liare, anche se con esibita e ricercata “disarmonia”, la 
raffinatezza lineare delle forme di Otto Wagner e l’ir-
rinunciabile riferimento alla cultura classica. Per far 
questo, il ricorso alla manipolazione, all’alterazione 
delle sintassi e degli elementi costitutivi del discorso 
architettonico, diviene una modalità operativa, una 
prassi ben precisa, che porta alla costruzione del nuo-
vo senza però snaturare il contenuto formale dei sin-
goli frammenti, senza oscurare le tracce di una storia 
trascorsa. Ogni opera è così investita da una sottile 
inquietudine, da un appena percettibile rumore di 
fondo, che dichiara sommessamente un costante sta-
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to d’allarme. E non importa se nel manufatto, pro-
gettato o realizzato, prevalga la presenza contempo-
ranea di differenti stilemi, o se la scelta di un’unica 
retorica divenga la voce narrante dell’intero inter-
vento; nel lavoro di Saverio Dioguardi una meccanica 
“stridenza” resta comunque a dichiarare l’artificialità 
della composizione delle parti, in bilico tra l’opposta 
necessità di rivendicare la loro autonomia espressiva 
ed un più conciliato abbandono a fondersi nel tutto.

Ed è proprio la categoria del “montaggio”, del 
comporre oggetti serialmente ripetuti o articolati in 
combinazioni più complesse, a stabilire la “costan-
te” di un discorso altrimenti troppo pieno di cambi 
di rotta, di inversioni di tendenza, di compresenze 
stilistiche. In particolar modo la volontà di rendere 
tale processo esplicito nella sua drammaticità è ciò 
che caratterizza tutte le architetture di S. Dioguardi, 
che una volta private degli apparati decorativi, nella 
loro vivida presenza formale, lasciano intravedere un 
costante interesse per le vibrazioni chiaroscurali cau-
sate da sottili e continui sfalsamenti, da inaspettate 
e sensibili duplicazioni. In questo senso è del tutto 
indifferente il fatto che ad articolare una superficie, 
o a frammentare un volume, sia la successione di co-
lonne, di paraste, di edicole attorno alle finestre, o di 
forme astrattamente legate alla Modernità architetto-
nica, perché Saverio Dioguardi finisce per utilizzare 
tutti questi elementi in modo pretestuoso, con l’obiet-
tivo di lavorare la compagine architettonica come og-
getto “scomposto” e problematicamente riassemblato 
attraverso la stratificazione di parti e sistemi. 

Le apparenti contraddizioni che aprono diverse 
strade di lettura vanno contestualizzate all’interno del 
periodo in cui egli vive e opera: egli non sembra, du-
rante il ventennio, direttamente coinvolto nelle posi-
zioni conservatrici del r.a.m.i. o in quelle del m.i.a.r., 
appare piuttosto essere un osservatore distante dagli 
episodi più storici e politici dell’architettura italiana. 
La storia culturale e professionale di S. Dioguardi si 
concentra in un arco di tempo assai difficile da in-
terpretare a causa delle influenze che entrano in 
gioco da diversi punti di vista: l’avvio alla professio-
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ne segnato dalla sua partecipazione al concorso per 
il Monumento allo Zar Alessandro II a Pietroburgo, 
una partenza ambiziosa quindi che contiene le inizia-
li incertezze ma anche le volontà di affermarsi. 

Quello di S. Dioguardi è un continuo lavoro teso 
tra il dimesso e l’eclatante, tra l’accademismo profes-
sionale e la rivendicazione culturale. Pochi architetti 
sono stati così legati e distaccati dalle consustanzialità 
storiche. Degli accadimenti egli sembra sia stato in 
grado di farsi interprete, riservandosi però un ruolo 
laterale nella definizione formale e sostanziale di una 
diversa etica e identità cercando l’equidistanza tra 
i vuoti clamori della retorica e l’ascetismo rigorista 
delle ricerche più azzardate, per una via più contenu-
ta che dalla classicità potesse trasferire valori anche 
ereditando retaggi storicisti in una cauta pacata ri-
flessiva ricerca del nuovo.

S. Dioguardi mutua l’amore per l’intreccio tra sto-
ria e progetto che gli permette di affiancarsi tanto a 
una irrazionalità artistica quanto ad una affidabilità 
tecnica artigianale dimostrando la sua capacità nel 
coniugare e controllare la vocazione artistica con le 
necessarie esperienze tecnico-scientifiche.

Le architetture si distinguono quindi per un or-
dine e una simmetria sempre allusivi, rievocati senza 
essere proposti con la brutalità di una affermazione; 
le opere acquisiscono ciascuna una propria indivi-
dualità, ormai riconoscibile, che si va sempre più pre-
cisando con una scelta che va verso un naturalismo 
classicheggiante. 

Senza timore di cadere nell’eclettismo Saverio Dio-
guardi ha saputo muoversi disinvoltamente dall’auste-
rità di una architettura concepita con severità all’az-
zardo inventivo e figurativo, al piacere dell’immagine 
e della trovata, anche quando questa poteva apparire 
sottotono o volutamente dimessa, sempre però in una 
sorta di continuità con la lezione di pochi maestri. 

Nell’opera di S. Dioguardi si contrappone un’esi-
genza di sintesi tra elementi della tradizione ed ele-
menti razionalisti che si configura in primis come 
netta reazione a qualunque forma di avanguardia e, 
in particolare per quanto riguarda l’Italia, al futuri-
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smo. C’è senz’altro un impulso di carattere etico che 
già dalle pagine di “Valori plastici” aveva richiama-
to l’attenzione sulla necessità di chiarire le finalità 
dell’arte, che doveva fondarsi sui valori classici (A. 
Savinio 1919), sulla necessità del ritorno al mestiere 
che assume l’aspetto di una vera e propria battaglia 
contro il futurismo, a proposito del quale Giorgio de 
Chirico scriveva nel 1919: [...] credo che il futurismo sia 
stato necessario all’Italia quanto lo è stata la guerra; è ve-
nuto come la guerra perché era destinato che venisse, ma ne 
potevamo benissimo fare a meno [...], ma anche ricerca di 
obiettivi concreti volti [...] al ritrovamento dei principi 
ordinatori della nostra attività [...] (G. Muzio 1920).

Le idee che si vanno facendo strada in letteratura, 
come in architettura, in politica sono quelle del ritor-
no all’ordine alla dignità della tradizione: non è ca-
suale il fatto che gli architetti razionalisti italiani sen-
tano ora l’esigenza di fondare la propria architettura 
anche sull’analisi e lo studio dell’architettura rurale. 

Molti degli atteggiamenti culturali di S. Dioguar-
di vanno rinvenuti nella situazione politica e socia-
le dell’Italia. Infatti con l’Unità d’Italia si accentua 
la decadenza del sud, e sembra che la cultura meri-
dionale si collochi in posizione marginale rispetto a 
qualunque dibattito: si consideri, ad esempio, l’iso-
lamento di Benedetto Croce, dopo il suo polemico 
intervento giovanile contro il Risanamento di Napoli, 
che riorganizzando la città ne stravolgeva il senso, di-
struggendo letteralmente non solo gli edifici ma gli 
stessi tessuti urbani. Le più importanti città del sud 
sembrano emarginarsi dal dibattito, impegnate come 
sono in problemi che spesso hanno a che vedere piut-
tosto che con i problemi della trasformazione con 
quelli della sopravvivenza. 

Saverio Dioguardi ha tentato di sdrammatizzare 
queste tensioni geografiche, rifugiandosi in una cor-
retta rimeditazione disciplinare, paga del proprio ri-
manere nel mitico spazio di un linguaggio, sempre 
teso a reinventarsi all’interno di poche e selezionate 
eredità del moderno, assunte comunque come criti-
ca alle certezze esterne. In molte sue opere egli ri-
nuncia all’esasperazione dei vocaboli, perché la co-
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struzione e il progetto mantengano la assolutezza di 
impostazione, la solidità, perché l’opera torni nella 
sua essenzialità a farsi organismo, pur nella sua indivi-
dualità, capace di confrontarsi con il resto della città, 
nell’uso stesso dei materiali, nel ricorso a forme clas-
sicheggianti e nella stessa monumentalità domestica 
che sembra rivendicare un’etica e un riconoscimento 
formale. Egli sembra essere consapevole dell’estetica 
prodotta dal suo modus operandi: la sua architettura, 
infatti, intercetta il fulcro dei propri significati nella 
concentrazione ritmica delle facciate, nella loro visio-
ne di prospetto e di scorcio; nell’accelerazione che 
esse subiscono nel momento in cui l’inversione di 
giacitura viene sottolineata dall’addensamento pro-
spettico degli elementi che ne misurano e ne dise-
gnano l’andamento. 

Ai valori decorativi delle superfici egli sa contrap-
porre una semplificazione distributiva e linguistica 
forzata, sul piano dell’immagine, a esibire un forte 
impatto visivo, sempre oscillante tra aspirazione anti-
quaria, intesa come religiosa raccolta di memorie, e 
prorompente leggerezza del moderno. Quest’ultima 
qualità è ogni volta provocata ed esaltata sul versante 
della costruzione attraverso una debordante urgenza 
costruttiva, a scapito di un sempre esibito e profes-
sato disinteresse per ogni istanza puramente teoriz-
zante. In realtà, egli è pronto a captare atmosfere, a 
individuare i più attuali nodi problematici, su cui, da 
solo e per tempo, in concreto, dare risposte anche se 
forse, a volte, in maniera sbrigativa, a volte contento 
di contaminare diversi ordini del discorso in una ri-
cercata babele di linguaggi.

È proprio a partire da questa impostazione teori-
ca e retorica, con il funambolismo dei suoi affondi 
nell’immaginifico fatti scontrare con dati oggettivi, 
che considerazioni così distanti tra loro hanno po-
tuto trovare punti di convergenza e in alcuni casi di 
totale adesione, sino all’identificazione di una archi-
tettura “forte”. 

Il “ventennio” coincide senza dubbio con il perio-
do della sua formazione; la dimensione grafica, quel-
la simbolica e monumentale raggiungono in questi 
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anni una sintesi fondata su una concezione eclettica 
della storia. Gli architetti del regime rappresentano 
infatti un momento imprescindibile per i suoi riferi-
menti, come lo sono, al tempo stesso, altri architetti 
posizionati ai margini che fondano in parallelo l’ar-
chitettura moderna italiana. 

Gli anni del regime sono ravvisabili da una co-
stante ricerca sospesa tra i continui riferimenti delle 
ricerche metafisiche e avanguardistiche e una peren-
torietà materica romana che rappresenta contem-
poraneamente sia i limiti sia le grandezze di questo 
periodo storico. È innegabile però che l’impegno di 
una ricerca di nuove forme e di nuove “dimensioni”, 
per quanto siano ideologicamente limitate da una 
retorica di impostazione passatista e tentativi di spe-
culazione architettonica con mire di controllo poli-
tico, abbia dato ad una serie di architetti del tempo 
la possibilità di sperimentare le proprie convinzioni 
nonostante l’imbrigliamento di un regime che al di 
là delle imposizioni ha dato l’avvio a qualche forma 
di “riscatto”. 

Da un lato dunque l’autore cercherà di correggere 
e stemperare le possibili fughe verso troppo tortuosi 
sentieri per mezzo di una sana pratica operativa capa-
ce di fornire chiare e immediate coordinate, dall’al-
tro rivendicherà il principio di una modernità rife-
rendosi a paradossi teorici e tecnici spesso di chiara 
evidenza retorica. 

Esemplare di una modernità raggiunta attraverso 
l’uso di un equilibrio teorico e di un compromesso 
formale è il progetto del Circolo Canottieri Barion. 
In esso l’accumulazione nella quale rimangono coin-
volti lacerti di città, frammenti di architetture che 
viaggiano senza meta nell’universo urbano e nei suoi 
successivi mutamenti, diviene espressione di una oc-
clusione architettonica, di una costrizione della ma-
teria e della sua configurazione, che trova in questa 
opera un disteso contrappunto alla dimensione urba-
na soprattutto se si tiene conto della suggestiva pro-
menade sulla quale sorge, ovvero il molo San Nicola. 
Leggera struttura ormai partecipe dell’estetica della 
Modernità, la forma del molo, adagiata sull’acqua a 
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ricercare una sorta di conciliazione con il circostante, 
mantiene però al suo interno la stessa problematicità 
sintattica che interessa le altre  architetture di Saverio 
Dioguardi. Alla distensione dello spazio esterno, or-
mai violentemente scomposto e disarticolato dall’as-
senza di efficaci logiche ricombinatorie, corrisponde 
infatti, come controcanto, il drammatico ripiega-
mento dello spazio racchiuso nella configurazione 
a corte; inaspettatamente raggelato nel momento 
in cui i corpi perimetrali aspirano a trovare un loro 
difficoltoso ricongiungimento sottoponendo la scala 
ad una innaturale compressione. Drammaticamente 
celata, la tensione contenuta in questa architettura 
manifesta, ancora una volta, la costante ricerca di 
una espressività legata alla narrazione di meccanismi 
costruiti per parti, le più eterogenee e le più distanti, 
come ricerca dell’attrito, del non completamente af-
finato, del non volutamente risolto, così da non offu-
scare la sintassi architettonica dietro l’estetizzazione 
di un sistema armonicamente funzionante. 

La specifica grammatica delle parti, nelle sue 
opere, al contrario, risulta efficacemente descritta 
nell’identificazione problematica degli assemblaggi, 
dei numerosi e ripetuti giunti compositivi, nelle solu-
zioni di continuità tra gli elementi, non solo proget-
tate ma consapevolmente “rappresentate”. 

Nel pieno della narrazione di un tale racconto, la 
pensilina d’ingresso dello stesso Circolo Canottieri 
Barion, con l’inutilità funzionale del suo sdoppia-
mento si pone come emblema di una cercata disto-
nia. Sorretti da quattro pilastri allungati, i due solai 
dal profilo sottile, si stratificano l’uno sull’altro sen-
za ricercare alcun contatto, ma lasciando interposta 
un’ombra scura a sancire l’impossibilità di qualsiasi 
forma di conciliazione, di fusione armonicamente 
concordata, discussa, appacificata. Una riflessione 
questa che, prescindendo dai singoli progetti, trova 
un’analoga trasposizione nell’organizzazione forma-
le della città, intesa come risultato del continuo sfor-
zo dialettico tra serialità dell’impianto e articolazione 
individuale della singola massa architettonica. Ciò 
che oggi si presenta con più forza è il carattere ogget-
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tuale dell’opera, vale a dire che l’architetto predilige 
sempre più, a una bidimensionalità del lavoro, una 
ricercata tridimensionalità che sottolinea ancor più, 
paradossalmente, il carattere effimero e indefinibile 
del supporto. 

La perdita non è solo quella del centro che sareb-
be troppo totalizzante, ma quella del quotidiano che 
permette di misurare giorno per giorno la distanza tra 
le intenzioni e il possibile, tra le aspirazioni e la pura 
necessità, tra il mestiere di vivere e il piacere dell’esi-
stenza, rintracciato in segnali abbandonati o nascosti. 
Potrà pure trattarsi di segnali abbandonati che non 
interessano ormai più nessuno, ma dovrà pur esserci 
una superiore solidarietà volta a raccogliere in un’ide-
ale società le più nobili tracce di un passato anche se 
sopravvissuto nella sua marginalità. 

Lavorano sulla compressione le differenti ipotesi 
progettuali per la chiesa di San Ferdinando, che ve-
dono l’aggregazione serrata di volumi faticosamente 
contenuta dalla dimensione del lotto inteso come li-
mite invalicabile entro il quale gli oggetti vengono 
spinti ad una violenta fusione.

Il sistema di contrappunti e di rimandi prodotti 
dalla differente pulsione verso l’identità da una par-
te e verso l’uguale dall’altra, trova nelle testate de-
gli edifici, nelle soluzioni d’angolo dei fabbricati, il 
momento prescelto per descrivere la complessità di 
una compresenza conflittuale. Gli “affastellamenti” 
meccanici che reindirizzano diagonalmente il rap-
porto con il contesto del Palazzo della Terza Regione 
Aerea, la concavità della Caserma Macchi al Lungo-
mare Vittorio Veneto, o l’accumulazione ritmica del 
Palazzo Dioguardi-Durante in piazza Eroi del Mare, 
testimoniano un lavoro di decostruzione e ricostru-
zione delle logiche urbane che avviene dall’interno, 
come costatazione di un meccanismo che rivela la sua 
forza nella narrazione dei propri punti deboli, negli 
interrogativi “irrisolti” che accentuano significati nel-
la perpetuazione inevitabile dell’incertezza.

Sono i disegni a divenire il modo per riconoscer-
ne e custodire le inquietudini degli autori. I disegni 
spesso danno conto di un insieme semantico perso-

P. 45



nale e parallelamente sono testimonianza di un’atti-
vità analitica e di studio. Il disegno, dunque, divie-
ne lo strumento per il quale si persegue da un lato 
l’unicità di un approccio univoco, tradizionalmente 
usato nella prefigurazione dell’opera, dall’altro tut-
te le declinazioni che ciascuna comporta. Il disegno 
è sempre stato uno degli elementi di maggior rico-
noscibilità e rappresentatività della cultura italiana, 
proprio per il suo essere considerato come momento 
di grande concentrazione teorica. Per i migliori arti-
sti e architetti italiani, quello di disegnare, é stato un 
modo di svincolarsi dalla pura e semplice dimensione 
realizzativa per alludere a nuovi e diversi scenari pos-
sibili per l’arte, per l’architettura, per i luoghi e per 
il paesaggio. 

Nell’ambito dell’architettura, ciò che maggior-
mente caratterizza la modernità, è il tentativo di 
idealizzazione del proprio fare al punto tale che il 
disegno si sia posto nella condizione di una vera e 
propria “epifania del sacro” teso a sottolinearne una 
voluta distanza, tra gli esiti formali e il loro destino 
quotidiano, sia per quanto riguarda l’approccio più 
“esistenziale”, che percorrere la strada della dissolu-
zione della forma, del “cupio dissolvi”, sia per quanto 
riguarda la via protesa al raggiungimento della forma 
nella sua più compiuta idea e totalità.

Per l’architettura, risalendo alle sorgenti della 
modernità, il disegno rinviene le proprie radici nella 
visionarietà esaltata ma anche fortemente razionale 
degli architetti delle rivoluzione, rivalutando quella 
energia nativa che aveva dato alla riflessione teori-
ca, espressa nella simulazione grafica, uno statuto 
indipendente. Gli straordinari disegni del reperto-
rio iconografico di S. Dioguardi sembrano indicare 
questa condizione. 

Manifesti intrinsecamente ideologici, espressione 
di una precisa visione del mondo rivolta alla trasfor-
mazione nella direzione di una dimensione ancora 
sconosciuta, un universo formale prossimo e urgente 
di cui si mettono in evidenza le tracce, come registran-
do su una lastra i segni invisibili di una radiazione. 
L’architettura rimane compresa tra la rivendicazio-
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ne di un’appartenenza al territorio e la dimensione 
spettacolare e propagandistica della sua immagine. 
Ed è proprio in questa dimensione contraddittoria 
che l’opera sembra proiettare una distanza abissale e 
superficiale dal fruitore. Si può affermare che il pro-
cedere dall’idea primaria alla realizzazione formale 
conclusa costituisce l’iter progettuale e quindi la te-
stimonianza dell’impulso all’ideazione.

Il pensiero creativo diventa soggetto parlante di un 
racconto fatto di sottili segni e ancor più complicate 
trame grafiche. Per questo la prefigurazione grafica 
va riconosciuta nella sua valenza formale ed estetica 
e ha assunto all’interno del panorama del disegno un 
insostituibile documento storico.

L’aver privilegiato il disegno come importante 
momento creativo dell’opera di S. Dioguardi tende 
a sottolineare la centralità nel suo essere strumento 
di evidenziazione di un duplice significato: in quanto 
strumento di conoscenza e di adeguamento dell’idea 
alla costruzione; in quanto elaborazione creativa ca-
pace di modificare la percezione passiva del reale, 
riportandola nell’ambito di una identificazione teori-
co-pratica, seppure venata da intenti ideologici. Sarà 
sempre più utile dunque guardare alla complessità 
del disegno, al suo dispiegarsi come un concentrato 
teorico, pur senza nulla “promettere” e senza riman-
dare ad altro, evitando di cogliere esclusivamente 
l’aspetto più immaginario che sarebbe limitativo del-
la sua funzione e deviante rispetto al suo ruolo. 

Nonostante S. Dioguardi abbia saputo appartene-
re e districarsi da queste dinamiche culturali risulta 
una figura ancora in ombra; per questo motivo, una 
mostra che ne ricordi l’opera ha il dovere e non l’am-
bizione di documentare un essenziale capitolo della 
storia architettonica pugliese e italiana.
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