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Abstract The aim of this article is to show that Vygotskijand Freudian positions on the
psychological analysis of art move from a similanception of art and of human mind. To
demonstrate our thesis we have substantially wgedviorks: Vygostkij’'sPsychology of art
and Freud'sMoses of MichelangeldNe consider that, in spite of the critic that @gtkij
makes against the psychoanalytic approach to tbdupts of art, probably for historic
reasons, the importance that he gives to the natioform, of social contextand of
conscious factorsin artistic creations is the same that Freud giuweshis applied
psychoanalysisand this is clear in the essay on Moses.

In particular, if we concentrate on the Freudiartiom of evenly-suspended attention
(FREUD 1912), we can see that what psychoanalyss gdven he studies an artistic object
is, first: considering its form and its details Bese only by the form is possible to conduct
an analysis. Second: watching at the artist's $@catext to understand social reasons of
that form. Third: discovering universal and oftepposed feelings that the form could
amplify inside a particular society and inside #peectator in general. All of this, besides,
allow us to show that only a particular conceptadrthe specificities of human mind and
human language can consider the place of art irehuspecie and his strict connection with
his psychology.

Keywords: Freud, Vygotskij, art, evenly-suspended attentfmsychoanalysis of art, form,
social context, conscious factors, catharsis.

1. Introduzione

Nel presente articolo tenteremo di far dialogaredaizione di Vygotskij contenuta
nel testoPsicologia dell’arte,scritto nel 1925 e pubblicato postumo nel 1965, e
quella della cosiddetta psicoanalisi applicatagreihdoci per quest'ultima, in
particolar modo, al saggio di FrelldMose di Michelangeloll nostro obiettivo sara
quello di mostrare come alla base di questi dug téssia un orizzonte teorico
comune che traccia le linee guida di una pratictamdiffusa: I'analisi psicologica
delle opere d’arte, la quale si dimostra essereae# a patto di includere nel proprio
sistema il presupposto della socialita della metitedbreve ma intenso saggio
freudiano sul Mosé rappresenta, a nostro avvisegiitto fondatore della disciplina
psicoanalitica in quanto pratica che, parallelamexia clinica, si occupa del campo
dell'estetica. Con gli strumenti forniti da talerito cercheremo di rispondere alle
accuse avanzate da Vygotskij nei confronti delleganalisi dell'arte, mostrando
come i risultati ai quali egli giunge rappresentanonostante i propositi critici
iniziali, un’affermazione ulteriore dell’efficacian termini metodologici, di questa
particolare disciplina. Se si considerano i risvigorici delle critiche di Vygotskij e
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si guarda alle ipotesi costruttive che egli propoimatti, si possono addirittura

trovare diversi punti in comune con la psicoanaksiprattutto per quanto riguarda
I'assunto di base, ovvero, lo ripetiamo, la sotdatiella mente. Al di la delle ragioni
storico-culturali che spinsero lo studioso russooaduparsi di psicoanalisi in un
testo dedicato allo studio psicologico dell'arteARAJBINA 2008), vedremo come

attraverso l'uso strumentale di un solo saggioigmatome quello sul Mose é
possibile rintracciare sia la non consistenza daikiche vygotskijane sia una certa
convergenza delle sue posizioni con quelle psiddee.

2. La psicoanalisi dell’arte e il lavoro del negatio

Gia nel 1907 e nel 1910, rispettivamente Batirio e sogni nella Gradiva di Jensen
e conUn ricordo d'infanzia di Leonardo Da Vindsreud aveva scritto di arte dando
vita a un filone di studi che presto sarebbe dienguello conosciuto coma
psicoanalisi applicataUna ragione per cui, pero, abbiamo deciso dorigiere alle
critiche vygotskijane con il saggio sul Mose di Meétangelo e che consideriamo
guesto scritto come una sorta di compimento tear@bindagine freudiana, il piu
importante tra i precursori della disciplina chiarsio interrogando. La nostra ipotesi
e che i presupposti teorici e metodologici contenut questo saggio, e
I'epistemologia di cui sono I'impulso, si ripercoob su tutto il sistema analitico e
nei risultati della conoscenza di questo dominitiarBo pensando, piu nello
specifico, alla particolare attenzione dedicatao aditudio dei dettagli meno
appariscenti e meno “comunicativi’, all'importana#tribuita alla ricostruzione in
negativo della forma e a quel processo di ricerebadgenesi di un movimento
plastico e complesso che e racchiuso nel prodattalef e, infine, all’analisi
dell'opera in quanto sintesi convergente di unaiatodividuale, di un contesto
culturale e in quanto bacino di costellazioni méntaiversalmente riconosciute.

Se l'opera d’'arte &, per eccellenza, un luogo davecontrano in modo ossimorico
la rappresentabilita e lirrappresentabilita (GAGNEN 1984), allora in essda
negazione gioca un ruolo fondamentale dal momento che ragma un
meccanismo chiave. Essa € ci0 che agisce nellogerehe muove la sua
realizzazione. Solo seguendo il sentiero della tidtd infatti, alcuni contenuti
sono resi veicolabili a patto di essere in qualof@do cancellati. Quale sarebbe
allora il compito dello psicoanalista che si intga su un’opera d’arte? Come Freud
fa nel caso della statua del Mose, il suo lavomguello di ricostruire la storia di
queste cancellazioni considerando che le rispgste, certi versi, sono tutte i,
davanti agli occhi, proprio come accade nel casucd del: “questa donna non e
mia madre” (FREUD 1925). Solo a partire da ymaetica della negazioné
possibile tracciare un parallelo tra psicoanalidigipline dell’arte, parallelo che
tenga conto del funzionamento specifico e dellatined differenze di entrambe le
pratiche. Adottando questa prospettiva “negaziahig di “ricostruzione delle
cancellazioni” appare molto piu semplice cogliexedgione per cui sia nella cura di
un paziente, sia nella fruizione dell’'opera d’'arte, psicoanalista € portato ad
adottare una sensibilita interpretativa particqlétgtuante e sospesa (FREUD 1912:
1709). Lasciarsi accompagnare dal funzionamentmyistico o funzionale) della
negativita, di fatto, gli permette di non caderdangappola del metodo regressivo-
ermeneutico il quale presuppone che l'opera siasintomo legato a un trauma
dell’artista e la seduta psicoanalitica corrisporadaino scavare nel passato del
paziente per tirare fuori quei contenuti dell'insor che da sempre vivrebbero
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nascosti nella loro determinatezza (GOMBRICH 186t)chiaro che pur mettendo
al lavoro la fecondita della negazione linguistieajunque scongiurando il pericolo
di certi malintesi metodologici, ci sono da teneegenti le relative differenze che
intercorrono tra arte e analisi. Nel caso dellausgdton un paziente tutto questo
preambolo esplicativo assume un certo rilievo pbighrende la particolare
direzionalita suggeritagli dal’andamento del dgdo Quello che accade quando il
paziente nega un contenuto di pensiero, infaty@e una duplice valenza; cosa che
evidentemente non e presente nel caso dell'anatigil'opera d’arte.
Nell’enunciazione di “voi crederete che la persaeh sogno sia mia madre ma in
realta non € mia madre”, ad esempio, sono dueske coe accadono: la prima e che

un sujet (“ce personnage”), un prédicat (“étre-mexet) sont co-produits dans le
contenu de pensée, mais la négation indique gueri@ateur s'abstient de toute
stipulation explicite d’un lien entre ces élémertse type de négation, Laplanche et
Pontalis réservent le terme de dénégation» (DANGNEEAU 2007 : 44-45) la
seconda e che «I'énonciateur ne se reconnait pasearigine, comme support, du
contenu de pensée qu’il exprime, mais veut chargerautre que lui de cette
responsabilité. Cependant, avec cet autre, I'éaheggte possible puisqu’il s’agit d’'un
“tu”? (Ibidem).

Nel caso della metodologia del negativo applicalitaree le premesse e le
conseguenze sono tutt’affatto differenti. In pritlnogo le cose non si giocano sul
terreno del linguaggio bensi su quello della pt#stie della materialita delle forme
artistiche; in secondo luogo, dal momento che siamo di fronte a quella che & una
prerogativa dell’enunciazione, lo scambio di sotjgéd e della responsabilita che da
esse ne deriva non é previsto. Come si applicaraaltjuesta maniera di procedere in
negativo adottatae dall’artista quando produce dallo psicoanalista quando
interpreta? Soffermiamoci particolarmente su quéstio e sul lavoro che egli
svolge non tanto col paziente ma quando applicssda scienza ai prodotti
dell’estetica.

Vedere € un po’come distruggere. Orfeo che guardaliee la condanna a morire
per la seconda volta, Psiche violando il divietcaintemplare Eros scatena le furie
di Venere e ancora, la moglie di Lot é trasfornmatana statua di sale da Dio che
aveva ordinato a tutti gli abitanti di Sodoma dnnmltarsi per vedere cosa restava
della citta. Cosi Gagnebin (1994) riprendendo alcasi in cui la mitologia affronta

il problema del dissolvimento di un qualcosa a ealslla smania di vedere, ci parla
del lavoro dell'interprete la cui ermeneutica fogsinevitabilmente per disintegrare
'oggetto. Lo stesso Freud quando si rivolge aflaumerevoli spiegazioni della

! Nel testoFreud e la psicologia dell’artagSombrich spiega come il malinteso sulla concezione
psicoanalitica dell’arte nasca dall’'applicazionedehita della cosiddetta “teoria centrifuga
dell'espressione” a fondamento della quale stardlibea dell’opera come involucro del pensiero
dell'artista. Essa implicherebbe un tipo di appio@rmeneutico- interpretativo che prende le mosse
dalla teoria dell'arte come comunicazione (GOMBRIQ67: 48) e che mal si adatta, per
innumerevoli ed evidenti ragioni, all’'orizzonte ldegpsicoanalisi applicata.

2 «Un soggetto (“questo personaggio”) e un predi¢&tssere-mia-madre”) sono prodotti insieme
all'interno di un contenuto di pensiero, ma la regae indica che I'enunciatore si astiene dallo
stipulare esplicitamente un legame tra questi eddmé questo tipo di negazione Laplanche e
Pontalis riservano il termine di denegazionex. ntigciatore non si riconosce come origine, come
supporto, del contenuto di pensiero che egli esprima vuole caricare l'altro della responsabilita ch
ne consegue. Questo scambio, ovviamente, & pesgbilché questo altro & un “tu” all'interno
dell'enunciazione» (trad. mia).
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statua di Michelangelo non trova «parole che siaglbastanza eloquenti da aiutare
'ammiratore sprovveduto a risolvere il probleméBREUD 1914: 1926). Egli
vorrebbe cogliere I'intenzione dell’artista nellasora in cui quest’ultimo € riuscito a
esprimerla nel suo lavoro e a farla rivivere al@tsatore. Si rende conto che «non
puo trattarsi solo di una faccenda di comprensioelettuale poiché I'obiettivo
dell'autore € piuttosto quello di destaneello spettatorelo stesso atteggiamento
emotivo, la stessa costellazione mentale che hdofimin lui 'impeto creativo»
(Ibidem corsivo mio). Ecco che allora non si dirigeraseete ragioni dell’opera
bensi verso i suoi silenzi per portare alla luae trdvail du négatif & I'oeuvre dans
I'oeuvre®» (GAGNEBIN 1994: 189; GUILLAUMIN 1987, GUILLAUMIN1995;
GREEN 1993). E in questo tipo di atteggiamento sihesplica tutto il lavoro dello
psicoanalista ed € anche su questo stesso punia gse&oanalisi viene colpita nel
suo statuto di scienza: «sara facilissimo obiettametro di essa quel che gia si €
comunemente obiettato contro le indagini dellagegia dell'inconscio, rilevando
che — per definizione — l'inconscio & qualcosauiron possiamo aver coscienza o
notizia, tale quindi che non puO divenire oggetttindagine scientifica»
(VYGOTSKIJ 1972: 46). Questa premessa, evidenteentaisa, dice Vygotskij, Ci
obbligherebbe ad accettare l'idea che l'insiemdedsbse che si possono studiare &
incluso nell'insieme delle cose di cui possiamonpege direttamente coscienza il
che sarebbe infondato dal momento che il nostroombdtconoscere procede quasi
nella totalita dei casi per analogie, ipotesi, rogbni, deduzioni, ecc., ovvero, in
maniera generale, secondo vie indirette. Lo zooldy® non pud avere esperienza
diretta di un animale estinto, a partire dai regie ossa di un esemplare di quella
specie e dai piccoli dettagli che esse nascondpn0, senza dubbio determinare
I'aspetto dell’animale, le dimensioni, il modo dvere e persino cio di cui si nutriva.
Analogamente il lavoro dello psicoanalista € qualdioricorrere «a delle prove
materiali, alle stesse opere d’arte e partendougatq ricostruire la psicologia che le
corrisponde per poterne studiare, cosi, le legg lkehgovernano» (VYGOTSKIJ
1972: 45). Nonostante questo spiraglio espliciteeédo studio dei fenomeni (ovvero
dei non-fenomeni) legati all’inconscio, Vygotskip altri punti del suo lavoro si
impegna a fare una critica serrata alla psicoanalial suo modo di procedere
nell'analisi dell’arte. A nostro avviso, tuttavia, sua posizione € molto piu vicina a
quella freudiana di quanto egli stesso si sforziidiostrare soprattutto per quanto
riguarda I'aspetto piu strettamente legato al mdidarocedere dello psicologo che si
discosta dalla clinica per guardare ai manufatietes. Quello che cercheremo di
mostrare, allora, € che la metodologia di Freudlamgllisi del Mosé é tutt’affatto
analoga a quella prospettata da Vygotskij e daltana psicologia dell’arte a cui che
egli mira: essa deve focalizzarsi in modo specifalyopera d’arte in quanto tale e
concentrarsi «sulla forma dell'opera passando atadllisi della funzionalita dei suoi
elementi e dalla sua struttura alla ricostruzioekadeazione estetica che essa genera
e alla determinazione delle sue leggi generali» ®OTSKIJ 1972: 47-48). E
attraverso questa breve ma densa formula che \Kigoegolarizza il fare dello
psicologo. Il suo obiettivo € quello di mostrare @lla base del «metodo dell’analisi
oggettiva» (Ivi: 46) non c'@ né l'autore né lo spettatore bensi I'ogagte stessa, la
sua forma che € cio rappresenta la sola caraiterisér distinguere I'arte dalla non-
arte. Se e dalla forma che si parte, in quanto &ssge da cardine dell'indagine

3 «ll lavoro del negativo allopera nell'opera» (rania).
4 Vygotskij riprende questa denominazione da R. Btiffireienfels Psychologie der Kunst
[Psychologie de I'ait Leipzig-Berlin, 1922, tomo |, p. 35.
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psicologica, il punto d’arrivo, pero, non si rit@owella forma stessa. Come abbiamo
visto nella definizione-slogan del suo metodo, tiinféo scopo principale € quello di
traguardare in qualche modo la forma per risalieelaggi psicologiche che essa, coi
suoi dettagli e la sua struttura, custodisce e lehgovernano nel suo intimo.
Vedremo, allora, come nonostante la critica dirali@ psicoanalisi, 'assunto di base
vygotskijano si confa a questa disciplina in quasi i suoi aspetti.

3. L’'attacco di Vygotskij alla psicoanalisi.

Come abbiamo visto Vygotskij attribuisce una grammigortanza alla questione
dellaformain quanto, al di la della semplice etichetta, essaito cid che impedisce
allo psicologo di occuparsi di quegli aspetti “iiitlegati allautore o allo
spettatore. Se ci si soffermasse solo (o troppojssti ultimi si cadrebbe nello
stesso errore, assai frequente, dice Vygotskijrdigiudice che pronuncia il suo
verdetto basandosi solo sulla testimonianza dglitato o della vittima, in altre
parole, sui resoconti di due soggetti che in quanéwitabilmente parziali poiché
coinvolti, non fanno che deformare la verita. Soratti, al contrario, che devono
rappresentare il fulcro dell’indagine; nel nost@sa cio a cui si deve guardare e
'opera e la sua forma. L'errore commesso dallecqasialisi, nella prospettiva
vygotskijana, sarebbe infatti quello di considedaréorma come una mera facciata
dietro la quale si nasconderebbe il vero godiméutio appartenente al contenuto.
Questo perché «gli psicoanalisti distinguono duemerati nel piacere dell'opera
d’arte: un momento & quello del piacere anticipat@RANK 1918: 75, I'altro, del
piacere effettivo; e a tale piacere prelimifajaesti analisti riconducono appunto la
funzione della forma artistica» (VYGOTSKIJ 1972:6)1Secondo Rank il piacere
dell'artista (0 dello spettatore) € un piacere iprelare nel senso che nasconde la
vera fonte di piacere e si avvale della forma ggomettere in atto un’operazione di
seduzione che pero serve a liberarsi delle pulsiorisse. Non a caso i piaceri delle
forme sono considerati al pari del piacere del @idel bambino (FREUD 1920).
Quello che ha rilevanza in psicoanalisi, dunqui,centenuto. Nello stesso saggio
dedicato al Mosé Freud comincia scrivendo che séghetto delle opere d'aftehe

lo attrae piu fortemente delle caratteristiche falira tecniche, sebbene per lartista il
loro valore risieda soprattutto in queste ultimésREUD 1914: 1926). Nel
prosieguo del saggio si capira che non si tratta diouna questione di ‘attrazione’
proprio perché e all’analisi del contenuto che ntargsicoanalisi applicata. Ora, il
punto sta nel capire quanto &€ importante in quesdtica, e se veramente lo € nei
termini vygotskijani, la differenza tra contenuto ferma e se effettivamente
guest’ultima non venga tenuta nella giusta conailene. La nostra impressione,
ancora una volta, € che gli obiettivi di entramlee pgrospettive finiscano per
sovrapporsi. Se, infatti, I'obiettivo esplicito direud nell’analisi del Mose di
Michelangelo € quello di penetrare nelle pieghetenigse del significato della
statua, egli non puo non procedere, nella sua indaghe a partire dalla struttura
formale dell’opera stessa; non a caso, ne ricasteuia genesi plastica per mostrare
come doveva apparire, nella mente di Michelanggl®ll'uomo Mosé che disceso
dal Monte Sinai con le Tavole della Legge si valtih ira a guardare il suo popolo
danzante attorno a un Vitello d’Oro.

® In quest’'opera Rank parla \dorlust piacere preliminare.
® Jouissance préliminairaella trad. francesai Psychologie de I'artLa Dispute, 2005 Paris.
" In tedesco ‘Inhalt eines Kunstwerkes’ significagmio ‘contenuto delle opere d’arte’.
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Interessandosi al metodo
di Morelli, un medico
italiano che si faceva
conoscere come Ivan
Lermolieff esperto d’arte
russa, Freud noto che la
strana tecnica di stabilire
'autenticita di un quadro
a partire dai particolari
meno rilevanti era molto
affine alla pratica
psicoanalitica «anch’essa
solita individuare segreti e cose nascoste da elgrdisprezzati o inosservati, dagli
scarti, in un certo senso, delle nostre osservagzitvi: 1933). Solo in questo modo,
e cioé sottolineando I'importanza di cido che nommetite viene trascurato, era
possibile dare una spiegazione che gettasse lut® causa di tanta eloquenza
concentrata nell'espressione del volto e dellayrastin quella forma — che come
avrebbe detto Vygotskij non si pud portare in séoopiano — cosi complessa e
articolata tanto da generare un’inspiegabile swipestetico, Freud leggeva un
formidabile misto di ira, dolore e disprezzo, sewmnti contrastanti e pur tuttavia
emergenti da piccoli dettagli. Egli comincio caiterrogarsi sul perché un’opera
d’arte avesse generato, nel corso della storid, teoge interpretazioni eterogenee.
Cosi, nel suo saggio, egli ne considero diversaggndo alla conclusione che a
prevalere erano quelle che descrivevano il Mosanmomento di esitazione, di
calma prima della tempesta. Secondo diversi aMosge stava dunque per balzare in
piedi e scatenare la sua ira. Queste teorie delifmento inibito” non convincevano,
pero, del tutto Freud anche perché esse avrebbeawto a&ome conseguenza
dell’azionein fieri la caduta imminente delle Tavole della Legge chein certo
senso si poneva in antitesi al messaggio che dovei@lare, in quel contesto
specifico, la rappresentazione di Mosé: guida defianita. Abbandonata l'ipotesi
del momento prima dell’azione violenta, allora, Ufesi trovo costretto a riprendere
I'ipotesi di un altro studioso, Henry Thode, secomi I'obiettivo di Michelangelo
non era stato quello di rappresentare una figuwdcsat in un momento particolare
della sua vita bensi quello di creare un caratipiee che condensasse nella sua
forma la forza del fuoco interiore e la calma deb portamento esteriore. Non del
tutto soddisfatto della spiegazione caratteridhe, gure accettd — ricordiamo, infatti,
'importanza che in questo saggio viene data altatlazione psichica universale —
Freud si avvalse del metodo Morelli e comincio attere in pratica il suo fare
psicoanalitico concentrato in quello che Gagnebéifintsce come un écoute
clandestine (GAGNEBIN 1994: 31); un ascolto che non e supgiié, né profondo,
ma laterale, obliquo, paradossalmente non attdigccase esplicite e piu piene di
contenuto ma disattento e allo stesso tempo misaziereud si concentro sull’indice
destro di Mosé che viene spinto tra le cioccheadsila barba fluente, poi sulle
Tavole, curiosamente sottosopra e in equilibriouso spigolo. Com’era possibile
che questi dettagli potessero essere insignifiee@itichiese Freud. La sua attenzione
psicoanalitica lo portd dunque a occuparsi nonrideitati di un sistema che spesso
funziona bene (a volte quasi automaticamente, c@wdene nel caso della
decifrazione di un codice) ma proprio di quelle como le sue faglie. Egli aveva
I'abitudine a lavorare con gli errori del linguaggicoi lapsus, ad esempio, con le
parole che non sono dette volontariamente e che dorito di associazioni

(2a) (2b)
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estemporanee. Cosi, anche di fronte a un’operaedtansci a scorgere il non-
comunicativo, il non-espressib,negativo dell'opera La sua ipotesi finale fu che il
Mose venne immortalato, al contrario di come aff@ramo le teorie piu accreditate,
non nell’atto di cominciare un movimento, bensiigudopo averlo concluso. Come
si vede nella sequenza di figure 2a, 2b e 2c, Moaeseduto e teneva saldamente le
Tavole della Legge, voltandosi bruscamente perdguaril suo popolo infedele,
pero, afferro con forza la sua barba ma nello stessmento pose in disequilibrio le
Tavole che aveva sottobraccio cosi che fu costeettwlietreggiare con la mano per
non farle scivolare mentre un dito gli rimaneva eompigliato nelle folte ciocche
appena lasciate. Con questa spiegazione Freud wgfhoke «cid che vediamo non &
I'inizio di un’azione violenta, ma cid che resta dih movimento che si e gia
verificato. [...] Nel dare sfogo alla sua collera Mds portato a trascurare le Tavole
e la mano che le sosteneva fu tolta cosi che coanomo a scivolare e corsero |l
rischio di rompersi. Questo lo riporto in sé. Egjliricordd della sua missione e per
essa rinuncio ad abbandonarsi ai suoi sentimenfj.lfh questo atteggiamento egli
rimase immobile e in questo atteggiamento Michetbmgo ha ritratto come
guardiano della tomba» (FREUD 1914: 1939-1940).

«Attento ai silenzi e ai non-detti dell’'opera e dabi esegeti [...] Freud ricostruisce
dunque la storia cancellata della figura» (GAGNEBRIDL1: 11) ma altresi della
forma plastica, la sola cosa di cui ci si pud asxalper portare avanti un tipo
qualsiasi di analisi. Ecco che appare piu chiarpeiliché Freud rintracci in questo
fare, che oggi si chiama psicoanalisi applicata stretta analogia con la pratica
clinica. In analisi,l'attenzione fluttuantemessa in atto dal terapeuta deve molto a
guesto modo di procedere: per dettagli apparentemamsignificanti che si
nascondono tra le pieghe delle parole dell’anal@zappure, € solo da quelle parole
che si puo ripartire per mettere in atto la curaell@ forme di linguaggiosono
I'unico strumento che paziente e psicoanalista mithho. Esse mascherano spesso
la loro importanza e la loro profondita di sign#io non tanto nel contenuto esplicito
che riescono a veicolare bensi nelle sfumature lai® tipo di enunciazione;
sfumature che altrove, se analizzate ad esempiondecle massime della buona
comunicazione (GRICE 1993), sarebbero con fortbatriita rigettate e certamente
definite come le tracce non pertinenti di uno scancbmunicativo erroneo e fallace.
Se finora abbiamo cercato di mostrare come lacaritii Vygotskij alla nozione di
forma in psicoanalisi non sia del tutto fondataiae ache la sua posizione e quella
psicoanalitica, nonostante qualche sfumatura lalgsiquasi coincidano, ci resta
comunque da rispondere ad altre obiezioni.

Nella sua indagine sul metodo della psicologia’aed egli si opporrebbe inoltre — a
dispetto della psicoanalisi che sembrerebbe irdaressolo a questo — allo studio
esclusivo dell'inconscio poiché questa esclusigitéebbe come prima conseguenza

® Secondo quanto segnalato da un articolo, apph6sottobre 2001 sul Corriere della Sera, l'ipotesi
di Freud non sarebbe comunque valida. In una #etiérun anonimo conoscente di Michelangelo,
ritrovata dal restauratore Antonio Forcellino, sielbe che venticinque anni dopo averla terminata,
Michelangelo apportd delle modifiche alla statusagio la testa del Mose per motivi religiosi.
Distogliendo il suo sguardo dagli altari nell' atesidove venivano venerate le catene di San Pietro e
concesse le indulgenze a innumerevoli pellegrili, wleva sottolineare che il messaggio dellaustat
era proprio quello di non ritrovare un nuovo viteld'oro. Per questa ragione, scrive Lauretta
Colonnelli, autrice dell'articolo, la statua chees® contribuito a far considerare Michelangelo
campione della controriforma in realta sarebbertavg della sua profonda adesione al movimento
riformatore.
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guella di mettere da parte due fattori che inveaeelsbero molto rilevanti: la
coscienza e la societa.

Un’applicazione pratica della psicoanalisi puo apgre qualche reale utilita solo a
patto che ci si renda indipendenti da alcuni sweoidhmentali peccati d'origine: a
patto, cioé, che accanto all'inconscio si vogliaeteconto anche del conscio, non
come qualcosa di puramente passivo, ma anche aitoesfautonomamente attivo; e
che si sappia illustrare la dinamica della formdistita, senza considerare
quest'ultima come una facciata, bensi come il maisogo primario dell'arte; e
finalmente che si ripudi il pansessualismo e ildprainio dato all'infanzia, e si sia
capaci di abbracciare nel giro delle indagini taft@nta la vita non gia i suoi conflitti
iniziali e schematizzati. A patto ancora che sc¢#[...] a intendere che mai e poi mai
I'arte potra essere spiegata fino in fondo parteswlo dalla piccola sfera della vita
personale, giacché inderogabilmente essa esigespiegazione che si riallacci al
grande giro della vita associata (VYGOTSKIJ 19725-126).

Cerchiamo allora di capire se c’@ un modo per fpiage alla psicoanalisi i suoi
peccati originali analizzando punto per punto lesipioni-critiche vygotskijane
rispetto all’analisi delle opere d'arte. La ques&odell’attenzione esclusivamente
posta sull'inconscio € particolarmente delicataan® davvero certi che uno
psicoanalista che si occupa di opere d’arte sardldposto ad ammettere che quello
che lo interessa & solo Iinconscio dell’artistache la coscienza non ha alcun ruolo
nella creazione di un oggetto estetico? Forse lastipne, piu che di difficile
risoluzione, resta mal posta. Per diverse ragianzitutto perché sia utilizzando il
lessico della prima topica freudiana (Inconscigdenscio, Conscio) sia quello della
seconda topica (Es, lo, Super-lo) sarebbe davvifoild rispondere alla domanda:
quale delle tre “entitd” agisce nella creazionéste? Questo perché piu che una
netta divisione tra le varie parti — divisione miamoda metodologicamente che
valida praticamente — ad essere euristicamenteffiaace € I'equilibrio tra i diversi
fattori e la loro influenza in termini di energiadeinflussi provenienti dall’esterno.
Tutti questi elementi, in maniera diversa e non genequilibrata, agiscono nelle
operazioni di messa in pratica di un’azione palii@ come quella di creare
un’'opera d’arte. Operazione che, com’e facile imimaig, presuppone da parte
dell’artista sia un ancoraggio al proprio vissutalle proprie emozioni piu viscerali,
sia la messa in torsione dei sistemi percettiviedledloro mansioni funzionali
utilizzate nella vita di tutti i giorni. A questadmgna aggiungere, inoltre, la necessita
di adeguarsi alle regole sociali di produzione é&ulzione degli oggetti estetici e la
conseguente interrogazione del contesto cultuiae, gli “obblighi” che questo
impone all’artista nel momento in cui produce. ifluftato prodotto, allora, risulta
essere un apparato la cui potenzialita primaria, tpovandosi apparentemente
ancorata all'individuo in quanto artista, si esplitecessariamente nella dimensione
pubblica. Come si comporta, allora, lo psicoanalidt fronte a questo sistema
complesso di fattori in gioco? La risposta piu @eche si pud dare prevede di
appellarsi a quella capacita dello psicoanalistaudj gia in altre parti di questo
lavoro, abbiamo parlato: I'attenzione fluttuantesaspesa. E utile riprendere, nella
discussione attuale, questo tipo di atteggiamepeoché e attraverso di esso che
possiamo ovviare all’errore di pensare che nelliandell’opera d’arte ci si focalizzi
solo sull'elemento inconscio e, di conseguenza,smiinuisca lattivita della
coscienza. | problemi di comprensione legati a tpuego di attenzione sono legati a

® Gagnehbin (2011) si occupa ad esempio non delkfiacio dell'artista ma dell'inconscio dell’opera.
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un equivoco di partenza. L'errore non nasce dab falhe non ci si pud concentrare
contemporaneamente su due cose bensi proprio aadtiizione che “due cose” in
quanto cose non ci sono: non c’eé né solo lI'incanstie pud agire in autonomia né
solo la coscienza che puo farsi fattore attivo uargo coscienza pura. Se proprio
dovessimo rispondere alla critica di Vygotskij, @edo cui i fattori coscienti non
sono tenuti abbastanza in considerazione dallagsadisi dell’arte — e rispondiamo
come abbiamo fatto finora con uno dei saggi freudiehe per eccellenza
rappresentano la psicoanalisi applicata, quellacdsnl al Mose di Michelangelo — ci
verrebbe da dire che Freud in un punto del sudtscsi occupa proprio delle
motivazioni esplicite che avrebbero spinto Michgkelo a raffigurare sulla tomba di
Giulio 1l un Mose «cosi grandemente alterato» (FRE1L914: 1941). Si tratta di
motivazioni che evidentemente non trovano alcurdéomento in basi documentarie
e che, tuttavia, ci mostrano, abbastanza chiaraneoime I'atteggiamento dello
psicoanalista non sia affatto incline a occupasslusivamente delle spinte inconsce
che avrebbero indotto I'artista a produrre unaacé&tma anziché un’altra. Secondo
Freud , ed egli attribuisce questa posizione arahaltri studiosi, le ragioni che
avrebbero spinto Michelangelo a porre un Mosé issla tomba del papa sarebbero
legate al rapporto conflittuale che intercorre\aitdue e al fatto che quest’ultimo,
nel breve periodo di pontificato che gli era stadbmcesso, non aveva rinunciato alla
violenza per raggiungere il suo unico obiettivamnire I'ltalia sotto la supremazia
pontificia. Quel Mosé (col suo sguardo ammonitop)l che come simbolo
edificatore di quello che avrebbe dovuto rappresentla guida spirituale
dell'umanita, probabilmente, era statonsapevolmentscelto da Michelangelo per
accusare il papa dei misfatti commessi durantétéa & perché no, per ripagarlo con
la stessa moneta con cui aveva pagato I'artisth segjti di collera dovuti alla sua
mania di grandezza, cioe trattandolo senza alcgnardo. Non € necessario
soffermarsi ulteriormente sull’elemento decisionaldunque cosciente che domina
guesto passaggio e sull'importanza che e attribaitale elemento nella scelta del
soggetto dell’'opera d’arte: Mosé e l'atteggiametidoquesto assunto. Resta chiaro,
pero, che tale risultato scaturisce dall'analigraiud il quale adotta, senza riserve, il
metodo tipico della psicoanalisi, ovvero, quelloe cpresuppone l'utilizzo di un
particolare tipo di attenzione (fluttuante) e ciclge tiene contofluidamente dei
dettagli che si nascondono nelle pieghe della fosmdtorea, delle ragioni esplicite
che spingono l'artista a raffigurare quel qualcesdi raffigurarla in quel modo e,
ancora, della situazione storica in cui I'operatda creata e di quei moti dell’'animo
che pesano, certamente, sul risultato ottenuto.

Continuando a percorrere la citazione vygotskijatraviamo la problematica della
forma. Su questa non ci soffermeremo lungamentehpaavendola gia affrontata in
precedenza siamo giunti alla conclusione che Idigtpsicoanaliticoe nell’arte e
nella clinica attribuisce alla forma un’importanzapitale. Essa rappresenta I'unico
materiale che I'analista ha a disposizione, 'unieco soggetto dello studio. Ancora
una volta il principio chiave dell'attenzione sospgo dell’ascolto clandestino, come
I'abbiamo definito tramite le parole di Murielle Gaebin, ci spiega come tra le
pieghe della forma sia racchiuso il significato asechiamo e non perché, come
obietterebbe Vygotskij, la forma rappresenta unamenvolucro esterno, una sorta
di buccia che avvolge il frutto» (VYGOTSKIJ 197206) ma perché e solo ad essa
che occorre guardare, a quei dettagli che la esizgbno e che normalmente
sarebbero trascurati. E su questo campo che sa ggopartita della comprensione.
Non a caso, come abbiamo visto nel caso del Maseidricostruisce la storia della
forma della statua per comprendere l'attimo in ddichelangelo lo aveva
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immortalato e dunque per risalire alla genesi di pensiero che resterebbe
inesplicabile se si tentasse di comprenderlo armlahdi 1a della forma stes$a

La terza critica avanzata da Vygotskij & quellaatag al pansessualismo
psicoanalitico. Se [Iattenzione della psicoanalesi tutta posta sull’elemento
inconscio, afferma Vygotskij, di conseguenza tltiaalisi dell’opera d’arte deve
ruotare attorno all’infanzia dell’artista; cio ckecerca nelle opere si riduce cosi a
guelle pulsioni originarie legate alle esperienhe precedono la formazione di un
apparato mnemonico complesso e influenzato dakato del linguaggio. Quello
della psicoanalisi € uno scavare nelle opere d’parsa Vygotskij, che ha come solo
obiettivo quello di ricondurre il loro contenuto mfesto alla sessualita infantile,
unica causa determinante dei soggetti artistici.

Se questa critica puo in qualche modo funzionarapgdicata al saggio freudiano
dedicato al ricordo dinfanzia di Leonardo Da Vingssa non trova alcun
fondamento nel saggio sul Mose. Sia la dimensi@ssuale, sia quella infantile,
sono totalmente assenti nello scritto sulla staniehelangiolesca. Partendo da
questa premessa € possibile rispondere anchetiaibutelle critiche di Vygotskij:
I'esclusivita dell'interesse psicoanalitico nei trmti della vita personale dell’artista
a discapito della funzione sociale dell'arte. Ripetche Freud nel caso del Mosé non
si occupa quasi per nulla di Michelangelo non @ogthiel segno [lattacco
vygotskijano che €& molto piu profondo e sottile.cdiare di antisocialita la
psicoanalisi, e piu in particolare la psicoanatise si occupa di arte, in ogni caso,
sarebbe come accusare la biologia di non occugelisi vita. Certo € che in questo
tipo di discorso c’é da tener presente I'accezidn&societa’ che Vygotskij adotta.
Guardando all'ultima parte dPsicologia dell'artesi evince che essa € molto piu
legata alla dimensione dell'educazione pubblicai—cuwl si deve far carico il
messaggio dell'arte — che alla dimensione piu tstrdella socialita intesa come
intersoggettivita. Pur considerando questa (impbejasfumatura semantica l'accusa
alla psicoanalisi di soffermarsi solo sulla dimens personalistica nell’analisi delle
opere d’arte resta ingiustificata per due ragidhigrse e complementari. La prima,
per dirla brevemente, € che al Freud che si occlipde interessa il significato
universaledelle opere. La seconda, ancora in modo stringathe la psicoanalisi
agisce solo in funzione di un principio cardineeli della socialita della mente, di
una mente cosi sociale (LAPLANCHE 2007; CIMATiflcorso di stampg* che se
occorre curarla si ricorre al dialogo con un’alpgrsona. Senza occuparsi
direttamente di questa seconda questione, cheedefebbe uno sforzo troppo
grande nel presente contesto, ci teniamo a riceydafativamente alla prima delle
risposte alle critiche di Vygotskij, che fin dalineipio, nel suo saggio sul Mose,
Freud si chiede il perché un’opera d’arte poss&igea cosi universalmente un certo
stupore emotivo; dove sta il segreto di tanta eecla e perché in ogni epoca e in
ogni luogo quest'opera arrivi a generare cosi tantanirazione. Tra i suoi obiettivi,
allora, c’é chiaramente quello di comprendere iloka sociale dell'opera d’arte,
'impatto che essa ha negli spettatori e dunquedstellazione mentale che le
appartiene e che essa condivide con chi la fruisce.

1% Cosi, nell'analisi coi pazienti, la parola nonigngficativa in quanto rimanda a un contenuto bensi
proprio perché si fa forma e resta tale. Pensarteemaini della parola come involucro significhebeb
ricadere nell’errore grossolano delle teorie déléesmissione dei pensieri, teorie che applicate all
psicoanalisi, ancor meno che ad ogni altro scarbiunicativo, non riescono per nulla a renderne
perspicuo il funzionamento (CIMATTI 2004).

1 secondo Laplanche (2007) lo stesso inconscio baréb qualche modo il frutto di un’influenza
sociale.
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La dimensione sociale, nel senso che abbiamo cediatvidenziare, & intrinseca
alla pratica psicoanalitica, e appartiene in ursseancora piu forte alla psicoanalisi
applicata. Nello studio dell’arte la questione plidzbnon solo gli € immanente dal
lato dello statuto del prodotto artistico ma ancl@equello dell’'universalita delle

modalita di comprensione delle opere stesse.

4. Conclusioni

Dopo aver analizzato diverse opere, soprattuttonatura letteraria, Vygotskij
enuncia la sua teoria socio-catartica della psgiotbdell’arte. Le accuse rivolte alla
psicoanalisi? gli sono servite per attaccare pitl da vicino tufbelle teorie che si
avvalgono del criterio detontagio Secondo tali teorie — e a suo awviso la
psicoanalisi ne fa parte — larte viene consideratane un apparecchio di
trasmissione per comunicare sentimenti cosi chvaldre intrinseco delle opere si
riduce a un puro elemento decorativo. Restandmt@iho di questa prospettiva non
e possibile comprendere che I'arte intrattieneapporto molto piu complesso con |l
mondo della vita e che le sue funzioni principating di «sistematizzare e
organizzare il sentimento sociale e di fornire solizione o0 una via d’uscita a una
tensione dolorosa» (VYGOTSKIJ 1972: 334). Quelle €gli propone €, da un lato,
di ribaltare la teoria del contagio andando alleenca delle origini psicofisiche
(catartiche) che stanno alla base dell'arte e,’alatl, di considerare come
fondamentale la sua essenza sociale. Dal suo pilintasta, allora, una buona
psicologia dell’arte deve sapere mettere in evidehprincipio chiave che domina
ogni opera e cioe lo scontro catartico tra senttmgre hanno una natura opposta e
che, scontrandosi, danno vita al corto circuito eimaale che e tipico della reazione
estetica: «eé in questa trasformazione di affettllanloro combustione spontanea e
nella reazione esplosiva che ne deriva, che censsstcatarsiche provoca una
scarica di energia nervos«(lvi: 299). Forse, come dice Freud confermangbmtesi
vygotskijana, «il grande segreto dell’effetto prtidadal Mose risiede nel contrasto
artistico tra il fuoco interiore e la calma estegialel suo portamento» (FREUD
1914: 1932) o ancora «il corpo gigantesco di Mase la sua tremenda forza fisica
diventa solo una concreta espressione del pitcaltiseguimento psichico possibile
per un uomo, quello di combattere con successa@amta passione interiore per
una causa alla quale si e votato» (lvi: 1941). %app che secondo lipotesi
freudiana Mosé aveva quello sguardo adirato e pasadimente calmo perché aveva
appena deciso di non alzarsi, di non scatenaradara e dunque, di controllarsi e
salvare le Tavole. Come ha spiegato Vygotskij, $alaalisi che sa cogliere questi
sentimenti contrastanti presenti allo stesso tempm’opera puo davvero coglierne
I'essenziale, a patto, pero, di non mettere deegarfunzioni sociali. «Quando l'arte
compie una catarsi [...] compie un’azione socialecbee non funzionano come ce
le presenta la teoria del contagio, per cui il ise@hto, sorto in un individuo,
contagerebbe gli altri, diventerebbe sociale: vaimvece in senso completamente
opposto. [...] Sarebbe piu esatto dire che il senitmeliventa, non sociale, ma al
contrario, individuale, quando ciascuno di noi viVepera darte e diventa
individuale senza cessare mai di essere sociale¥GQOMSKIJ 1972: 339).
Quellinspiegabile sentimento provato da Freudrdnfe al Mosé che lo spinse a
parlarne nei termini di uanigma insolutera, pertanto, il risultato della convergenza

12 per una lettura storica delle accuse rivolte pdi@oanalisi nella Russia degli anni ‘20 cfr. Zanab
2008.
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di due serie di fattori. Prima. Certamente, contéoBoeato bene dalla sua indagine,
e come ribadito da Vygotskij, I'efficacia dell'omeera dovuta a quella discordanza
di sentimenti che vi si concentravano e che tromavia quella maestosa forma una
sintesi emozionale capace di generare la scaritgideere tipica dello stupore.
Seconda. A giocare un ruolo importante nella riasdi quel risultato, pero, c’erano
tutti quei sentimenti appartenenti alla societaunla statua era stata costruita e per
la quale il risultato finale doveva vestirsi di certo significato; quella societa aveva
imposto all’autore di creare un soggetto imponente e sewerllo stesso tempo
controllato e sicuro proprio come un papa da rigpetdoveva essere per meritare
una tale celebrazione.

Dopo aver analizzato punto per punto le critiche \brgotskij al metodo
psicoanalitico applicato alle opere artistiche @al@aver cercato di ripercorrere le
principali tappe nello sviluppo della sua “buonacpmgia dell'arte” ci sembra
confermata la nostra ipotesi iniziale. Entrambeplespettive condividono una
metodologia che si fonda su alcuni presuppostiadieb la forma come rivelatrice
delle leggi psicofisiche, l'influenza del contestocioculturale sulla produzione e
sulla fruizione dell'opera e dunque di conseguenkaifiuto della concezione
espressionista dell'arte e della necessita di dagme che tenga conto,
esclusivamente, dell'inconscio dell’artista o deftgoressioni degli spettatori. Da qui
ne deriva che I'adozione della prospettiva vyggésia non comporta il rifiuto della
tecnica psicoanalitica e che le critiche che eglinki confronti di una cattiva
indagine dell’arte non si possono rivolgere a cuessciplina. Non resta, allora, che
accettare l'ipotesi della spiegazione storica désgja malinteso teorico. Forse nella
Russia degli anni ‘20 attaccare una pratica conyasieoanalisi che non metteva al
centro della sua indagine la volonta decisionaltedsere umano era considerato un
obbligo morale e politico. Una pratica che lascir@ppo spazio alle influenze di un
inconscio “individuale” e che permetteva alla sfelel desiderio e delle pulsioni
sessuali di svolgere un ruolo significativo nelistituzione della soggettivita non si
sposava bene con il proposito di una societa iddake il volere del gruppo
assumeva una priorita ideologica che non poteveresegoziata.

Quello che conta per lo stato attuale di una dis@pcome la psicoanalisi applicata,
tuttavia, € che certe critiche perdano definitivateel loro valore teorico e che, al di
la delle ideologie, si dia il giusto spazio e iugjio merito a quelle indagini che
guardano all’arte come alla suprema espressioria gente umana, una mente la
cui individualita e la cui creativita sono fruttellh storia introiettata della societa in
cui & nata.
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