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Il lavoro di Cristiano Tassinari si caratterizza per l’eteronomia dei mezzi, l’artista costruisce infatti una rete 
complessa di relazioni in cui le immagini vengono messe in circolazione attraverso media e dispositivi eterogenei 
— dal quadro alla scultura, fino al neon e al readymade — dando luogo a un sistema aperto di rimandi e 
slittamenti.

L’eteronomia dei mezzi non è tuttavia un dato puramente materiale o tecnico, ma incide direttamente sul modo 
in cui l’immagine funziona come segno1

In questo senso, le immagini di Tassinari non si offrono come entità stabili o autosufficienti, bensì come segni 
mobili, il cui valore e la cui funzione mutano in relazione al dispositivo che le accoglie. Il medium non si limita a 
“ospitare” l’immagine, ma ne determina il regime di significazione, orientando la relazione tra rappresentazione, 
referente e spettatore2.

Se analizzati singolarmente dal punto di vista semiotico, i diversi media attivati dall’artista mostrano modalità di 
funzionamento distinte. Il quadro opera prevalentemente come segno iconico — e in parte simbolico3 — 
rifacendosi apparentemente alla sua funzione primaria di somiglianza, ovvero alla mimesi che rimanda a un 
referente nel reale secondo un codice visivo storicamente radicato nella cultura occidentale di matrice greco-
romana. Tale somiglianza, tuttavia, è problematica e mai neutra, in quanto costruita culturalmente4. La valenza 
iconica dell’immagine è accentuata dall’isolamento del soggetto: un oggetto ornamentale o una scultura da 
giardino che si staglia su uno sfondo instabile, composto da strati pittorici sovrapposti, frananti e fragili, in cui la 
pittura si manifesta come tale, in una dimensione apertamente autoriflessiva. All’interno di queste immagini 
dialettiche coesistono così, in egual misura, la “trasparenza” — intesa come rimando al referente — e l’“opacità”, 
ovvero la dichiarazione delle condizioni materiali e simboliche della rappresentazione5.

Anche le sculture articolano codici segnici differenti. Da un lato, le opere modellate, spesso realizzate in terra 
cruda, materiale estremamente malleabile, operano prevalentemente in senso iconico, stabilendo una relazione 
mimetica tra le parti e la forma complessiva. Dall’altro lato, i calchi tratti da particolari architettonici o decorativi 
funzionano invece come segni indicali, fondati su un rapporto fisico e causale con il modello6.

A questi si aggiungono i readymade e i neon, che introducono ulteriori slittamenti semantici. I readymade sono 
oggetti preesistenti, sottratti al loro contesto d’uso e reinscritti nello spazio espositivo; i neon, invece, traducono 
un’immagine già data in pura emissione luminosa, riproponendola “tale e quale” sotto forma di segnale visivo. 
Questa strategia non è nuova nella pratica di Tassinari: in precedenti lavori su styrofoam l’artista aveva già 
impiegato immagini precostituite — cliché provenienti dal mondo della pubblicità o dell’animazione — che 
funzionavano anch’esse come readymade visivi, attivando un cortocircuito tra riconoscibilità e straniamento7. Le 
immagini, in questo modo, entrano in un circuito di relazioni, scambi e rimandi che riflette la pluralità dei codici 
visivi e simbolici attraverso cui, quotidianamente, guardiamo e interpretiamo il mondo8.

Questa logica relazionale emerge con particolare chiarezza nei libri d’artista, luoghi di montaggio e 
rimescolamento in cui le opere vengono ripensate in forma sequenziale e relazionale. Qui compare anche la 
fotografia, talvolta declinata in monocromi puri che rimandano, secondo la didascalia, alle variazioni della luce 
diurna: un ulteriore dispositivo di codifica del reale9 – ancora una volta di natura indicale10 - che sposta 
l’attenzione dalla rappresentazione dell’oggetto alla registrazione di una condizione percettiva.

Infine, un ruolo centrale è svolto dai Displayer - strutture autoportanti a griglia trasparente - attraverso le quali lo 
spazio viene visto e frammentato in un reticolo, non presenti in mostra. Il termine stesso — to display — indica 
l’atto del mettere in mostra, ma qui assume un valore riflessivo: i displayer “mostrano la mostra”, rendendo 
visibili i dispositivi dell’esposizione e attivando un gioco meta-visivo. In questo senso, Tassinari invita il pubblico 
a prestare attenzione agli indizi, spesso sottili e ironici, di una critica dell’immagine contemporanea e dei suoi usi: 
una critica che non si esprime attraverso dichiarazioni frontali, ma come esercizio astuto di slittamento, 
smascheramento e messa in tensione dei segni.

Per tornare alla mostra e completare il cortocircuito visivo e simbolico messo in atto dall’artista, è significativo 
notare la presenza di fogli contenenti brevi testi dell’autore, che chiariscono il significato di alcune opere. Nella 
pratica di Tassinari, accanto alle immagini si inseriscono dunque anche le parole, che contribuiscono a costruire 
un’atmosfera e una cornice interpretativa, pur restando esterne alle opere stesse, che non si configurano mai 
come narrative in senso stretto. Il racconto quindi non è incorporato nelle immagini, ma le accompagna, agendo 
come dispositivo laterale di orientamento e di senso.

All’interno della mostra confluiscono elementi provenienti da tre precedenti esposizioni dell’artista. 55m² it’s our 
home! (Museo MAR, Ravenna, 2016) è evocata dal neon Africanella, che rimanda al passato coloniale italiano 
attraverso la ripresa, già nel titolo, di una canzone fascista e sessista del 1935. Mother’s Bliss (Ncontemporary, 
Milano, 2019) è invece dedicata all’”immaginario culturale della madre, evocato attraverso memorabilia tradotti in 
immagini pittoriche” - come afferma l’artista - “rappresentazioni e simboli sono anche patrimonio genetico della 
generazione nata a ridosso del secondo conflitto mondiale”. Infine, Masquerade (Museo MAMA, Lissone, 2019) 
sviluppa il concetto di white standard, emerso in un articolo della rivista americana Newsweek sull’appartenenza 
etnica degli italiani: una formula intrinsecamente razzista che viene articolata attraverso segni eterogenei — 



sculture, readymade, calchi — capaci di rendere visibili le logiche, i codici e le narrazioni che concorrono alla 
costruzione dell’identità nazionale.

Ad arricchire ulteriormente la mostra intervengono un dipinto raffigurante una scultura da giardino, anch’esso 
fortemente legato alla dimensione del cliché, e l’opera Philarmonie (1963–2025), che riproduce un dettaglio 
architettonico della Filarmonica di Berlino progettata da Hans Scharoun. Isolato nello spazio, il frammento 
architettonico acquisisce lo statuto di monumento e quello, quasi rituale, di oggetto sacralizzato, accentuato dalla 
copertura finale in foglia d’oro dell’anima in acciaio inox. L’architettura, nata nel contesto della Guerra Fredda, si 
carica così di una valenza ideologica, veicolando l’idea di una superiorità culturale — e quindi morale — della 
Germania dell’Ovest, assunta come simbolo della libertà democratica in opposizione al blocco sovietico.

Nel lavoro dell’artista infine, narrazioni autobiografiche, storiche e politiche entrano 10 U. Eco, Trattato di 
semiotica generale, Bompiani, Milano, 1975. 

in attrito, producendo prese di posizione che non hanno la forma della denuncia diretta, ma quella più efficace 
dello smascheramento: un’indagine sui meccanismi attraverso cui immagini, simboli ed eventi operano 
silenziosamente come dispositivi di potere e di senso.
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