CAPITOLO XII

LA STANZA DI ANALISI DA FREUD AI GIORNI NOSTRI
“Ho intrapreso e compiuto un viaggio di quarantadue giorni attorno alla mia camera. Le interessanti osservazioni che ho fatto e il piacere continuo che ho provato durante il cammino, mi facevano desiderare di pubblicarlo […] (p. 25). Degnatevi di accompagnarmi nel mio viaggio […] (p. 26). Quando viaggio nella mia stanza, raramente percorro una linea retta: vado dal tavolo verso un quadro posto in un angolo; da là mi muovo in senso obliquo per andare alla porta; ma, (p. 28) […] se lungo il percorso incontro la poltrona, non faccio complimenti, e mi ci accomodo all’istante. Una poltrona è davvero un arredo magnifico; in particolare è della massima utilità per ogni uomo meditativo. Dopo la poltrona, procedendo verso il nord, si scopre il letto, che è posto in fondo alla stanza, e crea la più gradevole delle prospettive. E’ disposto nel modo più felice: i primi raggi del sole vengono a trastullarsi sulle cortine”. 

(da Viaggio intorno alla mia stanza di Xavier de Maistre, 1834, p. 29)
La stanza

   Le stanze sono atemporali per la generalità del bisogno di cui si fanno carico, ma anche profondamente storiche nelle forme e nelle usanze. La storica Michelle Perrot (2009, pp. 23-24) ci ricorda che: “dal parto all’agonia, la camera è il teatro dell’esistenza, o almeno ne è il retropalco, il luogo dove il corpo nudo, deposta la maschera, si abbandona alle emozioni, al dolore, alla voluttà. Passiamo in una camera quasi metà della vita, la metà più carnale, più sommessa, più notturna, quella dell’insonnia, dei pensieri vaganti, del sogno, finestra sull’inconscio e forse sull’aldilà; un chiaroscuro che accresce la sua forza di attrazione”.  
   Se osserviamo la stanza da letto dell’architetto Adolf Loos (fig.) , che si è scagliato contro l’ornamento e che ha progettato edifici dalle facciate rigorosamente geometriche e “mute”, rinunciando ad ogni formalismo superfluo, possiamo renderci conto che gli aspetti più privati, più intimi della camera sono tenuti nettamente distinti dall’espressione pubblica, essendo rappresentati da un tappeto in pelliccia bianco e da un tendaggio, sempre bianco, in seta, che rimandano a qualcosa di morbido, all’alcova, seppure inserita in un ambiente neutro.  Lo stridore tra la ricca e rarefatta morbidezza degli interni e la propugnata ed asettica spazialità degli esterni sembra netto.
La stanza di Van Gogh ad Arles
 (fig. ) rappresenta emblematicamente l’essenzialità della stanza da letto. Nella lettera 554 del 16 ottobre 1888 indirizzata al fratello Theo (2013, pp. 343-344), Vincent spiega i motivi che lo hanno spinto a dipingere una simile opera: “Questa volta è la mia stanza da letto, solo che il colore deve fare tutto, dando attraverso la sua semplificazione uno stile più grande alle cose, e deve suggerire il riposo o in genere il sonno. Insomma la vista del quadro deve riposare la test, o meglio l'immaginazione. I muri sono lilla pallido. Il pavimento è a mattoni quadrati rossi. Il legno del letto e le sedie sono giallo burro chiaro, il lenzuolo e i cuscini verde limone molto chiaro, la coperta rosso scarlatta, la finestra verde. […] La quadratura dei mobili deve rafforzare l’idea di un riposo inalterabile. […] Questo per prendermi una rivincita sul riposo forzato che sono obbligato a concedermi".
   L'artista vuole esprimere la tranquillità e far risaltare la semplicità della sua camera da letto per mezzo di un simbolismo cromatico, ma anche far trasparire il vissuto claustrofobico e reclusivo, di cui è intrisa la realizzazione del quadro,
   “È la stanza l'origine della architettura”, scrive l’architetto Louis J. Kahn (1969) (in Brownlee D. B. e De Long D. G., 1991). “Attorno a questa la ragione profonda e simbolica della funzione trova il suo punto di coagulo. Spazio, struttura, luce e persino gli impianti vi trovano la ragione del loro esistere”.
   Alcuni scrittori hanno magistralmente descritto la camera e i suoi arredi.

   Per Virginia Woolf Una stanza tutta per sé (1929), il possesso di una stanza propria è la condizione metaforica di base per il riconoscimento dell’autonomia, dell’autodeterminazione, della libertà delle donne, della loro capacità di scrivere quello che pensano e sentono. 

      La scrittrice Jamaica Kincaid fa dire alla protagonista del suo romanzo Lucy (1990, p. 83), che vive a New York e proviene da Antigua nelle Antille, dove aveva sperimentato gli effetti infelici del troppo poco: “Che lusso avere un stanza vuota in casa propria, una stanza che davvero non serve a nessuno. E non è forse ciò che tutti dovrebbero avere al mondo – qualcosa di più del necessario, una stanza in più di quante sono effettivamente necessarie in casa?”

   J-B. Pontalis (2000, p. 12) sembra concordare con Virginia Woolf e Jamaica Kincaid, quando scrive: “Insisto perché le porte siano chiuse: ogni stanza deve avere un uso proprio, ben delimitato. La mia ‘topica’ soggettiva è insieme quella delle finestre aperte e della stanza per sé”.
   Georges Perec (1974, p. 31) scrive: “Lo spazio resuscitato della camera basta a ravvivare, a far rivivere, a riportare a galla i ricordi più fuggevoli e più insignificanti così come i più essenziali. La sola certezza cenestesica del mio corpo nel letto, la sola certezza topografica del mio letto nella camera, riattiva la mia memoria, le dà un’acutezza, una precisione che altrimenti non ha quasi mai”. “Il letto è lo spazio individuale per eccellenza, lo spazio elementare del corpo (il letto-monade
)” (p. 23). E Italo Calvino (1983b, p. 44) così definisce il cuscino: “E’ la sola forma al mondo che unisca la stabilità del quadrato (o meglio del rettangolo) e la pienezza della sfera (o comunque di un corpo convesso e curvo in tutta la sua superficie), la saldezza di un’isola e la duttilità d’una nuvola. […] Il guanciale porta in sé la promessa della notte – intesa come sollievo, morbidezza, crogiolamento, intimità – e insieme la luce che la rischiara”.
La stanza è il titolo della prima commedia (1957) di Harold Pinter. Quando la coppia di giovani sposi dice all'anziana protagonista Rose che la stanza che cercano è proprio quella in cui lei abita, la numero 7, Rose è scossa da un brivido di terrore. In termini realistici, di questo terrore non vi è ragione, come non è chiaro perché Mister Riley, il negro cieco venga da fuori a turbare quel dentro che Rose e suo marito Bert hanno eletto a loro rifugio. Il tema centrale dell’opera è l’invasione dello spazio domestico, che è metafora di una lotta in cui l’altro non è un uguale, ma un “simile” minaccioso. “La stanza è una sorta di archetipo. […] Un contenitore di passioni, sorpresa, disprezzo, imbarazzo, aggressività, rimpianto. Lo si può leggere simbolicamente come una rappresentazione del mondo interiore; si può evocare, analogicamente, la stanza dell’analisi” (Polla-Mattiot, 2001, p. 211).
   E come non ricordare i versi di Omero dell’Odissea (libro XXIII, vv. 190-200, pp. 1023-1028), che mettono in risalto l’intima saldezza dl letto, intorno a cui viene costruita la camera nuziale, luogo della salda intimità della coppia: 

C’era un tronco ricche fronde, d’olivo, dentro il cortile,

florido, rigoglioso; era grosso come colonna:

intorno a questo murai la stanza, finché la finii,

con fitte pietre, e di sopra la copersi per bene,

robuste porte ci misi, saldamente commesse.

E poi troncai la chioma dell’olivo fronzuto,

e il fusto sul piede sgrossai, lo squadrai con il bronzo

bene e con arte, lo feci dritto a livella,

ne lavorai un sostegno e tutto lo trivellai con il trapano.

Così, cominciando da questo, polivo il letto, finché lo finii,

ornandolo d’oro, d’argento e d’avorio.

Per ultimo tirai le corregge di cuoio, splendenti di porpora.

   Penelope mette alla prova Odisseo, chiedendo alla nutrice di spostare il letto che egli aveva costruito, ma sarebbe stata un’impresa impossibile, poiché la stanza era stata costruita da Odisseo intorno al letto intagliato in un tronco d’ulivo e quindi inamovibile.

Alcune note sul setting analitico
 “Il faccia a faccia ammutolisce ed è infatti ideale quando non vi è nulla da dirsi”.

Da La scuola cattolica di Edoardo Albinati, 2016, p. 55)
   Il setting analitico è costituito dall’ambiente fisico e funzionale all’interno del quale ha luogo il processo analitico, permettendone il progredire, dalle regole organizzative stabilite dal cosiddetto contratto analitico (orario, frequenza, durata e pagamento delle sedute, vacanze, ecc.) e dalle regole relazionali che mediano il rapporto analista–analizzando, “rendendolo possibile in un ambito spazio-temporale definito” (Ferraro e Genovese, 1986, p. 96), in una sorta di messa in scena onirico-teatrale che funga da contenitore per l’imprevisto e il differente.  
   André Green (2012, pp. 25-26) lo definisce come “la scena che permette d’immaginare il gioco, il rapporto intersoggettivo, le forze e la produzione dei registri rappresentativi che appartengono al corpo, al linguaggio, all’Altro, al lavoro del pensiero e dell’astrazione”.
   La sua funzione è la trasmissione di un sapere, il sapere analitico e la sua ritualità è calibrata su questa funzione (Bleger, 1967, Quinodoz, 1992).  
   Scrive Giuseppe Pellizzari (2015, p. 271): “Il setting, come gli spazi teatrali e gli spazi sacri, è un artificio indispensabile, ma fin dall’origine contaminato dalla storia. Il pericolo sta nel dimenticare la sua storicità, la sua collocazione nel tempo, e identificare la precaria e provvisoria struttura del nostro sguardo […] con la realtà tout court”. 
   Non uno spazio amorfo, neutro, ma uno spazio vivo e vitale che faccia da cornice simbolica e da silente sostegno alle vicissitudini transferali e controtransferali della coppia al lavoro in funzione del progetto analitico. La qualità della relazione analitica e lo spazio in cui la relazione si dispiega sono costituiti non solo dal contesto cognitivo, ma anche dall’immediato e pervasivo contesto fisico. 
   La camera con la poltrona e il letto è il riferimento per quel singolare laboratorio che è la stanza d’analisi. L’architetto Elizabeth A. Danze (2005) elenca le specifiche condizioni necessarie per la costituzione dello spazio analitico, che parla e partecipa: Il lettino e la poltrona, che nell’immaginario collettivo sono i simboli iconici del trattamento analitico; la relativa posizione dell’analizzando e dell’analista; lo stesso design della camera con specifica attenzione verso gli oggetti, le tende, la luce naturale, la modalità d’ingresso e di uscita, inclusa la specifica transizione attraverso la soglia da uno spazio all’altro con la propria specifica collocazione. Convenzionalmente il paziente è disteso sul lettino e l’analista è seduto in poltrona alle sue spalle, fuori dal suo sguardo. La posizione distesa, che dovrebbe favorire una parziale privazione sensoriale, inizialmente genera sconcerto, disorientamento, necessità di riconfigurare lo spazio visivo, instabilità. Il paziente passa dall’essere in piedi, mobile, con il completo controllo fisico all’essere passivo, a riposo, nella posizione di osservatore di se stesso. Comunque sia posizionato, adiacente o contro il muro, oppure circondato dallo spazio libero nella stanza, il lettino induce nell’analizzando uno stato di profonda sospensione che a sua volta favorisce l’emergere di sentimenti ed emozioni indirettamente anche nell’analista. La nuova posizione e il nuovo punto di vista trasformano la stanza d’analisi da testimone passivo a pieno partecipante del lavoro analitico, da pellicola neutrale a contenitore sensibile di azioni e movimenti.
   “La stanza d’analisi dovrebbe avere la capacità di evocare differenti generi di associazioni ed essere capace di favorire i variegati desideri degli occupanti. L’effetto dell’architettura sulla relazione analitica, e quindi sull’analisi, direttamente e indirettamente, è profonda” (Danze, 2005, p. 123).
   Giuseppe Civitarese e Antonino Ferro (2015) definendo il campo analitico, sostengono che ne fanno parte non soltanto i processi psicologici che si svolgono nelle menti di analista e paziente connesse l’una all’altra come due sistemi dinamici che interagiscono in tempo reale, ma che “ne fa parte anche tutto ciò che arreda il luogo dove si trovano le persone fisiche, come fonte possibile di stimoli” (p. 169).  

   L’organizzazione e la distribuzione dello spazio esterno, della stanza d’analisi risente fortemente del modo di funzionare dell’analista, della sua ideologia tecnica, di come veda e senta lo spazio relazionale, di quanto sia coinvolto nella relazione analitica o di quanto si senta neutrale, di quanti suoi oggetti interni entrino in contatto con gli oggetti interni dell’analizzando attraverso la dinamica transfero-controtranferale, tenuto conto delle esigenze di profondità comunicativa che, da Freud in poi, soprattutto con il riferimento alle fasi pre-edipiche della vita mentale e alla cura degli stati psicotici, hanno assunto un’importanza sempre maggiore.

   Anche la realizzazione architettonica, estetica e funzionale dello spazio fisico contenitore del setting della seduta psicoanalitica, la stanza d’analisi, non può essere immutabilmente scontata e ripetitiva, ma deve fare i conti con la necessità di contestualizzazione all’interno di gusti, comunicazioni, abitudini, percorsi di mobilità, modificazione dei materiali di costruzione e di arredo, della forma, dell’utilizzo della luce, che continuano a cambiare.

    Julie Leavitt (2013) dedica la sua attenzione all’interfaccia interattiva tra il campo fisico e il setting materiale, che denomina “l’interfaccia pensante”. “Su questa superficie gli echi della memoria, la storia e il transfert interagiscono con la dimensione materiale-in-sé, portando in vita e in uso gli aspetti percepibili della stanza d’analisi. Raffigurarsi questa ‘superficie pensante’ che la psicoanalista statunitense definisce il contorno dell’ambiente materiale, “avvolgendo tutto ciò che vi percepiamo, un involucro fluttuante in attesa di un contatto con i nostri ricordi attraverso le associazioni che il setting materiale evoca in noi, è dunque il confine sul quale convergono questi due fenomeni, la memoria e la materialità” (p. 550).

   Il cambiamento e l’evoluzione delle tecniche, sia quelle psicoanalitiche, che quelle architettoniche, determinano una diversa costruzione e distribuzione dello spazio pensato per il setting psicoanalitico, che Federico Flegheneimer
, mutuando la metafora da Maurice Merleau Ponty, paragona al buio
 in una sala cinematografica, dato per scontato, ma conditio sine qua non per godere della visione di un film; ma sappiamo che questo buio, questo sostegno alla visione certamente si è realizzato in termini e forme differenti dai primi del novecento ad oggi nell’evoluzione architettonica della sala cinematografica e della tecnica filmica
. 

   Anche il silenzio ha una qualità diversa come sottofondo per l’ascolto musicale, a seconda di chi suoni, di quale musica suoni e con quale strumento la suoni e dove la si suoni. Se in una sala da concerto il silenzio deve essere assoluto perché dia alla melodia il suo ritmo e il suo respiro, in quanto l’inudibile fa parte della composizione, gli ottoni possono essere ascoltati bene anche all’aperto, anzi la strada è forse il miglior setting per la banda. 

   “Possiamo pensare all’incontro analitico in termini musicali, con i suoi specifici motivi melodici, armonici e ritmici, i suoi crescendo e diminuendo della tensione emotiva, con un tempo largo con alcuni pazienti o più frenetico allegro vivace con altri. Alcune sedute si presentano con un tema iniziale seguito da variazioni, altre si possono descrivere attraverso la loro qualità cromatica o diatonica” (Sabbadini, 2014, p. 119). 

   Sigmund Freud (1913, pp. 343-344) ha sottolineato che la peculiare disposizione della stanza di analisi “ha un significato storico; è ciò che è rimasto del trattamento ipnotico dal quale si è sviluppata la psicoanalisi. Merita però di essere mantenuta per molteplici ragioni. In primo luogo per un motivo personale, che però altri, forse, condividono con me. Non sopporto di essere fissato ogni giorno per otto (o più) ore da altre persone. Dato che mi abbandono io stesso, mentre ascolto, al flusso dei miei pensieri inconsci, non desidero che l’espressione del mio volto offra al paziente materiale per interpretazioni o lo influenzi nelle sue comunicazioni. Il paziente avverte di solito la situazione impostagli come una privazione e vi si ribella, soprattutto se la pulsione di guardare (voyeurismo) ha una parte importante nella sua nevrosi. Insisto però su questa misura, che ha lo scopo e ottiene l’esito di evitare l’impercettibile commistione fra traslazione e libere associazioni del paziente, di isolare la traslazione e farla affiorare a suo tempo in modo spiccatamente delineato sotto forma di resistenza”
.  

   Donald Winnicott (1947, pp. 239-240) dice che “per il nevrotico, il divano, il calore e il benessere possono simboleggiare l’amore materno; per lo psicotico sarebbe più esatto dire che queste cose sono l’espressione fisica dell’amore dell’analista. Il divano è il grembo dell’analista o il suo ventre, e il calore è il calore vivo del corpo dell’analista”. 
   “La cornice di riferimento segna il confine tra due diversi tipi di realtà: quella interna alla cornice e quella che sta al di fuori; ma una cornice spazio-temporale segna pure i confini di quel particolare genere di realtà che è proprio della seduta psicoanalitica. In psicoanalisi l’esistenza di questa cornice rende possibile il pieno sviluppo di quell’illusione creativa che gli analisti denominano transfert” (Milner, 1952b, p. 183). 

   “Lo spazio all’interno della cornice analitica è tenuto separato dal mondo esterno, facendo sì che si instauri un particolare tipo di relazione in cui il transfert possa emergere liberamente. […] Per essere sana, ogni relazione intima ha bisogno di spazio e di confini personali, nonché del corrispondente rispetto, da parte di ciascuno, per l’’alterità’ dell’altro. Di frequente, però, questo spazio o manca o è contaminato da influenze intrusive […]. Lo spazio analitico - scrive Patrick Casement (1990, pp. 177-179) - testimonia la necessità di stabilire confini tra le persone, e perciò rispetta il bisogno di confini che il paziente avverte, inclusi quelli che sono ancora necessari per proteggere l’Io da tutto ciò che non è ancora in grado di affrontare”. Esiste anche una ragione architettonica per questa disposizione. Lo studio dell’analista e la sua presenza fisica possono diventare il confine che permette al paziente il riconoscimento del territorio e, quindi, la costruzione della sua mappa interna. 
   “Soprattutto quando non è possibile passare per un’elaborazione di carattere rappresentativo, l’esperienza e il senso vengono riportati alla loro elementare fisicità; non più scomposti e dispersi ma aggregati in un insieme percettivo primario consentono all’ambiente di strutturarsi come contenitore rendendo possibile il passaggio tra conscio e inconscio” (Preta, 2015, p. 77).   

   La professoressa di architettura Elizabeth A. Danze (2005) ricorda che nel vis à vis si crea uno spazio definito e condensato tra le due persone che conversano. Questo spazio è intimo, ma anche limitato; quando l’analizzando può guardare dovunque e non in un punto focalizzato, si crea un’apertura spaziale, uno spazio potenzialmente infinito. Questo vale anche per l’analista. Entrambi hanno a disposizione un’opportunità relazionale espansa, accresciuta, senza limiti, senza fine. La libera attenzione fluttuante riguarda l’analista, ma anche l’analizzando. I muri della stanza contengono analizzando e analista, uniti e indipendenti simultaneamente. 
   Wilfred Bion scrive “Il paziente è in analisi, in una famiglia, o nella sala di analisi” (1963, p. 15), indicando in tal modo i diversi possibili contenitori emotivi. Si configura una particolare gerarchia spaziale, perché l’analista, seduto dietro il paziente, può osservare in modo privilegiato le sue espressioni visuali. Tale disposizione spaziale asimmetrica dà conto di una diversa distribuzione di potere, nonostante quella analitica sia un’esperienza condivisa, ma è anche un modo per la coppia al lavoro di conoscere insieme attraverso il transfert e il controtransfert.
   Giuseppe Civitarese (2008) definisce la stanza di analisi l’intima stanza, riprendendo l’espressione di San Juan de la Cruz e intendendola innanzitutto come cornice spazio-temporale della cura; poi come visione interiore, ogni volta persa e recuperata, del terapeuta che guarda ai fatti della seduta in un’ottica radicalmente antirealista, quando considera cioè che tutto possa avere a che fare con il transfert, con il pensiero onirico della veglia e, in definitiva, con le espressioni della realtà psichica.
La stanza di Freud
“Mentre scrive, il dottor Freud ha alle spalle le sue bacheche piene di antichità. Vetrine Biedermeier, in mogano, in palissandro, con ripiani in legno o in vetro, contenenti specchi etruschi e scarabei sacri, ritratti funebri egizi e maschere mortuarie dell’antica Roma, avvolte dal fumo del suo sigaro”.

   (Da Un’eredità di avorio e ambra di Edmund De Waal, 2010, p. 198)
   E’ la capacità attrattiva e memoriale della camera, luogo stabile e non transitorio, per eccellenza, che probabilmente spinge Freud a inventare e costruire il suo luogo di cura a immagine e somiglianza della camera e del letto del suo tempo, con i suoi tappeti e le sue tappezzerie. Essa rimanda al tutto di cui fa parte e ne rappresenta la particella elementare, diventando sede privilegiata di incontri e scambi emotivi. 
   Se tornassimo indietro e osservassimo la stanza di analisi di che Freud trasferì da Vienna a Londra
, come ci è stata tramandata da alcune fotografie (Intern. Psychoanal. 9, 2: 2, 2000 e 11, 1: 63, 2002) (fig. 10 e 11), 
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osserveremmo uno spazio ristretto, estremamente interconnesso con i percorsi domestici, e quindi con i relativi odori e rumori, uno spazio della quotidianità né sterile, né tanto meno istituzionalizzato, pieno, anzi straripante di arredi, tappeti, libri, soprammobili, reperti antichi, che individuano fortemente i gusti estetici e la cultura umanistica dell’analista, un intellettuale viennese fin du siècle e, attraverso il ricorso alla familiarità e alla consuetudine, tendono a ridurne la solitudine, talvolta accentuata dall’angoscioso contatto con il perturbante. 
   “La casa di Freud trasmette il senso dell’interconnessione del suo lavoro con la sua famiglia, gli amici, i visitatori e i pazienti o gli analizzandi, e comunica come la talking cure, che ha permesso un’espressione così intensa e profonda a tante vite, si è sviluppata in condizioni di reciproco scambio; quegli amori, quelle amicizie, quelle alleanze erano intrecciate tra di loro fra i muri, dentro le stanze di quella casa” (Warner, 1998, p. viii). Bisogna però aggiungere che “Freud aveva fatto istallare tra la stanza d’aspetto e l’adiacente sala di consultazione una doppia porta imbottita, coperta da ogni lato da pesanti tendaggi, e tale da assicurare il più completo isolamento acustico” (Jones, 1953, vol. 2, p. 458).

   Gli oggetti che arredano, però, mettendo in evidenza aspetti della sua privatezza, “ordinano questo spazio dell’intimità” (Eiguer, 2004, p. 6) e, in un certo senso, entrano decisamente a far parte dei contenuti delle fantasie del paziente. Freud si è circondato di oggetti di grande bellezza e valore, ma questi oggetti erano anche strumenti del pensiero, attrezzi della cucina della sua immaginazione (Warner, 1998).
   L’”autorivelazione” di Freud avveniva nell’intimità dell’analisi attraverso l’esposizione dei suoi oggetti di collezione – statuine greche, cinesi, egizie, precolombiane - che avrebbe dovuto favorire una sorta di ricongiunzione ideale tra il passato del singolo e quello della civiltà umana. 
   “Dal momento in cui entrava in quella stanza in cui riceveva i pazienti in presenza del suo chow chow, Freud salutava il saggio cinese collocato sul bordo della scrivania, circondato a sinistra da una statuetta di Inhotep – dio del sapere e della medicina –e a destra da una divinità egizia minore. In questo modo i custodi del corpo e della mente vegliavano sul buon svolgimento delle sedute o degli esercizi di scrittura” (Roudinesco, 2014, p. 264).
   Ernst Blum rivela che nel corso della sua analisi, Freud piazzava un elemento significativo al centro del tavolo per un dato giorno, con cui usava anche conversare. Nella stanza d’analisi era possibile per entrambi intrattenersi sugli interessi culturali di Freud e considerare in termini psicoanalitici quali interessi culturali e storici orientassero il paziente (Pohlen, 2006). 

   Smiley Blanton  (1971), descrivendo la sua analisi con Freud, ci fa sapere che il padre della psicoanalisi era uso prestare e regalare libri e, oltre al mantenimento della disposizione divano-poltrona, amava muoversi disinvoltamente con il paziente nel proprio studio. 

   Abram Kardiner (1977) ricorda che Freud un giorno lo condusse nella stanza attigua per mostrargli i suoi Eucapti e spiegargli che il loro colore era sbiadito perché erano il frutto di uno scavo – come le reliquie che provengono dall’inconscio . 

   Maryse Choisy si definì stregata da tutti quei satiri e da tutte quelle divinità presenti nel Sancta Sanctorum del maestro (1973, cit. in Albano, 2014, p. 149). 

   Nelle sue memorie, l’Uomo dei Lupi (1971, p. 128) scrive: “Le due stanze di per sé dovevano sorprendere qualunque paziente, perché non ricordavano affatto il gabinetto di un medico, ma piuttosto lo studio di un archeologo. C’erano statuine di ogni tipo e altri oggetti insoliti che anche un ignorante avrebbe riconosciuto come pezzi di scavo egiziani. Qua e là sulle pareti, pannelli di pietra rappresentavano scene varie di epoche da lungo tempo scomparse. […]Tutto lì contribuiva a creare il senso di essersi lasciati dietro la fretta della vita moderna, di essere al riparo dalle preoccupazioni quotidiane”.
   La psicologa Rita Ransohoff (1976, p. 111) scrive: “Le silenti, seppure eloquenti, figure del passato erano di fronte al paziente, che veniva qui a scoprire le sue origini e la sua storia sepolta”.
   Arthur Schnitzler in una lettera al figlio Heinrich del 16 giugno 1922 ricorda che dopo la cena a cui era stato invitato, Freud volle mostrargli “la sua biblioteca, le proprie traduzioni,, gli scritti die suoi allievi – un gran numero di piccole antichità in bronzo” (p. 61).
   L’architetto Italo Rota (2010, p. 60) sulla rivista Domus così si esprime: “Lo studio di Freud, visto dal divano, si presenta come un territorio denso, compresso, con una fonte di luce lontana e vagamente accecante che proviene dalla stanza attigua: mondo affascinante, insidiato da Dei di tutte le forme, di tutti i materiali, di tutte le religioni. Adagiati su preziosi tappeti come odalische scomode, i pazienti osservano questa messa in scena apparentemente caotica, ma sottomessa a un ordine implacabile: l’ordine del padrone dei luoghi”.
   Scrive Domenico Chianese (2015, p. 34): “Quando si entrava nello studio di Freud, con le migliaia di statuine in ogni luogo della stanza, si era invasi da un vero e proprio assalto sensoriale dell’Antico: l’invito al paziente era esplicito, la direzione obbligata. Si entrava in un luogo sacrale, dove si sovrapponevano e confondevano il singolare e l’universale, il passato individuale e il passato della Civiltà, i ricordi millenari e la memoria personale. 

   Lynn Gamwell (1989), direttrice dell’Art Museum della State University di New York, a Binghamton, collega il riempimento dello studio di Freud di antiche pregevoli piccole sculture, che a causa della loro natura hanno una maggiore presenza fisica dei dipinti, al vissuto di solitudine successivo alla morte del padre avvenuta nel 1890, proprio nel periodo in cui il suo isolamento scientifico e professionale è stato maggiore. “Diversi resoconti – scrive - riportano che Freud trattava queste figure come suoi compagni” (p. 21). 

   "Forse la sua preziosa assemblea di idoli e statuette
  serviva a compensare tante altre perdite e carenze nel mondo reale: la morte del padre (cominciò proprio allora la collezione) e la nostalgia per le sue radici familiari; l'isolamento professionale da amici e colleghi; lo scarto doloroso di comunicazione quotidiana che - forse inesorabilmente - il genio comporta" (Argentieri, 2015, pp. 50-51).     Non erano, però,  solo il surrogato della presenza dei colleghi, ma anche una sorta di muti e consolanti interlocutori, in quanto anche dopo il successo della psicoanalisi, i continui conflitti gruppali lo amareggiarono profondamente: “Oppresso da queste diatribe, il fondatore della psicoanalisi tornava sempre alla sua scrivania e al suo uditorio fidato e sicuro, [le statuette] che rappresentava per lui la saggezza dei secoli” (Gamwell, p. 28). Per tutta la vita sarebbe stato circondato da una sempre più ampia collezione che sarebbe arrivata a contare circa duemila pezzi, tutti affollati intorno a lui nel suo studio, in una muta interrogazione a distanza del passato. “Un mondo costitutivo di oggetti esterni/interni, quindi, fonte al contempo di conforto e di ispirazione in un’area illusionale intermedia potenzialmente creativa” (Bolognini, 2008, p. 15). 
   Non tutti, però, sono stati elogiativi nel descrivere la stanza di Freud. André Breton nell’Intervista al Prof. Freud (1922), inserita nel suo saggio I passi perduti (1924, in Pontalis, 1988, p. 162) descrive con una certa stramba insolenza: “una modesta targa all’entrata, Prof. Freud 2-4, una domestica non particolarmente bella, una sala d’attesa dalle pareti decorate con quattro stampe scarsamente allegoriche e con una fotografia che rappresenta il maestro in mezzo ai suoi collaboratori, e in attesa di una consultazione una decina di persone della specie più volgare […]. Mi trovo in presenza di un vecchietto senza stile che riceve nel suo misero studio da medico di quartiere”. 
   Elvio Fachinelli (1989b, p. 23) definisce triste la casa di Freud in Bergasse, “con la finestra dello studio rivolta a un muro di cemento”.

   La stanza d’analisi, trasmettendo un senso di familiarità e sicurezza, diventa anche il sublime centro protetto dell’intimità del paziente e della sua sessualità, nonché quello delle vicissitudini transferali e controtransferali della coppia analista-paziente, pudicamente inaccessibile agli sguardi estranei, assumendo quel ruolo che storicamente è stato della camera da letto. 

   Donald Winnicott (1958, p. 340) ha descritto così il setting di Freud al lavoro: ”Questo lavoro avveniva in una stanza, non un passaggio, una stanza tranquilla e non sottoposta a improvvisi e inaspettati suoni, anche se non mortiferamente tranquilla e non libera dai comuni rumori delle case. La stanza era ben illuminata, ma non da una lampada che sparava in faccia la luce, e non da una luce variabile. La camera non era buia ed era comodamente riscaldata. Il paziente si sdraiava comodamente sul divano e probabilmente era disponibile una coperta e dell’acqua”. 
   La poetessa Hilda Doolittle (1973, in Albano, 2014, p. 202), che da Freud è stata analizzata, ricorda che in fondo al divano c’era un’antiquata stufa di porcellana e i libri rivestivano le pareti delle stanze. Esprimendo valutazioni leggermente diverse da quelle di Winnicott a proposito del clima nella stanza, scrive: “Qui c’è un gran silenzio: non arrivano dalla strada i rumori del traffico e non arrivano neppure dall’abitazione della famiglia Freud quei rumori che di solito si fanno quando si sta in casa. In questa stanza siamo proprio soli”. 

   Anche quando venne obbligato all’esilio dall’occupazione nazista, le antichità raccolte da Freud lo seguirono, grazie al riscatto pagato ai nazisti dalla principessa Marie Bonaparte, della quale era stato ospite a Parigi, durante il viaggio da Vienna verso l’Inghilterra: “Tutti gli Egiziani, Cinesi e Greci sono arrivati, sono sopravvissuti al viaggio quasi senza danni e colpiscono più qui che alla Berggasse”, dirà Freud in una lettera a Jeanne Lampl-de Groot dell’8 ottobre 1938, con un sospiro di sollievo al loro arrivo a Londra nella nuova proprietà di 20 Maresfield Gardens, dove la cameriera della famiglia Freud, Paula Fichtl, e il figlio architetto di Freud, Ernst, collocarono con amore tutta la collezione nelle stanze ricostruite esattamente come erano sistemate alla Berggasse 19, dove Freud aveva vissuto e lavorato per 47 anni. Freud decise di morire nel suo studio. Anna Freud, dopo la morte del padre, ha curato con dedizione la sua memoria e non ha spostato alcun oggetto, neanche gli occhiali sul suo scrittoio, contribuendo fortemente alla creazione del museo Sigmund Freud di Londra.

La stanza d’analisi dopo Freud
“Lo studio è l’immagine della potenza – della potenza di scrivere per lo scrittore, della potenza di dipingere o scolpire per il pittore o lo scultore. Provare a descrivere il proprio studio significa allora provare a descrivere i modi e le forme della propria potenza – un compito, almeno a prima vista, impossibile.”  

                                 (Da Autoritratto nello studio di Giorgio Agamben, 2017, p. 13)

   Da alcuni anni si assiste a un incremento della pubblicazione di fotografie delle stanze di analisi, in contrasto con la storica riservatezza degli psicoanalisti circa la loro vita personale e i loro spazi di cura. Il magazine International Psychoanalysis ha pubblicato dal 2000 al 2004 le fotografie delle stanze di consultazione di membri dell’ International Psychoanalytical Association, inviate a colori e in formato 10x15 cm dagli analisti stessi. Nel 2004 è uscito il volume Magie der Couch della fotografa tedesca Claudia Guderian, che è stata la prima a esplorare le stanze d’analisi moderne con la sua macchina fotografica. Ha visitato circa cento studi psicoanalitici, esaminando il loro impatto visuale ed estetico, i loro significati reconditi. Le sue fotografie sono state esposte nello stesso anno a Londra, nella casa-museo di Freud in Maresfield Gardens. 
   Nel 2008 è stata allestita la mostra Il lettino come “ simbolo“ della psicoanalisi in occasione del congresso nazionale della Società Psicoanalitica Italiana sul tema: Identità e cambiamento. Lo spazio del soggetto. La mostra comprendeva, tra le diverse sezioni, una dal titolo “Dove le parole si distendono: i lettini psicoanalitici di oggi”, curata da Roberto Basile, psicoanalista e fotografo.  Questa sezione era costituita da alcune fotografie delle stanze di analisi di analisti italiani contemporanei, che, come scrive Basile (2009, p. 1), intendevano rappresentare il dialogo che nasce tra la poltrona dell’analista e il lettino, il volo che può prendere, i luoghi che può raggiungere, piuttosto che focalizzarsi solo sull’oggetto lettino.
   Nel 2011, Io psicoanalista-fotografo statunitense Mark Gerald ha fotografato circa ottanta analisti nelle loro stanze di lavoro negli Stati Uniti, Messico, Europa e Sud America, dedicando il suo lavoro al coraggio fotografico di Edmund Engelman, il fotografo che catturò con la sua macchina fotografica le ultime immagini di Berggasse 19, lo studio di Freud, prima dell’arrivo dei nazisti. Gerald ha chiesto a ogni analista che poi avrebbe fotografato di descrivere il proprio spazio di lavoro e di pensare a come sentiva di abitare quello spazio, in modo che si avvicinasse al momento della fotografia emotivamente più a suo agio dentro quello spazio, che avrebbe compreso il fotografo con il suo apparecchio fotografico.
   Nel 2012 a Venezia, in occasione del fuori salone di Biennale Architettura, è stata esposta “50 minutes”, una serie fotografica del fotografo londinese Dan Welldon, figlio della psicoanalista Estela Welldon. Le foto ritraggono analisti di varie parti del mondo nei loro studi e sono accompagnate da commenti circa l’impatto emotivo che le fotografie hanno avuto su di loro. 
   Roberto Basile (2012, p. 914) commenta: “Gli studi appaiono molto simili e al contempo molto diversi l’uno dall’altro, tutti profondamente individuali. Il guardare questi studi spinge a fare dei pensieri su come ci presentiamo con le nostre architetture d’interni ai nostri pazienti. Alcuni sono molto carichi di oggetti d’arredo […]. Altri invece assumono maggiormente un aspetto di casa, per esempio con il caminetto all’inglese, e favoriscono lo struggente desiderio di abitare lì”. 
   Lo psichiatra e fotografo Sebastian Zimmermann nel suo libro fotografico Fifty Shrinks (2014) ci offre ritratti di psicoterapeuti di diversa formazione nei loro studi, esplorando la triade costituita dal terapeuta, dal paziente e dall’ambiente. Il libro contiene delle interviste in cui gli psicoterapeuti, fra cui molti analisti, discutono su come pensano e lavorano e su quali sono le relazioni tra il loro pensare e lavorare e le scelte che hanno fatto nell’organizzare e decorare gli spazi esterni del lavoro terapeutico. 
   Le fotografie ci permettono di mettere in evidenza alcune modificazioni spaziali e di arredamento che nel tempo sono andate verificandosi in relazione non solo alle modificazioni dei presupposti scientifici e ideologici alla base della tecnica analitica, ma anche ai cambiamenti socioculturali dell’habitat e, in più, sono testimonianza di luoghi che attualmente mantengono un legame forte con la tradizione, con l’iconico studio di Freud in Vienna, ma che non è certo che nel futuro, come scrive Gerald (2011), avranno le stesse caratteristiche spaziali. “Fotografare questi spazi, vivi con gli analisti al loro interno, favorisce l’illusione di conservarli per sempre” (Gerald, 2016, p. 202). 

   Ho preferito riportare prevalentemente immagini fotografiche tratte da International Psychoanalysis
, perché inviate dagli stessi analisti a cui ho chiesto il permesso di riproduzione.

   Dopo il troppo pieno dello studio di Freud e dei primi analisti freudiani (Int. Psychoanal., 9, 2: 14, 2000 e 9, 2: 20, 2000) (fig. 12 e 13), 
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di cui possiamo rilevare consistenti tracce anche in alcuni analisti viennesi e londinesi contemporanei (13 , 1: 5, 2004 e 13, 1: 9, 2004) (fig. 14 e 15) 
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si assiste, con l’idea dell’alleggerimento, dell’omissione, della rinuncia e in ossequio alla  celebre laconica massima less is more
, “il meno è più”, bando al superfluo, dell’architetto tedesco Ludwig Mies van der Rohe, fautore di un’architettura skin and bone, “pelle e ossa”, al troppo vuoto delle stanze degli analisti successivi (Schinaia, 2008) (10, 1: 11, 2001; 10, 2: 11, 2001; 11, 1: 13, 2002; 11, 1: 17, 2002) (fig. 16 e 17 e 18).
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Si tratta generalmente di studi arredati con un’essenzialità francescana, semplificati, disadorni, freddi, frugali, quasi anonimi, che risentono da un lato del puritanesimo americano degli anni quaranta con relativa tendenza all’uniformità e alla sobria stabilità, per cui per decenni nello studio, come nell’abbigliamento dell’analista, non va cambiato nulla (Guderian, 2004), e 
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dall’altro delle concezioni minimaliste dell’architettura moderna. Poltrona, lettino, talvolta scrivania e armadio. Niente libri, niente quadri alle pareti, niente soprammobili che potrebbero contraddistinguere la personalità, i gusti estetici dell’analista e interferire con la libertà fantasmatica e associativa del paziente, influenzandola, se non determinandola. L’idea di base è di ridurre al minimo la possibilità di proiezioni del paziente su oggetti di proprietà dell’analista e, in un certo senso, di facilitare l’espressione dei sogni, delle fantasie e dei vissuti del paziente senza materiale di supporto fornito dall’analista stesso. 

   Scrive Christopher Bollas (2013, p. 82): “Nella cultura inglese […] gli psicoanalisti hanno stanze che sono debolmente illuminate e tuttavia luminose. Le stanze sono confortevoli, con pochi quadri o distrazioni concrete, in modo che il sé possa raccogliersi interiormente. Piuttosto che utilizzare divani, molti analisti mettono a disposizione un normale letto con un cuscino ricoperto da una morbida trapunta. Gli analisti siedono dietro il paziente, fuori dalla vista, in modo da sostenere la sensazione illusoria di essere entrambi all’interno dello stesso oggetto”.
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La neutralità della stanza, mediando il fisico e lo psichico, dovrebbe poi favorire una separazione più sicura, un più sicuro passaggio dal centro del mondo costituito dalla relazione analizzando-analista al mondo esterno per entrambi. 

   Stefano Bolognini (2008, p. 16) racconta che negli studi di colleghi di altre città o nazioni che ha avuto modo di visitare con piacevole curiosità, per poterseli immaginare poi al lavoro nelle sue evocazioni personali durante le sedute, raramente ha riscontrato “le caratteristiche di indecifrabile e spartana neutralità raccomandate fino a pochi decenni addietro come garanzia di “schermo bianco”: gli analisti di oggi sembrano avere in parte rinunciato anche esteriormente alla pretesa ideale di irreperibilità del loro Sé nella relazione professionale e appaiono semmai propensi, a giudicare dal non banale linguaggio dell’arredo, ad ammettere ufficialmente la loro esistenza come individui oltre che come portatori di una mera funzione”.

   Gli studi degli analisti di ultima generazione risentono, pertanto, della necessità di mettere in campo la presenza dell’analista, con cui la relazione deve fare i conti (11, 1: 42, 2002; 10, 2: 15, 2001; 10, 1: 15, 2001; 10, 2: 47, 2001; 11, 1: 2, 2002; 10, 2: 2, 2001) (fig. 19, 20 e 21). 
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19. Stanza di analisi di Norbert Trabold, Stoccarda.





[image: image11.jpg]21. Stanza di analisi di Tilmann Moser, Friburgo.
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Ovviamente ci sono diversi gradienti di manifestazione dell’analista come persona. La costruzione del setting si situa tra due polarità costituite a un estremo  dall’analista che assume la funzione di attaccapanni, di schermo bianco e all’altro estremo dagli eccessi dell’intersoggettivismo, con il rischio di uno spazio troppo segnato dai gusti personali dell’analista e dalla self-disclosure (autorivelarsi cosciente e deliberato e non l’involontario, ‘inconscio’ svelamento di elementi personali) che può interferire anche massicciamente con i gusti e i vissuti dei pazienti e con la loro libertà di esprimerli. 
   Da una parte si dovrebbe evitare l’irrigidimento, la macchinizzazione dei fattori esterni del setting, per cui l’intervento dell’analista si limita all’eliminazione degli impedimenti che possono rallentare il ritmo della macchina-seduta, o anche arrestarlo (Fachinelli, 1983); dall’altra si dovrebbe evitare di sfociare in un setting interno fatto di atteggiamenti vaghi, indefiniti, ineffabili, non molto utilizzabili a livello psicoanalitico (Correale, 2003). Bisognerebbe pensare a un mix che eviti le due derive possibili. 

   Attualmente, però, la presenza di un arredamento certamente sobrio, ma che testimoni anche gli interessi estetico-culturali dell’analista, non rappresenta più una situazione da evitare accuratamente come in passato. 

   “Come i giocattoli che i bambini portano con sé all'asilo da casa, anche gli analisti hanno spesso in studio degli oggetti che fanno da tramite tra i propri sentimenti e quelli del paziente.  Si tratta magari di un quadro, di una maschera africana, di una bambola indiana, di un cactus spinoso, o anche solo di un soffitto particolare”, commenta Roberto Basile, descrivendo le sue fotografie (2009, p. 1). 

   Resta comunque la necessità di conservare “il buon senso e il buon gusto di limitarsi a una percepibile, ma usualmente sobria personalizzazione dell’ambiente, ed evitare di invadere narcisisticamente il campo di lavoro con l’esibizione della loro [degli analisti] iconografia privata” (Bolognini, 2008, p. 18).

�   La chambre de Van Gogh à Arles è stata realizzata da Van Gogh in tre pitture quasi identiche. La prima, conservata al museo Van Gogh di Amsterdam, viene eseguita nell'ottobre del 1888 ma, durante un ricovero ospedaliero del pittore ad Arles, viene danneggiata a seguito di un'inondazione. Dopo circa un anno, l'artista inizia a realizzare due copie dello stesso quadro: una, delle stesse dimensioni del primo dipinto, è attualmente conservata presso l'Art Institute di Chicago; l'altra, quella del museo d'Orsay, che l'artista realizza per la sua famiglia in Olanda, è di un formato più piccolo.  


� In francese lit-monade, che suona come limonade (gazzosa).


� Comunicazione personale.


� La percezione del buio della nostra retina è data dalle sue cellule periferiche che, una volta liberate dall’assenza di luce, entrano in attività producendo quella particolare visione che chiamiamo buio. Percepire il buio quindi non è un’incapacità, una inabilità, ma un’azione.


� Giuliana Bruno (2002) ha studiato approfonditamente come le diverse architetture delle sale cinematografiche generino una diversa visione del cinema e delineino diverse mappe della fruizione spettatoriale.


� L’uomo dei lupi (Freud/Gardiner, 1971, p. 131) racconta che Freud gli confidò come era nata la cosiddetta “posizione psicoanalitica: “Freud mi raccontò che in origine egli sedeva di fronte al sofà, perché analista e analizzando potessero guardarsi in viso. Una paziente, sfruttando la situazione, fece tutto il possibile – o meglio, l’impossibile - per sedurlo, e allora Freud, per evitare che si ripetessero episodi simili, cambiò posizione, spostandosi al capo opposto del lettuccio”. Andrea Sabbadini, (2014) nutre seri dubbi sulla veridicità di queste affermazioni, non solo perché provengono da una fonte non molto attendibile, ma anche perché non sono mai state confermate da nessun altro e sembrano in ogni caso inconsistenti in relazione alle principali funzioni del lettino.


� Edmund Engelman, (1976), un giovane fotografo austriaco di origine ebrea, nell’aprile 1938, su richiesta di August Aichhorn, psicoanalista e amico personale di Freud, fissò con grande trepidazione su pellicola l’immagine di tutte le stanze dell’appartamento in Berggasse 19 pochi giorni prima della fuga di Freud da Vienna, eludendo la sorveglianza della Gestapo appena prima che fosse smantellato e lasciandoci una documentazione unica degli ambienti di vita e di lavoro. Proprio a partire dalle sue fotografie e dalla mobilia donata da Anna Freud, è stato creato nel 1971 in quell’appartamento il museo Sigmund Freud di Vienna.


� Freud comprò la maggior parte delle statuine a prezzi bassi, in quanto il mercato del tempo era privo di restrizioni e, inoltre, collezionava opere d’arte che non erano di moda, soprattutto a Vienna, dove imperversavano il Barocco e il Biedermeier. Robert Lustig è il commerciante viennese che vendette centinaia di oggetti tra la metà degli anni ’20 e il 19038 e che poi emigrò a New York, dove tenne un negozio di antiquariato in Madison Avenue, definì Freud tanto appassionato quanto bravo a contrattare il prezzo (Gamwell, 2006).


� Alcune fotografie, scattate da Claudia Guderian, sono riportate anche nel citato volume Magie der Couch, da cui sono state tratte anche altre fotografie.


� Robert Venturi (1966-1967) nel suo libro Complessità e contraddizioni nell’architettura prende il famoso aforisma e lo capovolge, facendolo diventare polemicamente Less is a bore (il meno è una noia). Oppure More is no less (Il più non vale di meno), preferendo, come scrive (p. 16) “perseguire la difficile unità dell’inclusione piuttosto che la facile unità dell’esclusione”.
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