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«La democrazia consiste innanzi tutto nel trattare gli altri come soggetti,  

o meglio, nel promuovere una comunità di soggetti»

François Jullien

—	 Ricominciare

«L’inizio non è mai l’inizio. 

L’inizio è sempre il già iniziato»

Carlo Sini

Nel 2002, quando Mari ripropone i materiali della sua notissima 
Autoprogettazione, introduce qualche non trascurabile differenza rispet-
to all’edizione in opuscolo per la mostra del 1974 a Milano [1]. Il titolo si 
contrae alla sola parola chiave con cui tocca di nuovo fare i conti e, per 
effetto del punto di domanda, il tono della proposta vira tra l’interroga-
tivo e il perplesso. Posta sotto il segno del dubbio, la riedizione impone 
una riapertura della questione e la necessità – ora – di una rilettura. E 
infatti insieme alle immagini di quel fascicolo povero, che si spediva 
gratuitamente su richiesta previa inclusione dell’affrancatura, la riedi-
zione pop Corraini raccoglie alcune tracce della ricezione del progetto 
negli anni immediatamente successivi, insieme a qualche aggiornamen-
to – la notizia di un multiplo in scala 1:5, in edizione numerata; la serie 
di targhette da apporre sull’“oggetto autoprodotto” «per chi fosse fiero 
della propria realizzazione» [2], un breve testo di precisazioni circa la 
giusta tecnica da seguire, la traduzione in inglese. E così riaffaccia tutte 

—	 L’inizio di una sedia*.
	 Sul progetto come costruzione 
	 di oggetti, e di soggetti 
	 per una vivibile democrazia.

Marco Sironi — Università degli Studi di Sassari
Roberta Sironi — CFP Bauer — IED Arti Visive, Milano

* Da un verso di 
Mark Strand.
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le domande contraddittorie, irrisolte, che la proposta si porta dietro dal 
principio, per insinuarle al cuore del tempo presente.

La Proposta per un’autoprogettazione: per eccellenza, il progetto 
più noto e problematico di Mari, quello più utopico e incerto negli esiti. 
Progetto strategico, si direbbe, che in qualche modo schiva il prodotto, 
l’oggetto in sé concluso, e che però non ha niente di astratto: da che af-
fonda le radici nella prassi elementare del costruire, con insistenza quasi 
ossessiva sul gesto di piantare i chiodi alla maniera del carpentiere, che 
informa e guida congiuntamente ideazione e produzione, stabilisce la 
regola ferrea che – dal “di dentro” delle fibre – tiene insieme la “cosa”.

Progetto in cui tutto pare chiarissimo, e tutto sfugge perché ogni 
volta da rigiocare, ridiscutere, interrogare: esempio di una pratica-teo-
rica, o di una teoria-pratica, insieme, che pertanto è da rifare-ripensare 
sempre, prendendo la misura della distanza tra intenzionalità e risultati, 
attraverso tutte le slabbrature del malinteso. Perché c’è questo cruccio, 
ribadito da Mari: che la proposta non sia stata intesa dai più, da quelli che 
pure, accogliendola, ne avevano fatto entusiasta richiesta. Se fatta pro-
pria, se messa in atto e costruita, lo è stata spesso per il raggiungimento 
di un risultato pratico immediato, risolto nell’oggetto finito: era un pro-
getto inteso a far pensare – lamenta Mari – «ma la gente non ha pensato» 
[3]. E d’altra parte, se còlto soltanto nelle sue ragioni “alte”, teoriche, ri-
schia di rimanere inosservato negli esiti, trascurato nella sua componente 

Pagine intonse 
dalla “Proposta” 
del 1974.
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oggettuale e progettuale – di proposta produttiva che si declina in forma, 
oggetto, comunicazione (e azione).

È che questo progetto fatto di disegni, modelli in scala al 5, 
fotografie mille volte riprodotte pare sia diventato autoevidente, tanto 
che se ne pensa ormai di saper tutto e che non ne resti più niente da dire. 
Che tutto sia già stato scritto sulla Proposta intesa-malintesa, diventata 
esangue sul tavolo della critica. Icona accecante (troppo vista), o tediosa 
litania (troppo ripetuta) – eppure quanti sono gli approcci, gli usi, i riusi 
che la attraversano come nodo ancora problematico e vi si confrontano, 
tenendo aperto il garbuglio delle contraddizioni che la sostanzia e le dà 
forza…[4]. Se la “verità” o la “vera intenzione” del progetto viene conti-
nuamente disattesa, son forse le interferenze che in questi quarant’anni 
ha prodotto, e ancora produce, a costituirne il valore: i suoi ritorni – sem-
pre un po’ sfocati, fuori registro – che ogni volta di nuovo ci interrogano 
sul senso e le possibilità del progettare, segnando sulla carta fluida della 
storia il punto dove ci troviamo [5]. 

Non può essere altrimenti: perché questa opera di Mari è un’o-
pera viva che – dichiarata una volta – continua a cambiare, nel confronto 
con le trasformazioni che segnano i tempi della società, della politica, 
della storia. Di volta in volta, mutando gli sguardi, agisce come specchio 
caleidoscopico che per frammenti restituisce qualcosa del pensiero, del 
ruolo del design(er): in mezzo a critiche, polemiche, commenti, celebra-
zioni evidenzia la metamorfosi degli interessi in atto e delle valutazioni, 
dei pregiudizi, delle presunte vere immagini di sé. 

Così la Proposta evidenzia spaccati di società e modi di vita, 
come pure rivela le articolazioni dei saperi (o dei “non saperi”) che intra-
mano il tessuto sociale e produttivo, non solo italiano [6]. E tanto più, nel 
panorama confuso dell’oggi, ci chiama a pensare quelle differenze sottili 
che, impercettibilmente, trasformano i termini delle questioni in gioco, 
mentre muta il contesto (produttivo e sociale, storico e politico) entro cui 
quei termini agiscono – nella pericolosa interferenza tra democrazia e 
demagogia. 

Operazione insieme di “ridistribuzione della creatività”, è stato 
detto, ma anche di duro scontro (o almeno presa di contatto… o sola-
mente, di quello, messinscena?) coi modi del lavoro, a cui si affida la 
speranza di un’acquisizione critica attraverso una prassi [7]. La possibi-
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lità insomma, per il fruitore, di arrivare a discernere il valore interno, la 
qualità della forma, e le ragioni strutturali o strutturanti l’oggetto: nella 
visione forte, di Mari, secondo cui la pratica del progetto – la disposizione 
al progettare – va intesa come facoltà primaria che permea le vite degli 
umani, e di cui la società dell’opulenza ci depriva [8].

Resta da chiedersi se e in che maniera il “progetto diffuso”, che 
oggi sembra realizzarsi, corrisponda alla proposta di Mari. Se ades-
so davvero, nella società dei makers cantata da Anderson e Gauntlett, 
la creatività sia diffusa e ridistribuita, con i mezzi di produzione alla 
portata “di tutti”, nei tanti modi del “do-it-yourself” e del design “when 
everybody designs” [9] – o se si apra qui una fessurazione profonda, che 
l’entusiasmo per l’avverarsi della profezia di una “democrazia del design” 
nasconde nelle pieghe troppo spesso impensate, negli equivoci delle tante 
pratiche “progettuali” che non collimano nel senso, con le intenzioni di 
Mari. Silenziosamente, silenziate, manifestano i sintomi di divergenze 
profonde nella concezione – nella pratica e insieme nel pensiero – di che 
cosa vuol dire “progettare”. Nello scarto rispetto all’utopia, lì sta il peri-
colo dell’utopia realizzata.

—	 Far(e) pensare 

«A forza di costruire, ho costruito me stesso»

Paul Valéry

Gli anni sessanta-settanta sono per Mari gli anni delle “propo-
ste”: che valgono come appelli, o messaggi in bottiglia, su ipotesi di ricer-
ca inscindibilmente teoriche e operative. Prima, quella per la lavorazione 
del vetro e del marmo semilavorato (1964); poi della porcellana a mano 
con la partecipazione sollecitata del tecnico-artigiano, che fa il paio con 
questa, dell’Autoprogettazione? [10].

Pur nella differenza dei modi, fanno perno sulla sentita necessità 
di intervenire a sanare qualcosa della frattura che – Mari lo ripeterà tante 
volte – è la radice ideologica indelebile del design per l’industria: quella 
tra fare e pensare. È la compiuta separatezza tra ideazione ed esecuzione 
che da un lato produce in massa l’operaio, dall’altro espropria il designer 
della capacità di agire se non come funzionario della macchina produt-

L’inizio di una sedia*. Sul progetto come costruzione di oggetti, e di soggetti per una vivibile democrazia — Marco Sironi & Roberta Sironi
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tiva, decretandone la solitudine che Ferdinando Bologna denunciava 
acutamente nella sua «storia di un’ideologia» [11].

Il bisogno vitale di rispondere a un’espropriazione e riacquisire 
una capacità di azione autonoma, piena, attraversa gli anni settanta (non 
solo in Italia) come tensione verso la realizzazione di una comunità di 
soggetti uniti dalla dedizione al costruire insieme. In Sottsass, corrispon-
de alla nostalgia di «un posto dove provare, insieme, a fare cose» come 
soggetti umani “interi” – non più separati da se stessi, né divisi tra corpo 
e pensiero, fare e ideare… «Non certo per noi e neanche per darle agli 
altri, ma per provare come si fa a fare le cose» [12]. La forma “gregaria” 
del gruppo – in questo caso, Global Tools – sarà un modo di mettersi 
insieme (o di provarci) per produrre esperienze, prima che “cose fatte”. 
E così, unendo le forze, dissolvere in festa la professione, riaprire la 
pratica del progetto a una ricerca condivisa e fuori dalle righe, togliere 
di mezzo le rigidità dell’Accademia finché «l’educazione coinciderà con 
la vita» [13].

Modelli dei mobili, in 
scala 1:5.
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Mari no, Mari mantiene il suo isolamento. Ma segretamente, for-
se in maniera più forte, lo nutre quella stessa tensione. La Proposta nasce 
in studio dall’esercizio del fare col fratello Elio e con gli altri giovani 
collaboratori, per poi prender la forma del progetto di comunicazione che 
si destina al di là di uno spazio, di “luogo” definito. Prima che accurato 
disegno di “oggetti”, questa è infatti un progetto editoriale, cui si affida 
una strategia (e una tattica) comunicativa che, inizialmente almeno, passa 
per la dura severità del disegno tecnico, si spiega con assonometrie ripas-
sate a mano, si racconta per fotografie (quasi xerocopie) in nero [14].

Può essere che ci sia, in Mari, la cocciutaggine del progettista 
isolato e malinteso. Ma c’è anche, certo, la generosa fiducia di aprire 

Così si assembla il 
kit di Artek (dal video 
del 2010).
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un dialogo possibile, e di esporsi all’ascolto da parte dell’altro. Di Dino 
Gavina, per esempio, che con Simon International realizza i prototipi per 
la mostra di Milano. O delle persone che, saputo della proposta, magari 
fraintendendo, tuttavia hanno risposto all’“architetto milanese dai modi 
gentili” con la felice ingenuità di chi fa tutt’altro nella vita e trova ora, in 
questo incontro, inaspettato appiglio dal naufragio [15].

A distanza, il designer attende risposta da parte di interlocutori 
sperati, per una “verifica” quasi scientifica dell’operazione. La richie-
sta di inviare i risultati e, in particolare, le varianti, come partecipando 
al gioco della progettazione-riflessione, serve a sondarne la ricezione. 
Non tanto per trovarci i pratici risvolti, ma le scintille di intelligenza, 

Variazioni sulla regola 
costruttiva-strutturale 
di base, ed evocazio-
ni, echi, rimandi per 
frammenti.
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di assunzione critica, di consapevolezza che non si risolve nell’oggetto 
realizzato ma si prosegue ormai nelle pratiche di vita: nella capacità di 
leggere il nostro intorno di cose e di vederle diverse, come per una sorta 
di “rivelazione” – prodotti del lavoro, progetti che recano senso, forme 
come articolazioni di linguaggio...

Ecco perché la Proposta non promette la lenta acquisizione del 
mestiere artigiano: attraverso la costruzione, o auto-costruzione, mira a 
qualcosa di meno raffinato ma più necessario, di non elitario ma “peri-
colosamente” contagioso e diffuso. L’insistenza sulla pratica costruttiva 
come esercizio vale – nelle intenzioni di Mari, quanto negli effetti inattesi 
– come risposta al circolo chiuso dell’alleanza tra produzione e consumo, 
sigillo dell’epoca. L’invito al costruire da sé – esercizio per forza di cose 
circoscritto – sollecitava il risveglio dalla passività del sempre più diffuso 
“non sapere” circa le cose del nostro paesaggio quotidiano. Non significa-
va la negazione dell’azione – imprescindibile – dell’industria, né il fallace 
ritorno a una malintesa naturalezza del fare, o autarchia del far-da-sé per 
una felice quanto illusoria «autofabbricazione del mondo» [16].

Apparenza e sostan-
za, segno e struttura 
intimamente connes-
si: una “Lampedusa 
Chair” prodotta da 
CUCULA. 
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Rimettendo in questione il rapporto che, nel paradigma socio-e-
conomico vigente, regola la distribuzione dei saperi e dei poteri – saper 
fare/far sapere; poter fare/fare potere – la Proposta era intesa a perturbar-
ne le consuetudini apparentemente obbligate. Esempio di un design che 
si fa appello, comunicazione e azione, per la (ri)costruzione consapevole 
delle condizioni dell’abitare e dell’essere umano, era per ciò stesso un ge-
sto veramente politico [17]. La sua vocazione formativa (non didattica, non 
pedagogica) ne faceva una “scuola” singolare – senza iscritti, senza luogo 
– che, attraverso l’esercizio critico ed etico del lavoro, avrebbe portato 
alla riappropriazione di una conoscenza pratica e teorica: alla realizza-
zione di oggetti e di soggetti insieme [18].

Questione di “auto-progettazione”, non soltanto “auto-produzio-
ne” di oggetti: perché attraverso la costruzione dell’oggetto è in gioco la 
costruzione, la realizzazione di sé. L’acquisizione di una consapevolezza 
passa per la riappropriazione di una facoltà costruttiva che, se non è piena-
mente “progettuale”, rappresenta però l’inizio di un risveglio dall’opacità 
incosciente del consumo. Attraverso l’autocostruzione – non eseguendo 
passivamente istruzioni di montaggio, ma mettendo in pratica per una 
volta almeno quell’esempio – si arriverà a cogliere le ragioni che regolano 
intimamente gli oggetti-progetti – ragioni appunto: logiche, pensieri con-
creti che, detta con Mari, danno sostanza a forme non apparenti ma “vere”.

Arrivare a distinguere, sotto le imposizioni e le oscillazioni del 
gusto, il falso dal vero: si tratta di questo… È possibile? Sempre tenendo a 
mente che «La qualità della forma è qualità del linguaggio, e la qualità del 
linguaggio è qualità politica» [19].

—	 Quel che (non) si vede 
Cos’è che “la gente” non vede, quando guarda un oggetto “di desi-

gn”? Cioè a dire: dove risiede, o dove si nasconde la qualità della forma? 
Nell’enunciato della Proposta, una terna di aste inchiodate è il giun-

to base a garanzia di una “tecnica elementare” di assemblaggio, di “facile 
acquisizione”: e proprio questo apre il progetto a una potenzialità comples-
sa, assegnando al “visibile” un “invisibile” strutturale, che innerva le forme. 

Tesa a connettere idea e materia, concettualità e prassi, l’Auto-
progettazione? è un’operazione marcatamente linguistica, che attua una 
saldatura tra cultura e lavoro affermando anzi, con forza, il lavoro come 
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cultura [20]. A ricordarci che costruire è già da sempre un sapere che si in-
terroga, si mette in atto pazientemente, nel tempo – e che rimane aperto, 
nel fare presente, ridefinendosi di gesto in gesto (anche nel semplice ripe-
tersi, ri-prodursi), di pensiero in pensiero: una sorta di lettura-scrittura 
che avviene a contatto con la materia delle cose. Assegnandoci questo 
insistito lavoro che muove dall’interno, dai “nodi” dell’oggetto, Mari fa 
della formazione – di oggetti e di soggetti – una questione di micro-gesti: 
l’assimilazione ostinata di una pratica che ciascuno può (e deve) persegui-
re e, insieme, di un sapere tanto inapparente quanto pervasivo, che libera 
spazi personali – non autoritari, non specializzati – fino a mettere in crisi 
le visioni consuete, gli equilibri sociali in cui si è presi [21].

L’elemento strutturale, che governa e regge l’oggetto nella sua di-
mensione corporea e immateriale insieme, ci ripropone la questione di un 
sensibile non meramente visivo, ma che si rivela, al “costruttore”, fatto di 
pesi e di equilibri, di statiche che regolano “lo stare in piedi” delle cose, 
di dimensionamenti che assegnano una misura giusta all’abitare umano a 
partire dagli standard dei moduli proposti (A, B, C, D…). Qui l’esposizio-
ne di una regola, l’individuazione di un principio generativo diventa essa 
stessa progetto: [22] definizione di un campo per l’azione necessariamente 
fatto di limitazioni e negazioni, che rendono “avvicinabile”, a tutti, la 
“nascita” dell’oggetto – nel poco tempo che c’è a disposizione, certo, e 
che si ritaglia come un regalo dal tempo lungo della formazione dell’arti-
giano o del progettista di mestiere.

La grammatica di base stabilisce il piano di coerenza sintattico 
entro cui praticare lo studio e la ricerca delle “funzioni estetiche”: da 
una parte, vincola i casi della forma alla regola invisibile che la sottende, 
dall’altra apre la scoperta di nuovi limiti per i modelli dati. E gli oggetti 
in lavorazione diventano luoghi costruttivi, dove le assicelle semilavorate 
si aggregano in forme previste, ma anche riscoperte e rinnovate.

Come sempre accade in Mari, gli operatori linguistici tramano 
l’opera: la norma della pura struttura e il predicato dell’azione concreta 
danno alla luce la forma sensibile e “vera” (la scacchiera delle copertine 
per Boringhieri è il “gioco” tra le immagini ritagliate e ingrandite; i tagli 
dei marmi Paros sono le spesse parabole offerte allo sguardo).

La “qualità della forma” intende, allora, molto più che un piacere 
fugace: implica una coerenza necessaria, portatrice di un sapere critico 

L’inizio di una sedia*. Sul progetto come costruzione di oggetti, e di soggetti per una vivibile democrazia — Marco Sironi & Roberta Sironi
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che è capace di distinguere tra “design e design” [23] e di leggere, nelle 
scelte, nelle differenze anche sottili, le ragioni visibili-invisibili che danno 
sostanza a un progetto. In Mari la progettazione è intesa come lavoro, in 
senso forte – paziente, ostinato lavoro che procede per sottrazione, sintesi, 
scarti a sfrondare la forma dalle sue “ridondanze”, e che rivela necessario 
il “tempo perso” dell’erranza, dell’errore. Un lavoro anche “a perdere”, 
dove l’imperativo di mettere in questione la soluzione già arrivata e il rico-
noscimento produttivo del valore dello scarto sono indicazioni preziose, 
troppo spesso schivate dall’odierna formazione al progetto [24].

È questa coscienza del progettare che spinge Mari a muovere 
domande perplesse alle nuove formule di autocostruzione da Brico, indi-
cando nell’apparente convergenza delle proposte un radicale scollamento 
di intenti. Il design “per tutti”, come risposta alla contingenza della crisi 
e della povertà diffusa, come promessa di un’isola felice che “puoi fare 

Piano per la 
realizzazione CNC 
dell’oggetto Sedia 1, 
reperibile online:
https://www.
instructables.com/
id/ENZO-MARI-SE-
DIA-CNC [ottobre 
2019].
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anche tu” – nei Recession Design come già in Papanek [25]. Oppure, la du-
rezza lungimirante di intendere il progettare come continua interrogazio-
ne che infila il coltello al cuore delle contraddizioni (linguistiche, sociali, 
produttive). A leggere in filigrana la prosa opaca di Che altro?, vi si scorgo-
no i due atteggiamenti, opposti, che si confondono nel panorama presente. 
L’aberrazione che ne consegue concerne il centro – il senso, o se si vuole, il 
valore – dell’operazione progettuale: si evidenzia nel passo falso di equivo-
care oggetto e processo, risultato (immediato) ed esperienza (di maturazio-
ne), se viene meno il “coraggio” di una radicalità “veramente creativa”. 

Ancora una volta, Mari poneva la questione al livello strutturale del 
sapere – della mancanza dei «saperi inerenti le problematiche della forma» 
[26] – come questione attuale e irrisolta, ora che “tutti” sono o si sentono 
“maker”, “creativi”, “designer”. Pare un discorso divergente, una deriva eli-
taria rispetto al programma di un tempo: ma lo è solo se si aderisce acritica-
mente a quella falsa uguaglianza che appiattisce i ruoli del docere e del disce-
re: cioè se vien meno il valore dell’esperienza alla radice della formazione e 
si affaccia lo spettro di una falsa scuola di “uguali”. Democrazia malintesa.

Nella Proposta di Mari si giocava la scommessa che, ricucen-
do il fare e il pensare, tutti potessero risalire dalla semplice presenza e 
fruizione di un oggetto “finito” alla sua origine o ragione processuale 
e progettuale. Che per tutti si aprisse un’occasione di imparare le cose, 
cominciando col mettere in pratica un sapere che “si incorpora”, e che è 
più simile all’hexis che alla mathesis (il sapere “saputo”) [27]. Imparare a 
conoscere le cose, e insieme conoscere noi stessi. «A parte conoscere, che 
altro dal progetto?» [28].

—	 Eppure, l’imprescindibile apparenza

«La maledizione del segno… dell’essere segno»

György Lukács

«Una forma che non “sembra” ma, semplicemente, “è”»: nella 
Premessa alla riedizione della Proposta Mari ribadisce che lì risiede la 
radice della qualità. La sua è un’insistenza caparbia sul carattere autenti-
camente strutturale che intimamente annoda nella forma visibile e invisi-
bile, e dà sostanza, “verità”, alle ragioni di un oggetto-progetto [29].
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Ma il terreno delle ragioni vere, delle pur chiarissime intenzio-
nalità, è esso stesso diventato friabile e insicuro nell’epoca dell’imma-
gine del mondo, nell’infinito gioco di specchi a cui la riproducibilità 
tecnica delle immagini-cose ci assegna. Così che per quanto una forma 
sia – autentica, sincera – le condizioni dell’epoca la riducono invariabil-
mente all’apparenza o inconsistenza di immagine [30]. Ma, qui, sta anche 
l’origine della pervasività dei mobili della Proposta, che contro ogni 
previsione son diventati icone, immagini equivoche di prodotti o merci. 
Se ancora portano qualcosa delle ragioni iniziali, in superficie vivono 
delle connotazioni e delle mode cui sono stati prontamente riferiti. «La 
faccenda venne assimilata dal mercato come ultimo strillo dell’arredo 
rustico», mentre, osservava giustamente Pedio, «un atteggiamento pro-
duttivo come quello qui sperato presuppone una riappropriazione assai 
più strutturale» [31].

A rileggerla ora l’operazione, nell’epoca del trionfo e insieme 
dello “svuotamento” del design, viene il sospetto che nel perseguire il suo 
nitidissimo intento, lavorando alla Proposta con l’onestà che lo distingue, 
Mari abbia (volutamente?) eluso la dimensione dell’oggetto come imma-
gine-segno. Che in qualche modo, quei mobili “autonomi” pretendano 
sottrarsi al gioco dell’infinito rinvio, dell’intreccio di immaginari che – 
quali che siano i nostri assunti e convinzioni profonde, i nostri aneliti a 
far finalmente chiarezza – sempre permea le umane cose in quanto segni, 
e ne condiziona i modi della ricezione, tra accoglienza e rifiuto.

E qui si aprirebbe un discorso sul “sapere-sapore” delle cose, 
sulle forme che “sono” soltanto nel loro “sensibile apparire”: il discorso 
circa il divano Day-Night, per esempio – antecedente immediato e quasi 
“movente” della Proposta – che non venne recepito dal pubblico cui era ri-
volto perché i giovani contestatari avevano a cuore ben altri allettamenti; 
perché costava poco, “sapeva” di povero; perché «benché ogni dettaglio 
sia motivato […] il linguaggio ha un sentore ottocentesco» [32].

Se gli oggetti-progetti hanno “sapore”, il loro “sapere” agisce 
sempre dentro un contesto vivo, fatto di persone desideranti: e una ricer-
ca tesa all’essenza della “cosa” – alla forma che assolutamente “è” – corre 
il rischio di allontanarsi dai modi dell’esperienza quotidiana, di ritardare 
l’occasione d’“incontro” tra oggetto e fruitore, e disattendere sul piano 
della comunicazione le intenzioni del designer. Perché le cose ci toccano 
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sempre come segni, tracce di altre cose, infiniti rinvii – e non mai come 
“cose in sé”, “cose stesse”… [33].

L’ineludibile valore simbolico delle cose: è su questo piano scivo-
loso che troppo spesso s’inceppa quella promessa di uguaglianza che Mari 
intravede nel nesso rivoluzione industriale-socialismo-design. Troppo 
spesso la soddisfazione del bisogno nudo, di una bellezza strutturale, cede 
alla lusinga della sedia-trono, o di un suo simulacro – soccombe alle inter-
ferenze di un immaginario “inquinato”, che però non può che agire molto 
umanamente, modellando le inguaribili proiezioni del desiderio [34].

Inevitabile dunque che le implicazioni segniche innervino pure 
gli oggetti della Proposta – per esempio, funzionando da appigli alla 
lettura storico-artistica di Quintavalle, che ne riallaccia le forme alla 
cultura alta e disinnesca la forza critica dell’operazione [35].

Quello che sfugge al rigore assoluto di Mari è l’assunzione che la 
confusione di quest’epoca “karaoke”, la “ridondanza” che ne caratterizza la 
produzione e un certo (preponderante) modo di fare design, non sia affat-
to contingente. No: la ridondanza è strutturale; perché si radica nei nostri 
modi di vivere-abitare le cose, il mondo, le immagini che lo “fanno mon-
do”. Il che però non porta alla disperazione della rinuncia: se anche in que-
sto insuperabile orizzonte, dove alle cose si sostituiscono immagini di cose, 
alle più sincere affermazioni l’ambigua eco delle false ripetizioni, restano 
aperte possibilità di “gioco”. Al progettista come al fruitore sta il compito 
di prenderne atto, per rimettere in questione dall’interno, criticamente, le 
regole di un sistema che non pare offrire alternative. Senza rinunciare al 
progetto, dichiarandolo impotente (era una deriva degli anni settanta), anzi: 
riaprendolo come Mari fa a una dimensione etica. Dove l’estetica diventa 
qualcosa che “si fa”: comportamento, pratica, e conoscenza pratica [36]. E 
dove la coerenza cui si aspira dice sia il senso del “tenere insieme le cose”, 
sia quello etico delle scelte che politicamente ci “tengono insieme”, nel pro-
getto-azione che rende inseparabili il fare e il pensare [37].

*** 

Forse non è un caso che la “vera icona” della Proposta di Mari – 
la più esatta, la più riprodotta nel bene e nel male – sia la scatolare Sedia 
1: più dei tavoli che sanno di tralicci giotteschi e opere da cantiere, di 
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macchine leonardesche o retroscena; più delle altre due sedute, malgrado 
tutto evocative di esempi e luoghi altri… La 1, la più avara di rinvii, fini-
sce per coincidere solo con “se stessa” [38].

E non è un caso che proprio una sua reinterpretazione si collochi 
tra le promesse più forti per una necessaria ridefinizione, ora, del design, 
tenuto conto delle modalità produttive e degli scopi. 

Nel 2014 Mari ha concesso a CUCULA-Refugees Company for 
Crafts and Design, in Berlino, i diritti di realizzazione e vendita dei mo-
bili della Proposta, accogliendo la nitida visione che un percorso formati-
vo al mestiere può essere il primo passo verso l’integrazione e la perma-
nenza in un Paese ospitale. E che, come insegna il nome dell’associazione 
(in lingua hausa, Africa Occidentale) “fare qualcosa insieme” è anche 
“prendersi cura gli uni degli altri” – contro le derive xenofobe e le paure 
delle migrazioni strutturali [39].

Sul modello di legno chiaro s’innestano – eleganti di patine, 
colori, segni – i legni recuperati dai barconi che hanno sostenuto fino a 
Lampedusa il viaggio dei migranti. Quegli stessi che, insieme ai falegna-
mi e ai designer, realizzano sedie-testimonianze di storie vissute e non 
narrate, cose in cui si salda ogni incrinatura tra la forma che è e quella 
che appare – fino a realizzare una insperata coincidenza di struttura e 
apparenza, una ridefinizione “sostanziale” del segno. Così rivissuta, la 
Proposta di Mari tocca una soglia che è anche nuovo inizio: progetto che 
ancora si apre e non esaurisce le sue possibilità di “gioco”, di “trasforma-
zione” – di forme che sono relazioni sociali, produttive e, in definitiva, 
politiche.
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