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La pittura rappresenta ancora, per la sua lentezza esecutiva e concettuale, un fondamentale metodo di intuizione e di significazione della realtà e delle nostre inquietudini, di interpretazione dei problemi della comunicazione, e può essere ancora uno degli strumenti centrali per un’arte che vuole tentare di dare una forma al mondo e alla sua complessità? In questo contesto, il rapporto delle arti visive con la dimensione mediatica assume un valore particolare, in un paradosso che vede corrispondere alla “alta risoluzione” della tecnologia una diffusa “bassa risoluzione” della pittura e del disegno, spinta spesso fino al polo estremo di una manifesta esibizione di infantilismo e di azzeramento totale della tecnica, che ripropongono una visione sospesa tra il brutalismo, il primitivismo e l’infantilismo teorizzati delle avanguardie storiche declinati tuttavia con un accademismo che ha smarrito la sua antica portata innovativa. 
Nonostante la diffusione e il successo di una pittura “leggera” ma appesantita da troppe remore ideologiche che la svuotano di senso tecnico e di significazione concettuale, e, parallelamente, di una pittura ispirata in modo sterile alla tradizione senza una reale capacità di metamorfosi e di rielaborazione, questa tecnica merita certamente una riflessione sulla sua posizione attuale nel campo della costruzione dell’immagine, soprattutto in relazione alle nuove tecnologie. In questo senso, si può notare come la pittura, pur mantenendo vivi i suoi legami millenari e i suoi riferimenti storici, non può fare a meno di avere uno sguardo “elettronico” legato alle comunicazioni di massa, agli schermi televisivi, ai monitor dei computer e alle proiezioni video e cinematografiche contemporanee. La pittura si trova infatti in un particolare momento di trasformazione, che appare legato al parallelo sviluppo delle tecnologie informatiche, un campo sempre più ampio offerto dalle nuove possibilità del digitale che permettono intrecci di immagini e di ambientazioni, il collage e la manipolazione dei prelievi fotografici rielaborati in un progetto che viene poi traslato nella dimensione pittorica. È del resto vero che la pittura possa non soltanto dialogare, scambiare informazioni e spunti creativi con le nuove tecnologie, ma che possa anche costituire il sostrato tecnico e concettuale di un nuovo modo di concepire il video e l’animazione d’artista. 

Dunque, seguendo l’intuizione di Marcel Duchamp, che vedeva la pittura moderna come un vero e proprio ready made “voluto” perché i suoi colori sono realizzati in modo seriale nelle fabbriche e non più con la sapienza artigianale della bottega, si potrebbe paradossalmente ipotizzare che anche la pittura sia divenuta, almeno in parte, un’arte “elettronica”, non solo per un “occhio” spesso mediatico, che in molti casi permette una costruzione del quadro al computer, ma anche per il suo corpo fisico nato attraverso gli strumenti digitali della realizzazione industriale sorretta da tecnologie informatiche di precisione. 
È interessante notare come gli artisti di questa mostra si pongano allora in una posizione “differente”, posta in una relazione consapevole con i media, senza dimenticare quella che può essere vista come una visione contemporanea della qualità pittorica accresciuta da diversi codici lasciati in eredità dalle sperimentazioni del Ventesimo secolo. Questa nuova concezione può riferirsi dunque alla dimensione analitica di una pittura come strumento di indagine linguistica che dialoga con le molte possibilità offerte dagli intrecci iconici contemporanei (dal fumetto all’illustrazione, fino al cinema e al videoclip), oppure alla scelta concettuale di non portare la pittura al suo totale compimento ma di lasciarla almeno parzialmente “aperta” nella sua tessitura, senza tuttavia scegliere la via estrema del depauperamento assoluto. Riflettendo con categorie ideate da uno studioso dei media come Marshall McLuhan, possiamo notare pertanto esperienze differenti ma complementari, come quella che ribadisce la forza della pittura come medium “caldo”, cioè, in termini mediatici, carico di informazioni, un tramite fondamentale per una visione più ampia della “realtà”, con il suo carico storico e simbolico fatto di complessità e di stratificazioni. A questa concezione si affianca quella che ritiene necessario spostare la pittura proprio dalla sua essenza di medium “caldo”, ad una condizione di medium più “freddo”, grazie ad una scelta ridotta e spesso quasi minimale dei suoi elementi strutturali, a codici “compressi” e sintetici che lasciano libero lo spettatore di ricomporre il proprio contesto immaginario e mnemonico. 
Sulla prima posizione potremmo in qualche modo collocare Fulvio di Piazza, artista che nella qualità “lenticolare” della sua pittura riesce ad unire un profondo senso del mistero ad un’affilata capacità di interpretazione metaforica, dando vita ai suoi universi ambigui e subacquei, a quei territori sotterranei, ironici e allucinati dove sbocciano enigmaticamente le visioni ibride e mutanti di un mondo sospeso tra fantasia e profezia. 
Al contrario, in questa ottica, appartiene ad una visione “fredda” la sapiente rapidità esecutiva di Alessandro Bazan che fonda la sua grande efficacia visiva e narrativa su una tecnica allo stesso tempo icastica e carica di sospensioni, su scelte che riassumono soluzioni vicine ad una riflessione sull’espressionismo iconico e astratto unite alla veloce e sapiente messa a fuoco di alcuni particolari che si rivelano fondamentali nella costruzione di un sistema visivo che utilizza la luce tagliandola sulle figure con forza e fluidità quasi cinematografiche. Non a caso, anche Stefania Fabrizi cerca di dare un nuovo senso alla sua potenza figurativa, mescolando la perfezione del suo disegno con l’utilizzo di colature, del “non finito”, di interruzioni fatte di materia, di vuoti e di cancellature che contrastano apparentemente con l’elevata definizione di alcune zone del quadro per tracciare un percorso enigmatico e sospeso della rappresentazione. 

In una direzione composita si muove invece un autore come Marco Colazzo, che utilizza una trama di memoria astratto-informale per sostenere concettualmente la raffinata rappresentazione analitica dei suoi burattini e dei suoi fantocci attraverso le coordinate incerte di una pittura che paradossalmente tende a farsi più “realistica” e minuziosa nel momento in cui sceglie di rappresentare dei simulacri artificiali dell’uomo. 
Luca Matti, infine, intreccia i piani del suo lavoro in una dimensione multipla che va dalla pittura alla scultura fino al video di animazione, fondando i termini della sua opera su un disegno che, nella sua composizione monocroma modulata sul grigio, mostra la profondità di una ricerca che usa spesso la velocità del tratto e della pennellata alternando i pieni e i vuoti per sottolineare le forme simboliche delle tensioni e delle dialettiche del mondo. 
Questa mostra ci permette quindi di notare come sempre più spesso la pittura confini con un video di animazione costruito attraverso una serrata elaborazione “pittorica” dove ogni fotogramma è “dipinto” o meglio composto da un disegno preparatorio: il colore della pittura che scorre per fissarsi sul supporto diviene così il colore che scorre nei fotogrammi trasmessi dal monitor. Il corpo fluido dell’immagine in movimento ritrova dunque la sua anima “antica” nell’elemento del disegno, quello che da Michelangelo a Vasari, da Federico Zuccari fino al classicismo, e, in un certo senso, ad una certa arte concettuale, è sempre stato ritenuto l’elemento mentale e “divino” che sostiene l’edificio della stesura e della significazione dell’opera finale, fissata sulla tela o sul supporto elettronico. 
E allora forse proprio l’elemento grafico può rappresentare il termine di congiunzione che lega le differenti forme espressive, il territorio di confine dove il progetto e le tecniche si uniscono rendendo possibile un ipotetico legame la dimensione prettamente manuale del disegno e la dimensione “tattile” dei media elettrici teorizzata ancora da Marshall McLuhan (e ribadita dal suo allievo Derrick de Kerckhove), profeticamente anticipata da Filippo Tommaso Marinetti nel suo manifesto La Radia del 1933. Dopo il teletattilismo della nuova televisione di cui parlava il padre del Futurismo, McLuhan ha ricordato che i nuovi media come la stessa televisione (ma anche il video e il digitale, si potrebbe aggiungere oggi) pretendono «una convulsa partecipazione dei sensi che è profondamente tattile e cinetica, perché il tatto è un rapporto tra tutti i sensi e non il contatto isolato tra pelle e oggetto».
 In questa dinamica “tattile” che vede il corpo dell’artista coinvolto direttamente nel dialogo con la carta o con un ambiente elettronico, il disegno rappresenta il territorio dove si compie il rapporto tra il pensiero e l’azione, tra l’arto, il progetto e un’opera che nasce grazie all’interfaccia di una matita o di un mouse che riescono ancora a dare un senso alla memoria condensata nelle tracce della grafite o nei bit immateriali dei segni elettrici. 
� M. McLuhan, Gli strumenti del comunicare, Milano 1967 (ed. orig. Understanding Media, 1964), p. 334; Cfr. anche D. de Kerckhove, La pelle della cultura. Indagine sulla nuova realtà elettronica (ed. orig. The Skin of Culture, Toronto, Canada, 1995), pp. 54-56; cfr. anche F. T. Marinetti, P. Masnata, Manifesto della Radio (La Radia), pubblicato in La Gazzetta del Popolo, Torino 22 settembre 1933.





