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1- INTRODUCCION

«Suponiendo que digamos si a un Gnico instante, con ello hemos dicho si no sélo a
nosotros mismos sino a toda existencia. Pues nada se basta asi mismo, ni en nosotros ni
en las cosas: y si nuestra alma so6lo ha vibrado y resonado de felicidad como una cuerda

una Unica vez, toda la eternidad ha sido necesaria para ocasionar ese acontecimiento
uno-y en ese instante Unico de nuestro decir si toda la eternidad estaba aprobada,
redimida, justificada y afirmada».

(Friedrich Nietzsche. Fragmentos pdstumos)

«El viaje conduce hacia la esperanza a través de la arena ardiente, a vado lento, sin meta
visible» (Carl Gustav Jung. El Libro Rojo)*

La casa es uno de esos lugares en el que uno puede refugiarse de la ciudad sin
necesidad de abandonarla. Una suerte de descanso que nace de la union de la firmeza de
un techo y el calor del cobijo. Ya desde pequefios jugamos a las casitas metiéndonos
debajo de la mesa o extendiendo una manta sobre dos sillas. Al hacerlo no solo nos
resguardamos del frio sino que también abrimos espacios nuevos. Con nuestra
imaginacion, a partir de los elementos simbolicos del juego, somos capaces de inventar
mundos, hacer amigos intimos y abrir otros tiempos. En 1944 Charles Eames escribio
para la revista Arts & Architecture un articulo donde explicaba «What is a house» [Qué
es una casa].

«Una vivienda debe permitir interpretar musica. También que esta se pueda escuchar.
Debe permitir necesariamente, que se pueda hacer el pino en ella. Que los nifios puedan
jugar a indios y vaqueros. Que los adultos puedan hacerlo a las cartas. Que se pueda
bailar, proyectar una pelicula, abrazarse o serrar un tablén. Que se pueda pintar sobre
caballete, que una planta pueda crecer en su interior o que se pueda dormir la siesta. Y
por supuesto, que el habitante pueda preparar un céctel o desarrollar sus habilidades como
aeromodelista»®.

Entiendo que lo que queria decir el disefiador es que una casa no esta conformada
por sus habitaciones sino por lo que somos capaces de vivir en ella: «No construimos para
morar, sino que construimos porque de hecho moramos»®. Para el filésofo Jan Patocka,
el hogar originario, la acogida esencial, son los otros: la casa que es el otro. Considerando
que la intimidad sea nuestro hogar fundamental cualquier arquitectura de la complejidad,
estara comprometida con este dificil conjunto®.

! De ahora en adelante la siguiente referencia [Jung, C.G., El libro Rojo. Bernardo Nante (Ed.) (Buenos
Aires: El Hilo de Ariadna, 2012)] se citard como Libro Rojo facsimil, p. XXX.

2 Eames, Charles. “What’s a house”. Revista Arts & Architecture. (California: Enero 1944), p. 21.

3 Heiddeger, Martin. “Construir, pensar, habitar”. En Filosofia, ciencia y técnica. (Santiago de Chile:
Universidad Santiago de Chile, 1993), p. 13.

4 Venturi, Robert. Complejidad y contradiccion en la arquitectura. (Barcelona: Gustavo Gili, 1992).
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1.1 La imaginacion agente, Carl Gustav Jung y El Libro Rojo.

«Lo que nos hace conscientes es imagen e imagen es alma»®

El escritor, como el artista o el psicoterapeuta es un interlocutor que se dispone a
activar los medios. El uso que hace de ellos es revolucionario cuando estos devienen lugar
de encuentro y empatia. Qué el intercambio sea posible seria improbable sin la
imaginacion pues ésta no sélo es el medio que posibilita el contacto sino que también a
través de ella se activan los procesos de desfiguracion y reconfiguracion de las formas de
la imagen que daran lugar a profundos cambios en nuestra forma ser y de ver el mundo.
Para Carl Gustav Jung esta imaginacién es creadora y actda siempre como una funcion
trascendente mediadora®.

En este trabajo abordaré este concepto de imaginacion que llamaremos agente y
su relacién con la experiencia limite y el proceso creativo que ha de tener lugar para que
acontezca una imagen nueva o una nueva vision. Partiré de un caso de estudio como es la
experiencia visionaria de Jung que él llamé posteriormente experiencia de la imaginacién
activa’ y de la investigacion experiencial que llevo a cabo en El Libro Rojo® a principios
del s. XX. Alli podemos encontrar los simbolos y las imagenes alegéricas de los suefios
y visiones que tuvo a partir de 1913, la materia prima a partir de la cual desarroll6 su
corpus tedrico posterior:

5 Para Jung la imagen no es la forma de la imagen (que es lo que actualmente entendemos por imagen), es
decir, lo que vemos con los ojos fisicos sino lo que vemos con los ojos interiores: el alma. El alma en el
sentido de la psique tal y como la entendian los griegos. De ahi la etimologia de psicologia signifique el
estudio o tratado del alma. Psico proviene de la voz griega yuyn (psykhé), que significa alma, mente,
espiritu. Jung, C.G/ Wilhelm Richard. El secreto de la flor de Oro. (Barcelona: Paidds, 2017), p. 103

® De ahora en adelante la siguiente referencia [Jung, C.G., El libro Rojo. Bernardo Nante (Ed.) (Buenos
Aires: El Hilo de Ariadna, 2012)] se citara como Libro Rojo edicion de Nantes, p. 45.

" El término aparece por primera vez en “La funcién trascendente” (1916) donde hace una descripcion
concreta de un método para activar la imaginacion al que llamara con ese mismo nombre: “El método de
la imaginacion activa es el principal recurso para la produccién de aquellos contenidos de lo inconsciente
que, por asi decir, se hallan por debajo del umbral de la conciencia y que, una vez intensificados, serian los
primeros en irrumpir espontdneamente en ella”. Jung, C.G. La dindmica del inconsciente (Madrid: Trotta,
2004). Sin embargo, el método no debe confundirse con la imaginatio vera o la imaginacion activa o agente
gue es la imagen en su estado de potencia imaginante, es decir, cuando la imaginacion esta activa. En
“Psicologia y alquimia” (1943) alude a este tipo de imaginacion que no es solo un método sino la forma de
nuestro pensamiento imaginal: “La imaginatio, tal como los alquimistas la entienden, es en realidad una
clave para abrir las puertas del secreto del opus: sabemos ahora que se trata de la simbolizacién y realizacion
de lo mayor, que el anima imagina creadoramente y extra naturam en representacion de Dios;
modernamente expresado: una realizacion de los contenidos extra naturam del inconsciente, es decir que
no estan dados en nuestro mundo empirico; por tanto, un a priori de naturaleza arquetipica. El lugar o el
medio de la realizacion no son ni el espiritu ni la materia, sino ese campo intermedio de realidad sutil, que
unicamente puede expresarse de manera suficiente por medio del simbolo”. Jung, C.G. Psicologia y
alquimia. (Madrid: Plaza y Janés, 1989), p. 188 (Version digital). Ademas, afiade que La imaginatio ha de
entenderse aqui como «imaginacién» al pie de la letra, respondiendo al empleo clasico de la palabra y en
contraposicion a «fantasia», que a lo sumo equivale a «ocurrencia» en el sentido de un pensar insustancial”.
(idem, p. 115-116). Resalta ademas su capacidad para convertir algo en “informe”, es decir, para dejarlo
sin forma: “Esta ilusion podria ser la vera imaginatio, la cual posee fuerza ‘informante’” (idem, 166). De
todas formas, Jung usa indistintamente imaginacion y fantasia haciendo referencia a ambos como si fueran
la misma imaginacion. Victoria Cirlot también hace referencia a estos términos en su estudio sobre las
visiones de Jung. Cirlot, Victoria. “Las visiones de Carl Gustav Jung”. En Garcia Bazan. F (Ed). La voz de
Filemén: Estudios sobre el Libro Rojo. (Buenos Aires: El Hilo de Ariadna. 2011), p. 149- 150.

8 Libro Rojo facsimil.



«Los afios en que ya trataba de aclarar las imagenes internas constituyeron la época mas
importante de mi vida en que se decidid todo lo esencial. Entonces comenz6 todo y las
posteriores particularidades son s6lo complementos y aclaraciones. Toda mi actividad
posterior consistio en perfeccionar lo que broté del inconsciente, y que comenzé
inundandome a mi. Constituyé la materia prima para la obra de mi vida»®.

A partir de experimentar visiones como producto de su encuentro con lo que afios
mas tarde llamaria el inconsciente colectivo®®, Jung comienza un proceso de investigacion
en el que considera estas imagenes como vehiculo de conocimiento:

«En el fondo sdlo me parecen dignos de contar los acontecimientos de mi vida en los que
el mundo inmutable incide en el mutable. De ahi que hable principalmente de los
acontecimientos internos. A ellos pertenecen mis suefios e imaginaciones. Ademas,
constituyen la materia prima de mi trabajo cientifico. Fueron como de lava y de basalto
que cristaliza en piedra tallable»**.

La imagen como vehiculo de conocimiento atraviesa toda la historia del
pensamiento tanto en occidente como en oriente. Desde nuestra perspectiva occidental
actualmente una epistemologia de la imagen se ha instalado en el pensamiento moderno
a través del empirismo, el racionalismo, las teorias de la representacion o la reproduccion
de iméagenes alejandonos de una reflexion sobre lo imaginal. Sin embargo, en convivencia
con esta imagen epistémica siempre ha habido otras formas de comprensién a través de
la imagen. Segun Fernando Zamora de Aguila,

«También en los terrenos de la religion, la mitologia, la experiencia estética y la
metafisica se recurre a las imagenes, dada su capacidad de llevar a los sujetos a formas
de conocimiento irracionales, catarticas y misticas. Ejemplos de ello se encuentran en
diversos entornos culturales que rebasan los limites de ‘lo occidental’ o lo
occidentalizado: diagramas sapienciales entre los gnésticos de Medio Oriente; imagenes
chamanicas entre los huicholes de México; pinturas terapéuticas entre los navajos de los
Estados Unidos; mandalas iniciaticos entre los budistas tibetanos; simbolos arquetipicos
entre los psicoanalistas junguianos. Aqui, el sujeto quiere acceder simultaneamente a un
conocimiento profundo de si mismo y del universo mediante una gnosis de la imagen o
gnosis mediante la imagen»2,

Mientras la imagen epistémica, basada en el discurso, la abstraccion y la teoria,
pone limites perceptuales, conceptuales, temporales y espaciales al conocimiento, la
imagen gnostica, basada en el mito, la imaginacion y el simbolismo busca desbordar sus
categorias:

® Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 237.

10 El término aparece por primera vez en “La estructura de lo inconsciente” (1916) donde utiliza por primera
vez los términos inconsciente personal e inconsciente colectivo. En Jung, C.G. Dos escritos sobre
psicologia analitica. (Madrid: Trotta, 2007). Vuelve en “Sobre la psicologia de lo inconsciente” (1917), en
“Sobre lo inconsciente” (1918), y en “Instinto en inconsciente” (1919) donde también aparece por primera
vez el término arquetipo. Todos estos escritos estan actualmente reunidos en Jung, C.G. La dindmica de lo
inconsciente. (Madrid: Trotta, 2011). También desarrolla el tema en Jung, C.G. Los arquetipos y lo
inconsciente colectivo. (Madrid: Trotta, 2010).

1 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 19.

12 7amora Aguila, Fernando. Imagen epistémica, imagen gnostica. Eikasia. Revista de Filosofia, afio V, 33
(julio 2010), p. 102.



«La imagen epistémica se basa en el recorrido del ver al mirar y del mirar al observar:
una vision de cientifico, conceptualizante. La imagen gndstica recorre el camino del ver
al mirar y del mirar al contemplar: una vision de visionario. Con la imagen epistémica el
sujeto se siente dominador del mundo. Esta imagen opera dentro de los limites de la razon
humana; es antropoldgica. Con la imagen gndstica, un temor reverencial se apodera del
contemplador, que siempre tiene la sensacion de que hay algo mas alla, que ignora, algo
que lo estda mirando y que es inefable e incognoscible. La imagen gndstica opera en un
ambito que une al humano con lo suprahumano (sea divino o césmico): es mistica. (...)
La episteme se pregunta por el mundo y nuestra forma de conocerlo: ;,c6mo conocemos
lo que es?, ¢por qué son como son las cosas?, ¢como se distingue la verdad de la no
verdad? La gnosis se pregunta por el lugar del ser humano en el mundo: ;de donde
venimos?, ¢a donde vamos?, ;qué sentido tiene la vida en el mundo? La imagen
epistémica esté sujeta a una hermenéutica: su emisor y su receptor la interpretan, y en esa
interpretacion proyectan sus intereses y sus intenciones. Ver esas iméagenes es aprender
socialmente a verlas»®,

La imagen gndstica, en cambio, presenta «vividamente una zona fronteriza»* y,
por lo tanto, las formas del ser contenidas en dicha imagen solo pueden ser desplegadas
a partir de una fenomenologia. Esta polarizacion entre imagen epistémica e imagen
gndstica ha dividido el pensamiento entre aquellos que confian en la imagen como via de
conocimiento y los que la desprecian. Sin embargo, como en toda polarizacion es tan
posible como necesario encontrar fisuras que conduzcan a posiciones intermedias: «En
vez de una dicotomia, hay que reconocer una dualidad entre episteme y gnosis: entre ellas
hay vasos comunicantes, combinaciones, complementaciones. Casi siempre recurrimos a
ambas»?®,

En 1912, en su libro Simbolos de transformacion, Jung distinguié entre dos tipos
de pensamiento. En primer lugar, estaria el pensamiento dirigido o pensamiento verbal
que «debemos a la ciencia y técnicas modernas» y que «es el instrumento notorio de la
cultura» que se va desarrollando «gracias a la movilidad y la facultad de desplazamiento
de la energia psiquica». Este tipo de pensamiento es el que permite que nos
comuniquemos a través del lenguaje y Jung lo considera «laborioso y agotador», pues
intenta «adaptarse a la realidad y procura obrar sobre ella». Por otro lado, estaria el
pensamiento no dirigido o pensamiento imaginal, al que normalmente nos referimos
como «sofiar» o «fantasear» y que al no tener una direccion ni un itinerario determinado
no produciria fatiga.

Si consideramos estas dos formas de pensamiento como experiencias del tiempo
en realidad nos remiten a dos modalidades inseparables de la temporalidad: el Cronos y
el Kairos. Una es el tiempo cuantitativo de la sucesion y de los medios tecnoldgicos, la
otra el tiempo cualitativo de la duracion, el tiempo que podriamos llamar «del almax.

13 Zamora Aguila, Fernando. “Imagen epistémica, imagen gnostica”. En Eikasia. Revista de Filosofia, afio
V, 33 (julio 2010), pp. 139-140.

14 Esta expresion tan bella la utiliza Hans Prinzhorn para hablar de su libro Expresiones de la locura, al
decir que “el objeto de este libro es presentar vividamente una zona fronteriza” (p, 38) haciendo referencia
a su estudio de las imagenes en el Art Brut. Segiin Hans Prinzhorn el arte de los enfermos mentales solo
puede ser considerado fenomenoldgicamente porque alude a una “zona fronteriza nueva que se resiste a
toda metodologia de una especialidad.” (p. 37). Para él el arte de los locos tiene muchas semejanzas con las
imagenes de los nifios y los primitivos. “Estas obras son intentos de configuracion; esto es algo que tienen
en comun psicolégicamente con el arte. Debiéramos tener alguna experiencia en cuestiones tedrico-
artisticas, mejor dicho, en la psicologia de la configuracion.” (p. 37).

15 Zamora Aguila, Fernando. Imagen epistémica, imagen gnostica. Eikasia. Revista de Filosofia, afio V,33
(julio 2010), p. 140.



Segin Miguel Angel Hernandez-Navarro, cada sociedad —y cada persona—
poseeria una experiencia del tiempo particular: «una temporalidad compuesta tanto por
el ritmo de los acontecimientos como por el modo en el que el sujeto los experimenta. Sin
embargo, el régimen temporal hegemonico de Occidente ha tendido hacia una supresion
de la pluralidad del tiempo instaurando una monocromia. (...) Los tiempos
‘hipermodernos’ se caracterizan, precisamente, por suprimir todas las distancias
temporales. Una supresion de la espera, de la transicion, del intervalo, del ‘in-
between’»®. Ante este panorama, las teorias de la hibridacion abogaron, en un primero
momento, por un tercer tiempo que integrara estos dos tiempos. Sin embargo, el discurso
del ‘in-between’, concebido desde un paradigma individualista de la mente, proponia la
disolucién del conflicto y, por lo tanto, una busqueda de la adecuacion. Esta adecuacion,
sin embargo, sigue una ldégica de exclusidn/integracién que nos sigue situando en
dindmicas de relaciones de poder y produccién. Esto llevaria a formular un modelo
temporal antagonico que postulase que la resolucion del conflicto no podia ser superada,
sino que habia que convivir con ella. Sin embargo, estos tres modelos son representables
mentalmente y, por lo tanto, suceden en el mismo tablero de juego: todos ellos encierran
la mente en una subjetividad que nos sitla ante «los otros». Para salir de esa ldgica es
necesario otro tiempo, uno que produzca una brecha en la representacién para, de este
modo, poder trascender esta perspectiva temporal y descubrir nuevas formas relacion:

«Un tiempo mas alld de la interculturalidad y la hibridez. Un tiempo discontinuo y
antagonico que no pueda ser sumado ni restado ni, por tanto, representado. Una
temporalidad mévil y cambiante, multiple y absurda. En resumen: una temporalidad
antagdnica, en constante conflicto. Y en un modelo temporal antagdnico, que valora los
restos y los excedentes no reaprovechables, los puntos muertos y los lapsus del tiempo,
parece necesario romper esa estructura topografica en beneficio de una ‘des-estructura’
topoldgica (Ragland y Milovanovic, 2004). Un espacio temporal moebiano: sin dentro,
ni fuera, ni cerca ni lejos, donde no hay correspondencias ni vecindades completamente
racionales (al menos si entendemos la razén como una espacializacién). Ese tiempo se
regiria por otra serie de correspondencias y vecindades que se ajustan mas al espacio y al
tiempo psiquico que al geografico e historico: un espacio-tiempo confuso, donde antes,
después y ahora se mezclan e interceden, un espacio donde el exterior configura el
interior... un espacio que subvierte la intuicién, un espacio escotémico, con un punto
ciego, el punto ciego de un lugar vacio, de un centro ausente, en torno al que se configura
todo ese espacio topoldgico Un pensamiento topoldgico del tiempo que nos conduciria,
por tanto, a dar valor a las discontinuidades, a los saltos, a las inadecuaciones, a las
ausencias... a los tiempos muertos»*’.

La intuicién acerca de la convivencia entre dos tipos de imagenes, que son también
dos temporalidades y dos formas de relacion, movilizara en Jung la necesidad de explorar
aquello que hay en el medio. Algo que se acentuara a partir de una experiencia personal
con las imagenes que haria visible este conflicto:

«Como hombre joven mi objetivo era conseguir algo en mi ciencia. Pero luego tropecé
con esta corriente de lava, y las pasiones que existian en su fuego transformaron y
reestructuraron mi vida. Tal era la materia prima de la cual se formd, y mi obra constituye
un esfuerzo mas o menos acertado de inconstar esta materia candente en la ideologia de

16 Hernandez-Navarro, Miguel Angel. Desincronizados: Tiempos migratorios e imagenes del
desplazamiento. Arte y politicas de identidad, 2010, vol. 2 (diciembre) 9-24, p. 12.
7 [dem, pp. 11-14.



mi época. Las primeras imaginaciones y suefios eran como basalto fundido; de ellas
cristalizé la piedra que pude ya esculpir»t8,

Se esta refiriendo Jung a cOmo esa experiencia visionaria le confronta con la
posible existencia de un material en forma de imagenes que viene del pasado y que
acontecen sin que haya control por parte del sujeto. En estas imagenes,

«habia cosas que no sélo me afectaban a mi, sino también a muchos otros. De ello resulto
que ya no pudiera considerar que me pertenecia a mi nada mas. A partir de entonces mi
vida pertenecia a lo universal. Los conocimientos que me afectaban o que yo buscaba»®®.

Este hecho, le conduce a la investigacion experiencial que tiene lugar en El Libro Rojo,
impulsado por una necesidad vital de dar forma material a estas imagenes internas:

«Mi lengua es imperfecta. Hablo en imagenes, no porque quiera lucirme con palabras
sino por la incapacidad de encontrar aquellas palabras. Pues no puedo pronunciar las
palabras de la profundidad de otra manera»®.

Al realizar una representacion de estas imagenes, Jung buscara, por un lado,
comprender su experiencia y por otro, elaborar un soporte teérico que la contenga, pues
las teorias que conocia hasta el momento no podian dar cuenta de ella ni mucho menos
acogerla:

«En primer lugar hube de procurarme la prueba de la prefiguracion histérica de las
experiencias internas, es decir, hube de responder a la pregunta: «;Donde se encuentran
mis premisas en la historia?» Si no hubiera logrado responderme a esto no hubiera podido
confirmar mis ideas. En este aspecto fue un acontecimiento decisivo mi encuentro con la
alquimia, pues solo a través de ella surgian los fundamentos histéricos que hasta entonces
habia echado de menos. La psicologia analitica forma parte fundamentalmente de la
ciencia natural, pero se halla supeditada a la premisa personal del observador, mucho mas
gue cualquier ciencia. De aqui que dependa en gran medida de los cortejos histérico-
documentales para eliminar, siquiera, los errores mas burdos en el dictamen»?.,

Para escapar de la perspectiva del observador y la representacion, Jung realizara
una busqueda arqueoldgica en el pasado intentando hallar posibles acontecimientos
similares al suyo y alguna pista que le pueda orientar en su blsqueda:

«Desde 1918 hasta 1926 me ocupé seriamente de los gnésticos, pues también ellos
tropezaron con el mundo primitivo del inconsciente. Captaron sus contenidos e imagenes,
que manifiestamente estaban contaminados por el mundo de los impulsos. Es dificil, sin
embargo, decir hasta qué punto comprendieron las imagenes, a causa de la escasez de
noticias posteriores, que, por lo demas, hemos de agradecer a sus adversarios, los padres
de la lIglesia. Pero no es probable, en ningln caso, que tuvieran una concepcion
psicologica. Respecto a mis interrogantes, los gndsticos estaban muy lejos en el tiempo
para que pudiera relacionarme con ellos. La tradicion entre gnosis y actualidad me parecio
rota y durante mucho tiempo no me fue posible hallar el puente entre el gnosticismo —o
neoplatonismo—y la actualidad. S6lo cuando comencé a comprender la alquimia reconoci
que por medio de ella se produce la vinculacién histérica con el gnosticismo, que por la

18 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 237.
19 [dem, p. 229.

2 Libro Rojo edicion de Nantes, p.170.

21 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 238.
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alquimia se constituye la continuidad del pasado hasta la actualidad. Como filosofia de la
Edad Media, la alquimia tendié un puente lo mismo con el pasado, concretamente con el
gnosticismo, que, con el futuro, con la psicologia del inconsciente. La psicologia del
inconsciente habia sido establecida por Freud con los motivos gnésticos clasicos de la
sexualidad, por una parte, y la autoridad paterna nociva, por otra. El motivo del gnéstico
Jehové y Dios creador aparecia nuevamente en el mito de Freud del padre primitivo y
tenebroso del Super-Yo, descendiente de este padre. En el mito de Freud se manifestaba
como un demonio que ha engendrado un mundo de desilusiones, errores y desgracias.
Pero la evolucion hacia el materialismo, que ya se prefiguraba al ocuparse de la alquimia
de investigar el secreto de la materia, llevé a ocultar a Freud la perspectiva de un aspecto
esencial y mas amplio del gnosticismo, concretamente la pre-imagen del espiritu como
otro Dios supremo. Segun la tradicién gnostica, fue este Dios supremo quien envio el
crater (mezcladora), el vaso de las transformaciones espirituales, en auxilio de los
hombres. El crater es un principio femenino que no hall6 lugar alguno en el mundo
patriarcal de Freud. Freud no es el Unico en sustentar este prejuicio. En el mundo espiritual
catélico sélo hasta hace poco, tras vacilaciones que duraron siglos, se reconocio
aproximativamente por lo menos la participacion en el tdlamo divino de la madre de Dios
y de la esposa de Cristo. En el mundo protestante y judio predomina hoy como antes el
padre. Por el contrario, en la filosofia hermética de la alquimia el principio femenino
desempefi6 un papel destacado y equiparable al masculino. Uno de los mas importantes
simbolos femeninos en la alquimia fue el vaso en el que debian cumplirse las
transformaciones de la materia. En el centro de mis descubrimientos psicol6gicos se
encuentra nuevamente un proceso de transformacion interna: la individuacion»?,

En la introduccion a El Libro Rojo?® Bernardo Nante sefiala el opus junguiano
como una fenomenologia de la experiencia humana que trasciende el marco de una
psicologia empirica cientifica y cuya clave hermenéutica serd fundamentalmente el
simbolo de la alquimia:

«S6lo cuando estudié la alquimia vi claro que lo inconsciente es un proceso y que la
relacién del yo con los contenidos del inconsciente motiva una transformacion o
evolucion de la psiquis (...) A través del estudio de los procesos individuales y colectivos
de transformacién y mediante la comprension del simbolismo de la alquimia llegué al
concepto central de mi psicologia, el proceso de individuacion»?.

El proceso de individuacion es un ensanchamiento de la conciencia que se produce
durante el proceso visionario o de apertura de la vision. Durante este proceso el yo entra
en contacto con el no-yo, es decir, con las imagenes que provienen del inconsciente® y
qgue normalmente quedan fuera del alcance de la vista. De la conjunctio de ambas
emergeria la imagen simbolica o imagen nueva. Por este motivo, Henry Corbin describe
la fenomenologia de Jung como una fenomenologia que abarca el pensamiento religioso
0 medidtico, una «conciencia sophiéanica cuyas raices se hunden en el conjunto de las
investigaciones que exploran los simbolos y el secreto de la alquimia como misterio de la
liberacion del alma (liberacion que se realiza con el nacimiento del alma a si misma, su
individuacion)»?®. Es decir, la individuacion no significa individualidad del sujeto sino
del alma: la encarnacion del alma y, por lo tanto, la liberacion del alma en el sujeto.

22 Jung, C.G. Recuerdos, suefios y pensamientos (Barcelona: Seix Barral. 2014), pp. 239-240.

23 |ibro Rojo edicion de Nantes, p. 70.

24 Jung, C.G. Recuerdos, suefios y pensamientos (Barcelona: Seix Barral. 2014), p. 216.

%5 Garcia Bazan. Francisco (Ed). La voz de Filemdn: Estudios sobre el Libro Rojo. (Buenos Aires: El Hilo
de Ariadna. 2011), p. 161.

26 Corbin, Henry. Acerca de Jung. El buddhismo y la sophia. (Madrid: Siruela, 2015), p. 136.
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Lo que es esencial para empezar a comprender este proceso simbolico es,
siguiendo a Jung, abandonar el prejuicio «ain muy extendido, de que la psique es idéntica
a la consciencia»?’ y empezar a considerar que «no s6lo hay un inconsciente psiquico,
sino también un inconsciente psicoide»®®, La existencia de este inconsciente marcara la
diferencia entre un pensamiento o0 «arte estético» limitado a la conciencia individual de
un yo soberano y creador y un pensamiento 0 «arte visionario» que no persigue fines
estéticos sino simbolicos y que introduce una nueva comprension de la creacion como un
proceso creativo participado. Este recordatorio de lo participado que se extiende a través
de la vivencia de lo simbdlico llevaria a una comprension mas profunda de los
acontecimientos, a trascender las individualidades y a transformaciones de caracter
espiritual®®. Segun Mircea Eliade «el simbolismo afiade un nuevo valor a un objeto o una
accion, sin atentar por ello contra sus valores propios, inmediatos ¢ ‘historicos’. Al
aplicarse a un objeto o accion los convierte en hechos ‘abiertos’»*°. Esta ‘apertura’ y
libertad de pensamiento que posibilita lo simbdlico es la que interesard a Jung,
conduciéndole a la tarea personal que lleva a cabo en El Libro Rojo. Para realizar esta
tarea, como iremos viendo en detalle a lo largo de este trabajo, Jung hara despertar un
simbolo de lo divino en su psique (este sera su ejercicio personal), es decir, en su alma.
En este sentido,

«Jung coincide con Eliade y Guénon al afirmar que el hecho psiquico ‘Dios’ es un
arquetipo colectivo, una existencia animica que, como tal, no debe confundirse con el
concepto de Dios metafisico. La existencia del arquetipo (es decir, del simbolo) no afirma
un dios ni lo niega»®.

Lo que hay que comprender del proceso de individuacion del alma (no del sujeto)
es que es un proceso en el que el yo se vuelve hacia el si-mismo, es decir, hacia su yo
transpersonal y profundo que «engendra un ‘individuo’ psicolégico, es decir, una unidad
aparte, indivisible, un Todo»*2. Esto significa «llegar a ser un individuo y, en cuanto por
individualidad entendemos nuestra peculiaridad mas interna, Gltima e incomparable,
llegar a ser uno Mismo»*3. Sin embargo, aqui es imprescindible aclarar:

«Noto una y otra vez que el proceso de individuacion se confunde con el devenir
consciente del Yo, y por ello el Yo se identifica con el Mismo, de lo que naturalmente
surge una grave confusion del concepto. Pues de este modo la individuacién se convierte
en el mero egocentrismo y autoerotismo. Sin embargo, el Mismo comprende

27 Jung, C.G. Mysterium Conjuntionis. Volume 14 (Madrid: Trotta, 2016), p. 11.

28 Jung, C.G. Mysterium Conjuntionis. Volumen 14 (Madrid: Trotta, 2016), p. 528.

2 «La distincion entre el «arte estético» y el «arte visionario» fue elaborada por Jung en algunos trabajos
tedricos mas tempranos, como en «Sobre las relaciones de la psicologia analitica con la obra de arte poética»
(1922), en donde diferenci6 las obras artisticas no-simbélicas, que provienen del inconsciente personal del
autor y persiguen fines estéticos, de aquellas que expresan contenidos simbolicos del inconsciente colectivo
y que raramente conducen a un goce estético. En «Psicologia y poesia» (1930) designara a la primera clase
de obras como psicolégicas y a la segunda como visionarias, citando como ejemplos las de Goethe,
Nietzsche, Dante, Wagner, Béhme y Blake». En Picén, Daniela. «El libro como soporte de la experiencia
visionaria en las profecias iluminadas de William Blake y El libro rojo de Carl Gustav Jung». Literatura:
teoria, historia, critica 19.1 (2017), p. 78.

%0 Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos (Barcelona: Siruela, 2016), p. 19.

31 [dem, p. 20.

32 Bewusstsein, Unbewusstes und Individuation; Zentral-blattfiir Psychotherapie, 1939, p. 257. En Jung,
C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 477.

33 Die Beziehungen zwischen dem Ich und dem Unbewussten (Las relaciones entre el Yo y lo Inconsciente),
3.aed., 1938, p. 91.) En Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010),
p. 478.
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infinitamente mucho mas en si que un mero Yo... Es tanto uno como los otros, como el
Yo. Individuacién no excluye al mundo, sino que lo incluye»®.

Es decir, el proceso de individuacion finalizaria al volver a participar el ser
humano del campo de lo simbolico y, por lo tanto, al recuperar su naturaleza mediética.
Tras este proceso la persona estaria situada en el mundo pero no ya como un mero receptor
de imagenes sino como un agente participativo y, por consiguiente, creativo. Segun Jung,
«no solo nos hemos vuelto pobres, sino también una materia completamente putrefacta a
la que nunca le corresponderia participar de la Divinidad»*. Para Gilbert Durand, «lo que
la fenomenologia del simbolo encuentra como fundamento de la antropologia que
inaugura es una Androginia. En el plano cdsmico, el simbolo llevaba a reconocer una
consustancialidad fraternal y feliz entre macrocosmos y microcosmos»3¢, o, como ya
intuia Coleridge, «toda mente creadora es androginica»®’.

Por este motivo James Hillman definié la psicologia profunda como la «psicologia
de la imagen», en la medida en que esta se ocupa de esta zona intermedia donde acontece
la imagen, o dicho mas poéticamente, el lenguaje del alma. La simbologia, por lo tanto,
alcanza su sentido Gltimo cuando hay un abismo que salvar y laimagen (el alma) desborda
el limite de lo material. De alli proviene la vision, que inunda de fuego al visionario y que
Didi- Huberman ha descrito tan bellamente:

«Al igual que no hay forma sin formacién, no hay imagen sin imaginacién (...) No se
puede hablar del contacto entre la imagen y lo real sin hablar de una especie de incendio.
(...) Porque la imagen es otra cosa que un simple corte practicado en el mundo de los
aspectos visibles. (...) Es ceniza mezclada de varios braseros, mas o menos caliente. En
esto, pues, la imagen arde. Arde con lo real al que, en un momento dado, se ha acercado
(como se dice, en los juegos de adivinanzas, ‘caliente’ cuando ‘uno se acerca al objeto
escondido’). Arde por el deseo que la anima, por la intencionalidad que la estructura, por
la enunciacién, incluso la urgencia que manifiesta (como se dice ‘ardo de amor por vos’
0 ‘me consume la impaciencia’). Arde por la destruccién, por el incendio que casi la
pulveriza, del que ha escapado y cuyo archivo y posible imaginacion es, por consiguiente,
capaz de ofrecer hoy. Arde por el resplandor, es decir por la posibilidad visual abierta
por su misma consumacion: verdad valiosa pero pasajera, puesto que esta destinada a
apagarse (como una vela que nos alumbra pero que al arder se destruye a si misma). Arde
por su intempestivo movimiento, incapaz como es de detenerse en el camino (como se
dice ‘quemar etapas’), capaz como es de bifurcar siempre, de irse bruscamente a otra parte
(como se dice ‘quemar la cortesia’; despedirse a la francesa). Arde por su audacia, cuando
hace que todo retroceso, que toda retirada sean imposibles (como se dice ‘quemar las
naves’). Arde por el dolor del que proviene y que procura a todo aquel que se toma tiempo
para que le importe. Finalmente, la imagen arde por la memoria, es decir que todavia arde,
cuando ya no es mas que ceniza: una forma de decir su esencial vocacion por la
supervivencia, a pesar de todo. Pero, para saberlo, para sentirlo, hay que atreverse, hay
gue acercar el rostro a la ceniza. Y soplar suavemente para que la brasa, debajo, vuelva a
emitir su calor, su resplandor, su peligro. Como si, de la imagen gris, se elevara una voz:
‘¢No ves que estoy en llamas?’» 3,

34 Von den Wurzeln des Bewusstseins, 1954, p. 595. En Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos
(Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 478.

% Para Jung la Divinidad es la potencia imaginante. Jung, C.G., El libro Rojo. Bernardo Nante (Ed.)
(Buenos Aires: El Hilo de Ariadna, 2012), p. 313.

% Durand, Gilbert. La imaginacidn simbélica (Buenos Aires: Amorrortu, 1968), p. 287.

37 Parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca de
divulgacidn térmica, 2001), p. 22.

3 Didi-Huberman, George. Arde la imagen (México: Serieve, 2012), pp. 41-42.
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El principio del siglo XX fue un contexto muy propicio para que pudiera
recuperarse este interés por la imagen y la imaginacion. Se estaba produciendo un auge
de los movimientos esotéricos y ocultistas que venian aconteciendo desde finales del XIX
y que propiciaban un clima idoneo para la experimentacion y el desafio a los limites de
la razon. Por otro lado, el surgimiento del psicoanélisis freudiano y, fundamentalmente
los estudios de Freud sobre los suefios, influyeron tanto a Jung como a los artistas de las
vanguardias, especialmente a los dadaistas como Marcel Duchamp y posteriormente al
grupo Surrealista liderado por Andre Breton. En aquel momento, se respiraba en el
ambiente un interés por parte de los creadores por superar las practicas solipsistas del arte
por el arte, del mismo modo que Jung lo hacia con el psicoandlisis freudiano. Pero
detengdmonos un momento en el contexto inicial del grupo dadaista y posteriormente
surrealista pues, aunque EI Libro Rojo no guarda relacion directa con la época de apogeo
de estos movimientos, resulta relevante contextualizarlo en este clima para comprender
las preocupaciones sociales del momento y los vasos vinculantes que siembre hubo entre
el psicoanalisis y las manifestaciones artisticas.

El surrealismo surge a principios del siglo XX como una de las vanguardias
artisticas que renovara profundamente la préctica del arte y su fundamentacién tedrica.
Los «ismos», como el cubismo, el futurismo, el dadaismo o el surrealismo son en buena
parte una reaccién a los efectos provocados por la Primera Guerra Mundial que ya venian
caldedndose incluso antes de estallar. Por este motivo, el origen militar del término
vanguardista (en francés, avant-garde) busca relacionar su alusion al «frente de guerra»
con la actitud combativa del nuevo arte. Mientras muchos artistas se encierran para seguir
creando como un modo de escapar de los horrores de la guerra y del mundo mas hostil,
los artistas de las vanguardias buscaran producir transformaciones en la sociedad a través
de sus manifestaciones artisticas. EI impulsor del surrealismo Andre Breton estaba muy
influenciado por el psicoanalisis freudiano y consideraba que este nuevo movimiento, a
diferencia del primer dadaismo, no podia desligarse de su contexto historico.

La nueva teoria estética debia superar lo estrictamente decorativo para estar al
servicio del pensamiento y de la vida humanizando de nuevo un arte que ya no lo era. Se
planteaba el hecho de que si las formas de relacionarse que tenian hasta ese momento les
habian conducido a esta situacion de guerra y enfrentamiento era necesario cambiar esas
formas y buscar otros modos de hacer y relacionarse en el mundo. Este pensamiento les
impulsaba a buscar una nueva vision a través de la experimentacién como el Unico método
valido para superar el pensamiento racional y llegar a formas no conocidas hasta el
momento: «Una experiencia del pensamiento que busca una belleza, mas alla de la
estética, una verdad mas alla de la ldgica, y una sensibilidad y un pensamiento mas
amplios, capaces de revelar la verdadera vida»®.

El movimiento surrealista estuvo liderado por André Breton y en su primera epoca
tuvo un caracter fundamentalmente literario que simplemente buscaba subvertir los
valores burgueses. Junto con Louis Aragon, Paul Eluard, Théodore Fraenkel y Philippe
Sopault editaron una revista de inspiracion dadaista, Litterature, que aparecio
mensualmente en 33 nimeros, veinte entre 1919 y 1921 y trece numeros mas entre 1922
y 1924. Publicaron articulos de poesia y pensamiento estético como directores
los Champs magnétiques en 1919, asi como notas de Arp, Cendrars, Eluard, Ernst,

39 Gomez Moreno, Pedro Pablo. El surrealismo: pensamiento del objeto, construccion de mundo (Bogota:
Editorial hornos, 2004), p. 11.
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Paulhan, Picabia, Reverdy, Tzara, Valéry. Artistas como Mir0, Dali y otros surrealistas
leyeron esta publicacion y les influy6 en su defensa del automatismo®°. Se adscribieron
al movimiento dadaista impulsado por Hugo Ball y posteriormente por Tristan Tzara. Les
atraia su oposicion al concepto de razon instaurado por el positivismo y sus modos de
hacer mas extrovertidos y experimentales. Esto hizo que ya desde sus origenes el
surrealismo fuera ante todo un movimiento pensante a partir de lo poético, lo pictérico,
lo escultdrico y lo teatral. Tanto €l como el nucleo més adherido al surrealismo admiraban
a autores como el Marqués de Sade, Lautreamont, Gérard de Nerval, Rimbaud o Jarry por
su caracter iconoclasta. Sin embargo, el caracter nihilista y destructor del dadaismo pronto
fue descartado por los surrealistas por su falta de compromiso politico. Por otro lado,
Breton tampoco compartia con Tzara la necesidad de acabar con las escuelas literarias y
se encamind a buscar un fundamento tedrico propio que estuviera en la linea de su nuevo
pensamiento mas combativo a la vez que constructivo. De esta forma, un sector del
dadaismo se transformo en Surrealismo. Bretdn buscd sus cimientos en movimientos
intelectuales fuertes del momento como las teorias psicologicas psicoanaliticas y el
marxismo. A partir de ellos fue conformando sus ideales, que terminaron de consolidarse
en 1924 con la creacion del primer Manifiesto Surrealista. En 1921, dentro del
movimiento Dada tuvo lugar en Paris un acontecimiento que seria relevante en los afios
del periodo propiamente surrealista: ese afio se celebro la exposicion de collages de Max
Ernst, para la cual Breton escribiria una introduccion donde se referia al collage del
mismo modo que afios mas tarde describiria el acontecimiento de la nueva imagen
poética*::

«Es la maravillosa facultad de obtener dos realidades completamente separadas sin hacer
abandono del territorio de nuestra experiencia, de juntarlas y conseguir que salga una
chispa de su contacto, de reunir, dentro del alcance de nuestros sentidos, figuras abstractas
dotadas de la misma intensidad, el mismo relieve que otras figuras, y de desorientarnos
en nuestra memoria al sacarnos un punto de referencia»*.

El collage permitia volver a aprehender el mundo natural destruyendo los patrones
preconcebidos y los moldes l6gicos racionalistas en los que el pensamiento habia quedado
encerrado. Al liberar la imagen de sus limites categéricos ésta comienza a revitalizarse y
los surrealistas comienzan a interesarse por los estudios de la imaginacion desde un punto
de vista profano. Se iran alejando progresivamente en sus creaciones de las formas
representacionales y alegoricas para llevar la imagen hacia un estado cada vez mas
abstracto. De este modo, con las vanguardias y especialmente con el surrealismo se va
consolidando el germen de lo que fue una desmaterializacién imparable del arte. Los
surrealistas no solo exploraran nuevos métodos para alcanzar la nueva imagen sin forma
sino que también buscaran los medios para evocarla a través de las artes aplicadas y el
disefio. A partir de la experimentacion con el collage se interesaran por este encuentro
azaroso entre dos imagenes que dara lugar a una tercera que no es representable sino
potencialmente imaginable.

La activacion de la imaginacion, por lo tanto, serd el gran objetivo de los
surrealistas. Partiendo de los métodos terapéuticos psicoanaliticos exploraran técnicas
que les pongan en relacién con el azar: como la escritura automatica o la técnica de la
asociacion libre. Ademas, se interesaran por todas aquellas practicas que desbordan la

40 Clébert, Jean Paul. Dictionnaire du Surréalisme (Seuil, 1996), pp. 342-343.
41 Bahk, Juan. Surrealismo y budismo zen (Madrid: Editorial Verbum, 1997), p. 46.
42 Cita a Dawn Ades, Ibidem.
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experiencia o que llevan la conciencia a su estado limite como, por ejemplo, el arte de los
enfermos mentales, los estudios sobre el inconsciente y los suefios de Sigmund Freud o
los ejercicios automaticos de Pierre Janet. Con la finalidad de explorar este territorio
intermedio entre dos realidades distintas se lanzaran, a travées de cualquier técnica propicia
para ello, al hallazgo de una nueva imagen poética:

«Breton aprovecho el estudio de Freud para extender el poder de la imaginacion hacia el
mundo de la subconsciencia, en el que brotan pensamientos nuevos a través del estado
anarquico de la consciencia (...) Breton esta buscando un lenguaje pre-racional en el
subconsciente, alli donde flotan las palabras originales antes de ser ordenadas
racionalmente: éstas reflejan nuevas imagenes en el mundo fuera de la realidad, o sea, en
la surrealidad (...). De ahora en adelante el estudio del suefio y la locura, el uso de la
imaginacion y la intuicion permitiran analizar la cara oculta»*.

El surrealismo, como el psicoanalisis junguiano, se caracterizard por un interés
renovado en la manifestacion de lo irracional y lo inconsciente en el arte. Para alcanzar
el inconsciente sin caer en la sinrazon muchos surrealistas emplearan técnicas que les
permitan explorar los territorios intermedios entre la visibilidad y la invisibilidad.
Ocupéandose asi del campo de experiencia propio del arte: «el mundo de lo simbdlico y
su materializacion en las obras de arte»*4. El surrealismo iniciado por André Breton, con
sus componentes oniricos y continuado por artistas como Joan Mir6 o Max Ernst, puede
ser contemplado como un camino de exploracion y activacion de la imaginacion y los
medios visionarios a partir de los cuales es ya posible experimentar acontecimientos
nuevos®.

Aunque Jung nunca estuvo vinculado al grupo surrealista si que estaba muy
interesado por lo que acontecia en el panorama artistico. Digamos que entre el
psicoanalisis y las vanguardias siempre hubo vasos comunicantes hasta el punto de poder
afirmar que Jung y los surrealistas hacian algo semejante: ambos realizaban
experimentaciones visuales a través de los medios que tenian a su alcance. En el caso de
los surrealistas a través de la experimentacion en el arte y el caso de Jung a través de una
experimentacion con fines terapéuticos. Su prop6sito no era otro que alejarse de esa
geogragl’a individual y privada, profundamente triste y solipsista que proponia Sigmund
Freud“®.

«Shamdasani y Hillman han concluido que, a pesar de si mismo, Jung estaba haciendo
arte contemporaneo, vanguardista: los dadaistas habian instaurado una necesidad de
superacion de la dimension estética y comprendian su programa artistico como parte de
una revuelta de caracter ético contra la civilizacién occidental; al volver su mirada hacia
el arte de otras culturas mas primitivas, como la azteca, maya, india y africana, Jung
estaba haciendo exactamente lo mismo que Picasso, Braque y Klee, aunque, a diferencia
de estos, no buscaba en ese arte inspiracion estética, sino que lo movian otro tipo de
intenciones, probablemente mas cercanas al espiritu de su naturaleza tradicional (Hillman
y Shamdasani 43 y ss.). De este modo, Shamdasani propone que lo que Jung queria

3 [dem, p. 48.

44 Gomez Moreno, Pedro Pablo. El surrealismo: pensamiento del objeto, construccion de mundo (Bogota:
Editorial hornos, 2004), p. 10.

4 Véase, Cirlot, Victoria, La Visién abierta (Madrid: Siruela, 2010), p. 63, en el que se cita un texto de
Lévi Straus que relaciona a Max Ernst, Merleau Ponty y Henry Corbin como tres formas de explorar la
“zona intermedia”, dando de esta forma entrada al concepto.

46 En Simbolos de transformacién Jung rompera definitivamente con las teorias de Freud, que no aceptaba
este desplazamiento de lo inconsciente individual a lo colectivo.
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afirmar era que El Libro Rojo no correspondia a ‘ese tipo’ de arte, es decir, a la concepcion
estética del arte del siglo XIX, sino a un arte espiritual (Hillman y Shamdasani 44)»*’.

En esta linea de pensamiento Vasili Kandinsky escribe en 1910 De lo espiritual
en el arte donde pone de manifiesto la relacion existente entre mistica y arte
contemporaneo: «La verdadera obra de arte nace misteriosamente del artista por via
Mistica». Es decir, la percepcion estética cederia paso a la revelacion mistica y, de esta
forma, la imaginacion recuperaria su independencia respecto del hecho perceptivo.
Amador Vega ha sefialado que Kandinsky habia sido muy influenciado por el historiador
del arte Wilhelm Worringer en cuya tesis doctoral Abstraccién y empatia (1908) ya
indagaba en los origenes misticos la tendencia abstracta del ser humano. En la misma
época Edmund Husserl habia escrito sus Investigaciones logicas (1900), las cuales
ejercieron una fuerte influencia sobre el cubismo. En el ambito de la psicologia resulta
ciertamente relevante el trabajo de William James Las variedades de la experiencia
religiosa (1901-1902) publicado en el mismo afio que Acerca de la psicologia y patologia
de los llamados fenomenos ocultos (1902) de Carl G. Jung*®. Este ambiente pone de
relieve el clima mistico y artistico de la época en la que Jung comienza a trabajar en los
textos e imagenes que hoy encontramos reunidos en El Libro Rojo.

Lo primero que llama la atencion de El Libro Rojo es su tamafio y su similitud con
los manuscritos medievales. Con este anacronismo Jung queria indicar que el libro debia
leerse con otras claves de lectura distintas a las de la modernidad. En este sentido este
libro es una brecha abierta en el centro del tiempo de la modernidad. Mientras que el arte
moderno se habia orientado hacia la autoexpresion del artista, la perspectiva tradicional
del arte era un soporte para la contemplacion: «Para cumplir tal funcion, el artista debe
conseguir que las cosas puedan ser vistas no como son en si mismas sino como son en
Dios. (...) Para sugerir esa realidad inteligible percibida en la contemplacion ‘intelectual’
(en el sentido fuerte o clasico del término intelecto) que luego debia quedar reflejada en
las formas sensibles, el artista contaba con un instrumento privilegiado: el simbolo,
puente entre planos distintos de realidad»*°.

Segun Daniela Picon, Jung encontro en la forma del cddice medieval la expresion
adecuada para los asuntos del alma ya que este le permitia superar la dimensién
exclusivamente estética que reconocié como predominante en el arte moderno y tomar
conciencia de la dimension simbdlica y espiritual. En este sentido, Jung expresa al final
del Liber Secundus su necesidad de recuperar la sacralidad de la obra de arte medieval:
«Tengo que recuperar un pedazo de Edad Media en mi»>°. Su prop6sito no es otro que
recuperar la vitalidad contenida en las imagenes y el simbolo como medio de
conocimiento por revelacion. Como bien apunta Mircea Eliade:

«El' mundo moderno, al restaurar el simbolo en su caracter de instrumento de
conocimiento, no ha hecho sino volver a una orientacion que fue general en Europa hasta
el siglo XVIIl y que es, ademas, connatural a las demés culturas extraeuropeas, ya sean
‘historicas’ (por ejemplo, las de Asia 0 América Central) o ‘arcaicas y primitivas’. (...)

47 Picon, Daniela. “El libro como soporte de la experiencia visionaria en las profecias iluminadas de William
Blake y El libro rojo de Carl Gustav Jung”. Literatura: teoria, historia, critica 19.1 (2017), p. 79.

48 \Vega, Amador. Arte y santidad. Cuatro lecciones de estética apofatica. (Navarra: Cuadernos de la catedra
de Jorge Oteiza, 2005), p. 62-64.

4 Parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca
de divulgacion térmica, 2001), p. 50.

%0 Libro Rojo facsimil, p. 331.
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Todavia mas: hoy comprendemos algo que en el siglo XIX ni siquiera podia presentirse:
gue simbolo, mito e imagen, pertenecen a la sustancia de la vida espiritual; que pueden
camuflarse, mutilarse, degradarse, pero jamas extirparse»®.

En la cultura medieval el fin del arte era captar la invisibilidad del mundo
imaginal. No solo por el placer de ver sino también para «dar lugar a una especulacion
teoldgica que no se puede limitar a los textos y al lenguaje escrito con palabras pues,
efectivamente, las imé&genes mentales y plésticas contribuyeron ampliamente a concretar
ideas y visualizar conceptos aportando en ocasiones brillantes soluciones superiores a
muchos de los aridos y estériles discursos escolasticos. Pero por encima de todo la
imaginacion aporto la certeza de verdad, como si la figura repentinamente vislumbrada o
muy lentamente meditada constituyera la prueba indiscutible de la realidad invisible, al
mostrar ostensiblemente su esencia»®?.

Los cddices medievales eran los instrumentos o soportes para estas experiencias
interiores simbolicas de las que el ser humano siempre ha tenido necesidad. «En ellos se
manifiesta la profunda vinculacién que la cultura medieval establecid entre los actos de
ver e imaginar, considerando los codices como ‘canales visibles que conducen hacia lo
invisible»®3. Por esta razon dichos manuscritos constituyeron un poderoso instrumento de
meditacion y los habitos monasticos relacionaron la experiencia de la lectura con la
experiencia visionaria: textos e imagenes invitan en su conjunto a penetrar la superficie
de los folios y transitar a través de la materialidad del soporte del libro hacia la visién
interior (Hamburger, The Rothschild Canticles; Carruthers, The Experience of Beauty)»>*.

Jung estaba interesado en comprender como a través de textos e imagenes se podia
tener acceso al conocimiento moral que motivaba la accién humana, es decir, a un
conocimiento estético. Sin embargo, esto solo le interesaba como paso previo para
acceder a otro de caracter mas espiritual y universal. Por este motivo buscara trascender
las retoricas visuales de cada época a través del conocimiento simbdlico. En este simbolo
la objetividad «no es el resultado de una mera accion especular segun la cual el concepto
vendria a ser un mero reflejo de aquello a lo que se refiere, sino mas bien el de una accion
especulativa en la que lo referido viene a constituirse dentro del propio acto de la
especulacion»®®.

En opinion de Daniela Picon, Jung siguié el ejemplo de William Blake y
establecio «una asociacidon inmediata entre el arte, la vision interior y la sanacion de la
‘enfermedad del alma’; es decir, la experiencia del ‘supremo despertar interior’, objetivo
ultimo del proceso de individuacidn junguiano». Para William Blake, el conjunto de texto
e imagen constituye un «arte compuesto» que conforma «una totalidad dindmica que es
mas que la suma de sus partes (Mitchell, Blake’s Composite Art)»®. Es decir, ya William

51 Eliade, Mircea. Imagenes y simbolos. (Taurus: Madrid, 1999), pp. 9-11. En Trejo Hernandez, Raymundo
Eurico. La imaginacién y el tarot. Una clasificacion de sus simbolos a partir de la teoria de lo imaginario
de Gilbert Durand. (México: Universidad Auténoma de México, 2015). p 12.

52 Cirlot, Victoria. Vida y visiones de Hildegar von Bingen (Madrid: Siruela, 2009), p. 107.

53 |bidem

%4 Picon, Daniela. “El libro como soporte de la experiencia visionaria en las profecias iluminadas de William
Blake y El libro rojo de Carl Gustav Jung”. Literatura: teoria, historia, critica 19.1 (2017), pp. 65-66

% parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca de
divulgacidn térmica, 2001), pp. 57-58.

% Picon, Daniela. “El libro como soporte de la experiencia visionaria en las profecias iluminadas de William
Blake y El libro rojo de Carl Gustav Jung”. Literatura: teoria, historia, critica 19.1 (2017), pp. 71-72.
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Blake al emular el formato medieval queria dar cuenta de que estos manuscritos no debian
ser considerados solo como algo estético sino como un «cuadro perceptual» que «estimula
un transito progresivo entre la percepcion (fisica, de lo visible) y la vision (espiritual, de
lo invisible). De este modo se refirio frecuentemente a las planchas de sus libros
proféticos como si fuesen ventanas, puertas o cuevas que los lectores-espectadores debian
atravesar, y que funcionaban, al modo de los manuscritos medievales, como aperturas que
permiten contemplar otro mundo»®’.

El libro rojo de Jung, por lo tanto, como los libros proféticos iluminados de Blake,
pretendia convertirse «como toda obra de arte sagrada, en un soporte de contemplacion
que sirve a las necesidades del alma». Tal como ha sefialado Ananda Coomaraswamy, su
«belleza formal invita al espectador a realizar por su parte un acto espiritual, del que la
obra de arte fisica no ha sido mas que el punto de partida [...] de un camino que solo
puede ser andado por y para uno mismo»°8,

Inspirado por el Fausto de Goethe y por el Zaratrusta de Nietzsche Jung se propuso,
como Fausto, atreverse «a abrir las puertas ante las cuales todos prefieren pasar de largo».
El Libro Rojo, como Fausto, como Zaratrusta, como los manuscritos de William Blake
o de Hildergard von Bingen, Matilde de Magdeburgo, el Maestro Eckhart o Santa Teresa
de Avila®®, es algo mas que un ensayo literario, un eslabdn de la Aurea Catena: una cadena
de hombres y mujeres que «unen la tierra con el cielo»®. Algo que también pretendieron
artistas y cineastas del siglo XX. El «entre»®?, por lo tanto, como condicion de inmanencia
de las resonancias entre aquellos que piensan el mundo a partir de ser tocados por la
imagen. Ya en la introduccién a El Libro Rojo Jung nos dice:

«Los afios en los que segui a mis imagenes internas fueron la época mas importante de mi
vida y en la que se decidié todo lo esencial. Comenz6 en aquel entonces y los detalles
posteriores fueron solo agregados y aclaraciones. Toda mi actividad posterior consisti6 en
elaborar lo que habia irrumpido en aquellos afios desde lo inconsciente y que en un primer
momento me desbordo. Era la materia originaria para una obra de vida. Todo lo que vino
posteriormente fue la mera clasificacion externa, la elaboracion cientifica, su integracion en
la vida. Pero el comienzo numinoso, que todo lo contenia ya estaba alli. C. G. Jung (1957)»%2.

En EI Libro Rojo podemos encontrar, segun Victoria Cirlot, el testimonio de
algunas de las visiones mas fascinantes del siglo XX. A partir de este libro, Jung
desarroll6 un extenso corpus durante mas de cuarenta afios que ha tenido recepcion en
otros pensadores de la imaginacion como Gilbert Durand, Gaston Bachelard, Cornelius
Castoriadis, Gilbert Simondon, Gilles Deleuze, Chiara Bottici o los cineastas Maya Deren
y Stan Brakhage. Todos ellos han explorado la imaginacion como un fendmeno de la

57 [dem, pp. 71-72.

58 [dem, p. 82.

%9 Picén, Daniela. Visiones de William Blake (Barcelona: Calambur, 2017), p. 137.

80 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 227

61 Segiin Marina Garcés “una parte importante de la filosofia de la segunda mitad del siglo XX ha dirigido
su atencion al ‘entre’. Para pensadores como Bataille, Blanchot, Levinas, Exposito... el ‘entre’ estd vacio.
Es el abismo de una exposicién (del yo) en la que se sustenta la comunidad o su posibilidad ética. Para
otros, como para Merleau-Ponty o Deleuze, el ‘entre’ esta lleno. No es abismo sino reversibilidad, conexion
y contacto”. Una comunidad unida por el problema “hiriente y siempre abierto de lo politico”. Garcés, M.
“La pregunta por un mundo comin”, en Roma, Valentin. (Ed.), La comunidad inconfesable (Barcelona:
Actar, 2009), p. 143.

62 ibro Rojo edicion de Nantes, p. 11.
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imagen en activo. Henry Corbin®3, gran amigo de Jung, ya indago el fenomeno de la
imaginacion activa desde la tradicion mistica oriental y la filosofia irani definiéndola
como un acontecimiento que ocurre en ese estado «entre la vigilia y el suefio» y, por lo
tanto, en un lugar intermedio entre la persona y el espiritu. Es lo que llam6 el mundo
imaginalis, donde «los cuerpos se espiritualizan y donde el espiritu se corporeiza». Corbin
comprendia la imaginacion como «la facultad consistente en producir la sintesis entre
inteligibilidad y sensibilidad, entre concepto y representacion; imaginacion entendida
pues como Grgano que genera representaciones, figuras, imagenes»%4. La imagen era para
él, al igual que para Jung, el lugar de una tierra intermedia, donde «lo espiritual toma
cuerpo y el cuerpo se torna espiritual»®. En el mundus imaginalis el simbolo es una
floracion de imagenes que hacen de nexo entre el mundo visible y el invisible a través de
una geografia sutil que el visionario ha de transitar para reencontrarse con su alma. Corbin
identifica el simbolo como el medio para alcanzar la geografia sutil del mundo imaginal
al que no tendremos acceso con la vision de los ojos fisicos sino con el ojo interior.
Acufando el neologismo imaginal Corbin pretendia diferenciar dicho mundo del
individualista pensamiento imaginario pues su proposito nuca fue otro que liberar la
imaginatio vera de la percepcion de los sentidos®.

José Antonio Antén destaca del pensamiento de Corbin su cardcter mediador.
Algo que, en base a la amistad que les unia, podriamos hacer extensible a Jung: «Una
linea maestra y nuclear rige esta constante presencia de la mediacién: la idea que lo que
es mediador responde a lo mas intimo de la esencia humana y de su desenvolvimiento,
pues el hombre no es ni pura inteligibilidad ni pura sensibilidad, de lo abstracto, de lo
inefable, ni tampoco a lo meramente mundano o inmanente: en todos los casos el hombre
es mediador, habita la mediacion»®’. El gran hallazgo de Jung en su viaje iniciético sera
participar y dar cuenta de esta naturaleza medial del ser humano. Lo haré despertando el
arquetipo de Dios en su alma que es el objeto del relato visionario en El Libro Rojo. El
arquetipo es, en primer lugar, «una epifania, es decir, la aparicion de lo latente a través
del arcano: vision, suefio, fantasia o mito (...) los arquetipos no representan algo externo,
ajeno al alma —aunque, desde luego, sélo las formas del mundo circundante proporcionan
las formas (figuras) en que se nos manifiestan— sino que, independientemente de sus
formas exteriores, trasuntan mas bien la vida y la esencia de un alma no individual». Es

83 En Acerca de Jung. El buddhismo y la sophia, Henry Corbin da buena cuenta de la relacion profunda que
mantuvo con Jung y de lo mucho que le admiraba a pesar de sus diferencias.

64 Anton Pacheco, José Antonio. “Henry Corbin y la categoria de mediaciéon”. En Parra, Jaime (Ed.). La
simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafa: Biblioteca de divulgacion térmica,
2001), p. 114.

8 Corbin, Henry. La imaginacion creadora en el sufismo de Ibn Arabi (Barcelona: Destino, 1993), p. 14.
6 Segun Victoria Cirlot, en La vision abierta, “la distincion entre los sentidos corporales y los espirituales
cuentan con una larga tradicién que se remonta a Origenes, el primero en hablar de los cinco sentidos
espirituales”. En la obra de Ricardo San Victor, encuentra una distincion entre ojos interiores y corporales
y aunque en un principio entendia la imaginacion como dependiente de la percepcion finalmente encuentra
una autonomia entre ellas en su libro Les douze patriarches ou Beamin minor (ed. Jean Chatillon, 1997,
397-406): “De hecho la razon se alza hasta el conocimiento de las realidades invisibles, gracias a la
aparicion de las cosas visibles, cada vez que logra extraer de éstas alguna similitud con respecto a aquéllas.
Pero esta claro que sin la imaginacién no sabria nada de las realidades corporales cuyo conocimiento le es
indispensable para elevarse hasta la contemplacion de las cosas celestes. Sélo el sentido corporal ve las
cosas visibles, pero sélo el ojo del corazdn ve las cosas invisibles (oculis cordis). El sentido corporal (sensus
carnis) estd enteramente vuelto hacia el exterior; el sentido interior (sensus cordis) hacia el interior”. Cirlot,
Victoria., La visién abierta. Del mito del Grial al surrealismo (Madrid: Siruela, 2010), p. 19-20.

57 Parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca de
divulgacién térmica, 2001), p. 111.
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decir, hay un reino intermedio entre la unidad del alma individual y su soledad y la
multiciplidad del universo; hay un reino intermedio entre la res cogitans y la res extensa
de Descartes y ese reino es un simbolo del mundo en el alma y del alma en el mundo.
Este lugar simbdlico ‘funciona’ como una via de transito para la nueva imagen que ha de
Ilegar y que nosotros acogeremos con todo el cuerpo liberando el alma al mismo tiempo.

A partir de un relato de viaje Jung nos muestra en El Libro Rojo su camino de
descubrimiento de la totalidad de la psique cuyos limites superan lo individual para ir
hacia lo transpersonal. Lo hara a través de simbolos de transformacién, como es el caso
del mandala, en el que nos detendremos en el Ultimo apartado de estas paginas. Este viaje
iniciatico es una historia que se repite tanto en la cultura Oriental como Occidental. Ya
en La Divina Comedia, que tanto impresiono a Jung, Dante Alighieri realiza un viaje por
el Infierno, Purgatorio y Cielo mostrando cémo viajar por la geografia sutil visionaria:
«Para subir hay que ir primero a lo mas bajo»®8. El viaje siempre es una transformacion
0 metanoia que comienza con una crisis personal que marca un punto de inflexion en la
vida de una persona. En el caso de Jung un fuerte sentimiento de pérdida y de
incomprension dard lugar a este proceso sin retorno que afectara a la totalidad de su
ggersonalidad y que transformara, radicalmente, su forma de ser y de comprender el mundo

Carl Gustav Jung se caracteriz6é por un compromiso intelectual admirable que le
llevé a cuestionar continuamente cualquier teoria que antepusiera una creencia a lo que
él consideraba la verdad: un conocimiento basado en una sintesis de todas las experiencias
universales 0 un ecumenismo verdadero. Para mantener este rigor siempre estuvo
dispuesto a experimentar consigo mismo a enfrentarse a las criticas de la sociedad y a su
soledad. Su proposito era desbordar cualquier categoria que parcelara el conocimiento y
que le impidiera acoger la vida: tanto la suya como las vivencias de sus pacientes. Para €l
cualquier experiencia era algo vital, tenia sentido y su investigacion estaba justificada
siempre y cuando estuviera al servicio de la vida. Su compromiso con el estudio de los
fendmenos psiquicos y las experiencias numinosas esta vinculado a una comprensién
profunda de la imagen y la imaginacion como medios que guardan correspondencias con
la psique, con el alma. Para él los medios no eran algo material relacionado con el aparato,
la tecnologia o el poder, sino que la suya era una vision barroca y romantica en sintonia
subterranea con las vanguardias. La imaginacion como un medio de vida, de
conocimiento y de afecto orientada a la restauracion de los vinculos de naturaleza
universal. En su busqueda apasionada, Jung se interesé por el tiempo profundo, por la
magia, la alquimia, la mitologia, la historia, la arqueologia, la astrologia, el yoga, las
religiones y, muy especialmente, por las imagenes y los simbolos. Viajo, organizd
encuentros’®, se expuso publicamente y mantuvo correspondencias con pensadores de
todos los campos y disciplinas.

8 Dante solo es el punto mas visible de esta tradicion. Los viajes al otro mundo forman una parte
fundamental de la literatura no solo cristiana, sino antigua. Ver, por ejemplo, R. PATCH, Howard, El otro
mundo en la literatura medieval, F.C.E., México, 1956, pero hay bibliografia copiosa sobre el tema. Ya las
misticas medievales hablan de “caida” como paso fundamental para conseguir la elevacion. Es un concepto
que proviene de la busqueda de la humildad, la pobreza, lo bajo en las 6rdenes mendicantes del siglo XII.
69 Garcia Bazan. Francisco (Ed). La voz de Filemon: Estudios sobre el Libro Rojo (Buenos Aires: El Hilo
de Ariadna. 2011), pp. 152-153.

 Jung, junto a Rudolf Otto y Frau Frobe, eran los fundadores del Circulo de
Eranos (en aleman Eranoskreis), una organizacion interdisciplinar de analisis multicultural cientifico y
filosofico que se reunia cada afio con el objetivo de los vinculos entre el pensamiento
de Oriente y Occidente.
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Henry Corbin le reconoce como el psicologo que o0sé hablar del alma. El alma o
la psique tal y como la comprendian los griegos, como una entidad flotante otorgada por
los dioses y no como una propiedad privada del individuo. El alma como una mediadora,
como un medio entre el yo y el si-mismo ( es decir, el yo transpersonal y profundo) y, en
ultima instancia, entre todos los seres del mundo. La suya era una vision cosmoldgica
alejada del antropocentrismo, pues amaba a los animales, las plantas, las piedras y
mantenia correspondencias secretas con ellas. Para Jung en el alma residia una posibilidad
de salir del encierro y de la separacion violenta a la que nos han sometido siglos de
cristianismo dogmaético y de ciencia moderna monopolizada por un pensamiento
racionalista que todo lo divide y lo separa en la forma que considera conveniente.

En ese sentido, acercarse de nuevo a la figura de Jung es acercarse a una revision
de la historia que nos fue contada por los vencedores y tener la oportunidad de volver a
escarbar en aquello que ha quedado sepultado por los discursos hegeménicos y por el
pensamiento moderno. La suya es una psicologia meditica, poética y artistica y su corpus
presenta una estructura arborea que desborda el conocimiento tal y como lo hemos
querido organizar en la academia y en la ciencia moderna. El Libro Rojo es una obra
cadtica, inclasificable, en el sentido que tiene el caos para los alquimistas o para los
artistas experimentales, que no es otro que el caos del universo cuando es indeterminable.

1.2 La hermenéutica del simbolo en el s. XXy en el pensamiento de Carl Gustav
Jung.

La simbologia es una ciencia que se ocupa de la naturaleza limite que contiene
toda vivencia significativa, es decir, del &mbito «donde se vive peligrosamente, ese
terreno que huye a toda voluntad de sistematizacidn y que se resiste a la clasificacion. El
espacio simbdlico es el de la metamorfosis constante, aquello que no puede ser apresado
de una vez por todas (...). Ante el simbolo se impone la inocencia de quien esté dispuesto
a dejarse sorprender (...)»"%. El simbolo, por lo tanto, alude siempre a un proceso de
afectacion y renovacién vital constante. Jaime Parra siguiendo a Ananda K.
Coomoraswamy distingue entre simbolismo que busca y simbolismo que sabe: «el
primero es el de los poetas que se expresan a si mismos y que quizas por ello son llamados
simbolistas. El segundo es el lenguaje universal de la Tradicion. Es decir, ‘el lenguaje
espiritual’, que transciende la confusion de las lenguas y no pertenece a ningan tiempo ni
lugar particular»"?. Para el filésofo hindd en la civilizacion tradicional «arte y técnica
designan una misma realidad, inseparable, a su vez, de la religion y de la vida; toda
actividad practica esta ahi impregnada del sentido de lo sagrado, y la belleza es resultado
inevitable de todo proceso creativo»’2,

Mircea Eliade le atribuye al pensamiento simbdlico la mision de «abolir los limites
de ese ‘fragmento’ que es el hombre para integrarlo en unidades mas amplias: sociedades,

"I Victoria Cirlot lo expresa asi siguiendo a Heinrich Zimmer. Cirlot, Victoria. “Heinrich Zimmer:
Conversaciones con los simbolos”. En Parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la ciencia
de los simbolos. (Espafa: Biblioteca de divulgacion térmica, 2001), p. 39.

2 Parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca
de divulgacion térmica, 2001), p. 11.

73 [dem, p. 48.
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cultura, universo»’®. En este sentido René Guendn va un poco mas alla y dira que en el
simbolo se produce un contacto entre lo material y la esfera del espiritu que llamara
«supraconsciencia», la cual a partir de correspondencias une todos los d6rdenes de la
realidad. Para él el simbolo es «mas parecido a la delicadeza de un sabor o la fragancia
de un perfume que no a la aridez de una exposicion légica»’. Sin embargo, quiza sea
Marius Schneider el que mejor haya expresado la naturaleza del simbolo cuando se refiere
a él como un «ritmo mistico de la creacion» cuyo grado de veracidad es una expresion
del respeto que seamos capaces de conceder a ese ritmo’®.

Segln Eduardo Cirlot este pensamiento mediatico caracteristico del simbolo se
puede situar antes del paleolitico. A través de grabados epigraficos se ha podido
demostrar que la humanidad primitiva ya tenia por maestro el mundo invisible de la
naturaleza a la que se sentia profundamente conectado a través de un ritmo comdn’” del
que también participaban constelaciones, animales, plantas, piedras y todos los elementos
del paisaje. Sin embargo, fue San Pablo quien propuso que habia un orden invisible
analogo al visible que conectaba a todos los seres: Per visibilia ad invisibilia (Rom 1,
20). «Ese proceso de ordenar los seres del mundo natural segun sus cualidades y penetrar
por analogia en el mundo de las acciones y de los hechos espirituales y morales es el
mismo que luego se observara en los albores de la historia, en la transicion del pictograma
al ideograma, y en los origenes del arte»’8,

La analogia, que es la clave simbdlica que media entre el orden visible y el
invisible, alude a un sistema de relaciones complejas entre lo fisico y lo metafisico tal y
como asi lo expresd Platon y mas tarde el Pseudo Dionisio Areopagita: «lo sensible es el
reflejo de lo inteligible», que resuena en la Tabula smaragdina: «lo que esta abajo es
como lo que esté arriba: lo que esta arriba es como lo que esta abajo»; y en la frase de
Goethe: «lo que esta dentro esta también fuera»; o en el momento en el que Jung hace
alusion a las relaciones entre macrocosmos y microcosmos. Esta doble naturaleza
material y espiritual se puede encontrar ya en la astrobiologia del cuarto milenio y en la
cultura posterior adaptada a los intereses profanos de cada época, como en los rituales
cosmicos, el politeismo, el monoteismo o en la filosofia moral’®. En este sentido,

7 Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos (Barcelona: Siruela, 2016), p. 37.

7> Parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca
de divulgacion térmica, 2001), p. 16.

76 Schneider, Marius. El origen musical de los animales-simbolos en la mitologia y la escultura antiguas.
(Madrid: Siruela, 2013), p. 15.

77 “Muchas y variadas son las ideas que los hombres han imaginado en torno a una filosofia primitiva de la
Naturaleza. Ya en la penumbra intelectual de las mas primitivas culturas humanas se esbozan unas ideas
generales, que reflejan una concepcion muy ordenada del cosmos. Estas ideas se fundan en una
combinacion muy peculiar de representaciones sensoriales o imagenes que se desprenden de la observacion
diaria del dualismo de la vida, tan acusado en la existencia de los dos sexos, y en el cambio perpetuo de la
luz y de la obscuridad. Dado este dualismo permanente de la Naturaleza, ningin fenémeno determinado
puede constituir una «realidad entera», sino tan sélo la mitad de una totalidad. A cada fenémeno (por
ejemplo, a una mujer o a la noche) tiene que corresponder un fendmeno analogo (un hombre, el dia), con
el cual forme una totalidad, esto es, una «realidad entera». S6lo la union de tesis y antitesis puede llegar a
formar un conjunto total. EI conjunto méas general esta formado por el macrocosmos (el cielo masculino y
la tierra femenina), cuya configuracién se repite (por analogia) continuamente en el microcosmos. Cada
tesis se perfila y se deslinda e incluso se crea por su antitesis, porque cada parte de la totalidad es el
complemento o el reflejo de la parte vecina. Esta manera de pensar y de coordinar los fendmenos esta
penetrada ademas por un factor emocional considerable”. idem, p. 17-18.

78 Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos (Barcelona: Siruela, 2016), p. 21.

9 Ibidem.
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«Lo simbdlico, siendo independiente de lo historico, no solamente no lo sustituye, sino
que tiende a arraigarlo en lo real, por analogia y paralelismo entre la esfera psiquica
colectiva o individual y la cosmica. (...) Analogia es una ‘relacion de dos hechos o
proposiciones entre los que hay similitud y, por lo menos, un elemento igual’»%.

La analogia se puede producir por forma o semejanza material o por accion y
proceso. Eduardo Cirlot pone como ejemplo de analogia formal el simbolo del centro,
donde siempre se repite la imagen de la dualidad: la Rueda de las transformaciones hindu,
con un espacio central vacio o animado s6lo con el simbolo o la imagen de la deidad; el
disco de jade chino, Pi, con un agujero en el centro; la idea del cielo agujereado por la
estrella Polar, como camino del mundo espaciotemporal al carente de esas constricciones.
Finalmente, en Occidente, la Tabla redonda con el santo grial en medio 8. Los mandalas,
tanto en occidente como en oriente, muestran una dinamica de accion por proceso. En la
analogia por proceso, muy comun en el arte, la poesia y los mitos, se da un proceso de
unificacion y ordenacién cuya presencia delata una fuerza mistica en accion que pretende
reunir lo disperso a partir de su ritmo comdn o posicion dindmica. En este «principio de
identificacion suficiente» los objetos que en lo existencial son diferentes en lo simbdlico
se vuelven intercambiables produciéndose la conjunctio donde antes habia distinctio.
«Por esta razon, la técnica simbolica consiste en sistematizar las identificaciones
progresivas, dentro de los ritmos verdaderos y comunes». Esta nocion de ritmo comun,
que desarrollé6 ampliamente Marius Schneider, daba a entender que las correspondencias
simbolicas provienen de pensar el universo como un todo indisoluble®?:

«La significacion simbolica de un fendmeno tiende a facilitar la explicacion de esas
razones misteriosas, porque liga lo instrumental a lo espiritual, lo humano a lo césmico,
lo casual a lo causal, lo desordenado a lo ordenado; porque justifica un vocablo como
‘universo’, que sin esa integracién superior careceria de sentido, desmembrado en
pluralismo cadtico, y porque recuerda en todo lo trascendente»®2.

Gilbert Durand situa la obra filosofica de Ernst Cassirer como la que reorienta el
pensamiento del s.XX hacia el interés por lo simbdlico. Segin Durand, su obra
«constituye un admirable contrapunto o un prefacio a la doctrina del sobreconsciente
simbdlico de Jung y a la fenomenologia del lenguaje poético de Bachelard» asi como a
su trabajo de «antropologia arquetipoldgica o al humanismo de Merleau-Ponty»®. Para
Cassirer los mitos y los simbolos no son susceptibles de interpretacion ni son algo que se
pueda analizar sino que son un fendmeno que organiza lo real y remite a algo, pero nunca
a una sola cosa. Este principio organizador es el que le interesara a Jung, llevandole a
formular el constructo tedrico al que llamara arquetipo:

«Una infraestructura ambigua de la propia ambigiedad simbdlica. El arquetipo ‘per se’
en si mismo, es un ‘sistema de virtualidades’, un centro de fuerzas invisibles, Un ‘ndcleo
dindmico’ e incluso ‘los elementos de la estructura numinosa de la psiquis’. El
inconsciente proporciona la ‘forma arquetipica’, de por si ‘vacia’, que para llegar a ser
sensible a la conciencia ‘es inmediatamente colmada por lo consciente con la ayuda de
elementos de representacion, conexos o analogos’. Por lo tanto, el arquetipo es una forma
dinamica, una estructura que organiza imagenes, pero que siempre sobrepasa las

%0 fdem, p. 20
*t Idem, p. 45
%2 Idem, p. 46.
8 [dem, p. 18.
8 Durand, Gilbert. La imaginacion simbdlica (Buenos Aires: Amorrortu, 2007), p. 68.
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concreciones individuales, biogréficas, regionales y sociales, de la formacion de
imagenes»®,

La imaginacion simbdlica adquiere en Jung un papel mediador a través del
arquetipo. El cual es, a la vez que mediador, «constitutivo de la personalidad por el
proceso de individuacién». Es decir, pertenece al colectivo y la individualidad al mismo
tiempo: «La funcion simbolica es en el hombre el lugar de ‘pasaje’, de reunion (...) es
conjunctio»®®. Por este motivo, Gonzalez Estoqueda considera la obra junguiana como la
«reasuncion del simbolo y de su potencia heuristica» y la «recuperacién de lo metafisico
imaginario». Para Jung esta conjunctio sera la clave de todo proceso creativo
transformativo, ya que, como dijo Hans Prinzhorn, «sélo la disposicion a rescatar el
pensamiento simbolico de toda dilucidacion parece abrir el paso a la esfera de la
configuracion»®’. Esto se debe a que el « contenido del inconsciente, carece del poder que
tiene lo consciente de crear formas, engendrar estructuras...»® y sin la capacidad
simbdlica la pulsién creativa no encontraria su forma:

«De modo paralelo, al ‘significante’ ya no le corresponde un significado instaurador, una
energia creadora, y el simbolo se ‘extingue’ en signo consciente, convencional, ‘cascara
vacia de arquetipos’ que se agrupa con semejantes en teorias vanas—pero temibles, pues
ison ersatz de simbolos!-, ‘doctrinas, programas, concepciones que entenebrecen y
engafan a nuestra inteligencia’, y entonces el individuo se vuelve esclavo del consciente
colectivo, del prejuicio en boga, se transforma en ‘hombre masa’, librado a las
aberraciones de la conciencia colectiva. ElI simbolo es, pues, mediacién ya que es
equilibrio que esclarece la libido inconsciente por medio del ‘sentido’ consciente que le
da, pero que recarga la conciencia con la energia psiquica que transporta la imagen» .

Por lo tanto, para Jung el simbolo es el lugar donde acontece la conjunctio, es decir, donde
lo personal (las figuras de la imagen) deviene transpersonal (imagen). En este sentido, no
solo es una figura que «representa algo mas que su significado inmediato y obvio» sino
que «tiene un aspecto ‘inconsciente’ mas amplio que nunca esta definido con precision o
completamente explicado y que no se puede esperar definirlo o explicarlo. Cuando la
€r)rgente explora el simbolo se ve llevada a ideas que yacen mas alla del alcance de la razon»

Para los hermeneutas del simbolo la pérdida de esta funcion simbolica es el origen
de la enfermedad mental: «en el limite, como advirtieron Cassirer y Jung, la enfermedad
es la pérdida de capacidad simbdlica»®*. Al reducir la imagen a un modo de representacion
olvidamos que la imagen es mediacion y, por lo tanto, vida en potencia. Sin embargo, al
mismo tiempo que «esta pérdida de la capacidad simbolica nos aleja de la reflexion sobre
lo imaginal», también «nos instruye sobre la urgente necesidad de tener una teoria de la
imagen que abarque sus aspectos historicos, estéticos y éticos, semidticos y

8 [dem, p. 72.

8 [dem, p. 74.

87 Prinzhorn, Hans. Expresiones de la locura. El arte de los enfermos mentales (Madrid: Cétedra, 2012),
p. 66.

8 Cita de Jolande Jacobi en Durand, Gilbert. La imaginacion simbdlica (Buenos Aires: Amorrortu, 2007),
p. 76.

8 |as comillas son citas de Jolande Jacobi en Durand, Gilbert. La imaginacién simbolica (Buenos Aires:
Amorrortu, 2007), p. 76

% Jung, C. G., El hombre y sus simbolos (Barcelona: Paidds, 1995), p. 20

°1 Durand, Gilbert. La imaginacion simbdlica (Buenos Aires: Amorrortu, 2007), p. 130.
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hermenéuticos, metafisicos, ontoldgicos y cognoscitivos»®2. Impulsado por su propia
necesidad vital, Jung se propone en El Libro Rojo la titanica tarea de investigar a traves
de una experimentacion vivencial este pensamiento simbdlico y la funcién mediadora de
la imaginacion. Segun él: «Para el intelecto moderno, cosas similares (a las mas
inesperadas significaciones de los simbolos) no son mas que absurdos explicitos. Tales
conexiones del pensamiento existen y han tenido asimismo un papel importante durante
muchos siglos. La psicologia tiene la obligacion de comprender estos hechos...»%. Jung
consideraba que «toda la energia e interés que el hombre occidental invierte hoy en la
ciencia y en la técnica, consagrabala el antiguo a su mitologia. No sélo la energia y el
interés, sino la capacidad especulativa y tedrica; de ahi esos insondables monumentos de
la filosofia hindu, del esoterismo chino o islamico, de la propia Cébala; la minuciosa
prolijidad operativa de la alquimia y otras especulaciones similares» %,

Para Jung, puesto que la psique consta esencialmente de imagenes, dado que «todas
las actividades animicas crean una imagen»®, era de vital importancia ocuparse de ellas.
Por este motivo, la hermenéutica junguiana abandona el pasado «para convertirse en una
comprension teleondémica del devenir psiquico, de tal modo que el sentido que se expresa
en el simbolo en cuanto dimension epistemoldgica, en Jung queda vinculado a la nocién
de un decurso y por ello —no deja de ser curioso— a esa otra que ha sido tradicionalmente
su afin: el de la direccion o direccionalidad. El sentido no es ya, pues, mero orden racional,
apela a la sana incoherencia de las imagenes y, en consecuencia, implica el sinsentido en
el orden total de la vida»®®.

Si queremos volver a preguntarnos por lo imaginal necesitamos, en primer lugar,
distinguir ente imagen simbdlica, concepto y alegoria. Segun Regis Debray, «pensar la
imagen supone en primer lugar no confundir pensamiento y lenguaje, pues la imagen hace
pensar por medios que no son una combinatoria de signos»®’. Para James Hillman
«pecamos contra la imaginacion cada vez que preguntamos a una imagen por su
significado, exigiendo que las imagenes sean traducidas a conceptos»®®. El psicdlogo
considera que al querer aplicar a la imagen la misma disciplina que a un concepto se
termina ejerciendo un «maltrato a la libertad primordial del alma: la libertad para

92 zamora Aguila, Fernando. Imagen epistémica, imagen gnostica. Eikasia. Revista de Filosofia, afio V, 33
(julio 2010), p. 101.

% En el prélogo al libro de Saitsetz Suzuki, La Gran Liberacion, escribe Jung: “No pongo en duda que en
Occidente se producen también experiencias de satori, pues entre nosotros también existen personas que
olfateas fines Gltimos y no omiten ningdn esfuerzo con tal de aproximarse a ellos. Pero todas ellas guardaran
silencio sobre su experiencia, y no solo por recato, sino porque saben que todo intento por comunicarla esta
condenado al fracaso. Nada, en efecto, sale en nuestra cultura al encuentro de esta aspiracion, ni siquiera la
iglesia, la administradora de los bienes religiosos. Su verdadera raison d’etre reposa en oponer la mas
decidida resistencia a toda experiencia originaria (Urerfahrung), pues esta no puede ser mas que
heterodoxa. El Gnico movimiento de nuestra cultura que muestra y deberia mostrar comprension por esta
aspiracion es la psicoterapia. Por ello no tiene nada de casual que sea precisamente un psicoterapeuta quien
suscriba el presente prélogo (Geleitwort)”. Corbin, Henry. Acerca de Jung. El buddhismo y la sophia.
(Madrid: Siruela, 2015), p. 23- nota 1.

% Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos (Barcelona: Siruela, 2016), p. 18.

% Jung, C.G. La dinamica del inconsciente (Madrid: Trotta, 2004), p. 616.

% Gonzalez Estoquera, J.M. “La transparencia de lo eterno”. En Parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes
figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca de divulgacion térmica, 2001), p. 66

% Debray, R., Vida y muerte de la imagen. Historia de la mirada en Occidente (Barcelona: Paidds, 1992),
p. 43.

% Hillman, James. Re-imaginar la psicologia. (Madrid: Ediciones Siruela, 1999). p. 119-120.
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imaginar». Por lo tanto, para él los simbolos hacen referencia a una vivencia particular
mientras que los conceptos tienden a generalizar.

En Metéforas de la vida cotidiana, George Lakoff y Mark Johnson hacen un extenso
estudio sobre como nuestro sistema de pensamiento conceptual ordinario, en términos del
cual pensamos y actuamos, es fundamentalmente de naturaleza metaférica (figuras de la
imagen). Ellos distinguen entre metaforas estructurales, aquellas en las que «un concepto
esta estructurado metaféricamente en términos de otro», y metéaforas orientacionales, las
cuales tienen que ver con la orientacion espacial: arriba-abajo, dentro-fuera, delante-
detras, profundo-superficial, central-periférico, y «surgen del hecho de que tenemos un
cuerpo de un tipo determinado y que funcionan como funciona nuestro medio fisico». La
mayoria de nuestros conceptos fundamentales estarian basados en estas metaforas
espacializadoras y debido a sus raices culturales servirian como vehiculo de comprensién
en virtud de sus bases experienciales. Esto significa que, por ejemplo, «la capacidad de
atraccion intuitiva de una teoria cientifica tiene que ver con el acierto con que sus
metaforas se ajusten a la experiencia personal» y esto puede variar de cultura en cultura.
Segun estos autores, «no todas las culturas conceden prioridad a la orientacion arriba-
abajo como hacemos nosotros. Existen culturas donde el equilibrio o centralidad
desempefia un papel mucho méas importante que en la nuestra». Por ejemplo, en la
orientacion no espacial activo-pasivo: «Para nosotros activo es arriba y pasivo es abajo
en la mayor parte de las cuestiones. Pero existen culturas en que la pasividad se valora
mas que la actividad. En general, las orientaciones principales arriba-abajo, dentro-fuera,
central-periférica, activo-pasivo, etc., parecen recorrer todas las culturas; lo que varia de
una a otra es la manera de orientar los diferentes conceptos y la importancia concedida a
las orientaciones». Por ejemplo, en algunas culturas, como en la nuestra, arriba es racional
y abajo es emocional o pasado es detras y futuro delante. Sin embargo, en otras culturas
estos conceptos se invierten®®. En la conjunctio simbdlica estas distintas orientaciones
culturales quedarian suspendidas o entre paréntesis abriendo una brecha espacio-temporal
que posibilitaria la apertura a nuevas logicas.

Por otro lado tenemos la alegoria que para Jung «es un simbolo reducido constrefiido
al papel de signo, a la designacion de una sola de sus posibilidades seriales y
dinamicas»'%. Segiin Eduardo Cirlot,

«El espiritu simbdlico huye de lo determinado y de toda reduccion constrictiva.
Esto es realizado por la alegoria, como derivacion mecanica y reductora del
simbolo, pero éste es de una realidad dindmica y un plurisigno cargado de valores
emocionales e ideales, esto es, de verdadera vida»'%®,

Para Jung las estructuras simbolicas, a diferencia de las alegorias, no responden a
un conocimiento cerrado o interpretado como se suele pensar, sino que funcionan como
una caja de resonancia en el que a nivel supra sensible cada persona ha de vibrar y vivir
su propia individualidad'®2. Por lo tanto, para €él las imagenes simbdlicas no serian de
orden visual, como sucede en las alegorias 0 emblemas, sino de orden musical. En su

% Lakoff, George. Metéforas de la vida cotidiana (Madrid: Catedra, 2004), pp. 50- 63.

100 Definicion de Jung de alegoria. Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos (Barcelona: Siruela,
2016), p. 46.

101 Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos (Barcelona: Siruela, 2016), p. 17.

192 Hay que tener en cuenta que este campo no es contextual sino psiquico.
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pensamiento simbdlico, la muasica no es solo armonia, sino también contradiccion y
caos'®, «En su Essai de Psychologie analytique, Jung vuelve a definir la esencia de los
arquetipos diciendo que ‘son sistemas disponibles de imagenes y emociones a la vez (es
decir, ritmos)’»%4, Los simbolos funcionarian como un pentagrama a partir del cual cada
uno puede hacer sonar su melodia:

«Un transitus mysticus de la vision a la armonia musical —que sera triunfal en la
pintura barroca—, de la union a la “vibracion’ comporta un cambio fundamental de
paradigma: ‘la quietud del silencio’ que absorbe ‘la musica callada’, la musica
secreta, ya no es aquel vacio, aquella pura nada de la annihilitatio descrita por la
mistica medieval. (...) una substance niie ya no es un vacio desnudo, es mas bien
un hueco»'®,

También para Henry Corbin era fundamental esta diferencia entre simbolo y
alegoria. En sus estudios sobre las visiones de Avicena consideraba que las imagenes
simbdlicas no eran la fria y palida alegoria que siempre es una expresion de aquello que
uno quiere decir, pero no encuentra el medio para hacerlo, sino que eran la floracion
espontanea de la imagen?%. La experiencia visionaria, por lo tanto, se presenta como un
campo excepcional para el estudio de este simbolo o floracién de imagenes que Henry
Corbin ha definido como una geografia visionaria. Esta zona no seria un lugar sino la
transformacion de cualquier lugar por su contemplacion a la luz visionaria'®’, es decir, el
instante de la epifania en el que uno ha sido tocado, y, por lo tanto, ha participado de un
ritmo comun a través de la vivencia de su simbolo.

Sobre visiones en occidente se ha reflexionado mucho desde la mistica. Segun
Evelyn Underhill, las visiones misticas no son perceptibles a los sentidos, sino que en las
horas de contemplacién «se liberan deliberadamente de las falsas imagenes del intelecto
y abandonan el cinematografo de los sentidos»!%. Esto significa que estas imagenes
tienen un carécter autbnomo con respecto a la percepcion y que se necesita un estudio
especializado sobre ellas. Es decir, las imagenes son mucho mas que las formas de nuestra
experiencia, también son el fondo de donde emergen cuando la imaginacién esta activa:
«Se llamaréa vida, pues, solo a la capacidad de custodiar y emanar imagenes»'%. En esta
linea de pensadores que liberan a la imaginacion de los limites perceptivos, Gaston
Bachelard dird que «percibir e imaginar son tan antitéticos como presencia y ausencia.
Imaginar es ausentarse, es lanzarse a una vida nueva»*'°. Por lo tanto, lo imaginal también
serd para él sera la antitesis de la percepcion:

«Queremos siempre que la imaginacion sea la facultad de formar imagenes. Y es mas
bien la facultad de deformar las iméagenes suministradas por la percepcion, y, sobre todo,

108 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 271.

104 Cirlot, Juan Eduardo. Diccionario de simbolos (Barcelona: Siruela, 2016), p. 42.

105 Ossola, C., “Caminos de la mistica: siglos XVII-XX”, en CIRLOT, V. y VEGA, A. (Ed.), Mistica y
creacion en el s. XX (Barcelona: Herder, 2006), pp. 25-26.

106 Victoria Cirlot en los materiales del curso de la UB dirigido por Raimon Arola: La experiencia
visionaria. Curso de Simbologia y procesos practicos (2017).

107 Con referencia al simbolismo del paisaje, pero también a una experiencia mistica de auténtica
penetracion en un universo tangente con el nuestro, habla Henry Corbin, en Terre Céleste et Corps de
Résurreccion (Paris 1960).

108 Underhill, E., La mistica. Estudio de la naturaleza y desarrollo de la conciencia espiritual (Madrid:
Editorial Trotta, 2006). p. 45.

109 Coccia, Emanuele. La vida de las plantas (Madrid: Mifio y Davila Editores. 2017), p. 136.

110 Bachelard, Gaston. El aire y los suefios (México: Fondo de Cultura Econémica, 2012), p. 12.
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la facultad de librarnos de las imégenes primeras, de cambiar las imagenes. Si no hay
cambio de imagenes, unidn inesperada de imagenes, no hay imaginacion, no hay accion
imaginante [...] El valor de una imagen se mide por la extension de su aureola imaginaria.
Gracias a lo imaginario, la imaginacion es esencialmente abierta, evasiva»',

Victoria Cirlot ha encontrado algunas de las claves para un modelo de
comprension de este fendmeno visionario. Segun ella, distintos pensadores de la imagen,
como Henry Corbin desde la metafisica; los estudios de la imagen de Aby Warburg o
Didi Huberman'*? desde la historia natural; Carl Gustav Jung a partir de su psicologia
arquetipal'’®; o los artistas contemporaneos del s. XX, «comparten la necesidad de
nombrar lo que esta en medio (...) si la creacion puede situarse en la zona intermedia
como espacio de la libertad, tal y como sostenia Marx Ernst, la recepcion de la obra tiene
a su vez que transportar a ese reino de dificil visibilidad, de modo que podria suponerse
tanto para el espectador de la Edad Media como para el del siglo XX un esfuerzo
semejantex»t4,

A principios del siglo XX, mientras Aby Warburg exploraba a partir del atlas
Mnemosyne 11° | Carl Gustav Jung lo hacia a partir de las relaciones entre figuras de la

111 [dem, p. 9.

112 George Didi- Huberman dice sobre Warburg: Warburg puso en practica un constante desplazamiento:
desplazamiento en el pensamiento, en los puntos de vista filosoficos, en los campos del saber, en los
periodos histéricos, en las jerarquias culturales, en los lugares geograficos. (...) Warburg fue (...) el
saltamuros de la historia del arte. (...) Pero, sobre todo, su desplazamiento a través de la historia del arte,
en sus bordes y mas alla, creard en la disciplina misma un violento proceso critico, una crisis y una
verdadera deconstruccion de las fronteras disciplinares (32). (...) { Como organizar la interdisciplinariedad?
(37) Suponia la puesta en practica de una verdadera arqueologia de los saberes ligados a lo que hoy
llamamos “las ciencias humanas”, una arqueologia centrada en la doble cuestién de las formas y de los
simbolos (...). Warburg multiplico los vinculos entre los saberes, es decir, entre las respuestas posibles a
esa loca sobre determinacion de las imagenes; y en esa multiplicacion, probablemente sofié con no tener
que escoger, diferir o cortar nada, con contar con el tiempo necesario para tenerlo todo en cuenta: una locura
(38). Se trata, de hecho, de experimentar sobre un mismo un desplazamiento del punto de vista: desplazar
nuestra posicion de sujetos con el fin de proporcionarnos los medios para desplazar la definicion del objeto
(39). Algo que fuera imagen, pero también acto (corporal, social) y simbolo (psiquico, cultural). Una “sopa
de anguilas” tedrica, en suma. Un amasijo de serpientes (39). En el sentido de que no era, justamente, un
objeto, sino un complejo — o hasta un amasijo, un conglomerado o un rizoma — de relaciones (40). Para
Warburg, en efecto, la imagen, constituiria un “fendémeno antropolégico total”, una cristalizacion, una
condensacion particularmente significativa de lo que es una “cultura” (Kultur) en un momento dado de la
historia. Eso es lo primero que hay que comprender en la idea, tan cara a Warburg, de un “poder
mitopoyético de la imagen”. (....) La imagen, en suma, no se podia disociar de actuar global de los
miembros de una sociedad. Ni del saber propio de una época. Ni desde luego del creer (43). (...) termino,
por lo tanto de abrir el tiempo de esta historia (44). (...) Solo a partir de 1918, desde el fondo mismo de su
hundimiento psicdtico, comienza Warburg a darse cuenta de la proximidad de su proyecto intelectual al del
psicoanalisis. Al silenciar este episodio biografico, Gombrich ha producido una considerable censura
epistemologica (256)”. Didi-Huberman, George. La imagen superviviente (Madrid: Abada editores 2013),
pp. 32-256.

113 Esta relacion ha sido formulada por Victoria Cirlot en los apuntes del curso de simbologia: procesos
précticos de la UB. Coordinado por Raimon Arola.

114 Cirlot, V., La vision abierta. Del mito del Grial al surrealismo (Madrid, Siruela, 2010), p. 83.

115 Didi-Huberman comenta en La imagen superviviente que Binswanger (que fue alumno de Jung y
psiquiatra de Warburg), publicé un libro ( Sobre la fuga de las ideas ) “del que se ha dicho alguna vez que
se pudo deber algunas de sus paginas a la observacion cotidiana, en los afios 1921-1924, del estilo de
pensamiento Warburgiano”. En este libro habla de hombre “que tiene el espiritu mas claro en cuanto a las
oposiciones que estructuran lo real tanto lo vivido como lo imaginario. Las ideas ‘fugitivas’ colocan, por
tanto, al sujeto en una posicion de observador extra-lucido: ve el mundo en su ‘fugacidad’, en su plasticidad
constitutivas: percibe mejor las relaciones entre las cosas que las cosas mismas (425)”. (...) su ritmo es el
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imagen y textos en El Libro Rojo. Del mismo modo, como ya hemos visto, surrealistas
como Max Ernst se interesaban por el collage y por la zona intermedia desde las artes
plasticas''®. También los cineastas mas importantes de esta centuria, como Eisenstein,
Godard o Brakhage se interesaron por la zona del intervalo para activar la imaginacion.
Ya el montaje permitié visionar lo que permanecia oculto entre las imagenes: lo
importante no era la forma de la imagen uno o la forma de la imagen dos sino lo que se
podia ver entre unay otra, es decir, la imagen tres, algo que no podia existir de otra forma
que no fuera imaginandola. Por este motivo, Godard llego a decir que el verdadero trabajo
en el cine estaba «entre las imagenes» haciendo referencia a las representaciones de la
imagen. Segun Brakhage, a partir del cine experimental surge la nueva vision: una
férmula «para que cada cual negocie con su propio 0jo». Algo que ya buscé Durero en
las formas que dibujaba su almohada o Leonardo con su método de dibujo a partir de
manchas®'’. «El intervalo como poética, pero también como politica»*®. Para Jacques
Ranciere, «La imagen activa no es no es la forma visible que reproduce el objeto. Ella
esta siempre entre dos formas. Ella es el trabajo que se crea en el intervalo»''®, Esta
floracion espontanea de imagenes es la que llevo a Gastdn Bachelard, siguiendo a Jung,
a abandonar el psicoanalisis ortodoxo para encaminarse hacia una fenomenologia del
acontecer de la imagen poética:

«Para iluminar filoséficamente el problema de la imagen poética es preciso llegar a una
fenomenologia de la imaginacion. Entendamos por esto un estudio del fenémeno de la
imagen poética cuando la imagen surge en la conciencia como un producto directo del
corazon, del alma, del ser del hombre captado en su actualidad»*?.

salto de un pensamiento a otro. Cuando el salto es festivo, es una danza (es sabido la importancia que
Warburg le concedia). Cuando no lo es, es una decadencia, una caida, un torbellino con “gritos y accesos
gesticulantes violentos” (...). Pero en todos los casos, el salto es el método (...). Eso era, para Warburg, el
atlas Mnemosyne: un modo de tener “a mano” toda una multiplicidad de imagenes, una herramienta practica
para “saltar” facilmente de una a la otra ( 426). En el estilo de hombre de ideas fugitivas predomina hasta
tal punto la imaginacién que el Unico conocimiento del que es capaz- pero en el que es un maestro-
concierne a las imagenes: es, dice Binswanger, un conocimiento estético en el que la “vida espiritual” sabe
en mayor medida que en otras partes, intricarse en la “vida pulsional”. Binswanger tiene tan pocas dudas a
la hora de reconocerle “una dignidad no solamente intelectual sino también moral” que apela a los ejemplos
— de maxima importancia, como se ha visto, en la andadura warburiana — que son Nietzsche y Goethe:
ambos segun ¢l habrian planteado definitivamente la cuestion del “estilo maniaco” como filo de la navaja
entre psicosis y genio. La conclusién de Binswanger en enlaza también con un tema omnipresente en
Warburg cuando dice de la “fuga de las ideas” que manifiesta una “forma demoniaca de la existencia”
caracterizada precisamente por la “tension entre creacion de forma y destruccion de forma (427). ;Por qué,
finalmente, llama laboratorio al lugar para observar esta dialéctica? Porque la observacion directa —
espontanea, positiva o historicista — no permite comprender juntos los intrincamientos (los fenémenos de
masa, de entrelazamiento o de fluidez) y las contradicciones (los fendémenos de ruptura, de tension de
polaridad). Hay que inventar, para ello, un protocolo experimental. (...) Tal es el atlas Mnemosyne, ese
protocolo experimental concebido para exponer conjuntamente, visualmente, los intrincamientos y las
polaridades del Nachbelen der Antike (429)”. Didi-Huberman, George. La imagen superviviente (Madrid:
Abada editores 2013), p, 425- 429.

116 Ernst, Max. Tres novelas en imagenes. (Barcelona: Atalanta, 2008).

117 Cirlot, Victoria., La visién abierta. Del mito del Grial al surrealismo (Madrid: Siruela, 2010).

118 Hernandez Navarro, Miguel Angel. “John Cage y la politica del silencio. Una aproximacion a 4’33’
Congreso Internacional de Intervencidn Psicosocial, Arte Social y Arteterapia.

119 Jacques Ranciere, Le travail de I'image (2007).

120 Bachelard, Gaston. La poética del espacio (México: Fondo de Cultura Econémica, 2000), p. 8.
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Un acontecimiento que para Didi Huberman es como un aleteo de mariposa:

«La imagen es como un batido de alas como el aleteo de la mariposa. La imagen migra,
arde. Arde de lo real que se ha aproximado, arde del deseo que la anima, de la
intencionalidad, de la estructura, de la urgencia que manifiesta, arde de la destruccion,
del incendio del resplandor, de su intempestivo movimiento»'2,

Este «entre» en el que hay una historia que se descompone en imagenes y no en
relatos —en palabras de Benjamin— es algo que ha interesado por igual a pensadores de
todas las épocas. Segun Miguel Angel Hernandez-Navarro, en la filosofia de la historia,
Benjamin (1996) «desarroll6 una critica de la linealidad del tiempo, una critica del
inexorable continuum de la historia y del tiempo del progreso que se mueve hacia delante
sin piedad, destruyendo todo lo que se encuentra a su paso, dejando victimas cuya historia
queda para siempre en el olvido, en la pila de escombros de los vencidos. Para salir de
este tiempo continuo, Benjamin reclamo las virtudes de la interrupcion como la Unica
oportunidad para la revolucion, una especie de ruptura en el tiempo, una detencion capaz
de frenar el curso de la historia. Para Benjamin, este tiempo-revolucionario es el tiempo
del corte, de la suspension, del choque y del conflicto». Un corte que no pretende otra
cosa que situarnos ante el tiempo «a través de la incorporacion y el desarrollo de una
suerte de ‘desincronizacion’ que es ‘siempre un campo de batalla, pero al mismo tiempo,
son también una constelacion de posibilidades’». Para Hernandez-Navarro estas
estrategias podrian ser «intentos de escapar de la linealidad del tiempo, pero sobre todo
ejemplos de maneras de evidenciar las discontinuidades, interrupciones y multiplicidad
de caminos sepultados debajo del imperialismo cronoldgico de la ‘hora occidental’»*?2,
En su Obra de los pasajes, Benjamin rescata estas notas de Baudelaire: «El poeta es
soberanamente inteligente [...] y la imaginacion es la mas cientifica de las facultades,
porque tan sélo ella comprende la analogia universal, o aquello mismo que una religion
mistica ha llamado la correspondencia»*?. Es decir, «la imaginacion no es la fantasia [...]
Es una facultad casi divina que capta [...] las relaciones intimas y secretas que hay entre
las cosas: analogias y correspondencias»'?*,

En definitiva, todos los pensadores del «entre» son poetas que estarian practicando
este arte de la fuga a través de su imaginacién agente. Estos intentos por explorar la
imagen en su «estado naciente» a partir de una fenomenologia son la clave que
necesitamos ahora para acercarnos a la experiencia visionaria en términos de una historia
natural y no de una metafisica. Esta misma exigencia es la que llevo a Jung a preguntarse
por las imagenes del alma desde su psicologia profunda:

«Una longissima via, no un camino recto, sino una linea sinuosa que une posturas
antagonicas entre si, una linea que recuerda al caduceo de orientacion, un sendero cuya
sinuosidad laberintica no carece de espanto. Es este camino donde tienen lugar las
experiencias que se acostumbra a calificar de ‘dificilmente accesibles’. Su insuficiencia
estriba en que son costosas: exigen aquello a que mas se teme, concretamente la totalidad,
algo que esta continuamente en boca de todos y con la que se puede teorizar hasta el

121 Didi-Huberman, George, Falenas (Santander: Shangrila Textos aparte, 2015).

122 Hernandez-Navarro, Miguel Angel. Desincronizados: Tiempos migratorios e imagenes del
desplazamiento. Arte y politicas de identidad, 2010, vol. 2 (diciembre) 9-24, pp. 21.

123 Obra de los pasajes. Carta de Baudelaire a Toussenel de 21 de enero del 1856, recogida en Henri Cordier,
Notules sur Baudelaire, Paris, 1900, pp. 5-7. Cit. en Obra de los pasajes, J 7, 1

124 Obra de los pasajes. Baudelaire. «Nouvelles notes sur Edgar Poe», en Nouvelles histoires
extraordinaires, pp. 13-14. Cit. en Obra de los pasajes, J 31a, 5
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infinito; pero a la que en la realidad de la vida se rehdye con los maximos rodeos. Se
prefiere muchisimo mas la costumbre de la ‘psicologia de los compartimientos’, en la que
un cajon ignora lo que la otra encierra»'?s,

Sin embargo, la vida siempre sigue su curso y abre caminos alli donde menos lo
esperamos: «Cuando nos sentimos mas seguros ocurre algo, una puesta de sol, el final de
un coro de Euripides, y otra vez estamos perdidos»'%. Entonces uno se hace la pregunta
por la vida, la propia vida y «encuentra asi, por mediacion del simbolo, la respuesta,
mostrando los caminos de la derecha y de la izquierda, las pruebas que son las aventuras,
los errores, los castigos, también las victorias»*?’. La experiencia de Jung nos sitia en el
centro dinamico de la imagen y nos acerca a una forma de comprension de lo imaginal a
través de la propia vivencia. Una forma de «experimentar en su propia naturaleza, un
estado de fluidez, cambio y crecimiento donde no exista nada que esté eternamente fijo o
petrificado sin esperanza»*?®,

1.3 Objetivos del trabajo y metodologia.

En este trabajo propongo un acercamiento al fendmeno de la imaginacion agente
y su papel en los procesos transformativos a partir de un estudio de la experiencia
visionaria de Carl Gustav Jung en El Libro Rojo. La pregunta inicial de esta investigacion
es ¢cudl es el papel de la imaginacion en los procesos creativos en su sentido
transformativo? Y, si realmente tiene alguno, ¢cémo se produce dicha transformacion?,
¢cuéles serian las condiciones de posibilidad de una visién nueva? y ¢qué relacion hay
entre una experiencia limite y un proceso creativo? Mi hipétesis inicial, debido a mi
experiencia como psicoterapeuta y mediadora en el ambito clinico, social y artistico, es
que las transformaciones, tanto personales como sociales, se producen a través de
cambios en las representaciones de la imagen vy, por lo tanto, la imaginacion debia tener
un papel fundamental en dichas transformaciones. Para comprender este papel de la
imaginacion es necesario estudiar el acontecimiento de la imagen a partir del instante en
que se produce la transformacién en la representacion dando lugar a la nueva conciencia
0 visién. Puesto que este cambio de vision tiene lugar durante un proceso limite (en el
que la forma de la imagen se actualiza en la imagen o potencia imaginante) sea de origen
estético o religioso, la Unica forma de estudiarlo es a través de una fenomenologia de la
imagen y una hermenéutica de su representacion.

Con este proposito me acerco al fenémeno de la vision y el simbolo a través de la
experiencia visionaria que Carl Gustav Jung plasmd en El Libro Rojo. Me interesa su
vivencia porque ademas él mismo ha teorizado sobre sus visiones desarrollando una teoria
de la imaginacion en sus propios términos. Ademas, este fendmeno, por su
transversalidad convoca a todas las disciplinas y muestra el camino de la
transdisciplinariedad como asi hizo Jung desbordando todos los limites disciplinarios
(psicologia, arte, literatura...). El objetivo de este estudio es acoger la experiencia de Jung

125 Jung, C.G. Psicologia y alquimia (Madrid: Plaza y Janés, 1989), pp. 9-10.

126 Borges recordando al poete Robert Browning.

127 Cirlot, Victoria. “Heinrich Zimmer: Conversaciones con los simbolos”. En Parra, Jaime (Ed.). La
simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca de divulgacion térmica,
2001), p. 44.

128 Jung, C.G. The Practice of Psychotherapy. (Princeton University Press, 1931.), p. 99.
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a la luz de nuestra época y atender este acontecimiento de la imaginacion que nos sigue
interpelando.

Mi aproximacion a El Libro Rojo serd fenomenoldgico-hermenéutica tal y como
propone el propio Jung. Desde un punto de vista fenomenoldgico aceptaremos como real
aquello que fue real para él mismo. Me centraré en los textos de El Liber Primus y El
Liber Secundus —las dos primeras partes de El Libro Rojo—, y en las imagenes simbdlicas
que contiene el volumen, y centrandome fundamentalmente en las figuras de las laminas
79y 1a 97, en las que se desarrolla una mayor interaccion representaciones de la imagen
/texto.

A nivel tedrico, me basaré fundamentalmente en el corpus junguiano y en su teoria
del simbolo y la imagen para hacer una hermenéutica de la representacion a partir de su
propia teoria. También seguiré a Victoria Cirlot en el tratamiento que hace de la relacion
entre las representaciones de la imagen y el texto en su estudio de las visiones de
Hildegard von Bingen!?. Ademas, en base al método comparativo que Cirlot desarrolla
en La vision abierta®®, tendré en cuenta el tratamiento de las representaciones de la
imagen que hicieron los hermeneutas del simbolo y los tedricos de la imagen en sus
respectivas investigaciones o estudios comparativos y lo pondré en relacion con este
estudio de El Libro Rojo.

A nivel metodologico empleare tres tipos de materiales:

1. El Libro Rojo, como material de andlisis al que me aproximaré a través de un
estudio textual, de las figuras y de la interaccion representaciones de la imagen-
texto. Para el analisis de la relacion entre las representaciones de la imagen y texto,
seguiré al propio Jung y a Victoria Cirlot en su estudio Hildegard von Bingen y la
tradicion visionaria de Occidente®!. Lo que Cirlot propone en este estudio es
poner en relacién la representacion y el texto de los manuscritos de Hildergard
von Bingen para acoger los simbolos, es decir, las vivencias de la visionaria que
se derivan a partir de la interaccion entre ellos. Luego analiza estos simbolos y la
funcién mediadora que estaban cumpliendo cuando se motivd la experiencia
visionaria. Por otro lado, compara el modelo visionario de Hildergard von Bingen
con otros modelos, tanto de su misma época como de otros periodos mas
contemporaneos (como el de los surrealistas), y estudia las similitudes entre ellos.
Al centrarse en lo que tienen en comun, consigue distinguir entre el
acontecimiento y su relato. De este modo, descubre que bajo distintos relatos se
hayan acontecimientos similares.

Para el analisis de los simbolos, me basaré también en las teorias del
simbolo de Jung y Henry Corbin, la misma que emplea la propia Victoria Cirlot.
Para ambos autores el simbolo es conocimiento revelado que se adquiere por
mediacion. Es decir, si a través de la vivencia del simbolo uno puede entrar en
comunién o participa de su naturaleza religiosa y transpersonal, al estudiar la
naturaleza medial del simbolo accedemos a la comprension de esta naturaleza. Lo

129 Cirlot, Victoria. Hildegard von Bingen y la tradicidn visionaria de occidente (Barcelona: Herder, 2005),
P. XXX.

130 Cirlot, Victoria., La vision abierta. Del mito del Grial al surrealismo (Madrid: Siruela, 2010), p. XxXx.
181 Cirlot, Victoria. Hildegard von Bingen y la tradicion visionaria de occidente (Barcelona: Herder,
2005), p. XxX.
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que tienen en comun estos dos autores es que para ellos la imagen es la potencia
imaginal y medidtica que hay contenida en el simbolo. Esta potencia seria
independiente de la percepcién individual y en este sentido, la imaginacion
colaboraria para trascender la percepcién. Esto significa que para estos dos autores
la imaginacién y la percepcion tienen una relacion de interdependencia pero no
de sometimiento. La diferencia entre ellos seria que mientras para Corbin la
imaginacion alude a una metafisica, para Jung es una funcién mediadora que esta
incorporada en la psique. Al hacer esta incorporacion en el interior mismo de la
psique uno puede transcender su individual y participar de la realidad a través de
su naturaleza mediatica.

2. Los textos del mismo Jung, fundamentalmente el Libro Rojo, nos ayudarén a
comprender esa produccién y nos proveeran de un marco tedrico partiendo del
propio autor.

3. Los estudios sobre el simbolo y la imagen que he citado en la seccidn anterior y
gue me permitiran utilizar conceptos, terminologia y metodologia de analisis que
ya ha sido probada con otros materiales. Para poner en relacion dichos conceptos
con EIl Libro Rojo o el corpus junguiano, se seguira el método comparativo que
Victoria Cirlot utiliza en La vision abierta®,

132 Cirlot, Victoria. La vision abierta. Del mito del Grial al surrealismo (Madrid: Siruela, 2010), p. XXXx.
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2- LA IMAGINACION AGENTE EN EL LIBRO ROJO.

«Borrarse de la luz y transformarse en canto» (poeta sueco Erik Blomberg)*®,

El Libro Rojo es el testimonio de una tarea que no puede ser ensefiada ni
transmitida sino s6lo vivida. En él podemos encontrar la vision de Jung y el
descubrimiento de su propio corazon, asi como el proceso que realizo en su camino de
transformacion personal. En este sentido, El Libro Rojo es su libro de vida y no un manual
técnico. Por este motivo, Jung lanza una advertencia a posibles lectores desde el inicio
del Liber Primus —la primera parte de El Libro Rojo—, para que nadie sigue al pie de la
letra lo que alli se dice:

«No escuchéis las palabras de los profetas que profetizan para vosotros y 0s engafian: 0s
hablan de la vision de su propio corazén, no de la boca del Sefior» (Jer. 23,16).1%

Sin embargo, consciente de que otros intentaran reproducir sus experimentos o
copiar el orden de su ejercicio, insistird reiteradamente en que esta es su experiencia y
que cada cual habra de encontrar su camino, pues, justamente la via de retorno al simbolo
es un recorrido personal e intransferible:

«Este juego que vi es mi juego, no vuestro juego. Es mi secreto, no el vuestro. VVosotros
no podéis emularme. Mi secreto permanece virgen y mis misterios estan ilesos ellos me
pertenecen y nunca pueden perteneceros. VVosotros tenéis el vuestro. Quien ingresa en el
suyo propio tiene que tantear lo que esta proximo, tiene que palpar su camino de piedra
en piedra. Tiene gque abarcar lo carente de valor y lo valioso con el mismo amor. Una
montafia es una nada y un grano de arena encierra reinos o quiza no. Tienes que perder el
juicio, incluso el gusto, mas ante todo el orgullo, aun cuando éste repose sobre méritos.
Completamente pobre, miserable, humilde, ignorante, atraviesa el portal. Dirige tu enojo
en contra de ti mismo, pues s6lo tu mismo te obstaculizas tanto en el observar como en la
vida. El juego de los misterios es suave como el aire y el fino humo y ti eres materia
cruda que es molestamente pesada. No obstante, deja que tu esperanza, que es tu mas alto
bien y tu mas alto poder, avance y que te sirva como conductora en el mundo de lo oscuro,
pues ella es de una sustancia similar a las formas de aquel mundo»*3.

A continuacién, desarrollaré la parte central de este trabajo en tres puntos. El
primer apartado, esta dedicado al descubrimiento del mundo imaginal por parte de Jung,
a través de las ensofiaciones, suefios y visiones que tuvo desde la infancia hasta la edad
adulta. En el segundo, profundizo en EIl Liber Primus y en el camino que realiza Jung
para comprender la naturaleza ciclica del pensamiento. Primero efectuard un ejercicio
estético de figuracion que le servird para visualizar el conflicto que se le presenta a partir
de la primera vision. Es decir, primero tendra que «mirar» lo que ha «visto».
Posteriormente realizard un trabajo de comprension espiritual y para ello tendra que
abandonar el mirar y encaminarse hacia la contemplacion o el conocimiento por
revelacion (en lugar de por observacion). La ultima parte de este segundo punto recopila
algunas de las dificultades que tuvo que afrontar Jung en este camino de transformacion
personal en el que progresivamente se va reconciliando con su alma. En el tercer apartado

133 Cirlot, V. y Vega, A. Mistica y creacion en el s. XX (Barcelona. Herder, 2006), p. 56.
1% | ibro Rojo facsimil, p. 257.
135 |bidem. p. 246.
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llegaremos a El Liber Secundus, segunda parte de El Libro Rojo. Entraremos en el
laboratorio experimental de Jung para acercarnos a los ejercicios estéticos y espirituales
que llevo a cabo. Para finalizar este apartado profundizo en el acontecimiento de la
vivencia de su simbolo.

2.1 Descubrimiento del mundo imaginal: Ensofiaciones, suefios y visiones.

Desde la infancia, Carl Gustav Jung vivia un mundo de ensofiaciones que le hacia
comprender que gracias a su imaginacion podia adentrarse en otros 6rdenes de la realidad:

«Descubri pronto que me hacia una imagen perfectamente concreta de una tal piedra,
aunque nunca la habia visto reproducida. En mi imaginacién veia una piedra lisa pintada
de tal modo que se distinguia una parte superior y otra inferior. Esta imagen me resultaba
familiar en cierto modo y entonces recordé un plumier amarillo y un hombrecillo. El
hombrecillo era un dios de la antigliedad, pequefio y oculto, un Telesforo que se encuentra
en varias representaciones junto a Esculapio y a quien lee un pergamino. De este recuerdo
me vino por vez primera la conviccién de que existen elementos animicos arcaicos que
pueden inculcarse en el alma individual sin que procedan de la tradicién. En la biblioteca
de mi padre, la cual exploré a fondo —no6tese bien que mucho después—, no habia ni un
solo libro que contuviera una informacion de este tipo. Es notorio que mi padre no sabia
nada de tales cuestiones»**¢,

Pronto aprendié que lo que él experimentaba no tenian cabida en el mundo que
compartia con los demas. Lo que para él era real para los demas no eran mas que fantasias
y al no poder expresarlas sin ser rechazado fue creciendo y considerando que tenia dos
personalidades distintas que estaban escindidas: lo que él llamaba la personalidad nimero
uno correspondia al mundo exterior y la personalidad nimero dos al mundo interior.

«Me sentia a mi mismo como quien es culpable y al mismo tiempo quiere ser inocente.
En el fondo sabia siempre que en mi habia dos personalidades. Una era la del hijo de sus
padres, que iba a la escuela y era menos inteligente, atento, estudioso, disciplinado y
limpio que muchos otros; por el contrario, la otra era adulta, vieja, escéptica, desconfiada,
apartada de la sociedad. Esta tenia a favor a la naturaleza, a la tierra, al sol, a la luna, al
tiempo, a la criatura viviente y principalmente también a la noche y los suefios, y todo
cuanto en mi manifestaba la influencia inmediata de ‘Dios’. Sentia en todo ello una sefial
de ‘Dios’. Pongo aqui ‘Dios’ entre comillas. La naturaleza me parecia, como yo mismo,
desterrada de Dios, corno No-Dios, aunque hubiera sido creada por EI como expresion de
Si Mismo. No me cabia en la cabeza que la imagen tuviera que limitarse a los hombres.
Si, me parecia que las altas montafas, los rios, los mares, los bellos arboles, las flores y
los animales revelaban mas la esencia de Dios que los hombres con sus ridiculos vestidos,
con su ordinariez, estrechez mental, vanidad, falsedad y su despreciable egoismo»**’.

La personalidad numero uno era él mismo adaptado a las normas sociales y a un
tiempo determinado. Era la personalidad que él podia mostrar sin ser rechazado (ver es
aprender socialmente a ver, dira Jung). La namero dos crecia en un mundo privado y
oculto a la mirada de los demas:

«De estas cuestiones, naturalmente, no podia hablar con nadie. No sabia de nadie en mi
ambiente con el que hubiera podido comunicarme, a excepcion, tal vez, de mi madre. Ella

136 |hidem, p. 39
137 |bidem, p. 62
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parecia pensar igual que yo. Pero pronto me di cuenta de que no me satisfacia en las
conversaciones. Ante todo, ella me impresionaba y esto no era bueno para mi. Asi, pues,
quedé solo con mis pensamientos. Ademas, esto era para mi lo mejor. Actué sélo para mi,
caminé solo, sofié solo y tuve un recéndito mundo para mi solo»*%,

Este fendmeno que Jung consideraba como un desdoblamiento animico le condujo
a interesarse por la psiquiatria profesionalmente. Enseguida empieza a comprender que
el método explicativo de la psiquiatria no se interesaba por las experiencias privadas pues
al ser invisibles quedaban fuera del campo de estudio de la epistemologia moderna. De
esta forma, muchas de las experiencias que compartian los pacientes con sus médicos, 0
bien eran ignoradas o bien confundidas y reducidas, siguiendo un programa de
cosificacion, a trastornos de origen psicoldgico. Es decir, que ni la psiquiatria ni la
psicologia se ocupaban de estas vivencias que a él mas le interesaban y que consideraba
que contenian la verdadera vida.

«La aventura de mi evolucion espiritual comenzd al hacerme psiquiatra. De modo
insospechado comencé a observar, desde fuera, pacientes clinicamente anormales. En ello
me encontré con procesos psiquicos de naturaleza extrafia que yo registraba y clasificaba,
sin la menor comprension por su significado, y que parecia bastar con calificarlos de
‘patoldgicos’. En el transcurso del tiempo, mi interés se concentr6 cada vez mas en
aquellos enfermos en quienes veia yo algo comprensible»*3,

Jung comienza a estudiar a Breuer, Pierre Janet y Sigmund Freud. De este ultimo,
le resultaran muy reveladores los métodos de andlisis e interpretacién de los suefios para
la comprension de manifestaciones esquizofrénicas. Siempre consideré que habia sido
mérito de Freud comprender a sus pacientes desde su propia experiencia y el hecho de
que «veia, por asi decirlo, con ojos del enfermo y consigui6 de este modo adquirir una
comprension de la enfermedad mas profunda de lo que hasta ahora era posible»'0, A
pesar de que los hallazgos de Freud no eran aceptados por la comunidad cientifica, Jung
se considera en la obligacion moral de tenerlos en cuenta y, en 1906, le cita con relacién
a un estudio para la comprension de las neurosis forzosas!*'. Sin embargo, a pesar de su
admiracion hacia él y de su amistad, Jung no estaba de acuerdo con Freud en que todas
las neurosis respondieran a causas de represion sexual o traumas de caracter sexual:

«El veia como causa de la represion el trauma sexual y ello no me bastaba. En mi consulta
conoci numerosos casos de neurosis en los cuales la sexualidad desempefiaba un papel
meramente secundario, mientras que habia otros factores en primer plano, por ejemplo,
el problema de la adaptacion social, de la opresion por circunstancias de la vida, las
pretensiones de prestigio, etc. Posteriormente le presenté a Freud tales casos, pero él no
admitia otros factores que no fueran la sexualidad. (...) Para Freud la sexualidad
significaba, por lo visto, mas que para los demas. Era para él una res religiosa observada.
(...) Una cosa estaba clara para mi: Freud habia construido un dogma, mejor dicho, en
lugar del Dios celoso que habia perdido, habia puesto una imagen forzosa, concretamente
a la sexualidad; una imagen que no era menos apremiante, exigente, despoética,
amenazadora y ambivalente moralmente. (...) Solo habia variado la denominacion y con
ello ciertamente también el punto de vista: no era en lo alto donde habia que buscar lo
perdido, sino abajo»*2.

138 [dem, p. 66

139 [dem, p. 178

140 [dem, p. 203

141 {dem, p. 180

142 [dem, pp. 179-184
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En 1909, Jung tuvo un suefio que para €l fue el origen del concepto de
«inconsciente colectivo» y que constituiria una especie de introduccion a su libro
Wandlungen und Symbole der Libido, la obra cuya publicacion daria lugar a la ruptura
definitiva con Freud*:

«Me encontraba en una casa desconocida para mi que tenia dos plantas. Era «mi casa.
Yo me hallaba en la planta superior. Alli habia una especie de sala de estar donde se veian
bellos muebles antiguos de estilo rococd. De la pared colgaban valiosos cuadros antiguos.
Yo me admiraba de que tal casa pudiera ser la mia y pensé: jno esta mal! Pero entonces
cai en que todavia no sabia qué aspecto tenia la planta inferior. Descendi las escaleras y
entré en la parte baja. Alli todo era mucho més antiguo y vi que esta parte de la casa
pertenecia aproximadamente al siglo XV o XVI. ElI mobiliario era propio de la Edad
Media y el pavimento era de ladrillos rojos. Todo estaba algo oscuro. Yo iba de una
habitacion a otra y pensaba: jAhora debo explorar toda la casa! Llegué a una pesada
puerta, que abri. Tras ella descubri una escalera de piedra que conducia al s6tano. Bajé y
me hallé en una bella y abovedada sala muy antigua. Inspeccioné las paredes y descubri
gue entre las piedras del muro habia capas de ladrillos; la argamasa contenia trozos de
ladrillos. Ahora mi interés subi6 de punto. Observé también el pavimento, que constaba
de baldosas. En una de ellas descubri un anillo. Al tirar de él se levant6 la losa y
nuevamente hallé una escalera. Era de peldafios de piedra muy estrechos que conducian
hacia el fondo. Bajé y llegué a una pequefia gruta. En el suelo habia mucho polvo, y
huesos y vasijas rotas, como restos de una cultura primitiva. Descubri dos craneos
humanos semi destruidos y al parecer muy antiguos. Entonces me desperté»*44,

Jung, a través de sus suefios, vuelve a conectar con la personalidad nimero dos
de su infancia. En esta época, estaba estudiando relatos de casos clinicos y empieza a
descubrir que formas de la imagen que se repiten y que dan lugar a pensamientos
similares. Entonces, comienza a plantearse la posibilidad de que el inconsciente no solo
sea algo individual, como afirmaba Freud, sino también algo colectivo. Inspirado por este
pensamiento ese mismo afio comienza a estudiar arqueologia y mitologia para intentar
comprender las experiencias psicoticas no desde el analisis de las evidencias sino como
si fueran arquetipos o imagenes unificadoras'#®:

«El suefio de la casa produjo en mi un efecto especial: desperté mi antigua aficién por la
arqueologia. Al regresar a Zurich abri un libro sobre excavaciones babilénicas y lei
diversas obras sobre los mitos. Entre ellos cay6 en mis manos el Symbolik und Mythologie
der alten Volker (Simbolismo y mitologia de los pueblos antiguos), de Friedrich Creuzer,
iy qué apasionante! Leia como obsesionado y me abri paso con apasionado interés por
entre montafias de cuestiones mitoldgicas y finalmente también de cuestiones gnosticas.
Terminé en una confusién total. Me encontré en una situacion de parecida desorientacion
como otrora en la clinica, cuando intentaba comprender el significado del estado mental
psicopatico. Me senti como en un manicomio imaginario y comenceé a analizar y «tratar»
todos los centauros, ninfas, dioses y diosas, como si fueran mis pacientes. En este trabajo
no pude menos que descubrir fcilmente la proxima relacion de la mitologia antigua con
la psicologia de los primitivos, lo cual me exigié un posterior estudio intensivo. Los
intereses paralelos de Freud en este aspecto me causaron algin malestar, pues crei
reconocer en él un predominio de su teoria frente a los hechos. Durante este estudio hallé
el trabajo de una joven americana desconocida para mi, Miss Miller. Este trabajo ha sido
publicado por mi admirado amigo de la familia Théodore Flournoy en los Archives de

12 {dem, p. 192
144 Idem, p. 192
145 [dem, p. 162
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Psychologie (Ginebra). Enseguida quedé impresionado por el caracter mitoldgico de las
fantasias. Produjeron en mi el efecto de un catalizador para las ideas estancadas en mi y
todavia desordenadas. Progresivamente surgi6 de ellas, y de mis conocimientos sobre los
mitos, el libro Wandlungen und Symbole der Libido»**°.

Comienza a darse cuenta de que, efectivamente, de los relatos de los pacientes no
solo emergen figuras personales, sino que también hay figuras colectivas que
corresponden a mitos presentes en todas las épocas. Es decir, consigue revelar, a partir
del testimonio de ciertas experiencias de sus pacientes, una presencia de formas similares
entre ellos que parecen estar conformando de la misma manera las subjetividades de sus
pacientes. Tras publicar su libro Los simbolos de transformacion, donde expondra sus
teorias Freud rompe relaciones con él y comienza para Jung una época de profunda crisis
personal y profesional:

«Después de separarme de Freud comenz6 para mi una época de inseguridad interior, de
desorientacion incluso. Me sentia enteramente en el aire, pues no habia hallado todavia
mi propio puesto. Principalmente me interesaba hallar una nueva actitud frente a mis
pacientes. Asi pues, me decidi a esperar, por vez primera incondicionalmente, lo que me
explicaran de si mismos. Me adaptaba, pues, a lo que la casualidad me brindaba. Pronto
se vio que informaban espontaneamente sobre sus suefios y fantasias, y yo planteaba sélo
un par de preguntas: ‘;Qué le parece a usted esto?’ o ‘,Como entiende usted esto?’, “¢,De
donde proviene esto?’. De las respuestas y asociaciones se desprendian los significados
por si solos. Dejé a un lado los puntos de vista técnicos y sélo resultaba de utilidad para
el paciente el comprender las imagenes que él mismo proporcionaba. Ya al cabo de poco
tiempo comprendi que era correcto aceptar los suefios tel quel como fundamento para su
interpretacién, pues éste es su fin. Constituyen hechos de los que hemos de partir.
Naturalmente, de mi ‘método’ se deducia una gran cantidad de aspectos. Cada vez
resultaba mas necesario adoptar un criterio, casi diria: la necesidad de una orientacion
previa e inicial. Entonces tuve un momento de extraordinaria lucidez, en el cual abarqué
con la mirada el camino seguido hasta alli. Pensé: ahora posees la clave de la mitologia y
tienes posibilidad de abrir entonces todas las puertas que dan a la psiquis humana
inconsciente. Pero entonces alguien susurré en mi: ‘;Por qué abrir todas las puertas?’.
Surgid entonces la cuestion de qué era lo que yo habia logrado hasta entonces. Habia
explicado los mitos de los pueblos primitivos, habia escrito un libro sobre los héroes,
sobre el mito en el que desde siempre vive el hombre. ¢Pero en qué mito vive el hombre
de hoy?’ En el mito cristiano, podria decirse’. ‘¢ Vives tl en él?°, me preguntaba. Si debo
ser sincero, no. No es el mito en el que yo vivo. ‘¢Entonces ya no tenemos mito?” ‘No, al
parecer ya no tenemos mito’. ‘¢Pero ;cudl es, pues, tu mito, el mito en que ta vives?’
Entonces me senti a disgusto y dejé de pensar. Habia llegado al limite»47.

Jung se siente entonces en la necesidad de intentar averiguar cual es su mito. Para
ello buscard el modo de comprenderse a si mismo de la misma forma que queria
comprender a sus pacientes. Comienza a realizar experimentaciones a través de la
escritura automatica y visualizaciones para conectar con estas formas internas a fin de
intentar visualizar qué pueden revelarle. Recordemos que el principio del siglo XX era
un momento en el que la experimentacion resultaba habitual en los circulos intelectuales.
Jung no so6lo estaba familiarizado con el estudio de acontecimientos ocultos o
paranormales, como la labor de los médiums y el contacto con los muertos a través de
técnicas del momento como la escritura automatica y la induccion de alucinaciones
visuales, sino que también conocia las practicas de visualizacion y los ejercicios

146 [dem, p. 196
147 [dem, p. 204-205.
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espirituales de figuras como San Ignacio de Loyola o Emanuel Swedenborg. De este
modo, «la realizacion del Liber Novus no era en absoluto una actividad peculiar e
idiosincratica, ni el producto de una psicosis sino el producto de una investigacion
personal muy equiparable a cualquier investigacion artistica con el cual muchos
individuos —como ya hemos comentado— estan comprometidos en esta época»'*,

Del mismo modo que Duchamp®*°® con sus esculturas cinéticas y los ready mades
comenzaba a explorar lo que hay de inmaterial en el arte, Jung se dispone a descender los
escalones de la consciencia para liberarse de unas posibles figuras configuradoras. Lo
primero que hace para llevar a cabo esta tarea es experimentar con ejercicios de
visualizacion. A partir de realizar experimentaciones en las que se produce una
sobreexposicion de iméagenes comienzan a aflorar su pensamiento en distintas formas y
él las contemplaba como quien mira un cuadro®:

«En primer lugar emergié un recuerdo de la infancia, quizas de mis diez u once afios. Por
entonces jugaba apasionadamente con piedras de silleria. Recuerdo claramente cémo
construia casitas y castillos y puertas con arcos sobre botellas. Posteriormente empleaba
piedras sin tallar y barro como argamasa. Estas construcciones me fascinaron durante
mucho tiempo. Para mi asombro, este recuerdo emergia acompafiado de una cierta
emocion. ‘Vaya’, me dije, ‘jaqui hay vida! El chiquillo esta todavia aqui y posee una vida
fecunda que a mi me falta. ;Pero cdmo puedo conseguirlo?’. Me pareci6 imposible cruzar
la distancia entre la actualidad, el hombre adulto y mis once afios. Pero si queria volver a
establecer contacto con aquel tiempo, no me quedaba sino regresar alli y volver a acoger

148 |_ibro Rojo edicidn de Nantes, p.106.

149 “La antivisualidad de Duchamp habitualmente se relaciona con la idea del arte “antirretiniano”,
despojado de estética alguna, que tiene que ver con lo que algunos han llamado la “anaestética” del
readymade, o, como el propio Duchamp escribid, “la belleza de la indiferencia” (Oyarzan, 2000). El
readymade prioriza en el fondo el lenguaje sobre el objeto, otorgando primacia a la nomizalizacién méas
que a la realizacién (De Duve, 1984). Para Duchamp, la pintura, desde Courbet, habia emprendido un
camino irreversible hacia lo retiniano. Un camino que era necesario revertir para que el arte retornara a la
mente y se pudiera alejar para siempre del olor a trementina. Cualquier discusién sobre la idea de
inmaterialidad en la obra de Duchamp parece que tendria que estar relacionada con su posicion cercana al
arte conceptual, al menos en el sentido entrevisto por Kosuth (“después de Duchamp todo el arte es
conceptual”). Pero junto a esa estética conceptual, antirretiana, Duchamp abre también otras formas de ver,
otra visualidad diferente a la visualidad hegemdnica. Otra manera de plantar cara a lo visual, una manera
que se deriva de su idea de lo infraleve y de las percepciones sutiles un camino hacia la inmaterialidad en
un sentido maés literal, un camino que abrird otras vias que no son exactamente las conceptuales reflexiones
sobre la produccion artistica, sino una reflexion sobre los propios elementos de la materia, una estrategia
que, igual que el conceptual reconsider6 el readymade, también fue reconsiderada en los sesenta, tanto en
Europa como en América. Estd claro que Duchamp tendi6 a alejarse de los aspectos de produccion
puramente mecanicos, mostrando un peculiar recelo por la pintura como materia y una repugnancia al olor
a trementina. Y por supuesto, su arte fue sobre todo “cerebral”, mental y, en este sentido, “no retiniano” y
no visual. Sin embargo, Duchamp estuvo interesado desde un principio por los procesos fisicos y el mundo
fenoménico. Estuvo profundamente preocupado por lo que podriamos llamar “el drama de la materia”.
Encontramos, pues, en Duchamp también una visualidad otra, preocupada por lo apenas visible, lo que
Leibniz llamaria los procesos minimos de la percepcion. Duchamp, por tanto, se preocupa por formas
alternativas de visualidad, formas de lo apenas visible, formas en el umbral de la vision, formas que al ojo
se le escapan, formas invisibles” Herndndez-Navarro, M. A. Cuando lo sélido se desvanece en el aire.
Creatividad y Fin de la Imagen. Creatividad y Sociedad, nimero 19, diciembre 2012.

150 En la introduccién a El Libro Rojo, Bernardo Nantes dice: “Jung hace referencia a la pintura Desnudo
descendiendo una escalera de Marcel Duchamp en su seminario de 1925, que habia causado furor alli.
Aqui también hace referencia a haber estudiado la evolucidn de las pinturas de Picasso. Dada la falta de
evidencia de un estudio extenso, el conocimiento de Jung del arte moderno derivaba probablemente, en su
forma mas inmediata, de un contacto directo”. En Libro Rojo edicién de Nantes, p. 104.
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al azar al nifio con sus juegos infantiles. Este instante constituyé un momento decisivo en
mi destino, pues, tras una inacabable resistencia, consenti finalmente en jugar. Ello no
sucedio sin una resignacion extrema y sin la sensacion dolorosa de humillacién, de no
poder hacer en realidad nada mas que jugar. Asi pues, comencé a reunir piedras
apropiadas, en parte a orillas del lago, en parte en el agua, y después comencé a edificar:
casitas, un castillo, toda una aldea. Faltaba todavia la iglesia y levanté un edificio
cuadrado con una torre hexagonal y una clpula cuadrada. En una iglesia hay también un
altar. Pero vacilaba en construirlo. Preocupado por la cuestion de como podria realizar
esta tarea, recorri un dia, como de costumbre, el lago y recogi piedras en la arenisca de la
orilla. De pronto descubri una piedra roja: una pirdmide cuadrangular, de unos cuatro
centimetros de alto. Era un casco de piedra que habia adoptado esta forma al rodar en el
agua e impulsada por las olas —puro fruto del azar—. Lo sabia ya: he aqui el altar. La
coloqué, pues, en el centro bajo la cipula y mientras hacia esto recordé el falo subterraneo
de mi suefio infantil. Esta relacién desperté en mi un sentimiento de satisfaccion. Cada
dia construia después de comer, si el tiempo me lo permitia. Apenas terminaba de comer,
jugaba hasta que llegaban los pacientes; y por la tarde, si el trabajo acababa bastante
temprano, volvia a mis construcciones. Con ello se aclaraban mis ideas y podia captar las
fantasias que sospechaba iba a sentir en mi. Naturalmente, reflexioné sobre el significado
de mi juego y me pregunté: ‘¢ Qué haces realmente? Construyes una pequefa localidad y
lo cumples como un rito’. No sabia dar una respuesta al porqué de ello, pero poseia la
intima certeza de que estaba en camino de hallar mi propio mito. El edificar no era mas
que el principio. Desencadené un alud de fantasias que luego anoté cuidadosamente»*®?,

Anotar suefios, recuerdos y esculpir en piedra es algo que Jung siempre hizo. Cada
vez mas esto le ayudaba a dar una forma a su experiencia y a tomar conciencia de sus
emociones. Sin embargo, en 1913 unas imagenes (que mas tarde considerd que provenian
del inconsciente colectivo) empiezan a irrumpir de forma abrupta a la conciencia y
acontece la primera vision:

«En octubre de 1913, cuando estaba solo en un viaje, sucedié que durante el dia fui
subitamente acometido por una vision: vi un diluvio tremendo, que cubria todos los paises
nordicos y bajos entre el Mar del Norte y los Alpes. Alcanzaba desde Inglaterra hasta
Rusia, y desde las costas del Mar del Norte casi hasta los Alpes. Vi las olas amarillas, los
restos flotantes y la muerte de incontables millares. Esta vision duro dos horas, me
confundié y me hizo sentir mal. Fui incapaz de interpretarla. Pasaron dos semanas desde
entonces, y luego volvid la visién, mas intensamente que antes. Y una voz interna dijo:
‘Mirala, es enteramente real, y asi serd. No puedes dudar de ello’. Luche nuevamente
durante dos horas con esta vision, pero ella me retuvo. Me dejo extenuado y confundido.
Y pensé que mi espiritu se habia enfermado. A partir de ese momento volvio el miedo
ante el tremendo suceso que habria de estar inmediatamente frente a nosotros. Una vez vi
también un mar de sangre sobre los paises del norte»*2,

Esta puede considerarse la primera de las doce visiones precognitivas'® que tuvo
Jung, las que le hicieron llegar a pensar que podria estar enfermando®. Si intentaba
comprenderla por medio del pensamiento moderno, o de lo que él Ilamaba «el espiritu de

151 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), pp. 207-208.
152 |_ibro Rojo edicién de Nantes, p. 170.

153 En el anexo A se pueden consultar todas estas visiones.

154 Entre 1955 y 1956, mientras trataba acerca de la imaginacion activa, Jung comentd: que “el enredo
tenga precisamente la apariencia de una psicosis se debe a que el paciente integra el mismo material de
fantasias del que es victima el enfermo mental por no poder integrarlo, siendo devorado por é1”. Libro
Rojo facsimil, p.202.
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este tiempo», el diagnostico era claro: demencia precoz!®®. Sin embargo, Jung estimaba
que el juzgar a otro ser humano como enfermo era una arrogancia del médico que atentaba
contra la dignidad de las personas. Una opinion que, en este caso, tuvo en consideracion
hacia si mismo:

«No se ha de hacer del hombre una oveja. Esto es lo que exige el espiritu de la
profundidad, que estd mas alla del tiempo presente y pasado. Hablad y escribid para los
gue quieran escuchar y leer. No corréis, sin embargo, tras los hombres, para no maculara
la dignidad de la humanidad; ella es un bien escaso. Mejor es un triste hundimiento de la
dignidad que ser curado sin dignidad. Quien quiere ser médico de almas, trata a los
hombres como enfermos. Hiere la dignidad humana. Es una arrogancia decir que el
hombre esta enfermo. Quien quiere ser pastor de almas, trata a los hombres como ovejas.
Hiere la dignidad humana. Es una insolencia decir que el hombre es como una oveja.
¢Quién os da derecho a decir que el hombre esta enfermo y que es una oveja? Dadle la
dignidad humana, para que pueda encontrar su ascenso o su descenso, su camino»*°,

A partir de esta experiencia la necesidad de dar sentido a estas imagenes se vuelve
una necesidad inapelable y una prioridad vital. Acaba de cumplir cuarenta afios y a pesar
de satisfacer todo lo que la sociedad esperaba de él socialmente, de alguna manera, se
siente vacio. Su relacion con Freud®®’ esta definitivamente rota y se siente aislado por la
comunidad cientifica de la época. Es entonces cuando se hara la pregunta por la vida, por
la suya, la que le llevard a iniciar su investigacion personal:

«Cuando tuve la vision del diluvio en octubre de 1913, esta ocurrié en una época que,
para mi, como hombre, fue significativa. En aquel entonces, a mis cuarenta afios, habia
alcanzado todo lo que alguna vez habia deseado. Habia alcanzado fama, poder, riqueza,
saber y toda la felicidad humana. Entonces ceso mi anhelo por el acrecentamiento de estos
bienes, el deseo retrocedié en mi, y me sobrevino el horror. La vision del diluvio me
atrapo, y senti el espiritu de la profundidad, pero no lo comprendi. El, sin embargo, me
forzb con insoportable anhelo interior, y yo dije: ‘Alma mia, ;dénde estas? ;Me oyes?
Yo te hablo, yo te llamo, ¢estas alli?>»*,

155 Este era el nombre que se le daba a principio del s. XX a lo que hoy se conoce como experiencia
psicotica.

1%6 |_ibro Rojo facsimil, p. 228 nota 26.

157 «; Debo silenciar lo que pienso o debo arriesgar mi amistad? Finalmente me decidi a escribir y me costd
la amistad con Freud. Después de la ruptura con Freud todos mis amigos y conocidos se separaron de mi.
Mi libro fue declarado un mamotreto. Riklin y Maeder fueron los Gnicos que me apoyaron. Pero yo habia
previsto ya este ostracismo y no me habia hecho ilusiones sobre la reaccion de los que se llamaban mis
amigos. Era un punto en el que habia meditado mucho. Sabia que me jugaba el todo por el todo y que debia
responder de mis propias convicciones. Vi que mi capitulo «EI sacrificio» significaba mi sacrificio. Con
esta idea pude volver a escribir a pesar de que preveia que nadie comprenderia mi opinion”. Jung, C.G.
(2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p.201-202. Para conocer la intensa
relacion entre Jung y Freud recomiendo ver la Correspondencia entre Sigmund Freud y Carl Gustav Jung.
(Madrid: Trotta, 2012).

1%8 Sigue asi: “He regresado, estoy nuevamente aqui, he sacudido de mis pies el polvo de todas las comarcas,
y vine hacia ti, estoy contigo, tras largos afios de largo andar he vuelto a ti. He de contarte todo lo que he
visto, vivido, bebido en mi. . ;O no quieres escuchar nada de todo aquello lleno de ruido de la vida y del
mundo? Algo, sin embargo, tienes que saber: una cosa he aprendido, y es que hay que vivir esta vida. Esta
vida es el camino, el camino largamente buscado hacia lo inasible, que nosotros llamamos divino. No hay
ningun otro camino. Todos los demas caminos son senderos errantes. Yo encontré el camino recto, el me
llevo hacia ti, hacia mi alma. Regreso con temple y purificado. ;Me conoces todavia? jCuénto se prolongd
esta separacion! Todo se ha vuelto tan distinto. . ;Y cémo te encontré? ! jQue maravilloso fue mi viaje! .
¢Con que palabras he de describirte los entreverados senderos por los cuales una buena estrella me guio
hacia ti? Dame tu mano, mi alma casi olvidada. Cuan calida la alegria de volverte a ver, a ti, alma largamente
negada. La vida me ha llevado nuevamente hacia ti. Queremos agradecerle a la vida que he vivido,
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Debido a esta produccion espontanea de imagenes, Jung teme estar volviéndose

loco pues desde la personalidad nUmero uno esta experiencia no encajaba con su esquema
del conocimiento. Es decir, la forma en que la vision se presentaba no encajaba con lo
que podia alcanzar a comprender desde la perspectiva tedrica que contemplaba en aquel
momento®®, Para entender esta experiencia Jung necesitaba convocar a su personalidad
namero uno con su personalidad numero dos, pues, si para la primera esta experiencia
resultaba incomprensible probablemente la segunda si podria acogerla. Por lo tanto, de
alguna forma, era necesario ampliar la perspectiva tedrica que estaba condicionando su
mirada.
En el primer capitulo del Liber Primus®® se da cuenta de que, siguiendo el espiritu
cientificista de la época, es decir, siguiendo a su personalidad nimero uno habia olvidado
a su personalidad nimero dos. Sin la capacidad para lo imaginal que le permitia producir
sentido simbdlico, su percepcion habia quedado reducida a una perspectiva que ahora le
impedia entender lo que le estaba ocurriendo. Esto se debia a que el espiritu de la época
consideraba que las formas de lo imaginal no eran reales, atentaban contra la razén y, por
consiguiente, debian descartarse. Esta forma de conocimiento mas imaginal, no se podia
juzgar ni clasificar como requeria el método cientifico, ya que este conocimiento que no
podia ser «fotografiado, enumerado, pesado ni medido, se califica de conocimiento
acientifico»6L,

Sin embargo, Jung consideraba que, a pesar de no comprender estas formas de las
imagenes que emergian del inconsciente, no debia negarlas y se da cuenta que la Unica
forma de llegar a darles algin sentido era empezar a considerarlas como verdaderas y
ocuparse de ellas. En el momento en el que decide aceptarlas como tal recupera su alma,
es decir, su capacidad para el pensamiento imaginal: «Si la aceptas como real, tu alma
vuelve a ti (...) Tuve que reconocer que solo soy expresion y simbolo del alma»*62,

«He aprendido que, ademas del espiritu de este tiempo, aln esta en obra otro espiritu, a
saber, aquel que domina la profundidad de todo lo presente. El espiritu de este tiempo
solo quiere oir acerca de la utilidad y el valor. También yo pensaba asi, y lo humano en
mi todavia piensa asi. Sin embargo, aquel otro espiritu me obliga a hablar mas alla de la
justificacion, la utilidad y el sentido. Lleno de orgullo humano y encandilado por el
desmedido espiritu de este tiempo, intente largamente alejar de mi a aquel otro espiritu.
Pero no repare en que el espiritu de la profundidad posee, desde antafio y en todo el futuro,

agradecerle todas las horas alegres y todas las horas tristes, agradecerle la alegria y el dolor. Alma mia,
contigo ha de continuar mi viaje. Contigo quiero andar y ascender a mi soledad. El espiritu de la
profundidad me obligo a decir esto, y al mismo tiempo a vivirlo en contra de mi mismo, pues yo no lo
esperaba. En aquel entonces yo aln estaba completamente atrapado en el espiritu de este tiempo y pensaba
distinto acerca del alma humana. Pensaba y hablaba mucho del alma, sabia muchas palabras eruditas sobre
ella, la juzgué e hice de ella un objeto de la ciencia. No consideraba que mi alma no pudiera ser el objeto
de mi juicio y mi saber; que antes bien mi juicio y mi saber son objeto de mi alma. Es por ello por lo que
el espiritu de la profundidad me obligo a hablarle a mi alma, a llamarla como a un ser viviente y existente
en si mismo. Tuve que darme cuenta de que habia perdido mi alma.” Libro Rojo edicion de Nantes, p. 229.
19 La palabra teorfa proviene del griego Oswpia y se refiere a un pensamiento especulativo. Proviene de
theoros (espectador), del griego thedred formada con la particula thea (vista) como sufijo, indicando "he
aqui" y horo (ver). Al igual que la palabra especular, tiene relacién con "ver", "mirar". Por lo tanto, teoria
siempre hace referencia a una forma de mirar, en el sentido que tiene la vista cuando esta encerrada en una
perspectiva determinada.

160 |bidem p. 229.

161 Jung, C.G. La dinamica del inconsciente (Madrid: Trotta, 2004), p. 70.

162 E] Libro Rojo edicion Nantes, p. 177
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mas poder que el espiritu de este tiempo que cambia con las generaciones. El espiritu de
la profundidad ha sometido todo el orgullo y toda la altaneria del juicio. Me quito la fe en
la ciencia, me robo la alegria del explicar y el clasificar, y dejo que se extinguiera en mi
la entrega a los ideales de este tiempo. Me forz6 a bajar hacia las cosas ultimas y mas
simples. El espiritu de la profundidad tomo mi entendimiento y todos mis conocimientos,
y los puso al servicio de lo inexplicable y de lo contrario al sentido. Me robo el habla y la
escritura para todo lo que no estuviera al servicio de esto, es decir, de la fusion mutua de
sentido y contrasentido, que da por resultado el supra sentido»*®3,

El Libro Rojo, por su carga simbolica, presenta una paradoja que lo convierte en
algo vivo: nos invita a abrir el tiempo cronoldgico para entrar en el tiempo imaginal. Por
un lado, propone la imaginacion como medio a través del cual podremos volver a acceder
al mundo imaginal y, por otro, se necesita participar de este mundo imaginal para la
comprension del libro. Esta doble tarea exige una confianza radical para acoger la obra 'y
resonar con ella, algo que solo podremos hacer imaginando més todavia.

Louis Catioux afirmé que «se necesita una gran generosidad del alma para
reconocer que una obra desconocida es bella»*%4, Justamente esta generosidad y este
reconocimiento que trasciende cualquier forma seréd uno de los aprendizajes a los que nos
convoca El Libro Rojo para volver a conectar con nuestra alma o con nuestro pensamiento
imaginal en este mundo hiper globalizado e individualizado. Un acto simbdlico que sera
la via para trascender las formas culturales de la experiencia, nuestros prejuicios y volver
a vivir en auténtica intimidad con otros: «EI camino lleva al amor mutuo en la comunidad.
Los hombres veran y sentiran la similitud y lo comin de sus caminos»*%. Este ir «més
alla» de las formas visibles hacia lugares no visibles o desconocidos es también el «viaje»
por lo imaginal. La cima es la adquisicion de una conciencia mediatica y la ruptura de la
soledad.

163 | a cursiva de este parrafo es mia y he querido resaltar la distincion que hace Jung entre las dos
temporalidades (la de la tecnologia o el poder y la del alma). A continuacién continua su relato en un tono
mas metafdrico en el que iremos profundizando en este trabajo: Mas el suprasentido es la via, el camino y
el puente hacia lo venidero. Este es el Dios venidero. No es el Dios venidero en si mismo, sino su imagen,
la cual aparece en el supra sentido. Dios es una imagen y quienes lo adoran deben adorarlo en la imagen
del suprasentido. El supra sentido no es ni un sentido ni un contrasentido, es imagen y fuerza en uno,
magnificencia y fuerza juntas. El supra sentido es comienzo y meta. Es el puente de paso al otro lado y la
realizacion. Los otros dioses murieron en su temporalidad, no obstante, el supra sentido no muere, se
convierte en sentido, luego en contrasentido y, a partir del fuego y la sangre del choque entre ambos, el
supra sentido se eleva rejuvenecido a lo nuevo. La imagen de Dios tiene una sombra. El suprasentido es
real y arroja una sombra. Pues, ;que podra ser real y corporeo, y no tener una sombra? La sombra es el
sinsentido. Es impotente y no tiene consistencia por si misma. Pero el sinsentido es el hermano inseparable
e inmortal del suprasentido. Como las plantas, asi crecen también los hombres, unos en la luz, otros en la
sombra. Son muchos los que necesitan la sombra y no la luz. La imagen de Dios arroja una sombra que es
precisamente tan grande como ella misma. El suprasentido es grande y pequefio, es extenso como el espacio
del cielo estrellado y angosto como la célula del cuerpo viviente. El espiritu de este tiempo en mi queria
reconocer la grandeza y la extension del suprasentido, mas no su pequefiez. Libro Rojo edicién Nantes, p.
167-168.

164 Cattiaux, Louis. Fisica y metafisica de la pintura.

185 |_ibro Rojo facsimil, pp. 228-229.
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2.2 Liber Primus: La naturaleza ciclica del pensamiento mediético.

«No sacrifiques la respiracion por la postura. Si no puedes respirar,
cambia de postura» (Elena Bas)*®.

Entre 1913 y 1914 Jung tuvo doce visiones que considero precognitivas, es decir,
unas iméagenes del inconsciente emergieron de forma abrupta e incomprensible sin
mediacion de ninguna técnica previa. En esta tabla (tabla 1) se muestra un resumen del
contenido de las visiones junto a las fechas en las que se produjeron:

(Tabla 1)

2-10-1913 Repetida vision de inundacion y muerte de miles de personas y una

voz que dice que esto se volvera real.

3-10-1913 Vision de un mar de sangre cubriendo las tierras del norte.
12/15-10- Imagen de un héroe muerto.

1913
25-10-1913 | Imagen del pie de un gigante pisando una ciudad, e iméagenes de
homicidio y sangrienta crueldad.

2-10-1914 Imagen de un mar de sangre y una procesion de multitudes muertas.
22-10-1914 | Su alma sube desde las profundidades y le pregunta si aceptara la
guerra y la destruccion. Ella le muestra imagenes de destruccion,
armas militares, restos humanos, barcos hundidos, Estados
destrozados, etc.

21-5-1914 Una voz dice que los sacrificados caeran a izquierda y derecha.
12-6-1914 Suefio tres veces repetido de estar en un pais extranjero y no poder
volver rpidamente por barco, y el advenimiento de un frio glaciar.

A partir de la primera vision Jung comienza la investigacion de El Libro Rojo para
intentar comprender esta experiencia. Lo que hizo en primer lugar fue intentar visualizar
el acontecimiento. Para ello, escribia un relato de lo que habia visto a través de alegorias,
mitos, parabolas e imagenes plasticas. En este sentido, EI Libro Rojo recoge lo que es la
experiencia del acontecimiento visionario —una experiencia Unica e intransferible que no
se puede contar, ya que es inefable— a través de su representacion. Dicha representacién
serviria para su comprension y posterior ensefianza. Para ello, Jung utilizaba los medios
que su época le ofrecia dando como resultado las formas plasticas de las imagenes y los
textos a los que tenemos acceso hoy en dia'®’.

186 En clase de Yoga, frase de la profesora. Escuela de Yoga Elena Bas.

167 Victoria Cirlot ha realizado un estudio extenso de las visiones de Hildergard von Bingen y diferencia
entre la experiencia visionaria y su elaboracién escrita. Algo que también podemos tener aplicar a la
experiencia de Jung en el Libro Rojo: “El camino de la experiencia visionaria muestra un paisaje muy
diferente del que nos ha ensefiado la investigacion centrada en la alegoria. Y, sin embargo, quiza la
diferencia no radique tanto en que nos situamos ante perspectivas opuestas, como en que ambos caminos
conducen a lugares diferentes porque se ocupan de aspectos diferentes de un mismo fenémeno, a saber, el
fendmeno visionario y su elaboracion escrita. Los estudios de Henry Corbin se ocupan del acontecimiento
psiquico, propiamente hablando, de la experiencia, mientras que los estudios sobre la vision en Hildegard
se han centrado sustancialmente en el texto, o sea, en su elaboracion literaria. ¢ Hasta qué punto no es posible
conciliar la técnica aleg6rica con la experiencia visionaria? ¢Por qué el dominio de la técnica alegorica en
Hildegard debe dejar al margen la realidad de la experiencia? La gran cultura latina de Hildegard hizo que
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Para la comprension del fendmeno visionario, Victoria Cirlot propuso, en su
estudio acerca de las visiones de Hildegard von Bingen®®®, utilizar la hermenéutica del
filésofo Henry Corbin pues: «el caracter autbnomo de la imaginacion con respecto al
mundo sensible que le concedieron el fildsofo irani y la mistica sufi implica una auténtica
valoracion de la imagen. Al no hacerla dependiente de la percepcion®®® la imagen puede
contener un alto grado de espiritualidad y de ello puede surgir una estética que nada tenga
que ver con la representacion sino que de forma a un mundo ‘posible’ y por lo tanto
nuevo»'’®, En Avicena y el relato visionario'’*, Henry Corbin propone practicar el Ta wil
como exegesis, es decir, como método para la interpretacion del alma y los textos. Su
«sincronismo y codependencia» definen aqui el «circulo hermético» donde aflora la
vision simbolica y por donde pasa toda «interpretacion verdadera de simbolos»!’2. Esto
significa apartar el enunciado de su apariencia externa (exotérica, Zahir) para volver a su
verdad simbdlica. El circulo hermético, por lo tanto, tiene dos movimientos: el primero
es un descenso (tanzil) que transmuta lo sensible y lo imaginal en simbolo y el segundo
es un ascenso (ta'wil) que retorna el simbolo a la situacién que lo hizo nacer. Segln
Corbin, el simbolo es lo que conduce a la zona limite 0 mundo intermedio donde los
cuerpos se espiritualizan y los espiritus se corporeizan, es decir, donde se produce lo que
Jung llamara la transmutacién alquimica o la conjunctio. La exégesis se suele narrar como
un «relato visionario» o «relatos de iniciacion» de caracter muy personal que muestran al
guia (el exegeta), el éxodo (metafora del camino de descenso y ascenso), lo que conduce

elaborara sus simbolos con los instrumentos que le ofrecia su mundo, y ésos no eran otros que los
proporcionados por la alegoresis, el tipo de exégesis adecuado para reconocer los significados espirituales.
La obra profética de Hildegard no esta ahi para mostrarnos su «aventura personal» (aunque también lo haga
por afiadidura), sino como insistentemente se ha repetido, para ensefiar los misterios de la Iglesia. Sus
visiones son Lehrvisionen, es decir, visiones pedagdgicas, dentro de una cultura forjada en la imagen cuyos
procesos y mecanismos estdn desvelando excelentes y recientes estudios. Diez afios tuvo que emplear
Hildegard para escribir Scivias. Son diez afios de trabajo que nada tienen que ver con la inspiracién, sino
con la lectura y la misma escritura, con el hallazgo de los modos y las formas de transmision de aquello
gue habia sido revelado. Esos modos y formas son histéricos, tienen estilo, y proceden de la alegoresis.
Pero detras parece vislumbrarse algo que esta mas alla de la tradicion conocida y asimilada, pues de otro
modo resultaria dificil de explicar la gran potencia y riqueza de sus imagenes, totalmente alejada de la
palidez alegérica, cuando ésta es eso, pura y simple alegoria, imagen arbitraria, elegida convencionalmente
como una forma de expresion”. Cirlot, Victoria. Hildegard von Bingen y la tradicién visionaria de
occidente (Barcelona: Herder, 2005), pp. 157-158.

168 Cirlot, Victoria. Vida y visiones de Hildegard von Bingen (Madrid: Siruela, 2009).

169 En la tesis doctoral de Ricardo Mendoza leemos lo siguiente: En 1912, Husserl, “asume con conviccion
la posibilidad de que existan representaciones “liberadas” de dicha impresion. Las consecuencias de esta
posicion son radicales, porque abre la puerta para considerar lo que denominamaos realidad apenas como la
concrecion de una de las maltiples posibilidades manifiestas en la region de la Naturaleza. Conocer la
realidad ya no depende entonces de acceder a la esencia de lo adecuadamente percibido sobre la base de
una experiencia sensible, sino que también cabe intuirla como la posibilidad de entre las posibilidades dadas
a la conciencia mediante la phantasia. Solo ahora podemos comprender con claridad meridiana aquella
enigmatica frase que Husserl mencioné hacia el final del SS.70 de Ideas I: ‘Asi se puede decir realmente,
si se ama el lenguaje paraddjico, y decir con estricta verdad, con tal de que se entienda bien el equivoco
sentido, que la ficcion constituye el elemento vital de la fenomenologia, como toda ciencia eidética; que la
ficcion es la fuente de donde saca su sustento el conocimiento de las verdades eternas’. Porque la phantasia,
y no hacia aquello que se nos ofrece como realidad sensible, a donde hay que dirigir la mirada para intentar
asir lo real”. Mendoza Canales, Ricardo. Edmund Husserl: Phantasia e imaginacién. Tesis doctoral.
(Barcelona: Universidad de Barcelona, 2015).

170 |bidem, pp. 14-15.

71 Corbin, Henry. Avicena y el relato visionario (Barcelona: Paidds, 1995).

172 |bidem, p. 42.
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(interpretacion de los textos), el lugar hacia el que conduce (interpretacion del alma),

quien reconduce y hacia quien reconduce!”3,

En el Liber Primus encontramos el relato visionario de Jung, es decir, la
hermenéutica que él mismo realiza de su propia experiencia visionaria. A través de los
textos e imégenes ofrece un testimonio y hace una interpretacion de algunas de las
cuestiones fundamentales que van sucediendo en su encuentro con estas imagenes y que
dan lugar a su proceso de transformacion o metanoia. Se interesard principalmente por
los movimientos que abren y cierran el circulo hermético, es decir, cOmo a través de un
retorno a la via espiritual, mediante la funcion trascendente o activacion de la
imaginacion, se pueden superar conformismos y servidumbres adquiridas culturalmente
para volver a sentir compasion por todos los seres mas alla de las formas culturales o las
representaciones de cada uno. A continuacion, presento un esquema del relato visionario
que sigue Jung en el Liber Primus, donde se aprecia este movimiento de descenso y
ascenso que hace posible reunir lo visible y lo visible (figura de la imagen con imagen)
en la conjunctio que tendra lugar durante el acto simbdlico.

2.2.1 Sinopsis del viaje: Reunir el cielo con la tierra.

Jung habia comprendido desde pequefio que su yo estaba escindido de su si-mismo
(su yo profundo y transpersonal), es decir, que habia un abismo entre su personalidad
unoy dos, entre su exterior y el interior. En la edad adulta, al haber perdido su capacidad
para lo imaginal, es decir, para mediar entre lo visible y lo invisible, y, por lo tanto, para
conectar sus personalidades una y dos, comienza a sentirse mal. Debido a que no era
capaz de comprender la forma que presentaban sus visiones (las metaforas de sus
visiones) casi se vuelve ‘loco’ por ello.

Para recuperar la salud necesitaba recuperar su capacidad simbdlica pues solo a
través de la comprension de las metaforas de su imagen seria capaz de sostener la paradoja
a la que le confrontaban sus visiones. Para encontrar el camino de reunion de los opuestos
y trascender su pensamiento escindido y, por lo tanto, sus personalidades unay dos, Jung
tendra que realizar un camino de regreso al simbolo. Para ello, comienza en El Libro Rojo
un viaje iniciatico en el que tendré que ir realizando distintas tareas hasta sustituir la l6gica
lineal de su pensamiento individualizado por otra de caracter ciclico y mediatico. Para
ello, primero tendra que bajar simbolicamente al infierno, pasando por el desierto y
regresar al cielo pasando por el centro. La finalidad sera conseguir simultanear los
tiempos durante el paso por el mundo intermedio.

173 |bidem, pp. 44-45.
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Zona intermedia:

Acto simbdlico
Antes: Estructura Después: estructura
basada en una basada en la
I6gica lineal y un I6gica ciclica del
pensamiento solipsista. pensamiento mediatico.

(Tiempo Unico) — (Tiempo multiple)

Unir la tierra con el cielo
(figura de la imagen con la imagen)
Es un movimiento simultaneo de
apertura y cierre que pone entre
paréntesis el pensamiento paraddjico.

A continuacién, presento un breve esquema para seguir los acontecimientos que
se describen en el Liber Primus, en los que se relata el camino que conduce de regreso a
este mundo intermedio que consigue abrir una brecha en el tiempo cronoldgico. Para
comprender mejor lo que ocurre a partir de ahora, vamos a imaginar que estamos en un
videojuego en el que habra que pasar distintas pruebas e ir superando pantallas.

Etapas y pruebas:

1°- El espiritu de la profundidad conduce al yo (el sentido) al desierto y ha de
matar al héroe por la espalda (sacrificio del héroe).

2°- El sentido (la figura de la imagen) ha de entregarse (abandono de si) a la
oscuridad, al contrasentido, como una tarea necesaria para abandonar las formas de la
imagen o retoricas que le han estado guiando y que le han impedido encontrar su propio
camino o vivir sus simbolos. Es decir, sacrificando al héroe (el sentido) la figura de la
imagen recuperard su estado de potencia imaginante o imagen dando lugar una
reconfiguracion de la figura de imagen que dard lugar a una nueva vision (el
suprasentido). Es decir, la nueva vision surge de la conjunctio de las dos anteriores
(figura de la imagen e imagen) durante el proceso creativo de actualizacion de la imagen
(ciclo de la imagen vida-muerte-renacimiento).

3°- A través de la funcion trascendente o imaginacion agente se abre una zona
imaginal o zona intermedia (un hueco) donde se puede llevar a cabo la conjuntio (la
mezcla de esencias distintas: figura de la imagen e imagen) durante el acto simbolico. Es
decir, sentido y contrasentido dan lugar a un suprasentido (imagen transfigurada o nueva
vision) a través del acto simbolico. Esto significa que durante el proceso creativo se
produce una reaccion alquimica de A y B y ambas se transfiguran y dan lugar a C que es
mas completa que las dos anteriores (pues contienen distintas temporalidades).

4°- En la nueva forma de la imagen (C), el cielo y la tierra (lo inteligible y lo

sensible) figura de la imagen e imagen (cuerpo y espiritu) vuelven a estar conectados. Es
decir, Jung, ha recuperado su alma y la capacidad del saber de su corazén.
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En el siguiente cuadro (Tabla 2) se puede ver un esquema para Seguir
cronoldgicamente los acontecimientos (las visiones, alegorias y simbolos) que tendran
lugar en cada capitulo del Liber Primus. He afiadido solo los simbolos que utilizaré para

este estudio.

(Tabla 2)
Fecha Capitulo Vision Alegorias y Simbolo
precognitiva figuras.
Liber Primus: | Vision Parabola del SERPIENTE
El camino de desierto (en la imagen
lo venidero. plastica).
Simbolo de la
metamorfosis
, de aquello
que cambia y
se actualiza.
13-11-1913 | I-Liber Parabola del NINO
Primus: El reencuentro con DIVINO (es
reencuentro el alma. simbolo del
con el alma. suprasentido
o tercera
imagen que
nace de la
comunion de
las imégenes
uno y dos)
14- 11-1913 | 1I- Liber Parabola del NINO
Primus: reencuentro con DIVINO
Almay Dios el alma.
15- 11-1913 | 11I- Liber Parabola del NINO
Primus: reencuentro con DIVINO
Sobre el el alma.
servicio al
alma.
28 -11-1913 | IV- Liber Parabola del
Primus: El desierto.
desierto.
11-12- 1913 | Experiencia Parabola del
en el desierto desierto.
(segunda
parte capitulo
V)
12- 12- V- Liber Vision Mito del héroe SERPIENTE
1913 Primus Viaje con variaciones:
infernal hacia sacrificio y
el futuro. creacion.
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VI- Liber Mito del héroe:
Primus: sacrificio y
Escision del creacion
espiritu
18- 12- VII- Liber Mito del héroe: | MONTANA
1913 Primus: sacrificio y (une el cielo
Matar al creacion con la tierra)
héroe.
VIII: Liber Mito del héroe: | NINO
Primus: sacrificio y DIVINO
Concepcion creacion. SERPIENTE
de dios.
IX- Liber Conversacion con | SERPIENTE
Primus: Elias y Salomé —
Mysterium Paradoja: reunion | CRATERA O
encuentro. de la forma CUENCO
sensible (donde se
/inteligible. hacen las
mezclas
alquimicas
que dan lugar
a lo nuevo)
22-12-1913 | X-Liber
Primus:
Instruccion.
25-12-1913 | XI- Liber Vision
Primus:

Resurreccion.
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2.2.2 De la vision al mirar: figuracion.
«Pero donde hay peligro crece también lo que nos salva»*’. (Friedrich Holderlin).

Junto a las visiones del Liber Primus, aparecen los experimentos que realizaba Jung
para intentar comprender estas formas de la imagen que provenian del inconsciente. De
manera instintiva, lo que hizo en un primer momento fue plasmar la forma de estas
visiones guiado por una fuerte pulsion creativa, es decir, empez6 a darles cuerpo en forma
de figuras. Jung consideraba que la pulsion creativa necesitaba de una actitud estética que
protegiera al artista «contra el objeto, la vision o la experiencia —cualquiera que esta sea—
con el fin de reproducirlo; si ta estas completamente dentro de ello estas atrapado,
destruido, no eres un artista. Empiezas a ladrar como un perro quiza, pero eso no es ser
artista. Debes poder salirte de ello. Por lo tanto, el artista debe tener una actitud
estética»'’®. Aunque Jung no queria que se le identificase como artista, consideraba que
esta actitud estética era necesaria, en un primer momento, para poder visualizar el
conflicto latente a través de la forma material de las iméagenes. Al darles forma se empieza
a dar cuenta de que las figuras que van emergiendo tienen forma de metaforas, mitos
clasicos y parabolas. De algun modo comprende que su conflicto estd sostenido por
figuras retoricas que se habian incorporado a su pensamiento conformando su
personalidad sin ser él consciente de ello:

«Tuve que reconocer que aquello a lo que yo habia Ilamado mi alma no era para nada mi
alma sino una construccion doctrinaria muerta. Por eso tuve que hablarle a mi alma como
a algo lejano y desconocido, que no tiene consistencia a través de mi, sino a través de la
cual yo tengo consistencia»*’s.

A estas huellas y retoricas o figuras contenidas en sus imagenes se referia como
«los poderes gobernantes, los dioses, esto es, las imagenes de las leyes y principios
dominantes, las regularidades del promedio en la secuencia de imagenes que el cerebro
ha recibido de la secuencia de procesos seculares»!’’:

«Por mis pensamientos me habia abandonado a mi mismo; por eso, mi si-mismo se volvié
hambriento e hizo de Dios un pensamiento egoista. Si abandono mi si-mismo, el hambre
me impulsara a encontrar mi si-mismo en mi objeto, o sea, en mi pensamiento. Por eso,
amas los pensamientos razonables y ordenados, pues no podrias tolerar que tu si-mismo
este en pensamientos desordenados, es decir, impropios. Por tu deseo egoista expulsas de
tus pensamientos todo lo que se te presenta de forma no ordenada, es decir, no apropiada.
Creas el orden segun aquello que ti conoces; los pensamientos del caos, sin embargo, no
los conoces y, aun asi, existen. Mis pensamientos no son mi si-mismo y mi yo no abarca
los pensamientos. Tu pensamiento tiene este significado y otro, no solo uno, sino muchos
significados. Nadie sabe cuantos. Mis pensamientos no son mi si-mismo, sino que, al
igual que las cosas del mundo, son algo viviente y algo muerto. Asi como yo no estoy
dafiado por vivir en un mundo parcialmente desordenado, asi tampoco estoy dafiado si

174 \Jerso del poema Patmos. Nos acerca a la vision que tiene Horderlin de lo religioso. Heidegger,
Martin. Caminos de bosque. (Madrid: Alianza 1995).

175 Cita recogida en el libro de Van Den Verk, T, Jung on art. The autonomy of the creative drive. Taylor
and Francis group, Hove and New York, 2012, p. 66. Macareno Ramon, Jon. Laboratorios experimentales
del escultor Jorge Oteiza y el psiquiatra Carl Gustav Jung. (Navarra: Fundacién Jorge Oteiza, 2017), p.
69.

176 En la pagina 16 del borrador del Libro Rojo continta diciendo: “discernida por mi, compuesta por las
asi llamadas experiencias y juicios”. Libro Rojo facsimil, p. 230-nota 17.

17 Libro Rojo facsimil, p. 211.
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vivo en mi mundo del pensamiento parcialmente desordenado. Los pensamientos son
hechos de la naturaleza que t no posees y cuyo significado solo conoces de forma
totalmente imperfecta. Los pensamientos crecen en mi como un bosque, todo tipo de
animales lo pueblan. Sin embargo, el hombre es imperioso en su pensar, por eso mata el
placer del bosque y los animales salvajes. EI hombre es violento en su anhelo y el mismo
se convierte en bosque y animal salvaje. Asi como yo tengo la libertad en el mundo, tengo
también la libertad en mis pensamientos. La libertad es condicionada»*’8,

Jung empieza a considerar prioritario reelaborar criticamente estas figuras
retdricas para liberar su pensamiento de estas formas que consideraba «doctrina muerta,
y, de este modo, recuperar su alma (la imagen). Veamos lo que sucedio a partir de la
primera vision:

«En octubre de 1913, cuando estaba solo en un viaje, sucedié que durante el dia fui
subitamente acometido por una vision: vi un diluvio tremendo, que cubria todos los paises
nordicos y bajos entre el Mar del Norte y los Alpes. Alcanzaba desde Inglaterra hasta
Rusia, y desde las costas del Mar del Norte casi hasta los Alpes. Vi las olas amarillas, los
restos flotantes y la muerte de incontables millares. Esta vision duro dos horas, me
confundid y me hizo sentir mal. Fui incapaz de interpretarla. Pasaron dos semanas desde
entonces, y luego volvid la vision, més intensamente que antes. Y una voz interna dijo:
‘Mirala, es enteramente real, y asi serd. No puedes dudar de ello’. Luche nuevamente
durante dos horas con esta vision, pero ella me retuvo. Me dejo extenuado y confundido.
Y pensé que mi espiritu se habia enfermado. A partir de ese momento volvio el miedo
ante el tremendo suceso que habria de estar inmediatamente frente a nosotros. Una vez vi
también un mar de sangre sobre los paises del norte»*”.

A partir de esta vision Jung comprende que estas figuras de la imagen también
forman parte del lenguaje de su alma, pero no son su totalidad: «Se que todo lo que dices,
alma mia, también es mi pensamiento»'®. Sin embargo, para tener la comprension total
del alcance de su pensamiento, tenia que aceptar también la existencia de estas formas
como parte constitutivo de él. Al reconocer estas metéforas de la imagen como algo
verdadero que estd cumpliendo una funcién, Jung recupera su alma. Para él, por lo tanto,
lo verdadero era aquello que uno considera psicolégicamente verdadero, sin importar si
lo es historicamente o no, «pues la vida de los suefios y las intrusiones de lo inconsciente
continGlan su curso —mutatis mutandis— ajenas a todo»'®. Ahora solo necesitaba
enfrentarse a estas retdricas para evitar su influencia perturbadora. Para ello, necesitaba
salvar este abismo que habia entre lo consciente y lo inconsciente. Entonces, se propone
empezar poniendo en practica un método dialdgico:

«Alma: ‘¢Quién te da el pensamiento y la palabra? ;Los creas t(? ;Acaso no eres mi
siervo, un receptor que yace frente a mi puerta y recoge mi limosna? ¢ Y te atreves a pensar
que eso que tu imaginas y dices podria ser sinsentido? ;No sabes, aunque €so proviene
de mi y me pertenece?” Mas yo grite lleno de enojo: ‘Pero entonces mi indignacion
también tiene que venir de ti, entonces te indignas ti en mi, en contra de ti misma’. El
alma pronuncio luego palabras ambiguas: ‘Eso es guerra civil’,

178 |_ibro Rojo edicidn de Nantes, p. 218.

179 Jung, CG, El libro Rojo. Edicidn facsimil. (Buenos Aires: El Hilo de Ariadna, 2009), p. 228.
180 E| Libro Rojo edicion Nantes, p. 184.

181 Jung, C.G. La dinamica del inconsciente (Madrid: Trotta, 2004), p. 75.

182 E| libro Rojo edicion de Nante, p. 195.
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A través de este dialogo, empleado como técnica por Jung para la
desidentificacion de las formas de la imagen, surgi¢ una figura metaforica que le dio una
clave acerca de la escindida configuracion de su pensamiento: «eso es guerra civil». A
través de estas figuras, pudo visualizar que vivia un conflicto de origen temporal. Su
pensamiento estaba escindido como una guerra civil, es decir, vivia un conflicto interior
entre dos bandos del mismo modo que las guerras acontecen en el exterior (recordemos
gue meses mas tarde dard comienzo la primera guerra mundial, por lo que el clima social
era ya conflictivo). Por un lado, estarian las imé&genes del poder y del tiempo cronolégico,
y por el otro, las imagenes de la duracion y de la potencia de su alma. Al visualizar esta
dualidad, Jung comprende que la escision que vive tiene un reflejo social. Es decir, la
separacion de su personalidad uno y dos, o su «guerra civil interior», no era Unicamente
algo suyo, sintoma de una locura personal, sino que era un sintoma cultural®®?,

Esta experiencia le hace comprender el «género de relacion inmediata en que entra
0 puede entrar el sujeto con ciertas objetividades». Para Jung, a diferencia del
psicoandlisis freudiano, estas objetividades eran de caracter «extrapsiquicas» Yy
«metaempiricas»*4, y por su naturaleza limite, la forma que tenia de dar cuenta de este
encuentro era a través de imagenes metafdricas:

«En otras palabras, los acontecimientos de la psique son o ‘nos abren’ a los
acontecimientos del cosmos; y en ese sentido —tal como vya lo insinda el Liber Novus—
solo vinculados en profundidad con nuestra alma, cuyo lenguaje es la ‘imagen’, podemos

183 Esta relacion también la ha explorado Aby Warburg como muestra el filésofo Didi-Huberman en su
excelente ensayo La imagen superviviente, donde muestra un el proceso que hace Warburg tras su psicosis
y que sorprendentemente es muy similar al que hace Jung tras su experiencia visionaria. En el capitulo de
“Warburg en la clinica de Binswager: construcciones de la locura”, habla del periodo en que Warburg ha
sido ingresado en la clinica Bellevue (misma clinica donde también estuvo ingresado Nietzsche. El capitulo
comienza recordando el viaje que hizo Warburg a México y en el que estuvo estudiando los rituales de los
Oraibi con las serpientes. Cuenta Didi-Huberman (la cursiva es mia para sefialar los puntos que me parecen
clave con relacion a Jung): “La comparacién de los dibujos arqueoldgicos o los documentos fotogréaficos
dejaban paso a una observacién activa: una mirada casi tactil hacia esos “organismos enigmaticos” de los
danzantes enmascarados que fotografié de cerca, en directo, bajo un sol de plomo, en el espacio abierto,
desértico y agrietado, de Nuevo México. Por fin podia tocar con sus dedos la “fuerza viva”- pero también
el esquizo- de los tan buscados “simbolos primitivos”. Ahora bien, como es sabido, Warburg tuvo que
esperar casi treinta afios hasta lograr extraer las lecciones de esta experiencia. Y no pudo hacerlo méas que
desde el fondo de una caida vertiginosa en la psicosis, entre los muros cerrados de una clinica psiquiatrica
dirigida por Ludwing Binswanger (328)”. Afios mas tarde, en 1923, Warburg pronuncia una conferencia
sobre aquella experiencia que tuvo en México, enlazando con la suya propia del momento: “Aunque el
propio Warburg consideraba esta conferencia como el inicio de un verdadero ‘renacimiento’ de su
pensamiento, era bien consciente de que, al mostrar las serpientes del Walpi entre las mandibulas de los
danzantes, lo que estaba ofreciendo era una parabola de su propia situacion: la ‘dialéctica del monstruo’
le tenia atenazado (330). (...) Asi, pues, en Bellevue Warburg conseguira esta verdadera proeza: hacer de
su propia contorsidn (en un problema que no nos concierne) una construccion . (...) Procede gracias a
Binswanger, a un extraordinario trabajo de anamnesis, remontando el camino de la prueba a la experiencia
y de esta al conocimiento. Cocimiento de un estilo nuevo (y de ahi nuestra famosa ‘ciencia sin nombre’)
puesto que extraia de su propia puesta en peligro los fundamentos de su eficacia. Conocimiento capaz de
transformar la confesion de un “esquizoide” en una teoria cultural de los esquizos simbélicos, capaz, en
suma, de transformar un pathos (o un sintoma) en teoria cultural del pathos (o del sintoma). No puedo dejar
de imaginarme la fascinacion que hubiera sentido Gilles Deleuze por un movimiento semejante . no menos
que la Michael Foucault, que, sin duda, hubiera observado como la historia de una locura puede dar lugar
a una arqueologia de un saber-. Es este movimiento el que tenemos ahora que reconstruir con mas precisién
(333-334). (...) “;Qué es lo que ha descubierto de entrada? Una estructura escindida que, en 1923, terminara
por calificar de “esquizofrénica (363)”. Por lo tanto, tanto Warburg como Jung experimentaron esta
esquizofrenia de la cultura en su propio pensamiento, siendo su sintoma el sintoma del pensamiento de toda
la época. Didi-Huberman, George. La imagen superviviente (Madrid: Abada editores 2013), pp. 328- 363.
184 |_ibro Rojo edicion de Nantes, p.68.
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dar cuenta del cosmos. En el Liber Novus leemos: ‘Quien posee el mundo, mas no su
imagen, posee solo la mitad de mundo, pues su alma es pobre y despojada’. (Liber Primus,
cap. 1, p. 174)»%

De esta forma Jung comprenderia, como ya habia anticipado en la seccion anterior,
que hay una conexion entre la subjetividad y la cultura, entre la intimidad y la politica.
Esto significaba que en cada persona hay una batalla interna con las imagenes, de la
misma forma que esta batalla tiene su equivalente social, como dan buena cuenta los
movimientos iconoclastas'®. Haciendo visibles dichas imagenes de imagenes se podia
decir lo mismo que él dijo del cinematografo: «Ahi se ve todo lo que sucede en el
mundo»*87:

«En la medida en que lograba traducir mis emociones en imagenes, es decir, hallar aquellas
imégenes que se ocultaban tras las emociones, sentia tranquilidad interna. Si me hubiera
abandonado por completo a mis emociones, lo mas probable es que hubiera sido destrozado
por las actividades del inconsciente. Quizas los hubiera podido separar, pero entonces habria
caido irremisiblemente en una neurosis y finalmente sus contenidos me hubieran destruido.
Mi experimento me afirmé en la conviccion de lo valioso que es, desde el punto de vista
terapéutico, hacer conscientes las imagenes que se hallan detras de las emociones»*,

Por lo tanto, para Jung, la disposicion estética era un medio para visualizar los
conflictos latentes a través de estas formas o metéforas de la imagen. Lo importante era,
al disponer estéticamente las imagenes del inconsciente, encontrar «el sentido y el valor
de estas fantasias (que) no se revelan hasta que estan integradas en el conjunto de la
personalidad, es decir, hasta que uno afronta su verdadero sentido y se enfrenta a ellas
moralmente». Integrarlas significaba desplazar la propia personalidad para producir las
transformaciones necesarias:

«El retoque estético en El Libro Rojo era necesario por mas que ello me molestase; pues
solo gracias a ello tuve conocimiento de mi obligacion moral respecto a las imagenes.
Influy6 poderosamente en mi vida. Comprendi que ningln lenguaje es tan perfecto que
pueda sustituir la vida. Si se intenta sustituir la vida, no s6lo no se consigue, sino que a la
vida se la arruina. Para conseguir liberarse de la tirania de las premisas inconscientes son
necesarias dos cosas: cumplir lo mismo con la obligacion intelectual que con la moral. Es
naturalmente una ironia el que yo, como psiquiatra, haya topado con mi experimento, por
asi decirlo, a cada paso con aquel material psiquico que constituye los elementos de una
psicosis y que por ello se encuentran en el frenopatico. Es aquel mundo de las iméagenes
inconscientes que sume al enfermo mental en fatal confusion, pero también a la vez la
matriz de la fantasia creadora de mitos, que han desaparecido de nuestra época racional.
La fantasia mitica existe ciertamente en todas partes, pero es tan mal vista como temida,
y parece incluso una experiencia arriesgada a una aventura equivoca confiarse a las
profundidades del inconsciente (...). Representa un viaje de exploracion hacia otro polo
del mundo»*8,

Por lo tanto, las figuras de la imagen que él veia eran solo una forma manifiesta de la
imagen (realidad o fuente de vida). Sin la capacidad de analogia uno permanecia ajeno al

185 |bidem. p. 68.

18 para saber mas sobre iconoclasia: Freedberg, David. Iconoclasia. Historia y psicologia de la violencia
contra las imagenes (Vitoria-Gasteiz: Sans Soleil, 2017).

187 Libro Rojo edicidn de Nantes, p. 247

188 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 212.

189 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010). p. 224-225.
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sentido de estas formaciones, las cuales continuarian actuando de una forma inconsciente
0 ajena a la voluntad y, por lo tanto, perturbadora:

«Quien menos conoce su lado inconsciente mas influido esta por él, solo que sin ser
consciente de ello. La secreta cooperacién de lo inconsciente en la vida esta presente
siempre y en todas partes, por lo que no es necesario buscarla. Lo que se busca es
despertar a la consciencia con los contenidos inconscientes que estén en vias de influir en
nuestra conducta; de este modo lo que se evita es precisamente la secreta intromision de
lo inconsciente y sus desagradables consecuencias»*®.

Jung consideraba que mientras que «la psicologia del individuo correspondiese a
la psicologia de la nacion» sélo la transformacion del individuo con relacién a su entorno
produciria una renovacion cultural*®® y para ello era necesario disponer de una funcion
analogica que permitiera articular lo individual con los acontecimientos colectivos:

«la intima interconexién entre el individuo y los acontecimientos colectivos, que es lo
que constituia el centro del Liber Novus. Para Jung la conjuncion entre sus visiones
precognitivas y el estallido de la guerra habia vuelto visibles las profundas conexiones
subliminales entre fantasias individuales y los acontecimientos mundiales -y, por lo tanto,
entre la psicologia del individuo y de la nacion—, lo que se requeria ahora era trabajar esas
conexiones mas en detalle»®2,

A partir de esta genial intuicion Jung realizara en El Libro Rojo una doble tarea
creativa y vivencial. Para llevar a cabo la primera, investigara estéticamente la relacién
que hay entre subjetividad y cultura. Lo hara visualizando los conflictos a través de las
metaforas de la imagen. Para el apartado vivencial, buscara trascender estas formas
visuales a través de un conocimiento revelado. Mientras que las formas culturales
conducen a la repeticion, los actos simbolicos posibilitan la variacion. De la
interdependencia de ambos dependen los procesos de transformacion.

Esto abria la esperanza para un ecumenismo verdadero, algo que también estaba
en el centro de las preocupaciones de su amigo Henry Corbin!® y de otros muchos
pensadores del simbolo, como Cassirer. Para este ltimo, «la unidad espiritual» no reduce
jamas la «diversidad de las formas»: sino que ésta resurge a cada pensamiento en «la
relacion que el espiritu mantiene (con) cada una de ellas. Una grandeza del pensamiento
cassireriano es haber querido respetar lo diverso, el caracter irreductible de las
singularidades, y haber rechazado, en consecuencia, la uniformizacion del dato empirico
a través de una ‘razdn’ generalizadora cualquiera. (...) Hasta el final de su vida, Cassirer
intentara pensar la unidad del ‘mundo espiritual’ sin olvidad su multiplicidad, es decir, su
diversidad hecha de tensiones y hasta de ‘desarmonia’. Pero ¢como resolvio este
problema? Sustituyendo —a partir de 1910- la unidad metafisica tradicional, que es la
unidad de la sustancia, por una unidad estructural interna a las relaciones de las cosas 0
de las formas entre si. La llamada unidad de funcion, concebida como una extension

190 |_ibro Rojo facsimil, p. 82.

191 |ibro Rojo facsimil, p. 210.

192 |bidem. p. 210.

193 “porque la mayor preocupacion de Henry Corbin fue siempre la de encontrar un ecumenismo verdadero
que restableciese los puentes entre los brotes espirituales de las diferentes tradiciones, al considerar que
estas no consumaban lo divino en la Historia. Respetando de este modo la pluralidad de sentidos,
custodiaban el alma en su dominio que deberia ser aquel que reuniese la historia profana y el Ser en el Ser
mismo. “La filosofia”, dice Jambert refiriéndose a esa tentativa inmensa, “es una logica del ser que se
transforma en un deslumbramiento del alma, en el amor luminoso del angel. Corbin, Henry. Acerca de
Jung. El buddhismo y la sophia (Madrid: Siruela, 2015), pp. 13-14.
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epistemoldgica del ‘primado kantiano de la funcion sobre el objeto’ permitira una nueva
aproximacion a los fendmenos historicos y culturales».

2.2.3 Del mirar al contemplar: desfiguracion.

«Un ritmo cardiaco no es binario (golpe fuerte, golpe débil) sino ternario
(golpe fuerte, golpe débil, silencio)», George Didi- Huberman?®®,

Una vez dispuestas estéticamente las imagenes y visualizado el conflicto temporal
Jung buscaré la forma de trascenderlo. Para ello necesitaré abrir una brecha en el tiempo
unico. ¢Como hacerlo? Se propone introducir en la psique formas simbdlicas que, por su
naturaleza medial, ayuden a trascender esta individualidad. Para ello: «si no contamos
con una produccion espontanea de fantasias habra que valerse de un artificio»'. Este
artificio era lo que Jung llamaria afios después, a partir de su experiencia en El Libro
Rojo, la funcion trascendente o imaginacion activa.

«Mediante el tratamiento constructivo de lo inconsciente, es decir, preguntandose por el
sentido y por la finalidad, se ponen los cimientos para la comprension de ese proceso que
denomino funcién trascendente»®’,

La funcién trascendente o imaginacion activa posibilita el acceso a la zona
imaginal o zona intermedia, donde es posible que la pulsion creativa encuentre su forma.
Es decir, alli convergen las dos fuerzas necesarias que impulsan el proceso creativo que
dard lugar a las nuevas formas simbdlicas: una unién de las formas figuradas o retéricas
de la imagen y las desfiguradas de la imagen o potencia imaginante. Estas dos fuerzas
polarizadas (forma concreta y abstracta de la imagen) entran en conjunctio durante el
proceso creativo haciendo emerger una nueva vision durante el acto simbélico:

«no se hace condenando parcialmente los contenidos de lo inconsciente mediante una
decision consciente, sino antes bien reconociendo y teniendo en cuenta el sentido que
tienen aquellos para compensar la unilateralidad de la consciencia. Pues la tendencia de
lo inconsciente y la de la consciencia son los dos factores que componen la funcién
trascendente. Esta tendencia se Ilama trascendente porque posibilita organicamente el
paso de una actitud a otra, es decir, sin perjuicio de lo inconsciente. EI método
constructivo presupone conocimientos que también existen, al menos potencialmente, en
el paciente y que, por ese motivo, puedes ser despertados a la consciencia»*,

La conjunctio, por lo tanto, es un proceso creativo en el que se reconducen los
elementos materiales que provienen del pasado (materiales del inconsciente) hacia una
forma no conocida hasta el momento. Hanna Arendt, hablando en un articulo sobre Walter
Benjamin, dice asi:

19 Didi-Huberman, George. La imagen superviviente (Madrid: Abada editores 2013), p. 399.

1% Didi-Huberman, George. La imagen superviviente (Madrid: Abada editores 2013), p 456. En la nota 659
afade: “P. Sauvanet, 2000, p, 113. El autor cita, en la pagina precedente, una magnifica frase de V.
Nabokov: “Quiza la Ginica cosa que deja entrever un sentido al tiempo sea el ritmo: no los golpes repetidos
del ritmo, sino el abismo entre los golpes, el abismo gris entre los golpes negros: el suave intervalo”.

1% |_ibro Rojo facsimil, p. 85.

197 |bidem, p. 78

1% Jung, C.G. La dinamica del inconsciente (Madrid: Trotta, 2004), p. 77.
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«(...) el proceso de descomposicion es simultineamente proceso de
cristalizacidn; que en el seno del mar —el elemento mismo no histérico en el que debe
recaer todo aquello que en la historia ha sido devenido— nacen nuevas formas y
configuraciones cristalinas que, invulnerables a los elementos, sobreviven y esperan tan
solo al pescador de perlas que un dia las sacard a la luz: como ‘fulgores del pensamiento’
0 bien como Urpanomene»*®,

Jung consideraba que la funcion trascendente era similar a una funcién
matematica y que por este motivo a partir de ella se podia articular la abstraccion que
abriria la brecha en el tiempo:

«Este método ciertamente se basa en que el simbolo (es decir, la imagen onirica o la
fantasia) ya no es valorado semidticamente, es decir, como signo de los procesos
instintivos elementales, sino simbdlicamente, entendiendo por ‘simbolo’ una expresion
que reproduce de la mejor manera posible una situacion compleja y todavia no
comprendida con claridad por la consciencia»®®,

Mientras que «el espiritu de ese tiempo» se habia centrado en la mirada y, por lo
tanto, en la observacion y el andlisis de los sintomas observables, es decir, en lo visible
de la experiencia para determinar si estas experiencias eran reales o no, el espiritu de la
profundidad abria un camino para el pensamiento imaginal, o lo que es lo mismo, para la
vivencia simbolica y emocional que a su vez es psicoldgica y corporal.

«Estoy demasiado cerca de equipararme con lo observado, como para poder alegrarme
del observar. Estoy en peligro de creer que yo mismo soy significativo porque yo observo
lo significativo. En ello enloquecemos una y otra vez, y hacemos de lo observado una
locura y un juego de monos, porque no podemos desistir de la emulacion»?,

La forma simbdlica, por lo tanto, no hace visible lo invisible sino que lo hace
simbdlicamente comprensible a partir de un conocimiento velado e intuitivo. Por ese
motivo, la ceguera y la penumbra sera uno de sus fundamentos epistemologicos:

«El Gnico ojo de la divinidad es ciego, el unico oido de la divinidad es sordo, su orden
esta atravesado por el caos. Por lo tanto, sed pacientes con la invalidez del mundo y no
subestiméis su belleza perfecta (...)».

En El Libro Rojo, la activacion del pensamiento imaginal que posibilita la
vivencia del simbolo se produce a través de la interaccién imagen/texto. Segin Anton
Pacheco, para Corbin, «el mundus imaginalis en cuanto que funcion mediadora
desempefia también un papel fundamental en la hermenéutica, articulandose a través de
las categorias de Logos, Palabra o Libro revelado, y siendo entonces ese lugar y ese
tiempo imaginales donde acaecen los relatos visionarios y misticos; es ahi, en ese ambito
simbdlico, a donde hay que remitir (anagogia, tawil, hermenéutica espiritual el sentido
profundo de las narraciones biblicas. (...). Por lo tanto, la categoria de mediacion en la
dimensién hermenéutica significa para Corbin que la verdad de un evento narrado en un
relato biblico o en una experiencia visionaria no se da necesariamente en el tiempo
cronoldgico, es decir, en la historia, sin que por eso pertenezca tal evento a lo legendario,

19 Arendt, Hanna. 1968, pp. 305-306. “Estas lineas cierran un admirable articulo dedicado a Walter
Benjamin”. En Didi-Huberman, George. La imagen superviviente (Madrid: Abada editores 2013), p. 462-
nota 666.

200 Jung, C.G. La dinamica del inconsciente (Madrid: Trotta, 2004), p. 78.

201 |_ibro Rojo facsimil, p. 251.
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sino que precisamente aparece y se desvela (de ahi la conexion entre hermenéutica y
fenomenologia) en el ambito mediador del mundus imaginalis»?%2,

Jung empieza a comprender que para acceder al conocimiento simbdlico hay que
vivir el simbolo y esto solo es posible viviendo un acto simbolico. Sin la experimentacion
directa de formacion y destruccion de las formas a través del acto simbolico no es posible
tener vivencias significativas ni transformadoras. Sin la practica se produciria una suerte
de engafio en el que la imagen preconfigurada sustituiria a las auténticas posibilidades de
vida.

A esto se refiere cuando establece una distincion entre mascara de dios y el dios
mismo. Al estar en contacto con la méscara de dios (retdricas de la imagen), pero no con
dios (vida simbdlica y potencia imaginante) uno no podia participar de la potencia
creadora, sino que dependeria de la propia mascara para sentirse potente. De este modo,
uno podia delegar su capacidad de agencia en favor del poder de la mascara, es decir, de
las retoricas del pensamiento y, de esta manera, no seria capaz de actuar ni de crear nada
nuevo:

«Usaste la mascara de un Dios y yo te adore. Ahora usas la mascara de un Diablo, ay, una
tremenda, la mascara de lo banal, jde lo mediocre eterno! jSolo un favor! jDéjame
retroceder por un momento y reflexionar! ¢ Vale la pena la lucha con esta mascara? ¢ Valio
la pena la adoracién de la mascara de Dios? No puedo, el placer por la lucha me arde en
los miembros. No, no puedo abandonar el campo de batalla derrotado. Quiero asirte,
aplastarte, payaso, mono. Y vaya que la lucha es desigual, mis manos agarran el aire. Pero
tus golpes también son aire y me doy cuenta de las tretas. Me encuentro nuevamente en
el sendero del desierto. Fue una visién desértica, una vision de los solitarios que
deambulan por las largas calles. Alli acechan ladrones y asesinos invisibles y lanzan
proyectiles envenenados. Por cierto, ¢la flecha asesina esta clavada en mi corazén?»2%,

Para Jung, el espiritu de este tiempo ha convertido la méscara en un héroe y un
principe al que adorar como a una de esas mascaras de dios: «Los dioses son inevitables.
Cuanto mas te escapas del Dios, tanto mas seguro es que caigas en su mano»?%, Sin
embargo, para él estos dioses son impostores, pues su encuentro con el Dios verdadero,
es decir, con la imagen en su potencia imaginante, le ha hecho darse cuenta de su engafo
y del limitado mundo en el que habia quedado enredado: «lo que vivo es una copia
desfigurada del misterio»?®. A partir de este momento, Jung se propone descubrir lo que
hay mas alla de dichos limites:

«Con las imagenes del inconsciente se impone al hombre una dificil
responsabilidad. La no-comprension, asi como la carencia de obligacion moral, arrebatan
a la existencia su integridad y otorgan a muchas vidas individuales el penoso carécter
fragmentario»?%.

Para escapar de los estrechos limites a los que le condiciona su mirada y lanzarse
a la vivencia de su simbolo, Jung tendra primero que realizar un trabajo de

202 Antén Pacheco, José Antonio. “Henry Corbin y la categoria de mediacion”. En Parra, Jaime (Ed.). La
simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca de divulgacion térmica,
2001), p. 116.

203 E| libro Rojo edicion de Nante, p. 195.

204 |_ibro Rojo edicién de Nantes, p. 198.

205 |_ibro Rojo facsimil, p. 261.

206 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010). p. 230.

57



desidentificacion critica de las formas de la imagen. Sin activar estas relaciones ocultas
tampoco podria participar de la revelacion ni de los procesos de nueva creacion. A partir
de este trabajo desfigurador, en cambio, uno alcanza el conocimiento simbdélico por medio
de una auténtica revelacion. Es decir, la imagen alcanzaria su forma de potencia
imaginante y las formas figurativas 0 mascaras se desactivarian temporalmente. Por lo
tanto, el camino de la transformacion o de la reanudacion del ciclo vital de las imagenes
solo es posible viviendo el simbolo y no solo teorizando sobre él:

«Mi corazén ardia de furia en contra de lo alto y lo amado, en contra de mi principe y
héroe, asi como el ser anénimo del pueblo, impulsado por la avidez de asesinar, se
abalanzo en contra de su preciado principe. Porque yo llevaba el asesinato en mi, lo previ.
Me senti embaucado y engafiado por mi rey. Porque me senti asi. El no era aquello que
yo queria que fuera. El daba cosas distintas de las que yo esperaba. El debia ser rey en mi
sentido, no en su sentido. Lo que yo llamaba ideal, eso habia de ser él. Mi alma me parecia
vacia, insipida e insulsa. Pero en realidad, lo que yo pensaba de ella, Valia para mi ideal.
Fue una / visién desértica, yo luchaba con mis propios espejismos. Habia guerra civil en
mi. Yo era para mi mismo asesino y asesinado. La flecha mortal estaba clavada en mi
corazén y no sabia lo que habia de significar. Mis pensamientos eran la muerte y el temor
a la muerte, que se extendian como veneno por todo mi cuerpo. Y asi fue el destino de
los pueblos: la muerte de uno fue la flecha envenenada que volé a los corazones de los
hombres y desato la guerra mas violenta. Esta muerte es la rebelién de la impotencia
contra el querer, una traicion de judas, que uno quisiera que otro la hubiese cometido.
Aln seguimos buscando el chivo que ha de cargar con nuestros pecados. Todo lo que se
vuelve demasiado viejo, se convierte en mal, por lo tanto, también vuestro Supremo.
Aprended esto del sufrimiento del Dios crucificado, que también se puede traicionar y
crucificar un Dios, a saber, el Dios del ano viejo. Cuando un Dios cesa de ser el camino
de la vida, entonces tiene que caer secretamente no El Dios enferma cuando sobrepasa
la altura del cenit. Por eso me tomo el espiritu de la profundidad cuando el espiritu de
este tiempo me habia conducido a la altura»?"’.

El primer paso para reanudar el ciclo vital de las imagenes es, por lo tanto, la
desidentificacion critica®® de las retdricas de la imagen. Al «vaciarse» de ellas, el
pensamiento critico cederia el paso a uno mas empaético y, por ende, a una sociedad mas
libre y viva. Como bien sefiala Henry Corbin, «toda la psicoterapia de Jung apunta a una
emancipacion de la consciencia que se libera de su servidumbre y su desgracia al
reconocer la inmensidad no consciente que la limita y la oprime mientras esta se niegue
a reconocerla»®®. En EIl Libro Rojo esta tarea se muestra a través de la metafora del
desierto:

«Ahora la tarea consiste en unificar el yo con el inconsciente que contiene la vida no
vivida del individuo y su potencial no realizado. Convertirse en lo que uno potencialmente
ya es, pero, pero ahora mas profunda y mas conscientemente. Esto requiere la fuerza
facilitadora de los simbolos que revelan contenidos del inconsciente que permanecian
ocultos».

Para su desidentificacion, Jung utilizaba un método del que ya se servian los
misticos, el cual consiste en poner entre paréntesis el juicio ante lo «visto». Se da cuenta

207 |ibro Rojo edicidn de Nantes, p. 196.

208 Judith Butler también aplica también este método psicoanalitico y hace referencia a él como una
desubjetivacion critica o una disposicién a no ser. Butler, Judith. Mecanismos psiquicos del poder.
(Barcelona; Céatedra, 2016).
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de que su percepcion estd embotada de formas retoricas que le conducen a engario asi que
el modo de ir méas all& de su percepcion consiste en una vez identificado este conocimiento
ponerlo en «suspenso». Esta es la forma en la que los misticos entraban en el «desierto».

Mediante esta actitud de silenciamiento mental, que no es vacio sino activo, es
posible «vaciarse» temporalmente del conocimiento adquirido mediante evidencias. Este
vaciamiento abre «hueco» para que pueda acontecer el simbolo: «mal ve quien quiere ver.
Este fue mi querer que me engafo. (...) Entonces quise comprenderme a mi mismo y
luego quise continuar sin saber lo que queria, y asi cai en el misterio»?!°, Esto sucede
porque el silencio activa la imaginacion y el conocimiento sobreviene por revelacion.

Jung consideraba que a través de la desidentificacion critica uno podia llegar a
Dios, es decir, a la imagen o potencia imaginante que es el tiempo de la realidad, el
momento en el que el tiempo cronoldgico se abre y es posible acceder al tiempo del alma.
Para abrir esta brecha y pasar de un conocimiento estético a uno trascendental es necesario
negar las imagenes que se habian visualizado previamente. De ahi la importancia del
silencio o el hueco. EIl hueco es la zona intermedia en la que la imagen figurada se
encaminara hacia su apéfasis o desfiguracion. Es la via teolégica o negativa que Jung
aprende de los misticos fundamentalmente del Maestro Eckhart. Carlos Ossola explica el
modo en el que este método teoldgico ayuda a la reanudacion del viaje para la revelacion:

«Del estallido de la profusion divina no podemos tener ni medida ni memoria: no se sigue
de ello méas que un extrafiamiento cegado, una huella olvidadiza. Estos tratados barrocos
de mistica que exaltan este olvido confuso como signo y sello de una vision que excede
toda forma de representacion — erigen e ilustran una theoria mystica llamada a
proporcionar- sobre los desgarramientos de la mystica memorialis- la ‘reanudacion
perdida’ de un ‘habito de viaje’, vocabulario de puntos de referencia, dibujo rico de
imagenes en las tinieblas de una noche que llenamos de estrellas, de figuras de
constelaciones. Esta teologia mistica, que ha renunciado a los paisajes de lo visible, borda
no obstante la de nada de las tinieblas de restos luminosos: lenguas de fuego, reldmpagos,
fulguratio coruscans, secundum superlucentem (..) caliginem in obscurissimo»?'.

Al activar la funcion agente de la imaginacion Jung toma conciencia de la
dimension emocional y de los conflictos internos que contienen las figuras de sus
imagenes: bien/mal, verdad/mentira, arriba/abajo, dentro/fuera. Posteriormente, gracias a
la desidentificacion critica y al vaciamiento de dichas figuras de la imagen es posible
trascenderlos. Es decir, consigue poner entre paréntesis un tipo de ldgica racional
(figurativa) para acceder a la vivencia simbolica. Mientras que desde un pensamiento
epistémico basado en la percepcidn y los conceptos esta dualidad generaba malestar, a
través de la potencia heuristica e imaginal del simbolo consigue suspender el pensamiento
individual, asumir la paradoja y abordar lo incomprensible en sus propios términos
accediendo a un pensamiento universal. De esta forma, «el hombre no solo crece desde
él mismo, sino que también es creador desde si mismo. El Dios se manifiesta en él»?!2,
Sin la funcién trascendente de la imaginacion no habria podido realizar este paso
simbdlico y, por lo tanto, la desubjetivacion no podria llevarse a término ni tampoco tener
una nueva vision o crear algo nuevo. Por este motivo, la salud personal y social estarian

210 |hidem, p. 224.
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asociadas a la capacidad para crear formas simbolicas que abran brechas en el tiempo al
mismo tiempo que acogen las posibilidades de vida.

El conflicto de Jung, por lo tanto, ponia de manifiesto un conflicto temporal de
origen cultural que se manifestaba en la fuerte escision entre sus personalidades uno y
dos. Mientras que la primera personalidad correspondia al «espiritu de este tiempo», la
segunda correspondia al «espiritu de la profundidad»:

«El espiritu de este tiempo es tu medida. El espiritu de la profundidad, sin embargo, lo
sobrepasa en ambos extremos. Solo el espiritu de este tiempo conoce la diferencia entre
grande y pequefio. No obstante, esta diferencia es transitoria, como el espiritu que la
reconoce. / El espiritu de la profundidad me ensefi6 incluso a contemplar mi obrar y mi
decidir como dependientes de los suefios. Los suefios preparan la vida y te determinan sin
que tu entiendas su lenguaje. Uno quisiera aprender este lenguaje, mas. quien es capaz de
ensefiarlo y aprenderlo? Pues la erudicién solamente no alcanza; hay un saber del corazon
gue da explicaciones mas profundas. El saber del corazén no se puede encontrar en ningln
libro ni en la boca de ningun profesor, sino que crece desde ti, como el grano verde de la
tierra negra. La erudicién pertenece al espiritu de este tiempo, sin embargo, este espiritu
de ninguna manera capta el suefio, pues el alma esta donde quiera que no esté el saber
erudito»?,

El saber del corazon, por lo tanto, es una experiencia intransferible alcanzable
Unicamente mediante la vivencia del simbolo. Ella conduce a la reconciliacion de las
personalidades uno y dos: «Mas, ¢cémo puedo obtener el saber del corazon? Solo puedes
obtener este saber si vives tu vida por completo. Vives tu vida por completo cuando vives
también lo gue nunca has vivido ain y que hasta ahora solo dejaste vivir o pensar a
otros»?!4, Esto significaba enfrentarse a la tarea de tomar las riendas de su propia vida.
Este aprendizaje era una travesia personal que no se podia forzar, sino que comenzaba a
partir de la necesidad de cada uno, en el momento oportuno, normalmente a través de una
crisis personal.

En el caso de Jung, este punto de no retorno comenzé el dia que acontecié la
primera vision y se hizo la pregunta clave de su investigacion personal: «;Alma mia
donde estas?»?%5. Una pregunta que le lleva a explorar el camino desconocido que hay de
vuelta hacia su si-mismo, por utilizar la terminologia junguiana, y que, hay que recordar
que no es lo mismo que €l mismo sino lo contrario, es decir, el no-yo. A Jung esto le
llevara a tener que enfrentarse a sus miedos y a superar sus prejuicios: «Sé demasiado
como para no saber sobre que puentes oscilantes estoy caminando»?18. Si saber demasiado
le aleja de aquello desconocido, solo desde una predisposicion critica a no saber y una
actitud de curiosidad y asombro ante la vida podra dinamitar la barrera que impone el
tiempo unico:

«Entre la nada, la aniquilacion, annihilatio, y la apoteosis barroca, entre el vacio y la
evidencia, un espasmo contrae el lenguaje, lo desfigura. Si la retorica profana (Tesauro,
Gracian) lleva la elipsis hacia la ‘punta’, amentata iacula acerada que eleva el vuelo hacia
los cielos, el dictato mistico es lanzado al corazén. (...) Esta experiencia no es un saber:

213 |bidem, p. 230.
214 |bidem, p. 230.
215 |bidem, p 173.
216 |bidem, p. 233.
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en el momento de enunciarla, la I6gica de pertinencia, la argumentacion y la articulacion
semantica se debilitan y la ‘ciencia’ mistica es entonces mas que ‘balbucir’»?t’.

El no saber es la etapa del desierto, el momento de todo proceso creativo en el que
las metaforas de la imagen empiezan a desfigurarse para dirigirse hacia la abstraccion.
Alli uno pierde el camino que conocia hasta el momento:

«jQue rigor del destino! Si os acercais a vuestra alma, lo primero que perderéis seré el
sentido. Creéis que os hundis en lo carente de sentido, en lo eternamente desordenado.!
iTenéis razon! Nada os salva de lo desordenado y lo carente de sentido, pues esta es la
otra mitad del mundo. (....) Vosotros abris el portal del alma para dejar ingresar las
oscuras corrientes del caos en vuestro orden y vuestro sentido. Esposais el caos a lo
ordenado y engendrdis el nifio divino, el supra sentido méas alla del sentido y el
contrasentido. ¢Tenéis miedo de abrir la puerta? También yo tenia miedo, pues habia
olvidado que el Dios es terrible. Cristo ensefi6: Dios es el amor. No obstante, habéis de
saber que el amor también es terrible»?2,

El amor es terrible porque hay en él un conflicto siempre activo que es la condicion
indispensable de la vitalidad: aprender a amar es aprender a morir. Amar nos confronta
directamente con el miedo a la muerte. No solo a la muerte literal sino especialmente a la
muerte de las figuras del pensamiento con las que uno se ha estado identificando y que
ahora estan comenzando a desfigurarse. Se acerca lo nuevo y con ello un fuerte
sentimiento de miedo, pérdida, incertidumbre o culpabilidad. Asi describe Jung en su
autobiografia lo que sintié cuando comenzo su ejercicio espiritual:

«Fue en la época de adviento del afio 1913 cuando me decidi a realizar el primer paso (12
de diciembre). Estaba sentado ante mi escritorio y meditaba una vez mas sobre mis
temores y me abandoné. Me ocurrié como si el suelo cediera literalmente bajo mis pies,
y como si cayese en un oscuro abismo. No podia reprimir en mi una sensacion de
panico»??,

Es lo que en la mistica teoldgica se conoce como la caida que tiene lugar durante
el «proceso de evacuatio del amor sui: el abandono, Gelassenheit»??°. Abandonarse es
dejar que se caiga la forma preconfigurada. Para Jung amar no es aferrarse a un saber a
partir de las formas de la imagen como si esta fuera un objeto sino justamente lo contrario:
un abandonarse. Abandonarse significa dejar caer la mascara de las retoricas de la imagen
y las identificaciones culturales. El resultado de tal abandono es descubrirse desnudo ante
el otro sin prejuicios. Amar seria lo contrario a una programacion, no es critica sino
empatia, no es actividad sino recepcion. Es pasividad, dejar venir, un apasionarse. Para
Jung, solo se puede amar no sabiendo o absteniéndose de saber acerca del otro y este no
saber se va a activar precisamente a través de todo simbolo que hace vacio, silencio o
hueco??!: «Quien estd en el prepensar es profundo y hueco y aguarda la
cumplimentacion»??2, Es decir, a través de la muerte de las figuras de la imagen uno queda
incompleto (vacio, hueco), y esa es la condicion de posibilidad para la acogida de lo nuevo
que viene a completarlo y, por lo tanto, a transformarlo. Amar, entonces, es hacerse hueco

27 Cirlot, Victoria y Vega, Amador (Ed.). Mistica y creacion en el s. XX (Barcelona: Herder, 2006), pp.14-
15.

218 |_jbro rojo facsimil, p. 233.

219 Jung, C.G. Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010). p. 155.

220 Cirlot, Victoria y Vega, Amador (Ed.). Mistica y creacion en el s. XX (Barcelona: Herder, 2006), p. 30.
221 ibro rojo facsimil, p. 244.

222 | ibro rojo version Nantes, p. 224.

61



para dejarse transformar por completo. Al hacerlo uno puede hacerse cargo de su si-
mismo, Yy, por lo tanto, diferenciarse del otro y amarlo: «Nuestra relacion con el hombre
va a través de este espacio vacio, por lo tanto, a través del Dios»?%3. La disposicion a dejar
morir las figuras de la imagen y, por consiguiente, a la conciencia de si, es la actitud
indispensable para volver a participar de la potencia imaginante.

Tambien el historiador del arte Aby Warburg sonded los misterios de este vacio o
hueco buscando en él un modelo epistemoldgico®®. En palabras de George Didi-
Huberman:

«El intervalo es lo que hace al tiempo impuro, horadado, multiple, residual. Es la interfaz
de los diferentes estratos de un espesor arqueoldgico. Es el medio de los movimientos
fantasmas. Es la amplitud de los ‘dinamogramas’, la separacién de las polaridades, el
juego de latencias de las latencias y las crisis. Es la apertura creada por las fallas sismicas,
las fracturas en la historia. Ese abismo que el historiador debe aceptar escrutar, aunque su
razon tenga que sufrir por ello. Es la dislocacion creada por las rupturas o las
proliferaciones geoldgicas. Es el contratiempo, el grano de diferencia en el engranaje de
las repeticiones. Es el hiato de los anacronismos, la malla de los agujeros de memoria. Es
lo que da a lo ‘primitivo’ su ‘actualidad’ paradojica. Es lo que entrelaza y separa
alternativamente los hilos — o las serpientes — de la madeja del tiempo. Es el camino que
recorre la impronta (Vorpragung) hacia su encarnacion (Verkdprerung, Verleibung). Es
la falla que separa un simbolo de su sintoma. (....) El ojo del ciclon, por definicién, es un
lugar sin conciencia de si»??°.

Este «sin conciencia de si» es la clave para la activacion del acto simbdlico.
Mientras que la ciencia era literalidad, la mistica ya comprendia la necesidad de metafora
y analogia??®. Si presentarse es representarse, ocultarse sera necesario para apropiarse del
espacio y volver a jugar. EI hueco que se abre es una brecha en la conciencia individual
que posibilita acceder al espacio imaginal y restaurar la intimidad: «t( eres un amante,
has logrado unir lo separado, atar lo superior con lo inferior»??7. La funcion transcendente,
por lo tanto, es una funcién abstracta pero cercana al cuerpo. Traduce un conocimiento
intuitivo en algo encarnado: «;Para qué es el cuerpo? El cuerpo es simplemente la
visibilidad del alma, de la psique; y el alma es la experiencia psicoldgica del cuerpo.
Entonces es realmente una y la misma cosa»?%,

223 |_jbro rojo facsimil p. 205.

224 Aby Warburg vivié en primera persona la potencia destructiva/constructiva de la imagen y como la
imagen en su estado de potencia imaginante si no puede encontrar una nueva forma, conduce a la
desfragmentacion. Podriamos decir que se necesita un equilibrio entre figura y abstraccién. Mucha
figuracion conduce a la repeticidn (obsesién) y muy poca a la desfragmentacion (experiencia psicotica).
Didi- Huberman lo expresa asi hablando del momento en que Warburg es ingresado en la clinica Bellevue,
en 1924: “Comprendi6 entonces que — sobre la propia base del tratamiento psicoanalitico llevado a cabo
por Binswanger- que s6lo una anamnesis de su propio pensamiento podia devolverle su capacidad de
invencion tedrica. Mnemosyne porta, asi, todas las huellas del lenguaje privado y de la bisqueda
autobiografica. Es una especie de autorretrato que ha estallado en mil pedazos, esas mil imagenes pintadas
sobre los sesenta y tres paneles negros en los que el pensamiento de Warburg — la historia misma del
pensamiento- se reconoce en las circulaciones y las relaciones de las imagenes entre si. Didi-Huberman,
George. La imagen superviviente (Madrid: Abada editores 2013), p, 418.

225 Didi-Huberman, George. La imagen superviviente (Madrid: Abada editores 2013), pp. 457-458.

226 Cirlot, Victoria y Vega, Amador (Ed.). Mistica y creacion en el s. XX (Barcelona: Herder, 2006), p. 35.
227 ibro rojo facsimil p. 316.

228 Jung, C. G. Seminar on Nietzsche’s Zarathustra. (New Jersey: Princeton University Press, 1998). p. 99.

62



Del mismo modo que la funcion respiratoria posibilita el intercambio del cuerpo
con el mundo a través del aire, la funcion trascendente o imaginacion agente posibilita
este intercambio simbolico entre el cuerpo y el espiritu, entre lo visible y lo invisible: «Si
no encontraste palabras, aun asi tu alma ha encontrado palabras impronunciables para
saludar al dia naciente»??®. En una conferencia que Aby Warburg ley6 en 1923, llego a
decir que «la actitud antropoldgica es un estado mental que permite observar la funcién
del intercambio de imagenes in statu nascendi»®°, algo que se considera un fundamento
de su epistemologia. Sin embargo, este estado naciente del que habla Warburg solo puede
ser intuitivamente comprensible, nunca observable. En este sentido, el acto simbdlico no
es lo que vemos sino lo que acontece en el hueco. Es lo que Warburg llamé el intervalo.
La imagen, por lo tanto, no es la figura que se repite sino el abismo. Solo viviendo el
limite, es posible el acontecer del estado naciente, del acto en potencia. Para Jung, en
definitiva, son las actitudes de pasividad, abandono e impotencia las que conducen a este
amanecer. Son las mismas que posibilitan la aparicion del caos creador o fuerza creativa:
«Dios que se encuentra entre las cosas y el alma, el mediador de la vida, el camino, el
puente y el paso hacia el otro lado»?3,

De la misma forma que en la mistica se habla de transmutatio para hablar de la
participacion de uno con dios, Jung habla de la transmutacion alquimica para referirse a
la unién del yo con el no-yo, es decir, con su si-mismo. En El Libro Rojo esta zona de
transmutacion o conjunctio aparece simbolizada por un simbolo alquimico, mediante un
crater o cuenco (para hacerse hueco) donde pueden realizarse las mezclas:

«El escenario del juego de los misterios es una profundidad semejante al crater de un
volcan. Mi interior profundo es un volcan que expulsa la masa ignea de lo nunca formado,
de lo no diferenciado. Asi, mi interior da nacimiento a los hijos del caos, de la madre
primordial. Quien ingresa en el crater se convierte el mismo en materia cadtica, se funde.
Lo formado en él se disuelve y se une a lo nuevo con los hijos del caos, los poderes de la
oscuridad, los que dominan y seducen, los que fuerzan y cautivan, los divinos y
diabdlicos. Estos poderes atacan desde todos los costados sobre lo determinado y limitado
mio y me unen con todas las formas, con todas las esencias y cosas lejanas, por lo cual
obtengo conocimiento de su ser 'y su constitucion. Por haber caido en la fuente del caos,
en el origen primordial, me fundo yo mismo en unién con el origen primordial, lo cual
es, al mismo tiempo, lo que ha sido y lo que sera. Primero llego al origen primordial en
mi. Asi, sin embargo, por el hecho de que soy una parte de la materia del mundo y de la
configuracion del mundo, llego también al origen primordial del mundo en general. Por
cierto, he participado de la vida como algo formado y determinado, pero solo mediante
mi consciencia formada y determinada y, asi, en la parte formada y determinada de la
totalidad del mundo, mas no en lo informado e indeterminado del mundo, lo cual también
me es dado. No obstante, solo le es dado a mi profundidad, no a mi superficie, que es
consciencia formada y determinada. Los poderes de mi profundidad son el predeterminar
y el placer. El predeterminar o prepensar es el Prometeo que sin pensamientos
determinados lleva lo cadtico a la forma y determinacion, que cava los canales y le ofrece

229 Libro rojo edicion Nantes, p. 266. En su conferencia en ETH Zurich, el 14 de junio de 1935 Jung
comento “El motivo del sol aparece en muchos lugares y épocas y significa siempre lo mismo: que ha
nacido una consciencia nueva. Es la luz de la iluminacién proyectada en el espacio. Esto es un
acontecimiento psicologico; el concepto medico de ‘alucinacion’ no tiene ningln sentido en la psicologia.
/ En el Medioevo la catabasis juega un rol importante y los viejos maestros consideraban al sol naciente en
esta catabasis como una luz nueva, como ‘luxmoderna’, como una gema, como una piedra preciosa.”
(Modern Psychology,vol. i, p. 231). Libro edicion Nantes, p. 531. Nota 97.

230 |_a cita es de Didi-Huberman, George. La imagen superviviente (Madrid: Abada editores 2013), p 454.
231 Libro rojo facsimil. p. 190.
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el objeto al placer. El prepensar esta también antes del pensar. El placer, sin embargo, es
la fuerza que, sin forma y determinacion en si, desea y destruye formas»?3,

En su paso por el desierto Jung va descubriendo la forma de desactivar el
pensamiento dirigido y activar el pensamiento imaginal. Aparecen figuras durante sus
Imaginaciones, que remiten a las distintas formas que va adquiriendo su alma, la cual le
habla a través de imagenes metaforicas. Al dialogar con ellas ird descubriendo métodos
que le ayudaran a conectar de nuevo con el cuerpo: el juego, el baile y la improvisacion.
Algo que volveremos a ver, mas adelante, en los experimentos que describe en el Liber
Secundus y especialmente en el capitulo del Rojo?*3. Abandonarse a la confusion del
silencio o al ruido del baile son dos formas de activar el pensamiento imaginal, pues
ambos interrumpen el ritmo habitual y preconfigurado de las iméagenes. En este sentido,
es la ambiguedad del acto simbolico el camino de la vida nueva: «la imagen como dios
es ambigua, de dos naci6 una®*».

Ya hemos visto que el proposito de destruir o poner en suspenso la retérica de
imagen es poder quitarla de la vista para vivificar el simbolo, lo cual se hara a traves de
un proceso de desfiguracion de las formas. Es decir, el acto iconoclasta no es destructor
en si mismo sino un paso previo para la adquisicion de la nueva comprension: «Pues la
fuente de sangre que le sigue al velamiento del sol es también la fuente de la nueva
vida»?3. Al cambiar de estado, la imagen en su estado de potencia imaginante se vuelve
invisible a los ojos sensoriales pero comprensible para el ojo interior: «El viaje conduce
hacia la esperanza a través de la arena ardiente, a vado lento, sin meta visible»?*®. Esto
significa que durante el acto simbdlico la imagen se vuelve traslucida y ciega para las
representaciones: «Mas el alma me hablo y dijo: ‘Mi sendero es luz’. Yo, sin embargo,
respondi indignado: ‘¢ Llamas luz a aquello que nosotros, los hombres, llamamos la peor
oscuridad? ¢Llamas al dia, noche?’. Luego mi alma pronuncio palabras que provocaron
mi enojo: “‘Mi luz no es de este mundo’»%¥". Una ceguera a la que aspirara Jung a lo largo
de toda la obra y que alcanzard simbdlicamente gracias a sus experimentaciones,
liberando asi a la imaginacion de la percepcion.

Jacques Derrida ha distinguido en Dar muerte entre dos formas de desaparicion
de lo visible: lo «visible in-visible» y «lo absolutamente no visible». Miguel Angel
Hernandez-Navarro explica que, «la primera invisibilidad es la de ‘lo invisible que es del
orden de lo visible y que puedo mantener secreto sustrayéndolo a la vista’. Se trataria de
una ocultacion, velamiento, adelgazamiento o distanciamiento de aquello que es visible
por naturaleza, aquello que aun sin estar ‘a la vista’ permanece siempre ‘en el orden de la
visibilidad, constitutivamente visible’. Pero junto a esa invisibilidad de lo visible,
encuentra Derrida lo que llama la ‘invisibilidad absoluta’: ‘todo lo que no se refiere al
registro de la vista, lo sonoro, lo musical, lo vocal o lo fonico (...), méas también lo tactil
o lo odorifero’. Este orden de la invisibilidad nunca es dado a la vista, y su invisibilidad,
se podria decir, ‘reside’ en otros sentidos. Es una invisibilidad que no es visible en el

232 |bidem, pp. 208-209.

233 |bidem, pp. 257-259.

234 |ibro Rojo edicién Nantes, p. 203.
2% |_ibro Rojo edicidn de Nantes, p. 191.
23 |_ibro Rojo facsimil, p. 234.

237 Libro Rojo edicién de Nantes, p.194.
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sentido de que jamas puede ser percibida como invisible por la vista»®® La
contemplacion, o la nueva vision que tiene lugar durante el acto simbélico, corresponderia
a esta categoria de invisibilidad absoluta que no puede ser percibida de ninguna manera:

«Transcurrimos en nuestra ridiculez y falta de razon, cuando te vimos. Nuestros 0jos se
cegaron y nuestro saber enmudecié cuando recibimos tu resplandor. T, chispa nueva del
fuego eterno, al interior de cual noche has nacido. Forzaras de tus creyentes plegarias
verdaderas y en tu honor tienen que hablar en lenguas que les resultan una atrocidad»?°.

A pesar de su nueva condicién de invisible, la nueva forma inmaterial de la imagen
serd mas real que la anterior: «Mirala, es enteramente real, y asi serd. No puedes dudar de
ello»?®, Para Jung, «lo real es lo que actlia»®*!. Esto le llevara a iniciar un camino de
critica radical a la epistemologia moderna. Tanto el arte como la psicologia —todas las
disciplinas— han quedado encerrados en campos de visualidad. Esto les ha conducido a
una individualidad lacerante que amenaza la salud de occidente y del mundo entero. Sin
embargo, como bien dice Patxi Laceros, «siempre habra un poeta. Cada positivismo tiene
sus Flores del mal, su Temporada en el infierno. Y sin duda, su Igitur»2%2,

La nueva imagen, en su estado de potencia imaginante, es multiforme y
transformable: «en ese momento el espiritu de la profundidad abrié mis ojos y divisé las
cosas interiores, el mundo de mi alma, la multiforme y transformable»?*®. En El Libro
Rojo aparece como el simbolo del huevo, el punto cero donde nacen todas las formas, un
estado de una conciencia medial por excelencia. Cuenta Anton Pacheco que para Henry
Corbin,

«la mediacion es la verdadera patria del hombre. Es alli donde habita en su méas plena
realizacion. Por eso en la experiencia de tal categoria se juega el hombre su destino; su
disolucién (la pérdida del sentido de la Hierohistoria o EI Mundus Imaginalis) supone la
caida del hombre o en el racionalismo o en el sensualismo, o en un metafisicismo
abstracto o en el historicismo agnosticista. En una cierta perdida de la dimension
mediadora radica la critica corbiniana a los aspectos desacralizadores de la modernidad.
Frente a ello opone Corbin la dimensién personalizadora del simbolo como reunién de lo
trascendente y lo inmanente, y todas aquellas realidades que se configuran a modo de
sustancia simbdlica y que nosotros hemos sintetizado bajo la expresion de mediacién
(Alma del Mundo, Mundus Imaginalis, Angel, Libro Revelado...). Asi la nocién de
mediacion con todas sus determinaciones, no sélo define la filosofia de Henry Corbin
sino a la misma existencia del ser humano»?4,

Por esta necesidad de verdaderos actos simbdlicos para abrir el tiempo, restablecer
la capacidad de agencia en el ser humano y mantener la salud animica, Jung consideraba
que el alma humana era de «naturaleza religiosa»?*. Para Jung «ser solitario vuelve al

238 Hernandez-Navarro, Miguel Angel. Cuando lo s6lido se desvanece en el aire Creatividad y Fin de la
Imagen. Creatividad y Sociedad, nimero 19, diciembre 2012, p. 7.

239 |bidem, pp. 198-199.

240 |_ibro Rojo edicién de Nantes, p.170

241 [dem, p. 66.

242 Laceros, Patxi. “Simbolismo y simbologia”. Parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la
ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca de divulgacion térmica, 2001), p. 38.

243 |bidem, p. 234.

244 Anton Pacheco, José Antonio. “Henry Corbin y la categoria de mediacion”. En Parra, Jaime (Ed.). La
simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafa: Biblioteca de divulgacion térmica,
2001), p. 120.

245 Jung, C.G. (2010) Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 12.
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hombre hostil y venenoso» y era necesario recuperar primero la dignidad del poder «ser
individual» para «que encuentre a su comunidad y la ame». Encontrar el camino del amor
consiste en ser al mismo tiempo individuo y comunidad y por ello el caracter mediatico
de la imaginacion serd fundamental, pues «el bienestar esta entre mi y los otros, en la
comunidad». Y, tal y como pide el espiritu de la profundidad, vivirlos: «la vida que aun
podrias vivir deberias vivirla. El bienestar decide, no tu bienestar, no el bienestar de los
otros sino el bienestar»?%%, Es decir, el bienestar no esta en su deseo (sentido) o en el deseo
del otro (contrasentido) sino el suprasentido, que es lo que no pertenece ni a uno ni a
otro, sino que transforma a ambos.

2.2.4 El alma de la mediacion.

A continuacidn, expondré algunos de los problemas a los que va haciendo frente
Jung durante su experimentacion vivencial y los aprendizajes que va realizando en esta
primera parte de El Libro Rojo. En primer lugar, se da cuenta de que mientras existan
prejuicios con relacién a la imagen y la despreciemos nos estaremos alejando del valor
heuristico del simbolo y de su potencial mediatico. Por lo tanto, el primer prejuicio que
habra que superar para iniciar el viaje es el que nos aleja del propio estudio y comprension
de la imagen por considerarla como algo irreal, pues como dice Jung «quien posee el
mundo mé&s no su imagen, posee solo la mitad del mundo, pues su alma es pobre y
despojada. La riqueza del mundo se compone de imagenes»?*’. Aqui ya comprendemos
que Jung ha invertido el sentido que actualmente le damos a la imagen y que esta no es la
figura o su forma material sino el fondo del que emergen.

Para superar este prejuicio y volver a valorar la supremacia de la imagen?* y su
funcion mediadora, Jung propone aprender a «alimentar el alma»®4°, experimentando y
posibilitando la vivencia del acto simbdlico propio de cada uno. Paraello, en primer lugar,
buscara en los textos antiguos ejemplo de momentos en los que la imagen tenia valor y
era creadora.

«Si todavia no lo habéis aprendido de los viejos libros sagrados, id hasta alli, bebed la
sangre y comed el cuerpo del escarnecido y del torturado por nuestro pecado, de manera
que os volvais por entero su naturaleza, negad su ser-fuera-de-vosotros, vosotros debéis
ser el mismo, no cristianos sino Cristo, de otra manera no servis para el Dios venidero.
¢Habria alguno entre vosotros que crea que pueda ahorrarse el camino, que pueda
engafiarse completamente con el tormento de Cristo? Yo digo: alguien asi se engafia en
Su propio perjuicio. Se recuesta sobre espinas y fuego. El camino de Cristo no se le puede
ahorrar a nadie, pues este camino conduce a lo venidero. Todos vosotros debéis volveros
Cristo»?*,

Para dirigirse de nuevo hacia la via que le conduce a su si-mismo, siguiendo al
«espiritu de las profundidades», ird desarrollando una vision abierta a partir de la practica

246 |_ibro Rojo facsimil, p. 231.

247 |bidem, p. 230.

248 En tipos psicoldgicos formula su supremacia de la imagen a través del concepto esse in anima. Libro
Rojo facsimil, p. 230. Nota 40.

249 “Es sabio alimentar el alma, de lo contrario estaréis criando dragones y diablos en vuestros corazones”.
El libro Rojo. Edicion facsimil (Buenos Aires: El Hilo de Ariadna, 2009), p. 230.

20 |bidem, p. 232.
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de la imaginacién activa y realizando los ejercicios de desidentificacion critica que ya
hemos comentado?®:

«También tuve que separarme de mis pensamientos por el hecho de que aparte mi deseo
de ellos. E inmediatamente note que mi si-mismo se convertia en un desierto, donde
Unicamente ardia el sol del deseo no satisfecho. Estaba abrumado por la infinita
esterilidad de este desierto. Por mas que alli hubiese podido prosperar algo, faltaba por
cierto la fuerza creadora del deseo. Donde quiera que esté la fuerza creadora del deseo,
alli brota del suelo la simiente que le es propia. Mas no olvides esperar. ;Acaso no viste,
cuando tu fuerza creadora se volvi6 al mundo, como las cosas muertas se movian debajo
y a través de ella, como ellas crecian y prosperaban, y como tus pensamientos fluian en
rios caudalosos? Pues cuando tu fuerza creadora se vuelva hacia el lugar del alma, veras
como tu alma se pone verde y como su campo produce un fruto maravilloso. Ninguno
podréa ahorrarse la espera y la mayoria no podra soportar este tormento, sino que volvera
a lanzarse con codicia sobre las cosas, los hombres y los pensamientos, convirtiéndose a
partir de ahi en su esclavo. Pues entonces habréa quedado claramente demostrado que este
hombre es incapaz de persistir mas alla de las cosas, los hombres y los pensamientos, y
por eso ellos se vuelven sus amos, y él se vuelve su bufon, pues no puede ser sin ellos, no
hasta tanto su alma no se haya convertido en un campo fecundo. También aquel cuya
alma es un jardin necesita las cosas, los hombres y los pensamientos, pero €l es su amigo,
y no su esclavo y bufén. Todo lo futuro estaba ya en la imagen: para encontrar su alma,
los antiguos iban al desierto. Esto es una imagen»®%2,

En este punto estudiara también a los misticos y sus ejercicios espirituales; a los
gnosticos; los experimentos literarios de William Blake o Hildegard von Bingen; los
estudios de la evolucion creadora de Bergson®®; y las obras de artistas emergente de
vanguardia?®>*. También buscard modos de sostener las paradojas y tensiones que hay en
imagenes a través de la simbologia, la astrologia, la alquimia, los mitos o las ruedas
gnosticas:

«Los antiguos Vivian sus simbolos, pues el mundo ain no se les habia vuelto real. Por
eso iban a la soledad del desierto, para ensefiarnos que el lugar del alma es el desierto
solitario. Alli encontraban la plenitud de las visiones, los frutos del desierto, las flores del
alma maravillosamente extrafias. Reflexionad esforzadamente sobre las imagenes que nos
ha legado los antiguos. Ellas indican el camino de lo venidero. Mira hacia atras, hacia el
colapso de los imperios, hacia el crecimiento y la muerte, hacia los desiertos y los
monasterios; ellos son las imagenes de lo venidero. Todo ha sido presagiado. Mas, ¢quién
sabe interpretarlo? Si dices que el lugar del alma no existe, entonces no existe. Sin
embargo, si dices que existe, entonces existe. Nota lo que los antiguos dijeron en la
imagen: la palabra es acto de creacion. Los antiguos dijeron: al principio fue la palabra.
Contempla esto y reflexiona sobre ello. Las palabras que oscilan entre el sinsentido vy el
supra sentido son las mas antiguas y verdaderas»®*®.

251 En la Vision Abierta, Victoria Cirlot desarrolla este mismo tema con relacion a Hildergard von Bingen
y los artistas surrealistas del s. XX. Cirlot, Victoria. La vision abierta. Del mito del Grial al surrealismo
(Madrid: Siruela, 2010).

252 |ibro rojo facsimil, 234.

28 “El 24 de julio de 1914 Jung dicto una conferencia en Londres, en la cual observo que su “método
constructivo” correspondia al “método intuitivo” de Bergson (cf. “On Psychological Understanding”, en
Couected Papers on Analytical Psychology, ed. Constance Long, Londres, 1917, p. 399; “El contenido de
la psicosis”, en OC 3, f 423). Jung habia leido el escrito L'Evolution creatrice (Paris: 9°7) y poseia la
traduccidn alemana publicada de 1912.”. Libro Rojo edicidn de Nantes, p. 578- nota 168.

254 En su seminario de 1925 dijo haber estudiado haber estudiado la evolucion de las pinturas de Picasso.
Ibidem. p. 104.

25 |ibro Rojo facsimil, p. 234.
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Poner en practica las ensefianzas del desierto despertara en Jung el recuerdo de
como es caminar sin rumbo y sin proyecto, es decir, a la deriva: sin metas visibles ni
objetivos. Si el proyecto moderno nos sitla en una sociedad predeterminada y nos
conduce a delegar el poder en otros, la falta de proyecto nos situara de nuevo en el
mundo?®. Este pensamiento es el que le conducira, como ya he comentado, a hacer una
critica radical a la epistemologia moderna, algo que es transversal a todo el Libro Rojo:

«jEstas lleno, en efecto, rebosas de intenciones y codicias! ¢ No sabes, aungue el camino
hacia la verdad solo esta abierto para el que carece de intenciones? Que poco habilidosos
somos, pues, en el vivir. Deberiamos crecer como un &rbol que tampoco sabe de su ley.
Sin embargo, nos atamos a intenciones, sin tener en cuenta el hecho de que la intencion
es limitacion, e incluso exclusién de la vida. Creemos poder aclarar una oscuridad con
una intencion y con ello pasamos por alto la luz. ;Cémo podemos atrevernos a querer
saber por anticipado de donde nos vendra la luz? »?7.

Transitar el lugar del saber hasta el no saber sera un camino de incertidumbre
dificil de sostener:

«Sana las heridas que la duda me inflige, alma mia. También eso tiene que superarse, para
gue yo reconozca tu supra sentido.! jCuan lejos esta todo, y cuan regresado estoy! Mi
espiritu es un espiritu de tormento, el desgarra mi observar interno, quiere despedazar y
arrancar todo. Aun soy victima de mi pensar. Cuando podre ordenarle a mi pensar
mantener silencio, que mis pensamientos, perros obstinados, ¢se arrastren a mis pies?
¢Cémo puedo alguna vez esperar percibir mas fuerte tu voz, ver mas claramente tus
visiones, cuando todos mis pensamientos adllan alrededor de mi? Estoy desconcertado,
pero quiero estar desconcertado, pues te he jurado, alma mia, que confiaria en ti, aun
cuando td me condujeras por la locura. ;Cémo he de volverme participe de tu sol, si no
tomo la adormecedora bebida amarga y la vacio hasta el fondo? Ayidame a no asfixiarme
en mi propio saber. La plenitud de mi saber amenaza con abalanzarse sobre mi. Mi Saber
tiene un ejército de mil oradores con voces como leones; el aire tiembla cuando ellos
hablan, y yo soy su victima indefensa. Mantén lejos de mi al inteligente explicar, a la
ciencia, aquel carcelero malvado que ata las almas y las encierra en celdas vacias de luz.
Pero, ante todo, protégeme de la serpiente del juicio que es una serpiente sana solo en la
superficie; en tu profundidad, sin embargo, es un veneno infernal y un perecer
tormentoso. Quiero ascender como alguien puro en tu profundidad, vestido de blanco, y
no llegar precipitadamente como un ladrén, arrebatarme y escapar sin aliento. Déjame
permanecer en el desconcierto divino, a fin de estar preparado para ver tus milagros»%,

Confrontar el miedo a lo nuevo y mantener la confianza en el caos como método
de conocimiento sera una de sus tareas principales a cada tramo del viaje. Para no perderse
del todo, buscara el apoyo fundamentalmente en su alma, pero también en su familia®®® y
en las personas que le aprecian: «Déjame apoyar mi cabeza sobre una piedra frente a tu

2% Gaston Bachelard, que estuvo muy influenciado por Jung, dijo en la “Ensofiacion poética”: “La
ensofiacion poética nos da el mundo de los mundos. La ensofiacion poética es una ensofiacién cosmica. Es
una apertura hacia un mundo hermoso, hacia mundos hermosos. (...) Las ensofiaciones cdsmicas nos
apartan de las ensofiaciones de proyectos. Nos sitian en un mundo y no en una sociedad”. Bachelard,
Gaston. La poética del espacio (México: Fondo de Cultura Econémica, 1986), p. 28-30.

257 Libro Rojo facsimil, p. 235.

2% |hidem, p. 236.

259 “Naturalmente necesité hacer un alto en «este mundo» mientras trabajaba en mis fantasias, y puedo decir
que ello fue para mi la familia y la profesion”. Jung, C.G. Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona:
Seix Barral, 2010), p. 225.
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puerta, a fin de estar preparado para recibir tu luz»?®. La confianza en su alma seréa
imprescindible, pues cuando él asegura sentir miedo su alma le responde que «este miedo
atestigua en contra de mi»?*, El miedo mata la confianza que hay entre ellos?®? de la
misma forma que se matan los seres que han perdido su alma. EI miedo, por lo tanto, sera
consustancial a todo proceso creativo. Este miedo se debe a la doble naturaleza de imagen
contenida en su ciclo vital de vida y muerte. La imagen, por un lado, nos conduce a juegos
de poder vy, por el otro, nos ofrece oportunidades como potencia creativa. La vida nace
del pulso y la tension que hay entre estas dos fuerzas siempre en movimiento.

Jung transitara este intervalo guiado por la fuerza vital de su deseo y
comprendiendo que su paso por el centro es el origen de toda fuerza creadora. Le
acomparia una esperanza, la de saber que «el placer es ciego y destruye formas, ama lo
que no lo contiene y destruye lo que no lo acoge». En su devenir ird anotando los estados
de &nimo que emergeran durante su proceso creativo: dudas, confusion, risas burlonas?®
y todos aquellos aspectos que le iran bloqueado: las prisas, la impaciencia, la codicia?*,
la vanidad o la necesidad de intencionalidad:

«El espiritu de este tiempo, como los espiritus de los tiempos de todas las épocas, se cree
sumamente astuto. Mas la sabiduria es candida, no solo simple. Por eso el astuto se burla
de la sabiduria, pues la burla es su arma. Emplea el arma aguda y envenenada porque esta
afectado por la candida sabiduria. Si no lo afectara, no necesitaria el arma. Recién en el
desierto nos percatamos de nuestra espantosa candidez, sin embargo, rehuimos admitirla.
Por eso, nos reimos en forma burlona. Mas la burla no alcanza lo candido. La burla cae
sobre el burlador y, en el desierto, donde nadie escucha ni responde, la burla se asfixia en
la propia risa lisonjera. Cuanto mas astuto eres, mas loca es tu candidez. Los
completamente astutos son completamente locos en su candidez. No nos podemos salvar
de la astucia del espiritu de este tiempo por el hecho de acrecentar nuestra astucia, sino
por el hecho de aceptar lo que mas contraria nuestra astucia, a saber, la candidez. Sin
embargo, tampoco queremos volvernos tontos artificiales por caer en la candidez, sino
gue seremos tontos astutos. Esto conduce al supra sentido. La astucia se apareja con la
intencion. La candidez no conoce intenciones. La astucia conquista el mundo, mas la
candidez conquista el alma. Por tanto, pronunciad el voto de pobreza del espiritu para que
0s volvais participes del alma. En contra de ello se alz6 la risa burlona de mi astucia.
Muchos se reiran de mi necedad. Sin embargo, nadie reird mas de lo que yo mismo rei.
Asi supere la risa burlona. Méas cuando la habia superado, estuve cerca de mi almay ella
pudo hablarme, y pronto hube de ver que el desierto enverdecia»?®°.

Una parte de este proceso creativo que va describiendo en EIl Liber Primus se
concretara en el relato del mito del héroe afiadiendo la variacion de su sacrificio: el
sacrificio del héroe (representa la destruccion del estado figurativo de las imagenes o las
mascaras de dios) es lo que dara lugar al nacimiento del simbolo del nifio divino en el
alma. Gracias al alma la imagen no se aniquila durante dicha destruccién, sino que es
justamente a partir de esta destruccion que va a poder desfigurarse para reconfigurarse en
una nueva forma mediatica. Esta idea es intuida una noche a través de una de sus
imaginaciones activas:

260 | ibro Rojo facsimil, p. 236.
261 |hidem, p. 233.
262 |hidem, p. 233.
263 |hidem, p. 234.
264 |bidem, p. 234.
265 |_ibro Rojo facsimil, p. 235.
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«Estaba con un joven en una alta montafia. Era antes del amanecer, el cielo oriental ya
estaba claro. Entonces el cuerno de Sigfrido reson6 sobre las montafias con sonido
jubiloso. Alli supimos que vendria nuestro enemigo mortal. Estdbamos armados y
acechdbamos sobre un estrecho sendero de roca para asesinarlo. Entonces lo vimos venir
desde lo alto sobre las montafias, en un carro hecho le osamenta de muerto. Bajo osada y
magnificamente sobre la roca escarpaba y llego al sendero estrecho, donde nosotros
esperdbamos ocultos. Cuando doblo en una esquina frente a nosotros, disparamos
simultdneamente y cay6 herido de muerte. Acto seguido di la vuelta para huir y se
precipito una lluvia tremenda. Pero luego, atravesé un tormento hasta la muerte y estaba;
convencido de que tenia que matarme a mi mismo, en el caso de no poder resolver el
enigma del asesinato del héroe»?%,

La montafia es un simbolo que tiene un caracter mediador, pues une el cielo con
la tierra, lo visible con lo invisible, la figura de la imagen con la imagen, el yo con su si-
mismo (yo transpersonal y profundo). A través de esta visualizacién encuentra un camino
de retorno a la via: es necesario acabar con la mascara que sostiene la actitud
individualista de «superacion personal y heroismo individual». Esto significa que para
recuperar el alma primero debera acabar con las imagenes de poder que le encierran una
visualidad y que le han hecho creer que puede ser un ser aislado y autosuficiente. Es decir,
habra de transformar esta imagen de poder (un yo autosuficiente) en una imagen de
potencia (mediacion), a través de experimentar su propia impotencia (abandono del
poder, abandono de si).

«El héroe quiere desplegar todo lo que puede. Sin embargo, el espiritu anénimo de la
profundidad conduce hacia todo lo que el hombre no puede. ElI no poder impide un
ascenso mas lejano. La altura mayor requiere una virtud mayor. Nosotros no la poseemos.
Recién tenemos que crearla por el hecho de aprender a vivir con nuestra impotencia. A el
tenemos que darle vida. ¢Pues de que otra manera ha de desarrollarse alguna vez hacia el
poder? No podemos matar nuestra impotencia y alzarnos por encima de eso. Sin embargo,
eso es lo que precisamente queriamos. La impotencia nos superara y exigird su
participacion en la vida. Nos perderemos en nuestro poder y, segun el sentido del espiritu
de este tiempo, creeremos que es una perdida. Mas no es una perdida sino una ganancia,
aunque no en bienes externos sino en aptitud interna. Quien aprende a vivir con su
impotencia ha aprendido mucho. Esto nos conducira a la apreciacién de las cosas mas
pequefias y a la limitacion sabia que la mayor altura exige. Cuando todo lo heroico esta
extinguido, volvemos a caer en la miseria de lo humano y en cosas peores ain. Nuestros
fundamentos mas profundos se agitaran, pues nuestra mayor tension, la que concernia a
lo-exterior-nuestro, los removera. Caeremos en el pozo fangoso de nuestro inframundo,
en los escombros de todos los siglos en nosotros. Lo heroico en ti es que estas dominado
por el pensamiento de que esto o aquello es lo bueno, de que tal o cual logro es
indispensable, de que tal o cual cosa es desechable, de que tal o cual meta tiene que ser
alcanzada con un trabajo dirigido en esa direccion, de que tal o cual placer tiene que ser
inexorablemente oprimido bajo cualquier circunstancia. Asi pecas contra la impotencia.
Maés el no poder, es. Nadie debe negarlo, criticarlo o acallarlo. »*7 (...) ‘habia guerra civil
en mi’»?%,

Esta nueva version del mito del héroe le sitla ante un nuevo desafio:
desidentificarse de los mandatos de perfeccion o imégenes de poder que hay en él mismo.

266 |_ibro Rojo edicidn de Nantes, p.196.
27 |_ibro Rojo edicidn de Nantes, pp. 237-239.
268 |hidem, p. 240.
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«El héroe, tal como nosotros lo entendemaos, se ha convertido en el enemigo de Dios, pues
el héroe es la perfeccidn. Los dioses envidian la perfeccion del hombre, pues el perfecto
no necesita de los dioses. Mas como nadie es perfecto, necesitamos los dioses. Los dioses
aman lo perfecto, pues es el camino completo de la vida. No obstante, los dioses no estan
con aquel que quiere ser perfecto, pues este es un emulador de lo perfecto»2°.

Desafiar este modelo de perfeccidn significa desafiar también la convencion social
de este modelo que nos dice como debemos ser: «El héroe tiene que caer en aras de
nuestra redencion, pues es un modelo y pide emulacion»2"°. Un proceso personal que no
estard exento de dolor pues toda transfiguracion de la imagen es dolorosa. Aprender a
vivir en el mundo significa separarse de las imagenes de perfeccion y confrontar los
valores sociales con los que se ha estado identificando. Estas retdricas de la imagen que
conformaban su identidad, y con las que se habia estado identificando, comienzan a
desmaterializarse. Este proceso da inicio a una especie de suicidio psicolégico del yo a
través de la destruccion de las figuras que habian estado secuestrando su pensamiento con
estas ideas de autosuficiencia y que le impedian comprender la totalidad de la psique y su
funcionamiento mediatico. Para Jung, acabar simbdlicamente con estas imagenes es lo
Unico que puede impedir que los hombres acaben matandose entre ellos o incluso
suicidandose ellos mismos, literalmente, al sentirse encerrados en una visualidad. Las
retdricas de la imagen (imégenes cliché) son individualizantes y no tienen posibilidad de
resonancia o de creatividad, prefiguran sin posibilidad de eleccion y estrangulan la
capacidad de amar:

«Tienen que sacrificarse todos, pues aun no ha llegado el tiempo donde el hombre se
clava el cuchillo sangriento a si mismo, para sacrificar a aquel que esta matando al matar
a su hermano. A quien, sin embargo, ;matan los hombres? Matan a los nobles, los
valientes, los héroes. Apuntan a ellos y no saben que con ellos estan refiriéndose a si
mismos. Deberian sacrificar al héroe en si mismos y, al no saberlo, matan a sus valientes
hermanos. El tiempo ain no estd maduro. No obstante, ha de madurar a través de este
sacrificio sangriento. Mientras sea posible asesinar al hermano en lugar de a si mismo, el
tiempo no estard maduro. Tienen que acaecer cosas terribles hasta que los hombres se
vuelvan maduros. De otra manera el hombre no madura. Por eso, todo lo que acaece en
estos dias, también tiene que ser asf, para que pueda venir la renovacion»?™,

Durante el sacrificio de su héroe, Jung realizara este ‘vaciamiento’: «Cuando mi
principe habia caido, el espiritu de la profundidad abri6 mi vision e hizo que me
apercibiera del nacimiento del Dios nuevo»?’?. Por lo tanto, esta destruccion es la
condicion de la novedad:

«Mas el espiritu de la profundidad dijo: ‘Nadie puede ni debe evitar el sacrificio. El
sacrificio no es destruccion. El sacrificio es la piedra fundamental de lo venidero. ;Acaso
vosotros no habéis tenido monasterios? ;No han ido incontables millares al desierto?
Debéis llevar monasterios en vosotros mismos. El desierto esta en vosotros. El desierto
os llama y os trae de vuelta, y si estuvierais forjados con acero al mundo de este tiempo,
el llamado del desierto romperia todas las cadenas. Verdaderamente, 0s preparo para la
soledad’»?73,

269 |hidem, p. 203.
270 |bidem, p. 204.
271 |bidem pp. 190-191.
272 |hidem, p. 200.
273 |bidem, p. 228.
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Este punto es muy importante, porque muchas veces se interpreta esta soledad
como un aislamiento del mundo cuando justamente es lo contrario. La ruptura de las
imagenes de representacion o mascaras aboca a una soledad respecto de la sociedad con
la que uno se ha estado identificando, pero justamente el sacrificio se realiza para regresar
a un mundo no fragmentado: «Situarse en un mundo y no en una sociedad» dira
Bachelard?™*. Al desidentificarse del estado figurativo de sus imagenes uno es capaz de
dejar de mirar y consigue ver aquello que hay mas alla de las identidades. La soledad, por
lo tanto, serd respecto de las representaciones o las méascaras, pero no respecto de los
rostros de los seres. Estar solo significa quitarse la mascara para encontrarse con otros de
una manera mas consciente y empética. Activar formas relacionales nuevas, por lo tanto,
pasa por desactivar las antiguas y hay un momento entre ambas que uno se encuentra
verdaderamente solo respecto de la sociedad o las identidades que le han estado
representado. A cambio de volver a sentirse parte de un mundo donde la intimidad tenga
de nuevo cabida ha de romper con la méscara que le ha estado sometiendo al aislamiento.
Solo al derribar esta mascara y reanudar la intimidad tendra lugar la transformacion
personal y social.

Jung deja un testimonio de los miedos y rechazos que sufrié en este periodo y el
modo en el que les hizo frente. EI vaciamiento de imagenes cliché no solo le alejara de
las formas culturales hegemdnicas sino también de las corrientes de pensamiento
mayoritarias. En su caso, no solo habia roto relaciones con Freud, sino que ademas se
sinti6 excluido e incomprendido por el pensamiento mayoritario en la época. Para Jung,
sin embargo, «el camino de la vida es transformacién, no exclusion. El bienestar es un
mejor juez que el derecho»?”. Por otro lado, él también deja testimonio de las
consecuencias de la experiencia del acontecimiento de la imagen nueva o la nueva
consciencia. En un principio, la imagen nueva no tendra campo de recepcion justamente
porque es nueva. Esto significa que su propia novedad puede hacer que se sienta muy
solo, pues sera criticado e incomprendido por su forma de pensar. Esto se debe a que la
nueva consciencia no invita Unicamente a una intimidad desconocida, sino que, por el
estado de fragilidad en el que acontece, confronta e invita a los demas a explorar y a
convivir con su propia fragilidad. Esto puede generar inseguridad, temor?’® y rechazo.
Por este motivo, la conciencia nueva y la intimidad suelen venir acompafadas de
exclusion. Otra paradoja que necesitara continuamente trascender para poder sobrevivir,
al tiempo que protege la novedad:

«Cuando el desierto comienza a volverse fecundo, trae vegetacion extrafia. Te tomaras
por loco, y en cierto sentido también estaras loco. En la medida en que el cristianismo de
este tiempo prescinde de la locura, prescinde también de la vida divina. Notad lo que nos
ensenaron los antiguos en la imagen: la locura es divina. No obstante, debido a que los
antiguos vivieron esta imagen en las cosas, para nosotros se convirtio en una ilusion
enganosa, pues nos convertimos en maestros de la realidad del mundo. Es indubitable: si
ingresas en el mundo del alma entonces estas como loco y un médico te tomaria por
enfermo. Esto que digo aqui puede valer como enfermizo. Sin embargo, nadie puede

274 Bachelard, Gaston. La poética de la ensofiacién (México: Fondo de cultura econdmica, 2011), p. 30.
25 |ibro Rojo edicién de Nantes, p. 251.

276 “Temor y temblor” es una expresion que repiten los visionarios como Hildergard von Bingen y Carl
Gustav Jung ante la experiencia de la imagen nueva o la novedad. Jung dird “Con temor y temblor, mirando
con desconfianza a vuestro alrededor, ved si a la profundidad”. Ibidem, p. 3236-237. Por otro lado, Victoria
Cirlot dira de Hildergard: “El suceso se recibe, no con asombro ni con un maravillarse, sino con temor y
temblor, pues la conciencia advierte acerca de la pobreza del ser: Oh fragil ser humano, ceniza de cenizas
y podredumbre de podredumbre [...]. En Cirlot, Victoria. Hildegard von Bingen y la tradicién visionaria
de occidente (Barcelona: Herder, 2005), p. 22.
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tomarlo por mas enfermo que yo mismo. Asi he superado la locura. Si no sabéis lo que es
la locura divina suspended el juicio y esperad los frutos. No obstante, sabed que hay una
locura divina que no es otra cosa que el dominio del espiritu de este tiempo por el espiritu
de la profundidad. Hablad luego de locura enferma cuando el espiritu de la profundidad
ya no pueda ceder y fuerce al hombre a hablar en lenguas, en vez de hacerlo en lengua
humana, y le haga creer que el mismo es el espiritu de la profundidad. Pero hablad
también de locura enferma cuando el espiritu de este tiempo no deje a un hombre y lo
fuerce a ver siempre Unicamente la superficie, a negar el espiritu de la profundidad y a
tomarse a si mismo por el espiritu de este tiempo. El espiritu de este tiempo es ‘no divino’,
el espiritu de la profundidad es ‘no divino’, la balanza es divina. Por estar atrapado en el
espiritu de este tiempo, tuvo que acaecerme lo que precisamente me acaecié esta noche,
a saber, que el espiritu de la profundidad irrumpié con poder y arraso con una ola potente
al espiritu de este tiempo. El espiritu de la profundidad, sin embargo, habia ganado este
poder por el hecho de que yo habia hablado con mi alma durante veinticinco noches en el
desierto, y le habia dado todo mi amor y toda mi sumisién. Durante los veinticinco dias,
sin embargo, le di todo mi amor y toda mi sumision a las cosas, los hombres y los
pensamientos de este tiempo. Solo por la noche iba al desierto. En ello podéis diferenciar
la locura enferma de la locura divina. A quien hace lo uno y deja lo otro, podéis
denominarlo enfermo, pues su balanza esta inclinada. No obstante, ;quién podria
resistirse al miedo cuando le llegan la embriaguez y la locura divinas? El amor, el alma 'y
Dios son bellos y terribles. Los antiguos sacaron algo de la belleza de Dios y lo trajeron
a este mundo, y entonces este mundo se volvié tan bello, que al espiritu de este tiempo le
parecié que era la realizacion de este y que era mejor que el regazo de la divinidad. Lo
terrible y lo sérdido del mundo yacian bajo la cobija y en la profundidad de nuestros
corazones. Si el espiritu de la profundidad os toca, sentiréis la crueldad y gritareis por el
tormento. El espiritu de la profundidad queda prefiado con hierro, fuego y crimen. Con
derecho tenéis miedo del espiritu de la profundidad, pues él esta lleno de horror. Podéis
ver en estos dias aquello que cobijaba el espiritu de la profundidad. No lo creéis; sin
embargo, lo hubierais sabido si hubierais consultado vuestro miedo»?’.

El ciclo vital de las imagenes, por lo tanto, es experiencia vital intensa, pues
remueve estructuras y creencias, desafia las l6gicas existentes y, especialmente, moviliza
intimay politicamente nuevas formas de consciencia. Para que termine de nacer la imagen
nueva, Jung también tendré que despedirse de las iméagenes rotas. Su aprendizaje pasa por
lo que la psicoanalista junguiana Clarissa Pinkola Estés?’® llama aprender a desenterrar y
volver a darle sepultura a los muertos, es decir, aprender a recibir las imagenes del
inconsciente, aprender a destruirlas, llorar por ellas, hacer hueco a las nuevas y acogerlas.
En palabras de Jung:

«La lluvia es el gran diluvio de lagrimas que sobrevendra a los pueblos, el diluvio de
lagrimas de la distension, después de que la constriccion de la muerte hubo cargado a los
pueblos con tremenda presién. La lluvia es el llanto por el muerto en mi que precede a la
sepultura y el renacimiento. Es la fecundacion de la tierra, engendra el trigo nuevo, al
joven Dios germinal»?’,

El recuerdo y el olvido, por lo tanto, como seran dos fuerzas complementarias. El
recuerdo posibilita la irrupcion de las imagenes del pasado y al emerger nos recuerdan la
dindmica de la repeticion a la que nos someten. Esta conciencia colabora para que
podamos parar esta repeticion y hacer otra cosa. Una vez desactivada esta cadena lo
antiguo se incorpora transfigurando y colaborando para que surja lo nuevo. Al

277 ibro Rojo edicidn de Nantes, p.189.
278 pinkola Estés, Clarissa. Mujeres que corren con los lobos. (Barcelona: Zeta bolsillo, 2007), p. XXX.
2% Libro Rojo edicion de Nantes, p. 198.
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modificarse estas imagenes del pasado se desactiva su impresion individualizando que
estaba impidiendo una psique participativa. «No colocar a dios fuera sino dentro, la
emulacion a dios nos aleja de la colectividad» (...) «La emulacion era un camino de la
vida, cuando el hombre aun necesitaba el modelo heroico»?® (..). El crecimiento para
Jung, por lo tanto, depende de nuestra capacidad para transformar las imagenes en algo
fluido. Es decir, considerar las iméagenes no como un objeto sino como un proceso. Para
esto, serd necesario, tomar imagenes Yy soltarlas del mismo modo que inspiramos el aire
y lo soltamos para vivir: «Si vivimos como respiramos, tomando y soltando, no podremos
equivocarnos»?®!, Para recuperar esta conciencia del estado fluido de la imagen, Jung
habra de vivir su simbolo: el nacimiento del nifio divino en su alma:

«Y0 he concebido tu germen, tu, hombre venidero. Lo he concebido en la necesidad y
bajeza mas profundas. Lo he envuelto en trapos burlescos y lo recosté sobre el lecho de
pobres palabras. Y la burla lo adoro, a tu nifio, a tu nifio maravilloso, el nifio de un hombre
venidero, que ha de anunciar al padre, un fruto que es mas antiguo que el arbol donde
crecid. Eres concebido con dolor y la alegria es tu nacimiento. EI miedo es tu heraldo, la
duda se encuentra a tu derecha, la decepcion a tu izquierda. Transcurrimos en nuestra
ridiculez y falta de razoén, cuando te vimos. Nuestros 0jos se cegaron y nuestro saber
enmudecio cuando recibimos tu resplandor. TU, chispa nueva del fuego eterno, al interior
de cual noche has nacido. Forzaras de tus creyentes plegarias verdaderas y en tu honor
tienen que hablar en lenguas que les resultan una atrocidad.' Tu sobrevendras a ellos en
la hora de su deshonra y te manifestaras ante ellos en lo que ellos odian, temen y
aborrecen. Tu voz, la armonia méas infrecuente, serd oida en el tartamudeo de lo
desordenado, lo desechado y lo condenado como sin valor. Tocaran tu reino con las
manos aquellos que también veneraban ante la méas profunda bajeza y cuyo anhelo los
impulso a través de la corriente lodosa del mal brindas tus dones a aquellos que oran por
ti con horror y duda, y tu luz iluminara a aquellos que tienen que arrodillarse ante ti en
contra de su voluntad y llenos de indignacién. Tu vida esta con aquel que se ha superado
a si mismo y que, en contra de su superacion se ha negado a simismo.ni Incluso yo sé que
la salvacion de la gracia estd dada solo a aquel que cree en lo supremo y se traiciona
pérfidamente a si mismo por treinta denarios de plata. A tu gran banquete estan invitados
aquellos que ensuciaron sus manos puras y trocaron su mejor saber por el error y aquellos
gue tomaron sus virtudes del interior del asesino. El astro de tu nacimiento es una estrella
errante y en transformacién. Estas, ay, nifio de lo venidero, son las maravillas que daran
testimonio de que eres un Dios verdadero»?2,

El nifio divino es el simbolo de la transformacidn de Jung en El Libro Rojo. Para
poder realizar el acto que le reconciliard con su simbolo, Jung primero tendra que superar
algunos prejuicios y resolver simbolicamente algunas de las paradojas que mantienen su
pensamiento escindido. Esta es la tarea que llevara a cabo Jung, como veremos a
continuacion, en la segunda parte de El Libro Rojo que es El Liber Secundus. Es decir,
para que nazca el nifio divino primero tendrd que convocar a padre (simbolico) y a la
madre (simbdlica) que lo haran nacer. Para ello, habra de recuperar primero: «la imagen
de la madre de Dios con su hijo». La reunion de sentido (padre) y contrasentido (madre)
dard lugar al suprasentido o que es la vivencia de este nifio divino.

«La imagen de la madre de Dios con el Hijo, que yo preveo, me anuncia el misterio de la
transformacion.' Si el prepensar y el placer se unifican en mi, entonces surge de eso un
tercero, el hijo divino, el cual es el suprasentido, el simbolo, el paso al otro lado en una

280 |hidem, p. 203.
281 pinkola Estés, Clarissa. Mujeres que corren con los lobos. (Barcelona: Zeta bolsillo, 2007), p. XXX.
282 |bidem pp. 199-200.
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nueva criatura. No me convierto yo mismo en suprasentido o simbolo, sino que el simbolo
deviene en mi, incluso de tal manera que él tiene su sustancia y yo la mia. Asi me
encuentro como Pedro en veneracion ante el milagro de la transformacion y la realizacion
de Dios en mi. A pesar de que, por lo tanto, no soy yo mismo el hijo del Dios, aun asi, lo
represento como uno que fue la madre para el Dios y a quien, por eso, en nombre del
Dios, le ha sido dada la libertad del ligar y el soltar. El ligar y soltar acontece en mi. Sin
embargo, en tanto acontece en mi'y yo soy una parte del mundo, acontece también a través
de mi en el mundo y nadie puede impedirlo. No acontece, por cierto, en el camino de mi
voluntad, sino en el camino del efecto inevitable. EI amo sobre vosotros no soy yo, sino
el ser de Dios en mi. Con una llave cierro el pasado, con la otra abro el futuro. Esto
acontece en la medida en que yo me transformo. EI milagro de la transformacion manda.
Yo soy su servidor, en cierto modo como el Papa. T ves que loco seria creer algo asi de
si mismo. No rige para mi, sino para el simbolo. El simbolo se convierte en mi amo y
soberano infalible, consolidara su dominio y se transformara en una imagen fija y
enigmatica, cuyo sentido se dirige por completo hacia el interior y cuyo placer irradia
hacia afuera como fuego flameante,196 un Buda en la llama. En cuanto me sumerjo en
tal grado en mi simbolo, el simbolo me transforma de mi uno en mi otro, y en aquella
cruel diosa de mi interior, mi placer femenino, mi propio otro, lo atormentador
atormentado, lo demasiado atormentador. He interpretado estas imagenes lo mejor que
puedo, con pobres palabras»?®,

Por lo tanto, Jung, viaja primero al pasado para recuperar las figuras de la imagen
y al despojarse de ellas e incorporarlas de forma consciente y actualizada (transfiguradas
en una forma nueva) puede avanzar hacia el futuro: bajar al infierno y subir al cielo. Al
recuperar el pasado no recrea los significados sino que les da uno nuevo. En su proceso
creativo (la transfiguracion) recordar es el camino previo para inventar: «Recordar es
inventarlo y, por lo tanto, la vision sustituye al recuerdo»®3*. En el espacio imaginal el
tiempo lineal se rompe y la imagen visionaria acontece «como fuego flameante, un Buda
en la llama»28®,

Llegados a este punto, Jung ha expuesto el acontecimiento del misterio de sus
imagenes y lo ha trasladado a El Libro Rojo en una forma alegdrica. Ahora tendréa que
pasar al acto y arder en la llama, pues solo «lo que nos hace conscientes es imagen, e
imagen es alma»?%:

«Porque yo también quiero mi ser-otro, tengo que convertirme en un Cristo. Soy
convertido en Cristo, tengo que padecerlo. Asi fluye la sangre redentora. Por el
autosacrificio mi placer se transforma y sobreviene en su principio superior. El amor es
vidente, pero el placer es ciego. Ambos principios son uno en el simbolo de la llama. Los
principios se despojan de la forma humana. EI misterio me mostro en la imagen lo que
luego habria de vivir. No poseia ninguno de aquellos bienes que me mostraba el misterio,
sino que aun tenfa que adquirirlos todos»?”,

283 E| libro Rojo edicion de Nante, p. 250.

284 Cirlot, Victoria. “Visiones de Carl Gustav Jung a propdsito de El Libro Rojo”. En Garcia Bazan. F (Ed).
La voz de Filemon: Estudios sobre el Libro Rojo. (Buenos Aires: El Hilo de Ariadna. 2011), p. 154.

285 | ibro Rojo edicién de Nantes, p. 217.

286 Jung, C.G/ Wilhelm Richard. El secreto de la flor de Oro. (Barcelona: Paidds, 2017), p. 103.
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2.3 Liber Secundus: Ejercicios estéticos y espirituales de Carl Gustav Jung.

«TU quieres pasar del ser al devenir pues has entendido lo que es la respiracion del
mar»288,

En el Liber Secundus encontramos los ejercicios estéticos y espirituales que
realizaba Carl Gustav Jung durante sus experimentaciones. Es importante insistir en que
estos son sus ejercicios y, por lo tanto, no son un modelo para imitar. Las serpientes que
vemos en la figura 1 de esta misma pagina es un simbolo que atraviesa todo El Libro Rojo
y que nos dice que estamos ante un proceso de metamorfosis 0 un proceso de
transformacion personal (son dos serpientes, una roja y otra azul, que trazan una conexion
entre el cielo y la tierra). Para comprender dicho proceso, el simbolo del ojo central rojo,
nos indica que la comprensién llegara a través del «ojo interior». Victoria Cirlot en sus
estudios de las visiones de Hildegard von Bingen también habla del misterio de la vision
y la imaginacion creadora como un camino de ceguera y ausencia de imagen para los 0jos
fisicos que posibilitan la apertura del ojo interior o el «ojo del corazon»?8°,

(Figura n°1 de la edicion facsimil de El Libro Rojo?*)

En la primera parte de este apartado veremos ejemplos de activacion de la
imaginacion que realizaba Jung durante sus ejercicios para visualizar algunos de los
conflictos internos que, como ya hemos visto, tenian su reflejo sociocultural y politico. A
partir de estos didlogos irdn emergiendo figuras, en forma de distintos personajes, que
son las distintas formas que va adoptando la imagen, es decir, su alma. Una vez
visualizado el conflicto y localizadas las figuras portadoras del conflicto, Jung procedera
a la desidentificacion critica de dichas imagenes que, como ya he sefialado antes, es un
abstenerse de saber sobre ellas. De esta forma ira adquiriendo algunos conocimientos que
le posibilitaran una conciencia de su naturaleza mediatica.

Después nos detendremos, especialmente, en el acontecimiento del simbolo que
es la apertura del hueco o el intervalo donde acontecera el conocimiento por revelacion.
Estos actos simbdlicos irdn posibilitando la individuacion de su alma, es decir, la
encarnacién de su alma y la conciencia corpdrea de su imagen: Se uniran imagen y figura

288 |hidem, p. 253.

289 Cirlot, Victoria. Vida y visiones de Hildegar von Bingen (Madrid: Siruela, 2009), pp. 105-109.

2% 1magen 1 de EI Libro Rojo edicion facsimil. P. xxx Las imagenes tienen su propia numeracion en esta
edicion.
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de la imagen, alma 'y cuerpo y por lo tanto personalidades una y dos. Esta participacion
posibilitard que la experiencia se sienta como una inmersion en un campo compartido. A
través de la funcidn transcendente de la imaginacion, que es el alma de la mediacion, se
producira un intercambio en el espacio imaginal que hace que el acontecimiento sea algo
vivido y participado: «jSe me presenta todo tan vivificado!». De esta forma Jung
comprende que la experimentacion es el camino para una conciencia mediatica y
encarnada: «mas cuando tu cambias, entonces se modifica la faz del mundo. El sentido
multiple de las cosas es tu sentido multiple»?®!. De esta forma Jung muestra en El Libro
Rojo como su método de conocimiento se va volviendo cada vez mas experiencial y
participativo. Para él no es lo mismo ser espectador que participar: mediante la
imaginacion activa «la escena se transforma, parece que el pablico, en este caso yo,
participa en el Gltimo acto»?%2. Es decir, al participar deja de ser observador y se convierte
en un agente de transformacion.

El acontecimiento del simbolo lo abordaremos a través de la hermenéutica del
ta’'wil del alma en un movimiento de descenso y ascenso que abre y cierra el circulo
hermético: descenso del agua y ascenso del fuego. La conjunctio de ambos es la poesia
(la alquimia) que no es otra cosa que la contemplacién de la novedad a la luz visionaria.
Para acabar me centraré simbolo del mandala que es uno de los simbolos fundamentales
de la transformacion de Jung en El Libro Rojo.

En la siguiente tabla (tabla 3) se puede ver los capitulos de El Liber Secundus con
los contenidos basicos de cada capitulo: figuras, algunos de los simbolos que aparecen
(por las limitaciones de este ejercicio no estan todos, sélo los que voy a ir mencionando
méas tarde) y correspondencias de cada capitulo con su imagen plastica. Por las
limitaciones de este trabajo, me centraré en analizar la funcidn de la aparicion de las
figuras que facilitan la activan la imaginacién entre los capitulos I al X del Liber Secundus
y su relacién con proceso de transformacion de Jung que alcanza su climax en el capitulo
XI1I con las iméagenes simbolicas N° 76 a 97.

(Tabla 3)
Fecha Capitulo Figuras Correspondencia | Simbolos
con imagen
plastica
26-12- Liber Secundus | Didlogo con | N.°2
1913 (D: El Rojo. el rojo.
28-12- Liber Secundus | Didlogo con | N.°. 5 Pajaro blanco:
1913 (I): Castillo del | “Ella’. simbolo de la
bosque androginia, la
reunion de los
opuestos:
hombre/mujer;
razdn/emocion;
real/imaginario;

291 E| libro Rojo edicidn facsimil, p. 271.
292 E| libro Rojo edicion facsimil, p. 303.
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publico/intimo;
salud/enfermedad.

29-12- Liber Secundus | Conversacion | N°.2 Montafia -
1913 (11): Uno de los | con el Simbolo que
inferiores vagabundo reine cielo vy
tierra.
30-12- Liber Secundus | Conversacion | N°.15
1913 (V): El | con el
anacoreta anacoreta.
Alegoria del
desierto.
1-1-1914 | Liber Secundus | Conversacion | N°.22 Escarabajo-
(V): Dies Il con el Simbolo de la
anacoreta. naturaleza ciclica:
Alegoria del renacimiento.
desierto.
2-1- Liber Secundus | Vision N°.29 Gusano — Simbolo
1914 (VI): La muerte de naturaleza
ciclica: muerte
5-1-1914 | Liber Secundus | Conversacion | N°.32 -36 Mandala -
(VI): Los | entre Yo, Movimiento
restos de | Amonio y el concéntrico
templos Rojo transpersonal.
tempranos.
Liber Secundus | Conversacion | N°.37 a 45 Serpiente 'y el
(VID):  Primer | entre Yoe Iz huevo (punto cero
dia. que contiene todas
las formas).
Liber Secundus | Conversacion | N°.46 a 49
(IX): Segundo | entre Yoe Iz
dia.
Liber Secundus N°.50 a 64. La Illama (une la
X): Los tierra con el cielo)
encantamientos.
10-1- Liber Secundus N°.65 a 73. Serpiente 'y el
1914 (Xn): La huevo.
apertura del
huevo.
Liber Secundus N°.73 a 76.
(XI1): El
infierno.
Liber Secundus N°.76 a 97 El mandala
(X): El (movimiento
asesinato dinamico de la
sacrificial. psique).

El pez (simbolo
cristianismo
originario).

78




Estrella azul
(transfiguracion)
14-1- Liber Secundus N°.98-100. Nifio divino.
1914 (XIV): La
locura divina.
17-1- Liber Secundus N°.100-108
1914 (XV): Nox
secunda.

Liber Secundus N°.108-114
(XVI): Nox
Tertia.

Liber Secundus N°.114-124
(XVII):  Nox
Quarta.

22-1- Liber Secundus N°. 124-126
1914 (XVID): Las
tres profecias.

Liber Secundus N°. 126-136.

(XIX): El don

de la magia.

Liber Secundus N°-136-139. La cruz (en

(XX): El simbolo de lo

camino de la trans, de aquello

cruz. que trasciende la
dualidad personal
colectivo.
Simbolo del
cristianismo
originario (unién
de cuerpo vy
espiritu)

Liber Secundus N° 139-188

(XXI): El mago.

2.3.1 Figuras de la imagen

Tanto en la primera parte como en esta segunda de El Libro Rojo una serie de
gjercicios van a conducir progresivamente a Jung a la experiencia limite (estética y
religiosa) o al acontecimiento de la transfiguracion de la forma de la imagen (nueva
vision) que tendra lugar en el capitulo XII. Todo este movimiento ciclico y cadtico,
aparentemente sin sentido es el proceso que esta llevando a Jung, y de la que somos
testigos privilegiados, a experimentar lo que sera un acontecimiento Unico que
transformara radicalmente su forma de comprender el mundo. John Dewey dijo al
respecto de una experiencia limite de origen estético (que nos sirve para este caso):

«No puede haber movimiento hacia una consumacion final a menos que haya una adicion
progresiva de valores, un efecto acumulativo. Este resultado no puede existir sin la
conservacion de las adquisiciones anteriores. Ademas, para asegurar la continuidad
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deseada, la experiencia acumulada debe ser tal que cree incertidumbre y anticipacion de
la resolucion. La acumulacion es al mismo tiempo preparacion, como en cada fase del
crecimiento de un embrion vivo. Solamente se conserva lo que se mueve hacia adelante;
de otra manera hay una detencién y un rompimiento. Por esta razon, la consumacion es
relativa; en vez de ocurrir de una vez por todas en un punto dado, es recurrente»?%,

Esta sensacion de acumulacion, rompimientos y recurrencias en la misma que
experimentamos al entrar en El Libro Rojo. Por un lado, la sensacion es que estamos
situados en un paisaje cadtico pero, que al mismo tiempo, la estructura simbdlica nos
regala un ritmo, nos mece, nos acoge y nos permite seguir avanzando. Esperemos que la
incertidumbre y la desesperacion de no saber muy bien hacia donde vamos no nos impida
seguir caminando.

1- Conversacion con El Rojo?®*: el caos y el cuerpo.

A través de una conversacion con lo que Jung llamara el Rojo, toma conciencia
de la importancia de la alegria y la improvisacion para reconectar con el cuerpo y activar
la funcion trascendente o activacion de la imaginacion. El Rojo se presenta como la figura
de la imagen que tiene forma del diablo. Al activar su imaginacién y ocuparse de esta
figura en su fantasia, se da cuenta que el diablo, pese a su apariencia, en realidad esta
enmascarando un sentimiento de alegria. Al liberarse de los prejuicios sobre su apariencia
consigue intimar con él y conectar con dicha alegria. A través de su conversacion se da
cuenta que la forma del pensamiento (las figuras de la imagen) no es fija, sino que es
como una danza: «pensar y bailar estan muy cerca»?%, es decir, cuerpo y espiritu (forma
de la imagen e imagen) son uno y estan unidos o se reconfiguran durante la activacién de
la imaginacion. Las condiciones del baile y el juego son medios propicios para mantener
la imaginacidn activa y conectar lo que estaba inconexo. Gracias a superar sus prejuicios,
Jung consigue desarticular las creencias que tenia con respecto a que baile y juego son
algo poco serio para el pensamiento. Es mas, se da cuenta que son un medio para
desenmascarar imagenes. Estos son algunos de sus descubrimientos:

a) La alegria aparece cuando no estas esperando nada y no haces juicios. «Tomas
exactamente al pie de la letra lo que dicen las Sagradas escrituras, si no, no podrias
juzgarme de una forma tan dura»®®, «La vida no exige seriedad, mejor es
danzar»?%’.

Dewey, John. El arte como experiencia, (Barcelona: Paidds, 2008), p. 58.

2% En el capitulo | del Liber Secundus. El libro Rojo edicion facsimil, p. 257.

2% palaudarias y Constanza Brnic. ¢Podemos bailar nuestro paisaje? Articulo publicado en El estado
mental. Recomiendo leerlo entero en https://elestadomental.com/diario/podemos-bailar-nuestro-paisaje
Ademas dice Jung. “Entre mis pacientes he observado algunos casos de sefioras que no dibujaban mandalas,
sino que los bailaban. Para eso existe en la India el término mandala nritya=danza mandala”. Jung, C.G/
Wilhelm Richard. El secreto de la flor de Oro. (Barcelona: Paidos, 2017), p. 60. Por otro lado, también se
puede apreciar la influencia de Nietzsche que en “Asi hablo Zaratustra” afirmé que solo creeria en un dios
que supiera bailar. Yo s6lo creeria en un Dios que supiera bailar: Cuando vi a mi demonio, le hallé serio
y grave, profundo y solemne. Era el espiritu de la pesadez: por él caen todas las cosas. No se mata con la
ira, sino con la risa: jMatemos pues al espiritu de la pesadez! Aprendi a caminar, y desde entonces, corro.
Aprendi a volar, y desde entonces no tolero que me empujen para pasar de un sitio a otro. Ahora soy ligero,
ahora vuelo, ahora me veo a mi mismo por debajo de mi, ahora un Dios baila en mi”. También Didi-
Huberman ha relacionado la imagen activa con el baile o el aleteo de la mariposa en Didi-Huberman,
Georges. Falenas (Santander: Shangrila Textos aparte, 2015).

2% E| libro Rojo edicion facsimil, p. 257.

297 |bidem, p. 258.

80


https://elestadomental.com/diario/podemos-bailar-nuestro-paisaje

b) El pensamiento es mediatico y se activa cuando dos personas estan danzando, es
decir, dialogando: «un terreno comun donde el entendimiento es posible». Pues la
danza «no es ni apareamiento ni locura, sino expresion de la locura que no
pertenece ni a lo uno ni a lo otro»?%,

c) Danzar interiormente consiste en pensar: «tomar personal y seriamente a aquellos
vagabundos desconocidos que habitan en el mundo interior, ya que son reales y
actian» y dialogar con ellos como cuando bailas: de una forma desinteresada y
sin prejuicios. Segun Jung, estos vagabundos son las formas de la imagen que ha
de considerar como reales (pues actan) como paso previo a desenmascararlos y
derribar los prejuicios. A través de dialogar y abrir el conflicto latente es capaz de
librarse de los prejuicios y puntos de vista ajenos y alcanzara la 3° imagen (imagen
transfigurada o nueva vision) que trae el tiempo nuevo, su kairds: entonces
enverdece «como un arbol en primavera», «pues la alegria es el supremo florecer
y enverdece la vida»?®°.

2- Conversacion con «Ella»3%: o femenino y el mal.

Jung se encuentra con una fantasma que reivindica ser tratada como real y no
como fantasia®l. Cuando él finalmente la acepta, ella le reconoce como humano: «jAl
fin, al fin, una palabra de boca humanal». Es decir, resulta mas humano considerar las
fantasias como reales que no hacerlo. A través de esta experimentacién de activacion de
la imaginacién se da cuenta que sus imaginaciones tienen un efecto real en la concepcion
del mundo y que no pueden ser tratados ni como irrealidades ni como objetos porque
hacerlo nos deshumaniza y nos separa de nuestra naturaleza simboélica. Recordemos que
posteriormente, en 1928 cuando Jung presentd su método de la imaginacién activa dijo
que «el credo cientifico de nuestra época ha desarrollado una fobia supersticiosa a la
fantasia. Ahora bien, lo Unico real es lo que actda. Y las fantasias del inconsciente lo
hacen, de ello no puede caber la menor duda»®®?. Por otro lado, que el personaje se
identifique como «Ella» hace alusion al género femenino de su fantasia y representa una
parte que hay en el mismo pero que hasta ahora permanecia oculta. La reflexion que
deriva de este suceso es muy profunda porque desvela uno de los prejuicios
fundamentales con respecto al hecho de que la imaginacién haya sido infravalorada: la
imaginacion seria el equivalente a lo eterno femenino. Segln Isabel Gracia, para Gilbert
Durand,

«desde una forma ‘heroica’ interpretamos el mundo desde una logica dualista: es una
forma tragica de interpretar el mundo y la muerte. En este esquema las imégenes tienden
a separar, vencer, huir de lo desconocido, de lo que nos produce miedo. Separan la
realidad en Bien y Mal y desencadenan una lucha entre ellos. A estas estructuras
esquizomorfas del arriba y el abajo, la derecha y la izquierda, lo blanco y lo negro, les
corresponde la idealizacion, la simetria, la antitesis polémica. Como razon e imaginacion
se entrecruzan, el principio logico que las justifica y las explica es el de la exclusion de
los contrarios: A es opuesto por distinto a B 'y A no es B. Principio de exclusion, de

2% |hidem, p. 259.

299 |bidem, p. 259.

300 En el capitulo 11 del Liber Secundus: El castillo en el bosque. Ibidem, p. 259.

301 Hay que tener en cuenta que en este contexto fantasia es sindnimo de imaginacion. No es hasta afios
después cuando hara una distincion.

302 «| as relaciones entre yo y el inconsciente”. En OC 7, S353. Ibidem, p. 259. Nota 15.
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contradiccion, de identidad, de ruptura (...). Este régimen pone en pie a la organizacion
patriarcal, eufeminizando lo masculino frente a lo femenino, que se expresa como una
Gran diosa terrible. La feminidad es destructora y devoradora»®®,

En esta misma época en que Jung ejercia la medicina, el modelo médico estaba —
lo sigue estando- basado en la mirada (conocimiento por evidencias y criterios
diagndsticos y de salud basados en el reconocimiento). Sin embargo, justamente a través
de la mirada (la estética) se perpetua también el pensamiento patriarcal. Un pensamiento
basado en estereotipos y categorias que consideraba a la mujer y lo imaginal como algo
destructor y cercano a lo enfermo. Por lo tanto, la locura habia que mantenerla alejada
para preservar la razon. En aquel momento, lo femenino era un concepto muy
estereotipado que reducia el «ser mujer» a un esencialismo predestinado al ambito de lo
intimo y lo privado (del mismo modo que la imaginacion siempre se ha considerado como
algo individual y privado). Las categorias hombre/mujer se definian en base a su sexo y
cada uno de los géneros tenia atributos asignados culturalmente que eran actuados y
reproducidos por las personas a través de imagenes de poder o retoricas de la imagen. Los
hombres representaban la razon, la ciencia, lo pablico y la salud mientras que las mujeres
se identificaban con la emocion, el &ambito privado, la fantasia y la enfermedad.

Asi lo podemos ver en la esta fotografia (figura 2) del sanatorio de Salpetriere
donde fueron recluidas mas de 4000 mujeres diagnosticadas de histeria durante final del
s. XIX y principios del s. XX. Los hombres son los médicos y representan la salud
mientras que la mujer es la enferma, la histérica, normalmente poseida por su
«imaginacion desbordada». Aqui podemos comprender como tradicionalmente la
imaginacion y mujer han compartido atributos. Ser mujer era sinénimo de irracionalidad
y continuamente ellas, ante la mirada del médico, reproducia el rol que le habia sido
asignado y a partir del cual habian sido tachadas de «locas» o «histéricas» por los varones
de la época®®. Segun Didi-Huberman,

«la histeria fue, durante largo tiempo, la bestia negra de los médicos, puesto que
representaba, para todos, un miedo enorme: pues era una aporia convertida en sintoma.
Ahora bien, ese sintoma era el sintoma de ser mujer: asi de burdo; y todo el mundo lo
sabia. Ustéra: lo que esta completamente detras, en el fondo, en el limite: la matriz. La
palabra ‘histeria’ aparece por primera vez en el aforismo trigésimo quinto de Hipdcrates,
en el que se lee: ‘En una mujer atacada de histeria, o que tiene un parto dificil, el estornudo
gue le sigue resulta favorable’. Esto significa que el estornudo coloca el Gtero en su lugar,
en su verdadero lugar, significa que el Utero tiene la capacidad de desplazarse. Significa
gue esta especie de ‘miembro’ propio de la mujer es un animal. (...) La bestia negra fue
al mismo tiempo, secreto y desbordamiento; la bestia negra era una mala jugada del deseo
femenino; su parte mas vergonzante. (...) Histeria serd un término que no ha dejado casi
nunca de identificar lo femenino como culpabilidad»®®.

En la fotografia (figura 2) la mujer es solicitada por el médico maestro para
mostrar a los alumnos como actla una histérica durante una crisis. Para ello le inducira
una de estas crisis publicamente y ella la actuara para ellos. A partir de evidencias, la
psiquiatria de la época cosificaba a las mujeres y las clasificaba segiin unos sintomas

308 Gracia, Isabel. “La hermenéutica del lenguaje: Gilbert Durand”. Parra, Jaime (Ed.). La simbologia.
Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca de divulgacion térmica, 2001), p. 139.
304 Moreno, Nacho. Ladronas victorianas. (Madrid: Antipersona, 2017).

305 |_a invencion de la histeria: Charcot y la iconografia fotografica de la Salpétriére, (Madrid: Céatedra,
2007), p. 94-96.
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determinados a partir de un esquema visual®%. A esta forma de conocimiento instrumental
basado en evidencias y supervisiones, es decir, en lo estrictamente visual, Jung realizara
una critica radical:

«El hombre no solo pertenece a un mundo ordenado, también pertenece al mundo de las
maravillas de su alma. Por eso tuvisteis que convertir vuestro mundo ordenado en un
espanto, para que os abandone las ganas de ser demasiado exterior»®’,

(Figura 2) Leccion Clinica en la Salpetriere, cuadro de Pierre Aristide André Brouillet (1887).
Universidad de Paris V Descartes, Paris 3%,

Se refiere Jung a los estragos que causa en el mundo una forma de conocimiento
basada en la pura visualidad o razén instrumental. A través de la conversacion con «Ella»
Jung no solo esta cuestionando estos estereotipos de género sino que esta haciendo una
critica a la epistemologia moderna y hace una triple reivindicacién: la de la necesidad de
trascender los conceptos dualistas masculino/femenino con todos sus atributos (como
cualquier otra dualidad); la de comprender los mecanismos que hay llevado a la
imaginacion a ser comprendida como la «loca de la casa» pues alli se encontraran las
raices del pensamiento visual moderno; y la de reivindicar una psiquiatria y una
psicologia no basada en criterios visuales, evidencias, reconocimientos o supervisiones

306 En la iconografia de Salpetriere podemos ver iméagenes es las que el hombre es el médico y representa
la salud y la raz6n mientras que la mujer es la loca y esta del lado de la enfermedad. Para saber mas sobre
el tema: Didi-Huberman. La invencion de la histeria: Charcot y la iconografia fotografica de la Salpétriére,
(Madrid: Céatedra, 2007), p. XXX.

307 El libro Rojo edicidn facsimil, p. 262.

308 Durante finales siglo XIX hasta principios del s. XX, el hospital de La Salpétriere fue uno de los mas
reconocidos a nivel de la salud mental. EI médico Pedro Gonzalez Velasco que visitd el recinto en 1860
dijo de ¢l “Paris tiene tres grandes hospitales destinados al socorro de los enajenados; uno, Charentdn, para
los que pagan una cantidad para ser asistidos, y dos gratuitos, uno para hombres, Bicetre, y otro para
mujeres, La Salptriere, o sea la antigua Salitreria... (La Salpétriére) es hospicio de la vejez para mujeres
incurables, epilépticas, locas, idiotas y necesitadas, aunque no estén enfermas”.
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sino una que tenga en cuenta la naturaleza simbolica y cuya terapéutica se ha de orientar
fundamentalmente a la activacion de la imaginacién como principio sanador restaurador
de lo intimo que trasciende toda subjetividad y que permite que cada cual pueda vivir su
simbolo. Descentrar la mirada y ampliar la vision, por lo tanto, como propésito de la
nueva terapéutica.

Jung considera el hecho de ser humano como algo méas importante que ser hombre
o mujer. Es decir, comprendia que los esencialismos hombre/ mujer nos encerraban en
una visualidad mientras que si los superaba «te vuelves humano tu alma vuelve a ti»*®y,
por lo tanto, trasciendes toda visualidad para acceder a otras frecuencias simbolicas del
mundo: una escucha sensible y pensamiento imaginal corporeizado (lo esencial es
invisible a los 0jos). Para que esto ocurra, entre otras cosas, uno debia reunir en un plano
imaginal lo masculino a lo femenino. Para ello «el alma exige tu locura, no tu saber»®t°,

«;Qué hay con la masculinidad? ¢Sabes cuanta femineidad le falta al vardn para la
completitud? ¢Sabes tu cuanta masculinidad le falta a la mujer para la completitud?
Buscéis lo femenino en la mujer y lo masculino en el varén. Y asi siempre hay solo
varones y mujeres. ;Mas donde estdn los hombres? Tu, vardn, no debes buscar lo
femenino en la mujer, sino que has de buscarlo y reconocerlo en ti mismo, pues [lo] posees
desde el principio. Sin embargo, te gusta jugar a la masculinidad porque conduce por la
via llana de lo acostumbrado. T4, mujer, no debes buscar lo masculino en el vardn, sino
gue has de aceptar lo masculino en ti misma, pues lo / posees desde el principio. Pero te
divierte y te resulta facil jugar a la mujercita, por eso el varén te menosprecia, pues el
menosprecia lo suyo femenino. Més el ser humano es masculino y femenino, no es solo
varon o solo mujer. De tu alma apenas puedes decir de que género es. Pero si prestas
especial atencién veras que el varon mas masculino tiene un alma femenina y que la mujer
mas femenina tiene un alma masculina. Cuanto mas varon eres, tanto mas lejano te resulta
lo que la mujer realmente es, pues lo femenino en ti mismo te resulta extrafio y
despreciable. Si tomas una porcién de alegria del diablo y marchas con eso hacia la
aventura, entonces aceptas tu placer. Pero el placer atrae inmediatamente todo lo que
anhelas y entonces dependera de ti si tu placer te echara a perder o te elevara. Si eres del
diablo, entonces andards a tientas tras lo diverso por medio del placer ciego y te
extraviaras en eso. Pero si permaneces contigo mismo, como un hombre que se pertenece
a si mismo y no al diablo, entonces recordaras tu humanidad. Por lo tanto, no te
comportaras con la mujer como un varon por antonomasia, Sino como un ser humano, es
decir, como si fueras del mismo género que ella. Recordaras lo femenino tuyo»®'*,

Por lo tanto, Jung, en esta imaginacion estaba activando la parte femenina que
considera que hay en €l y ofrece el testimonio de los prejuicios que uno habra de
confrontar si se enfrenta a esta tarea:

«Podré parecerte, por lo tanto, como si fueras poco varonil, en cierta medida tonto y
afeminado. No obstante, tienes que aceptar lo irrisorio, pues en caso contrario eso
permanece insatisfecho en ti y alguna vez repentinamente, cuando menos lo veas venir,
te invadira y te ridiculizara. Para el varon mas masculino es amargo aceptar lo que tiene
de femenino, pues le parece ridiculo, impotente y feo. Si, te parece como si hubieras
perdido toda la virtud, como si hubieras caido en la humillacion. De la misma manera le
parece a la mujer que acepta lo masculino en ella. Si, te parece como si fuera esclavitud.
Eres un esclavo de aquello que necesitas en tu alma. EI hombre més masculino necesita

309 E| libro Rojo edicion facsimil, p. 262.
310 |bidem, p. 262.
311 E| libro Rojo edicion facsimil, p. 261.
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la mujer, por eso es su esclavo. Conviértete ti mismo en mujer y quedaras liberado de la
esclavitud de la mujer. Estas librado sin clemencia a la mujer mientras no puedas ejercer
la burla con toda tu masculinidad. Te sienta bien vestir ropa femenina una vez: se reiran
de ti, pero en tanto te conviertes en mujer logras liberarte de la mujer y de su tirania. La
aceptacion de lo femenino conduce a la completitud. Lo mismo rige para la mujer que
acepta lo masculino en ella. Lo femenino en el hombre esté ligado al mal. Lo encuentro
en el camino del placer. Lo masculino en la mujer estd ligado al mal. Por eso el ser
humano se resiste a aceptar su propio otro. Pero si lo aceptas, sucede aquello que esté
relacionado con la completitud del hombre: a saber, si tu te has convertido para ti en la
burla, entonces viene volando el péajaro blanco del alma; él estaba lejos, pero tu
humillacién lo atrajo. EI misterio se te acerca y a tu alrededor suceden cosas que parecen
milagros. Resplandece un brillo dorado, pues el sol salié de su tumba. Como varén no
tienes alma, pues ella esta en la mujer; como mujer no tienes alma, pues ella esté en el
varén. Pero si te vuelves ser humano, entonces tu alma viene a ti. Si permaneces dentro
de tus limites creados arbitraria y artificialmente, entonces andas como entre dos altos
muros: no ves la inconmensurabilidad del mundo. Pero si derrumbas los muros que
estrechan tu mirada y si la inconmensurabilidad y su infinita incertidumbre se te vuelven
terribles, entonces despierta en ti el antiquisimo durmiente, cuyo mensajero es el pajaro
blanco»?'?,

Lo que hace Jung, a través de su experimentacion vivencial es llegar a una nueva
valoracion de lo imaginal a través de localizar los prejuicios correspondientes a su género
y ponerlos a dialogar con el polo opuesto que considera que también hay en él mismo:

«Asi como a través de vuestro cuerpo participais de la maltiple esencia del mundo, asi
también participais a través de vuestra alma de la multiple esencia del mundo interior.
Este mundo interior es verdaderamente infinito y en nada mas pobre que el exterior. El
hombre vive en dos mundos. Un loco vive aqui o alla, pero nunca aqui y alla»32,

Reulne, en un plano simbdlico o imaginal, un pensamiento polarizado como
femenino y masculino y los trasciende a un plano androgino a través de la conjunctio del
acto simbolico.

«No puedes vivir ambos a la vez, pues ambos se excluyen. No obstante, en el camino
puedes vivir ambos. Por eso el camino te redime. No puedes estar simultdneamente en la
montafia y en el valle, pero tu camino te conduce de la montafia al valle y del valle a la
montafia»3,

Al hacer esto actta en un plano simbdlico que tendra efectos a nivel emocional y
social simultdneamente. Por un lado, libera a la imaginacion y a la mujer (encarnacién de
lo «eterno femenino» o la sophia eterna) del ambito privado en el que habia estado
recluida, invitdndola a pasar al &ambito de lo publico como aquello que es lo real. Por otro
lado, conduce a su parte «masculina» a conectar con su canal imaginativo y emocional.
De nuevo cielo y tierra (hombre y mujer/ real y fantasia/ salud y enfermedad/ emocién y
razon/ pubico y privado/ cuerpo y alma/padre y madre del nifio divino) trascendidos a
través del simbolo:

«En la aventura vivo lo que observe en el misterio. Lo que ahi vi como Elias y Salome,
se cobré vida como el viejo erudito y su pélida hija encerrada. Lo que vivo es una copia

312 |bidem, p. 262.
313 |bidem, p. 262.
314 |bidem, p. 263.
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desfigurada del misterio. Por el camino de lo roméntico llegue a lo burdo y mediocre de
la vida donde se agotan mis pensamientos y casi me olvido de mi mismo. Lo que antes
amaba, tengo que vivirlo como algo sin savia y seco, y aquello de lo que antes me reia,
tuve que envidiarlo como algo que asciende y afiorarlo desamparadamente. Acepte el
ridiculo de esta aventura. Apenas sucedié eso, vi también como la muchacha se
transformaba y manifestaba un sentido autbnomo. Si uno se pregunta por el anhelo de lo
irrisorio, eso es suficiente para transformarlo»®®®,

Para finalizar, Jung comprende a partir de esta experimentacion algo tan profundo
como la importancia de un conocimiento situado que tenga en cuenta la corporeidad en
relacion al campo simbolico de cada uno. Este es el motivo por el que el proceso de
individuacion concluye cuando el alma se corporeiza y el cuerpo se libera a su alma. En
cuanto a la préactica de la terapia uno solo puede responder de forma particular y adaptada
a cada necesidad individual cuando actda desde su condicion de ser humano y no solo
médico, pues solo desde una condicion que relna a todos en igualdad es posible
sobreponerse a la norma cultural®®:

«Puedes exceder lo genérico por razones humanas y nunca por las razones de una regla
general que, en las situaciones mas diversas, permanece inmutable y por eso nunca tiene
una validez perfecta para cada situacion particular. Si obras desde lo humano, entonces
obras desde la situacion respectiva sin un principio general, solo correspondiendo a la
situacion. Asi eres justo con la situacion, quiza violando un principio general. Eso no
debe dolerte demasiado, pues t no eres la regla»®’.

3-Conversacion con el vagabundo®!2:

En el capitulo 111 del Liber Secundus, Jung mantiene una conversacion con una de
las figuras de la imagen: es el vagabundo, un arquetipo, una imagen olvidada que le
recuerda la naturaleza dinamica del pensamiento. El vagabundo, como las figuras de la
imagen recuperan su movilidad cuando participa de la realidad del mundo (la imagen o
potencia imaginante): «Los significados que se suceden unos a otros no yacen en la cosa,
sino que yacen en ti, que estas sometido a muchos cambios en la medida en que participas
de la vida. Las cosas también cambian, pero no lo adviertes si ti no cambias»®'®. La
actualizacion se produce durante esta interaccion de la forma de la imagen con la realidad
que es la imagen. En ese instante, que es como una inmersion, uno siente que participa
del mundo: «TU quieres pasar del ser al devenir pues has entendido lo que es la respiracion
del mar»®*%. Sin embargo, no todo puede ser devenir pues la capacidad de invencion,
necesita un equilibrio formal entre novedad y norma®?: «Por eso necesitas el estado

315 |bidem, p. 261.

316 Jung tiene esta reflexion acerca de lo que después de la segunda guerra mundial Hanna Arendt llamo la
banalidad del mal. Ver Eichmann en Jerusalem de Hanna Arendt.

317 El libro Rojo edicion facsimil, p. 162.

318 En el capitulo 111 del Liber Secundus

: Uno de los inferiores, El libro Rojo edicion facsimil, p. 263.

319 |ibro Rojo edicién de Nantes, p. 272.

320 |bidem. p. 253.

321 John Dewey dira al respecto: “Hay dos clases de mundos posibles en los que la experiencia estética no
puede ocurrir. En un mundo de mero flujo, el cambio no seria acumulativo; no se moveria hacia una
conclusidn. La estabilidad y el descanso no podrian ser. Igualmente es cierto, sin embargo, que en un mundo
acabado no habria rasgos de incertidumbre y de crisis, y no habria oportunidad para una resolucion. En
donde todo ya esta completo no hay realizacion. Con s6lo fondo [norma] habria monotonia y muerte; con
solo cambio y movimiento habria caos, que no se reconoceria siquiera como perturbado o perturbador.”
Dewey, John. El arte como experiencia, (Barcelona: Paidos, 2008), p. 266.
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profundo, pues ahi eres. Més por eso también necesitas la altura, pues ahi devienes»>?2,
El vagabundo es simbolo de la novedad que, en su caso, le falta y es la figura de su
pensamiento que durante la experimentacion estética le hace darse cuenta de que estaba
instalado en la norma.

«Un indigente se retine conmigo y quiere ser admitido en mi alma, por lo tanto, soy muy
poco indigente. ; DAnde estaba mi indigencia mientras no la vivia? Yo era un practicante
de la vida, uno que dificilmente pensaba y facilmente vivia. El indigente estaba lejos y
olvidado. La vida se habia vuelto dificil y sombria. El invierno no terminaba méas y el
indigente estaba parado en la nieve y sentia frio. Me uno a él, pues yo lo necesito»®?,

Reunir norma y novedad en un plano imaginal mediante la figura del vagabundo
le hace tomar conciencia del ciclo vital de la imagen y del movimiento ritmico vivo. La
funcion trascendente de la imaginacion agente también ha mediado en este caso para
reunir lo que estaba separado devolviéndole el ritmo del pulso vital de dar y tomar,
Inspirar y expirar:

«Como una gota del mar participas de la corriente, de la bajamar y la pleamar. Te hinchas
lentamente en la tierra y lentamente te vuelves a retraer en respiraciones infinitamente
largas. Recorres largas distancias en una corriente imperceptible, banas las costas
extrafias y no sabes como llegaste hasta alli. Con las olas de la gran tormenta te elevas y
te precipitas nuevamente en la profundidad. Y no sabes como te sucede esto. Antes creias
gue tu movimiento venia de ti y que el necesitaba tus decisiones y esfuerzos para que td
te movieras Yy te trasladaras. Mas, a pesar de todo el esfuerzo, nunca hubieras llegado a
aquel movimiento y a aquellas zonas hacia las que te lleva el mar y el gran viento del
mundo»®2,

Este ritmo de dar y tomar con relacién a la realidad le hace sentirse como una gota
de mar que participa de la corriente a través de la respiracion®?. Esta respiracion es «como
una corriente que te conduce hacia aqui y hacia alla donde no puedes agarrarte de ninguna
parte, y has entendido lo que es su ola que te arroja a costas extrafias y te vuelve a tragar
y te hace subir y bajar como si hiciera gargaras contigo»®2. Vivir por lo tanto es aprender

322 | ibro Rojo edicion de Nantes, p. 251.

323 |bidem, p. 250.

324 |bidem, p. 252.

32 Dice Aristoteles en Acerca del alma: “Lo animado parece distinguirse de lo inanimado principalmente
por dos rasgos, el movimiento y la sensacién y ambas caracterizaciones acerca del alma son
aproximadamente las que hemos recibido de nuestros predecesores: algunos afirmaron, en efecto, que el
alma es primordialmente y de manera especialisima el elemento motor (42). (...)De donde resulta también
que la frontera del vivir se encuentra en la respiracion (43). Aristoteles. Acerca del alma. (Madrid: Gredos,
2014), p. 42-43. En Rapsodias del suefio terapéutico, Luis Montiel Llorente sefiala: “el ojo interior tiene
una localizacion que, no por casualidad, se sit(a en la region en la que tradicionalmente se han situado las
funciones vegetativas, y en los origenes del pensamiento griego algunas funciones psiquicas concretamente
las emaociones: la region diafragmatica. Este territorio denominado phre por los antiguos griegos, ha
prestado su nombre a disciplinas e instituciones — frenologia, frenopatico- como las que en las que en la
época de Schubert se ocupan de la patologia mental. En el aleman propio de los escritores médicos de la
época de este territorio se nombra Herzgrube, “el hueco del corazdén”- mas bien el hueco bajo el corazon,
cuando se palpa el abdomen del enfermo acostado- y alberga la parte mas ostensible del sistema ganglionar.
Ese “ojo interior” no es, ni puede ser, un instrumento hecho para concentrar las percepciones visuales del
exterior, como su homénimo de la cara, sino algo mas difuso, “un 6rgano de vision metastasico”. Montiel
Llorente, Luis. Podaliriana. Rapsodias sobre el suefio terapéutico. (Madrid: Ediciones Doce Calles, 2018),
p. 96.

32 |bidem, p. 253.
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a perder el control a dejarse llevar y navegar en el mar de la existencia, algo que le hace
contactar con el ciclo vida- muerte- reconfiguracion:

«Viste que era la vida de la totalidad y la muerte de cada uno. Ahi te sentiste entrelazado
por la muerte general, por la muerte en el sitio mas profundo de la tierra, por la muerte en
tu propia profundidad extrafia que respira y fluye. Ay, afioras salir, la desesperacion y el
miedo a la muerte te sujetan a toda esta muerte que respira lentamente y va y viene en un
fluir eterno. Todas estas aguas claras y oscuras, calidas, templadas y frias, todos estos
animales plantas y plantas animales ondulantes, oscilantes, enredantes, todas estas
maravillas nocturnas se convierten en un horror para ti y afioras el sol, el aire seco y claro,
la piedra firme, un sitio determinado y la linea recta, lo inamovible y lo sostenido, la regla
y la finalidad premeditada, el ser individual y la intencién propia. A la noche me llego el
conocimiento de la muerte, del morir que abarca el mundo. Vi como vivimos entrando en
la muerte, como el grano dorado oscilante se desploma bajo la guadafa del segador /
como una lisa ola de mar en la playa. Quien se encuentra en la vida comun, percibe con
espanto la muerte. Por eso, el miedo a la muerte lo impulsa hacia el ser individual»®?’.

Jung comprende que amar (unir el cielo con la tierra o la imagen con su figura,
espiritu y cuerpo) requiere entrar en la muerte: muere una imagen, nace otra renovada o
transfigurada. La individualidad le aleja del miedo a la muerte, pero le impide amar.
Sucede lo mismo en el ciclo de las imagenes: no hay creacion sin destruccion previa®?®,
No se puede hablar de imagen sin hablar del ciclo vida y muerte de las imagenes. El
vagabundo, por lo tanto, le muestra como es este ciclo de las imagenes y la actitud para
transitarlo: es un pensamiento que deambula, que no sabe donde se dirige, que deja que
las cosas sucedan tal y como se las va encontrando, esta receptivo para lo nuevo®?°. Si en
su conversacion con El Rojo pensar era como bailar, acompasado e improvisado, la figura
del vagabundo muestra su estado fluido: ensefia a pensar de modo que las formas de la
imagen puedan deambular y caminar sin rumbo. Esta forma del pensamiento también
tiene su reflejo exterior pues quien vive entrando en un no saber también se mueve asi
por el mundo: viaja, no hace turismo, camina con la Unica guia de la curiosidad y el
asombro®®, También es capaz de acoger al extranjero, al inmigrante, a lo nuevo que le
hara transformarse. En el antiguo testamento podemos leer: «Cuando un forastero resida
entre vosotros, en vuestra tierra, no lo oprimais . Al forastero que reside entre vosotros, lo miraréis
como a uno de vuestro pueblo y lo amaras como a ti mismo; pues también vosotros fuisteis
forasteros en la tierra de Egipto. Yo Yahvé, vuestro Dios»*3. Pensar o vivir entrando en un no
saber es como entrar en la muerte: no hay intervencién por parte del sujeto, sino que se

327 |bidem, p. 253.

328 «“Rothko declard con frecuencia que el arte verdadero tiene que vérselas con la muerte”. En Vega,
Amador. Sacrificio y creacion en la pintura de Rothko. (Madrid: Siruela, 2010), p. 47.

329 En la introduccion al secreto de la Flor de Oro Jung comenta: “El dejar ocurrir, el hacer en el no hacer,
el ‘dejarse’ de Maestro Eckart, me sirvieron de Ilave con la que logré abrir la puerta del Camino: Debe
poderse dejar suceder psiquicamente. Esto es para nosotros un verdadero arte, del que nada comprende la
multitud de la gente por cuanto su conciencia interfiere permanentemente, ayudando, corrigiendo y
negando, y, de cualquier manera, no dejando en paz el mero existir en el proceso psiquico. (jSi tan solo la
simplicidad no fuera lo més dificil de todo!) Consiste sola y Gnicamente en que, en primer lugar y por una
vez, sea observado objetivamente un fragmento de fantasia en su desarrollo. (...) Si se logra vencer la
dificultad del comienzo, de inmediato surge, sin embargo, la critica, e intenta interpretar, clasificar, hacer
estético o desvalorizar el trozo de fantasia. La tentacién de colaborar es casi invencible”. Jung, C.G/
Wilhelm Richard. El secreto de la flor de Oro. (Barcelona: Paidés, 2017), pp. 49-50.

330 Sobre el caminar como practica estética se puede consultar: Careri, Francesco. Walkscapes: EI caminar
como préctica estética. (Gustavo Gili, 2002). También las practicas psicogeogréficas de la internacional
situacionista o la obra de David Breton Elogio del caminar (Madrid: Siruela, 2015).

331 Antiguo testamento. Levitico 19, 33-34.
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sitGia a un mismo nivel respecto a otros®¥, Para Jung, esta actitud era fundamental en su
forma de entender la terapia, pues para €l, el médico no podia saber méas de lo que sabia
uno mismo. El médico, como el psicologo, como un mediador solo debia acompafar en
esta activacion de la imaginacion que permite a cada uno llevar a cabo su investigacion
personal, vivir los propios simbolos.

4-Conversacion con el anacoretas3s3?:

Para volver a aprender a ver el mundo®** (ver, no mirar) Jung considera que hay
que atravesar el desierto como ya hicieron los misticos: un tiempo de silencio, de la noche
(«la noche es la hora del callar»®%), de la muerte que precede al renacimiento. La travesia
por el desierto indica también este caracter de proceso que requiere el pasar del mirar al
ver. Somos como el cangrejo ermitafio que abandonan su molusco para crecer. Entre el
antiguo cascarén y el nuevo hay un momento de incertidumbre, de desierto, en el que el
animal esta desnudo. En el desierto uno aprender a practicar esa actitud de receptividad
de la que hablaba Maestro Eckart**®, Abandonar la figura de la imagen, por lo tanto, para
reconfigurarla en algo nuevo (nueva visién). Para ello es necesario transitar la zona
intermedia pues alli la figura de la imagen ha de bafiarse en la imagen o la fuente de vida
«a pesar de que nos rodea el desierto sediento, fluye en ti una corriente invisible de agua
viviente»®¥',

«Quien rompe la muralla de la palabra derriba dioses y profana templos. El solitario es
un asesino. Asesina al pueblo, pues asi piensa y rompe los antiguos muros sagrados. Invita
a entrar a los demonios de lo ilimitado. Y se sienta, se reclina y observa, y no oye el
gemido de la humanidad que ha sido agarrada por la terrible embriaguez ignea. Y aun asi
no puedes encontrar las palabras nuevas si no rompes las palabras viejas. Mas nadie ha
de romper las palabras viejas, a no ser que encuentre la palabra nueva que es una firme
muralla contra lo ilimitado y contiene en si mas vida que la palabra vieja. Una palabra
nueva es un Dios nuevo para el hombre viejo»33,

Sin embargo uno no puede quedarse para siempre en la zona intermedia. La
desmaterializacién siempre es temporal, instantanea. La imagen translucida ha de
reconfigurarse en una nueva forma de la imagen actualizada a la situacién. Durante una
imaginacion activa, que duraré varias noches, Jung habla del desierto como una alegoria
que muestra el proceso de entrada al «mundo intermedio»*°. Es decir, este relato tiene
una funcién claramente didactica que muestra como llegar a aquel lugar que no tiene
caminos y por el que necesariamente se ha de pasar para llegar a abrir el tiempo: es la
realidad, el lugar donde es posible un reencuentro mas alla de las representaciones de

332 Omni mors aequat (La muerte lo iguala todo).

333 Libro Rojo facsimil, p. 265.

334 “El mundo y la razon no son un problema; digamos, si se quiere, que son misteriosos, pero este misterio
los define. No se trata de disiparlo con alguna solucion: estd mas alla de las soluciones. La verdadera
filosofia es volver a aprender a ver el mundo (Maurice Merleau-Ponty. Fenomenologia de la percepcion)”.
3% Libro Rojo facsimil, p. 267.

33 “Hazte como un nifio, jhazte sordo y ciego! Tu propio yo ha de ser nonada. jAtraviesa todo ser y toda
nada! Abandona el lugar, abandona el tiempo. jY también la imagen! Si vas sin camino por la senda
estrecha, alcanzaras la huella del desierto”. Vega, Amador (ed). El fruto de la nada y otros escritos. Eckhart,
Maestro. (Madrid: Siruela, 2008), p. 141.

337 Libro Rojo facsimil, p. 270.

338 |hidem, p. 268.

339 Se refiere al “mundo imaginal” o mundo intermedio del que hablaba Henry Corbin en Corbin, Henry.
Cuerpo espiritual y tierra celeste (Madrid: Siruela, 2006).
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cada uno. Segun Jung, «conocemos su significado (de las religiones) tal como se nos
presenta abiertamente, mas no su sentido secreto que apunta a lo futuro. Es un error creer
que las religiones en su esencia mas intima son diferentes»®*. La zona intermedia sera la
travesia necesaria para un ecumenismo verdadero en el que los seres volveran a
encontrarse independientemente del camino previo que hayan transitado:

«Todo tipo de cosas me conducen tan lejos de mi ciencia a la que creia estar firmemente
suscripto. A través de ella queria servir a la humanidad y ahora, alma mia, me conduces
a estas cosas nuevas. Si, es el ‘mundo intermedio’, sin caminos, tornasolado en multiples
formas. Olvide que he llegado a un mundo nuevo que antes me era extrafio. No veo ni
camino ni sendero. Aqui se ha de volver verdadero lo que creia acerca del alma, a saber,
que ella conoce mejor su propio camino y que ninguna intencién podria prescribirle un
camino mejor. Siento que a la ciencia se le arranca una gran parte. Por cierto, tiene que
ser asi en virtud del alma y su vida. Atormentador es Gnicamente el pensamiento de que
esto ha de suceder solo para mi y que quiza nadie pueda ganar luz de aguello que yo creo.
Sin embargo, mi alma exige este logro. Debo poder hacerlo también para mi solo, sin
esperanza, por amor a Dios. Verdaderamente un arduo camino. No obstante, aquellos
anacoretas de los primeros siglos del cristianismo, ¢qué otras cosas hacian? ;Y ellos eran
acaso los peores y menos aptos de los hombres vivos de aquel entonces? Dificilmente,
pues fueron los que llegaron a la inexorable conclusién en relacién con la necesidad
psicoldgica de su tiempo. Abandonaron a las esposas y a los hijos, la riqueza, la famay
la ciencia, y se dirigieron al desierto por amor a Dios. Asi sea»®*!,

Durante una de sus imaginaciones activas conversa con la figura de un anacoreta
que sera su maestro en como aprender a estar receptivo para acoger 1o nuevo: «solo en
volver a aprender he tardado varios afios». El anacoreta le muestra como leer un libro con
la misma actitud que nifio para seguir manteniendo la capacidad de asombro:

«Sabes, pues, que un libro se puede leer varias veces, quiza lo conoces casi de memoria
y, a pesar de eso, si vuelves a ver otra vez linea por linea un libro se puede leer varias
veces, quiza lo conoces casi de memoria y, a pesar de eso, si vuelves a ver otra vez las
lineas que tienes ante ti, ciertas cosas te parecerdn nuevas, o incluso te vendran
pensamientos completamente nuevos que antes no tenias. Cada palabra puede tener un
efecto engendrador en tu espiritu. Y si finalmente has apartado el libro por una semana 'y
luego lo vuelves a tomar después de que tu espiritu haya atravesado distintas
transformaciones, entonces te alumbrara mas de una nueva luz»3*.

Esta fantasia cumple una funcién didactica para hablar de la actitud de
acompafamiento necesaria para aprender a transitar el mundo imaginal o mundo
intermedio. Por lo tanto, los iniciados huyen de las imposturas, cultivan la incertidumbre
y cuidan de la realidad. Una via para encontrar el camino del retorno al mundo intermedio
imaginal es permaneciendo en la noche azul**3, bajo un cielo de «incontables estrellas
brillantes»344,

340 |ibro Rojo facsimil, p. 268.

341 Esto lo anotd Jung el 30 de diciembre de 1913 en el libro negro Ibidem, 265-nota 44.

342 |bidem, p. 266.

343 En Vision en Azul. Arqueologia y mistica de un color, Alois M. Hass, realiza un brillante estudio donde
analiza el simbolismo del color azul en la experiencia visionaria: “La luz que fluye en la vision interior del
intelecto posee la cualidad del azul, que corresponde al zafiro y al color del cielo”. En Hass, Alois. M.
Vision en azul. Estudios de mistica europea. (Madrid: Siruela, 1999), p. 33.

34 |ibro Rojo edicion de Nantes, p. 263.
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2.3.2 La zona intermedia: el hueco o el vaso de las mezclas.

«Sea la unién (...) como si en una pieza estuviesen dos ventanas por donde
entrase gran luz, aunque entra dividida, se hace toda una luz». Sor Juana Inés de
la Cruz.

Después de estos ejercicios estéticos de activacion de la imaginacion, a
través de los que ha ido realizando la desubjetivacién critica, Jung se ha ido
vaciando de las retoricas de la imagen y se ha ido quedando hueco. Se prepara, a
través de sus ejercicios espirituales, para la experiencia contemplativa. Nos
acercamos a la zona intermedia donde se produce la alquimia o las mezclas que
tendra lugar durante el acto simbdlico. Para realizar esta hermenéutica Corbin
propone el Ta'wil y de esta forma comprender este movimiento hermético de
apertura y cierre simultaneo que tiene lugar durante la vivencia del simbolo. Decia
Didi- Huberman que «Un ritmo cardiaco no es binario (golpe fuerte, golpe débil)
sino ternario (golpe fuerte, golpe débil, silencio) ». Pues este silencio, este hueco
0 espacio intermedio, es el que va a posibilitar la conjuntio o la mezcla de dos
esencias distintas. Es el momento de la trasmutacién alquimica o la
transfiguracion que en este caso estara representada por las figuras (o metaforas
de la imagen) del agua y el fuego como esencias complementarias que nos
ayudaran a comprender esta relacion de interdependencia entre desfiguracion y
figuracion.

1- El agua o el descenso.

Después de toda esta elaboracion estética que le ha permitido comprender las
figuras de la imagen que transitan su pensamiento, Jung llega hasta un lugar donde la
imagen (la potencia imaginante) vuelve a estar disponible como el agua que fluye:

«A la noche siguiente caminé hacia las tierras septentrionales y me encontré bajo un cielo
gris en un brumoso aire de niebla himedo y fresco. Intento llegar a aquellas depresiones
donde las corrientes de curso débil se acercan al mar resplandeciendo en anchos espejos,
donde toda la prisa del fluir se atempera cada vez mas y mas, y donde toda la fuerza y
toda la aspiracién se enlazan con el inconmensurable perimetro del mar. Los arboles se
vuelven escasos, amplias superficies de pantanos acompafian las quietas aguas turbias,
infinito y solitario es el horizonte rodeado por las nubes grises. Lentamente, con el aliento
contenido, con la gran expectativa ansiosa de aquello que hizo espuma y se derramo en
lo interminable, sigo a mi hermano, el agua. Su fluir es silencioso, apenas perceptible, y
aun asi nos acercamos incesantemente al abrazo bienaventurado y supremo para ingresar
en el vientre del origen, en la extension ilimitada y la profundidad inmensurable»®*®.

Hildegard Elisabeth Kepler ha descrito una estética de lo liquido y sitGa el agua
en el centro de las experiencias visionarias y los procesos creativos®*®. El agua tiene una
cualidad receptiva y mediadora que regula los procesos de circulacion e intercambio, a

35 [dem, p. 272.

346 Kepler, Hildergard Elisabeth. Una estética de lo liquido y su circulacion en la Edad Media y en el siglo
XX. En Cirlot, Victoria y Vega, Amador (Ed.). Mistica y creacion en el s. XX (Barcelona: Herder, 2006),
p. 87.
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nivel macrocdsmico y microcosmico: «Le cours de I'eau est effusion»®*’. Con esta
receptividad del agua Jung, adoptando sus cualidades, se abandona y fluye hacia el
espacio intermedio donde aflorara la imagen en su estado de potencia imaginante: «desde
aqui se pasa a lo indiferenciado, donde nadie es igual o desigual a otro, sino que todos
son uno con el otro»3#®, El agua, por lo tanto, invita al «proceso de desposesion»®* al que
esta sometido todo aquel que participe del proceso creativo. Para Jung el agua es simbolo
de la cualidad maternal que hay que adoptar si se quiere engendrar vida nueva pues «la
proyeccion del imago materno en el agua imprime a ésta una serie de cualidades
numinosas 0 magicas propias de la madre»®°. En simbolos de transformacion cuenta
numerosos ejemplos de esta funcion nutricia que requiere todo proceso creativo: «Para
los antiguos el mar era simbolo de génesis. Del agua surge la vida»®!. (...). «En los
Vedas, las aguas son llamadas matritamah las mas maternas. Todo lo viviente surge del
agua, como el sol, y en ella vuelve a sumergirse al atardecer. Nacido de las fuentes, rios
y mares, al morir llega el hombre a las aguas estigias para iniciar el «viaje por el mar».
Esas oscuras aguas de muerte son aguas de vid; la muerte con su frio abrazo en el seno
materno, del mismo modo que el mar, que si bien se traga el sol vuelve a parirlo desde
sus entrafias. La vida no conoce la muerte: «en las olas de vida, en la tempestad de los
hechos, subo y bajo, voy y vengo. Nacimiento y tumba, un mar eterno, una trama
cambiante, un vivir ardiente...Goethe: fausto 1)»%2. La funcion nutricia, por lo tanto, es
la que ha colaborado en este momento del proceso creativo que requiere la desposesion
de uno mismo. Es un paso necesario antes de dejar paso al fuego (la luz del sol) que
vendra luego para completar el proceso de transfiguracion que dara lugar a la nueva forma
de la imagen.

En la figura 3, encontramos este arbol de la vida por el que fluye el agua:
«Simbolos maternos casi tan frecuente como el agua son el madero de la vida y el arbol
de la vida. Sin duda el arbol de la vida es el primero de un fecundo arbol generador o sea
una especia de madre generadora»®2. Ademas, esta figura viene acompariada del Gltimo
encantamiento del capitulo X que sera necesario para la apertura del huevo en el capitulo
XI: «De que nos sirve el poder? No queremos gobernar. Queremos vivir, queremos dar la
luz y el calor y por eso te necesitamos. Asi como la tierra que enverdece y todo cuerpo
viviente necesita el sol, asi necesitamos nosotros, en tanto espiritus, tu luz y tu calor. Un
espiritu carente de sol se convierte en un parasito del cuerpo. Mas el Dios alimenta el
espiritu». Es decir, no queremos el poder (las figuras de la imagen o los medios como
poder) sino que queremos la potencia, los medios de vida. En los encantamientos la

347Sigue: “Su cualidad de movilidad podria transferirse muy bien al concepto de creatividad divina o
humana: implica como un ir a sacar- schdpfen- de la fuente, un fluir, un afluir o un circular, connotaciones,
todas ellas del concepto aleman de creacidn (Schépfung). Vinculese con esta misma movilidad de lo liquido
aquella pregunta problematizadora de la autonomia del sujeto creador: ;como puede someterse algo que
circula libremente a un concepto de posesion exclusiva? Con ello, hemos llegado ya al umbral de la teoria
literaria medieval. Para ésta es importante resaltar otra cualidad del agua. Su falta de propiedades cimienta
la funcion mediadora que se le atribuye. Lo que es en si mismo informe y sin caracteristicas esta libre para
todas las formas y abierto, asi a lo otro: “Le propre de 1’eau est donc d’accueilliur 1"autre ou de s’y plier,
son propre est de n“avoir rien en propre que sa souplesse et sa ductilé pour I"autre. L"informe est libre pour
totes les formes, sa faiblesse méme est riche de toutes les forces”. El agua guarda, sobre todo, una afinidad
con lo trascendente (..).” Cirlot, Victoria y Vega, Amador (Ed.). Mistica y creacion en el s. XX (Barcelona:
Herder, 2006), p. 89.

348 |ibro Rojo Nantes, p. 273.

349 Cirlot, Victoria y Vega, Amador (Ed.). Mistica y creacion en el s. XX (Barcelona: Herder, 2006), p. 128.
30 Jung, C. G., Simbolos de transformacion (Barcelona: Paidés, 1998), p. 231.

351 |bidem, p. 230.

352 |bidem, p. 231.

33 |bidem, p. 232.
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capacidad de escuchar, de acoger y dar la palabra se antepone a las relaciones de poder y
a los juegos heroicos y se convierte un acto vital revolucionario.

(Figura 3) Imagen del arbol de la vida®*.

Pero volvamos al momento en que Jung esta en el desierto y a través del agua se
produce esta desposesion de su yo. En este punto del proceso creativo da cuenta de como
la creacion, es decir la aparicion de la nueva vision, tiene lugar en este instante en el que
la figura de la imagen (yo) se esta actualizando en la potencia imaginante (no-yo) y, por
lo tanto, la creacion no proviene de un soberano independiente sino interdependiente. La
conciencia o nueva vision se produce en esta interdependencia en el que el yo participa
de esta union con el no-yo que les configura mutuamente dando lugar a algo
completamente nuevo. Durante el proceso siente que su yo se disuelve y que entra en la
muerte (es el sacrificio del héroe). En ese instante, un sentimiento de vulnerabilidad le
invade (abandono de si) y acontece una nueva vision. A continuacion este ejemplo del
relato de la vision que acontece el 2 de Enero de 2014:

«Miré a mi alrededor y vi que la soledad se extendia en lo inconmensurable y ella me
penetro con una frialdad estremecedora. Adn ardia el sol en mi, pero sentia que ingresaba
en la gran sombra. Sigo la corriente que lenta e imperturbablemente, encuentra el camino
a la profundidad, a la profundidad de lo venidero. Asi sali aquella noche (era la segunda
noche de 1914) y me colmo una inquietante expectativa. Sali para abrazar lo venidero. El
camino era largo y lo venidero espantoso. Lo que vi fue el tremendo morir, un mar de
sangre. De ahi deviene el sol nuevo, espantoso, y como una inversion de lo que nosotros
Ilamabamos dia. Hemos asido la oscuridad y su sol iluminara sobre nosotros, sangrienta
y ardientemente como una gran caida. Cuando comprendi mi oscuridad, me sobrevino la
noche magnifica y mi suefio me sumergié en las profundidades de los milenios, y desde
ahi ascendidé mi Fénix. Mas, ¢qué sucedio con mi dia? Se encendieron antorchas, la ira
sangrienta y la disputa ardieron. Cuando la oscuridad tomo el mundo, se alz6 la guerra
infernal y la oscuridad destrozo la luz del mundo, pues esta era inconcebible para la
oscuridad y ya no servia més. Por lo tanto, tuvimos que saborear el infierno. Vi en que
vicios se transforman las virtudes en este tiempo, como tu suavidad se convierte en
dureza, tus bondades en crudeza, tu amor en odio y tu entendimiento en locura. (...) Pero
te das cuenta de una cosa: que la virtud y el vicio son hermanos. Necesitamos el frio de
la muerte para ver claramente. La vida quiere vivir y morir, comenzar y terminar. No
estas obligado a vivir eternamente, sino que también puedes morir, pues hay una voluntad
en ti para ambas cosas. La vida y la muerte tienen que mantener la balanza en tu
existencia. Los hombres de hoy necesitan una gran porcion de muerte, pues demasiadas
cosas incorrectas viven en ellos, y demasiadas cosas correctas murieron en ellos. Correcto

354 Imagen n° 63 de EI Libro Rojo edicion facsimil.
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es lo que mantiene el equilibrio, incorrecto lo que perturba el equilibrio. Mas, una vez
alcanzado el equilibrio, entonces es incorrecto aquello que mantiene el equilibrio y
correcto lo que lo perturba. El equilibrio es vida y muerte a la vez. A la completitud de la
vida le pertenece el equilibrio con la muerte. Si acepto la muerte, entonces enverdece mi
arbol, pues la muerte incrementa la vida. Si me sumerjo en la muerte que abarca al mundo,
entonces se abren mis capullos.! jCuéanto necesita de la muerte nuestra vida!»3,

Jung advierte la inversion que se ha producido con relacion al significado de la
imagen: si la imagen antes era vida ahora es solo figura. Por lo tanto, ahora se prepara
para invertir esta relacion. El relato de la vision muestra como dicha inversion requiere
dar un paso en la desposesion del yo que se va a sentir como una caida: «Me avergoncé de
mi debilidad»®*® dira Jung en su posterior autobiografia. EI abandono de si y el sacrificio
del héroe son los movimientos de descenso que abren el circulo hermético que conduce,
en viaje de ida y vuelta, al mundo intermedio y que son la llave de la vivencia del simbolo.
Alcanzar el punto intermedio que le llevara de nuevo al cielo es, en un primer momento,
como entrar en la muerte. Una vez que entra en la muerte también entra en la vida y se
produce lo que Jung llama la ascension del Fénix. Al final del relato asegura que en ese
instante «la vida comenz6 a moverse otra vez»®’.

El testimonio de Jung nos ayuda a comprender qué sintié en su proceso de
desposesion del yo y a qué miedos tuvo que enfrentarse para separarse de su subjetividad
y entrar en su condicion transpersonal. Vida y muerte, por lo tanto, como fases
inseparables durante un proceso creativo que no tendria lugar sin este paso, a través del
abandono de si, de una conciencia de un yo individual a una conciencia de yo en relacion
con el no-yo en el mundo imaginal. Lo relacional en Jung hace converger, a través de la
imagen el interior y el exterior. Las transformaciones de la imagen dan lugar
simultaneamente a una reconciliacién psicologica de opuestos al mismo tiempo que el yo
se reconcilia con el mundo. Ambas transformaciones (la interior y la interior) estan
vinculadas o confluyen en la imagen, es decir, la configuracién es mutua a través de las
transformaciones simbdlicas de la zona intermedia. De forma que lo que es arriba es
abajo. Es decir, la perspectiva psicoldgica y sociolégica desaparecen y encuentran su
conjunctio en el simbolo.

En cualquier caso, lo importante es comprender que la nueva vision viene
acompariada del despertar de una nueva conciencia mediatica en la que el yo ya no esta
aislado, es decir la psique no es algo individual sino agenciado. La psique, por lo tanto,
es lo que contiene al yo en relacion con su si- mismo (que es Su no-yo 0 Su Yo
transpersonal) que sera el fundamento de su teoria de la individuacion de su alma o el
proceso de encarnacion del alma. Este momento de unién o conjunctio es un proceso: la
imagen atraviesa un proceso ciclico durante un proceso creativo en el que se produce un
intercambio entre lo individual y lo colectivo, entre lo visible y lo invisible. entre la tierra
y el cielo. Esta secuencia de su transformacion se muestra de forma pléstica y alegorica
en las imagenes que acompafan estos textos de los capitulos 1V a VII:

3% |ibro Rojo edicidn de Nantes, pp. 272-273.
3% Jung, C.G. Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), p. 209.
%7Libro Rojo edicion de Nantes, p. 276.

94



a) Jung pasa por el desierto como requisito para «vaciarse» de las retdricas o figuras
de la imagen (figura 4). En la representacion vemos como tiene que atravesar
caminos laberinticos llenos de figuras para llegar al desierto donde la figura
desaparece ante la potencia desfiguradora del agua.
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b) Este «vaciado» da lugar al hueco, al vaso para hacer las mezclas o la zona
intermedia donde tendré lugar la conjunctio. Durante la conjunctio (unién de la
figura de la imagen con la potencia imaginante o imagen) acontece la vivencia del
simbolo que es la transfiguracién o nueva vision que tiene lugar a partir de esta
conjunctio. En la imagen vemos que este simbolo es el escarabajo que es su
simbolo de renacimiento (figura 5). En esta ampliacion de la figura anterior (figura
4) vemos que la funcion del agua a sico acoger el simbolo del escarabajo que es
este renacer de la forma de la imagen a su estado de potencia imaginante o
imagen.

(figura 5)3°

¢) El agua ha destruido las figuras retéricas de la imagen y aparece el simbolo del
gusano que es el encuentro con la muerte de la identidad que sostenian dichas
figuras (figura 6). En este mismo relato aparece el gusano en relacion con el
escarabajo, por lo tanto, indican que esta aconteciendo un ciclo de muerte y
renacimiento de las formas de la imagen: una transfiguracion.

358 E|l Libro Rojo edicién facsimil - figura 15.
39 E| Libro Rojo edicion facsimil - figura 22.
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(flgura 6)360 o

d) El ciclo muerte-resurreccion reanuda la conciencia mediatica o la conciencia de
esta zona intermedia 0 campo compartido (figura 7). Gracias al poder del agua la
figura de la imagen se ha desfigurado y su estado es similar al del estado acuoso
(fondo azul). En ese estado «flotante» y desfigurado de la imagen es posible que
tenga lugar la mediacidn necesaria para la nueva reconfiguracion.

é’mwﬁﬁ;‘&

(figura 7)%!

La figura anterior (figura 7) corresponde al momento en que tras el descubrimiento
del ciclo vida- muerte- resurreccion de la forma de la imagen, acontece una conversacion
entre Yo, Amonio y El Rojo. Jung ha llegado al espacio intermedio donde esta reunién
simbdlica entre ellos es posible: «Queridos amigos, me alegra de corazén verlos tan
alegres juntos*®*?». En la zona intermedia las dicotomias desaparecen y a partir de su
reunion es posible el florecimiento de los simbolos o la nueva vivencia: «Yo habia
absorbido la vida de mis dos amigos en mi: en las ruinas de los templos crecié un arbol
verde»®%, Esta union dura aparentemente solo un instante:

«Yo: ‘I jEntonces os ha reunido la necesidad de la vida! Asi que daos paz y
toleraos unos a otros’.

Ambos: ‘Eso no lo podremos hacer nunca’.

Yo: ‘Ay, ya veo, en eso radica el sistema. Ciertamente, prefeririais extinguiros

primero? jAhora, viejos fantasmas, dejadme el camino libre!”»3%4,

360 | Libro Rojo edicién facsimil - figura 29
361 F| Libro Rojo edicion facsimil - figura 32.
32 |_ibro Rojo edicién Nantes, p. 279

363 |_ibro Rojo edicién Nantes, p. 280

364 |bidem.
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La figura 7 se asemeja al monumento funerario de Gala Placidia (figura 8) que
hay en Ravena y que impresiond mucho a Jung durante un viaje en 1913%®, La antesala
al cuadro es una cupula de mosaico azul que envuelve al espectador. En su autobiografia
cuenta que quedd muy impresionado por la tenue luz azul que inundaba la sala y en la
que ellos (él y su acompafiante) quedaban sumergidos con todo su cuerpo.

Figura 8: Fotografia de Gala Placida en Ravena®®.

También sefialo la disposicién de dos cuadros uno con respecto a otro en el interior
del mismo edificio: el cuadro del bautismo en el Jordan estaba situado en la sala del ala
sur y los Hijos de Israel a través del mar que se encontraba en el norte. Sin embargo, lo
que mas le impresiond es la experiencia que tuvo contemplando un mosaico junto a un
amigo:

«Lo mas impresionante era el cuarto mosaico, en el ala occidental del baptisterio, que fue
el ultimo que miramos. Representaba a Cristo alargando la mano a Pedro cuando éste se
hundia. Ante este mosaico nos detuvimos por lo menos veinte minutos y discutimos
acerca del rito primitivo del bautismo, especialmente sobre la maravillosa concepcion del
bautismo como iniciacion que estaba vinculada a un verdadero peligro de muerte. Las
iniciaciones de este tipo comportaban frecuentemente un peligro para la vida, con lo que
se expresaba la idea arquetipica de la muerte y la resurreccion. Asi pues, el bautismo
originariamente constituia una verdadera «inmersion» que por lo menos aludia al peligro
de morir ahogado. Del mosaico que representaba a Pedro hundiéndose en las aguas
conservé el mas claro recuerdo y todavia hoy lo veo con todo detalle ante mi: los tonos
azules del mar, las piedras del mosaico, las franjas con inscripciones que salian de las
bocas de Cristo y de Pedro y que intenté descifrar. Después de abandonar el baptisterio
fui inmediatamente a Alinari para comprar fotografias del mosaico, pero no encontré

365 |_ibro Rojo Facsimil, p. 273- nota 81.
366 Imagen extraida de internet.
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ninguna. Dado que el tiempo apremiaba —se trataba de una breve visita—, dejé para mas
tarde el comprarlas; pensé que desde Zurich podria encargarlas. Cuando estuve de nuevo
en casa rogué a un conocido que pronto haria un viaje a Ravena, que me procurase las
fotografias. jNaturalmente no pudo conseguirlas, pues comprob6 que los mosaicos que le
describi no existian! Mientras tanto di un seminario en el que hablé acerca de la
concepcion primitiva del bautismo como iniciacion y en tal ocasion mencioné los
mosaicos que habia visto en el baptisterio de los ortodoxos. Aun hoy recuerdo los detalles
con toda claridad. Mi acompafiante no pudo creer durante mucho tiempo que lo que ella
Vi0 «con sus propios 0jos» no existiera. Naturalmente, es muy dificil comprobar si y hasta
qué punto dos personas ven lo mismo al mismo tiempo. Pero en este caso puedo asegurar
suficientemente que nosotros dos, siquiera en los rasgos principales, vimos lo mismo»®’.

(Figura 9) Ampliacion del mosaico (Figura 7) %68,
de Gala Placidia®®.

Esa impresidn de campo compartido con otro, de estar viendo juntos algo que no
existe es la misma impresion que se desprende de la figura 7, que hemos visto
anteriormente y que acompafan el encuentro de Amonio y El Rojo en el capitulo VII: los
dos puntos rojos estan sumergidos en un fondo azul del mismo modo que dos personas
pueden compartir un mismo campo psicoldgico, lo que demuestra la disposicién medial
de la psique. Jung y su amigo comparten campo psiquico (color azul de la figura 7) gracias
a la funcidn trascendente que amplia los limites de la psique y se extiende hasta una zona
intermedia donde es posible la transmutacién alquimica que ambos comparten y que da
lugar a la vision de la imagen nueva: «Y cuando habia crecido, ahi me encontré en la
tierra media y vi que era primavera®%. De esta transmutacion o “inmersion” todos han
salido transformados y han crecido. Ya Amonio, el anacoreta, le confiesa que su ultimo
encuentro le condujo a realizar cambios en su vida:

«Asi que sabe que tu, malvado espiritu, has hecho conmigo una obra espantosa. Me
sedujiste con tu maldita / curiosidad para que extendiera avidamente mi mano a los
misterios divinos, pues en aguel entonces me hiciste consciente de que en realidad yo no
sabia nada sobre eso. Tu observacion de que yo necesitaba la cercania de los hombres
para llegar a los misterios supremos me anestesio como un veneno infernal.
Inmediatamente después reuni a los hermanos del valle y les anuncié que se me habia

37 Jung, C.G. Recuerdos, suefios, pensamientos (Barcelona: Seix Barral, 2010), pp. 334-335.
368 E| Libro Rojo edicion facsimil - figura 32.

369 Fotografia extraida de internet (Wikipedia Gala Placidia).

370 |ibro Rojo edicién Nantes, p. 280
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aparecido un mensajero de Dios -tan despiadadamente me has encandilado- y que me
habia ordenado fundar un monasterio con ellos. Cuando el hermano Fileto formulo una
objecion, lo rebati haciendo referencia a aquel pasaje de la Santa Escritura donde dice que
no es bueno que el hombre este solo. Asi fundamos el monasterio cerca del Nilo, donde
podiamos ver pasar los barcos»®,

También El Rojo se vio afectado en el encuentro:

«Me converti en abad y como tal solo yo tenia derecho a bailar frente al altar, como David
frente al Arca de la Alianza. Mas poco a poco también comenzaron a bailar los hermanos,
incluso la comunidad devota, y finalmente bailo toda la ciudad»®",

Para Jung, por lo tanto, este horizonte compartido revela la verdadera dimension
medial de la psique. La zona intermedia donde acontecen las transformaciones es un
instante en el que el espacio tiempo se abre y acontece un proceso creativo en el que las
figuras de la imagen realizan un ciclo de vida- muerte- renacimiento completo. Jung ha
comprendido el ciclo vital de las figuras de la imagen: durante el instante de apertura del
tiempo se simultanean los dos estados de la imagen en un proceso dara lugar a una nueva
forma de ver y de ser.

Amador Vega hace una reflexién hablando sobre Rothko que podemos aplicar
también a este caso. Para €l una vision semejante tiene su origen en Nietzsche cuando
quiere hacer coexistir a Apolo y Dionisio. Este homdlogo con el arte contemporaneo
muestra los dos momentos de una obra de arte: la figurativa y la desfigurativa: «Si Apolo
es el dios de las ‘potencias figurativas’, y en tanto que dios escultor y solar es creador,
Dionisos es el dios que surge de la oscuridad que habita en las profundidades abismales
de los hombres y que se manifiesta en la orgia, el suefio y la musica extatica como
potencia destructiva. Ambos instintos ejemplifican, por un lado, una via que configura y
construye, inspirada en la luz solar y la claridad, y por otro, una via que desfigura y
destruye, amparada en la claridad del alma ebria. Pero para dar lugar a ‘todo un mundo
nuevo de simbolos® ambos instintos no deben rechazarse»*’3. Vega pone de ejemplo la
pintura de Rothko como un arte que «diluye cualquier identidad cultural» y busca «un
sustrato cultural para el mito». Durante el proceso de desubjetivacion que abre la puerta
del opus, se produce una desfiguracion de la imagen que destruye el concepto heroico del
yo («la destruccion del mundo figurado, engafioso en su aparente claridad, lleva consigo
la destruccion de lo individual»®™*) y lo reconstruye actualizandolo en un doble
movimiento de ruptura y continuidad. Aby Warburg Ilamaba «polaridad organica», en la
creacion artistica, a este hecho de «conjugar las oposiciones, en apariencia
irreductiblemente extrafias» que resultaban imprescindibles para «alcanzar una sinopsis
que retna sentimiento vital y estilo artistico»®’>. Por lo tanto, siempre hay dos
movimientos de la imagen esenciales durante un proceso creativo. Asi lo expresa John
Dewey:

«Hay dos clases de mundos posibles en los que la experiencia estética no puede
ocurrir. En un mundo de mero flujo, el cambio no seria acumulativo; no se

371 Libro Rojo edicién Nantes, p. 278.

372 Libro Rojo edicién Nantes, p. 280

373 Vega, Amador. Sacrificio y creacion en la pintura de Rothko. (Madrid: Siruela, 2010), p. 43.

374 |bidem, p. 45.

375 Warburg, Aby. “La tltima voluntad de Francesco Sassetti” (1907). En El renacimiento del paganismo.
Aportaciones a la historia cultural del Renacimiento Europeo. (Madrid: Alianza editorial, 2005), p. 198.
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moveria hacia una conclusién. La estabilidad y el descanso no podrian ser.
Igualmente es cierto, sin embargo, que en un mundo acabado no habria rasgos de
incertidumbre y de crisis, y no habria oportunidad para una resolucién. En donde
todo ya esta completo no hay realizacion»3®,

Es el instante en el que el yo (figura de la imagen) esta en conjuntio con el no-yo o yo
transpersonal (imagen) es cuando la figura de imagen se actualiza (transmuta), puede
reanudar su ciclo o movilidad vital, es decir, se revitaliza y entonces acontece la nueva
vision o vivencia del simbolo: «No es que sepa cual es mi meta lejana. Adelante veo
horizontes azules: me basta como meta. Corro a Oriente hacia mi amanecer. Quiero mi
amanecer»®'’,

Alois M. Haas hablando del amanecer de Dante en La Divina comedia, y que
también podemos aplicar al caso que nos ocupa, tal y como veremos mas adelante cuando
analicemos las transformaciones del mandala, hace referencia a este amanecer como el
Empireo o lugar de la contemplacion inmediata de Dios*"® y dice al respecto:

«Asi pues, se trata de algo mas que un simple ascenso a un nuevo ambito celestial se trata
del destino final de la vida en general. De ahi la imagen singular del amanecer — la imagen
del cambio de la percepcion intelectual, que aqui conduce del pensamiento discursivo
racional en pasos y categorias mentales a la percepcion de tipo intelectual intuitivo y que
trae al instante (es decir, en la eternidad del Paraiso y no in statu viae) la iluminacién. El
hecho de que hoy en dia tales Durchbriiche (brechas) — para utilizar una de las palabras
favoritas del Maestro Eckhart- se articulen, como momentos sacados del ambito religioso
en el contexto de la literatura secular- atea como una herencia de la Mistica en conceptos
como ‘Ahora’ (Montaigne, Holderlin, Kierkegaard, Heidegger, Robert, Musil), ‘Epifania’
(James Joyce), ‘Instante’ (Goethe, Nietzsche, Proust). ‘Moments of Being’ (Virginia
Wolf), ‘Belleza compulsiva’ y ‘Acontecimiento’ (André Bret6n, Heidegger), ha sido
reconocido por investigadores clarividentes, incluso aunque algunos de ellos como Karl
Heinz Bohrer, expresen un voto limitador contra la tendencia ‘de resaltar los elementos
misticos de la literatura moderna clasica en contraposicion a su planteamiento modernista
y ateo, teniendo en cuenta s6lo de modo periférico los textos pertinentes de Europa
Occidental’. Si bien las tendencias ateistas precisan ain hoy en dia del socorro erudito
para continuar siendo validas, los vehiculos linglisticos de la antigua mistica sobre la
iluminacion repentina tienen que constar aqui como sefiales de un contexto que, tengo la
sensacion que hasta ahora ha permanecido en las sombras, porque el pensamiento del
instante se apropia de una dindmica que frecuentemente —y en ello reside en la naturaleza
de tales sacudidas— se retira, emancipandose de todas las derivaciones»®’®.

Haas concluye que a partir de las experiencias de los textos (y de las experiencias
en general) «se ponen en marcha dindmicas de ‘interpretacion y de sentido’ de su contexto
en ‘los niveles de la Poesis (la creacion) como en el de la Aisthesis (la recepcién) y la
Catarsis (la comunicacion)’»3,

376 Dewey, John. El arte como experiencia, (Barcelona: Paidés, 2008), p. 25.

377 Libro Rojo edicién Nantes, p. 284

378 Haas, Alois M. «Mistica en contexto». En Cirlot, Victoria y Vega, Amador (Ed.). Mistica y creacion en
el s. XX (Barcelona: Herder, 2006), p. 75.

379 |bidem, pp. 75-77

380 |bidem, p. 85.
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2- El fuego o el ascenso.

Adquirir conciencia en la zona intermedia ha sido posible gracias a la funcién
trascendente de la imaginacion que ha posibilitado un encuentro entre el yo y con el si
mismo, (que es el yo en su estado transpersonal y profundo), entre la figura de la imagen
y la imagen. En esta zona intermedia o zona imaginal acontece el simbolo. Esta zona,
como ya mencioné en la introduccién, no seria un lugar sino la transformacion de
cualquier lugar por su contemplacion a la luz visionaria®®!.

En el caso personal de Jung esta contemplacion sera posible (como ya he ido
avanzando en sucesivos spoilers) a traves de un arquetipo de dios que va a despertar en
su psique. Para él, es este es el simbolo de su cultura que permite incorporar
psicolégicamente (y no de forma metafisica) la funcion trascendente y por lo tanto la
medialidad en la psique individual. Al incorporar este simbolo, dios ya no esta fuera como
algo ajeno sino que se introduce dentro de la psique y de este modo ensancha la
conciencia. De este modo la potencia creadora pasa a ser algo de lo que todos participan.
El despertar de este arquetipo en su alma le posibilita abrir un espacio de intimidad, y por
lo tanto de agencialidad, a través del cual podra volver a contemplar el mundo a luz
visionaria. Esta nueva vision le permitira acceder a realidad, es decir, a lo que hasta ahora
nunca habia visto. El simbolo de la apertura de esta contemplacion sera en El Libro Rojo
un huevo. Jung habla en Simbolos de transformacion de «La formacion del huevo del
mundo»*¥ como origen de todo proceso creativo.

El encuentro con la figura de lzdubar a partir del capitulo VIII, durante una
imaginacion activa, muestra el proceso de sanacidn de este arquetipo de dios (conciencia
mediatica) que estaba enfermo. Algo que serd imprescindible para que se pueda abrir el
huevo y la brecha en el tiempo. En la conversacion con Izdubar vuelven temas recurrentes
de El Libro Rojo como la separacion entre magia/ ciencia o lo irreal/real y la necesidad
de superar tales dicotomias. Izdubar ha enfermado al entrar en contacto con la ciencia de
Jungy, por lo tanto, necesita una cura que no esté sometida a esta ciencia. Jung comprende
que la cura de Izdubar no puede apoyarse en una atencidon sanitaria basada en la evidencia,
sino que solo un cuidado intimo, y por lo tanto imaginal, basado en los ojos del corazon,
podra sanarle. El concepto de intimidad de Jung, por lo tanto, no es solitario sino
mediatico. Por este motivo, conversa con él, le cuida y aviva el fuego que hay entre ellos
y que ha de calentarles:

«Un viejo fuego secreto arde entre nosotros, brindando escasa luz y abundante calor. El
fuego antiquisimo que vencia cualquier necesidad ha de encenderse otra vez, pues la
noche del mundo es extensay fria, y la necesidad es grande. El fuego bien salvaguardado
retine a los distantes, a los que tienen frio y que no pueden verse ni alcanzarse el uno al
otro, y vence el padecimiento y quiebra la necesidad. Las palabras junto al fuego son
ambiguas y profundas, y sefialan a la vida el recto camino. El ciego ha de estar rengo para
no correr al abismo y el rengo ha de estar ciego para no mirar con ansia y despectivamente
las cosas que no puede alcanzar. jQue ambos sean conscientes de su profundo
desvalimiento para que honren otra vez el fuego santo, las sombras que estan sentadas
junto al fogdn y! las palabras que caminan alrededor de la llama»®83,

381 Ver nota 97
382 Jung, C. G., Simbolos de transformacion (Barcelona: Paidds, 1998), p. 272.
383 Libro Rojo edicién Nantes, p. 292
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El fuego sagrado estd encendido de nuevo entre ellos y la llama flamea: «La llama
que flamea en lo alto es el camino medio cuya via luminosa corre entre lo humano y lo
divino»34, Para Jung esta intimidad es la llama que se activa al practicar los medios: «la
luz del camino medio esta encerrada en el huevo»®®. Segun el filésofo Sloterdijk es este
campo de proximidad, como el que hemos visto en el mosaico (imagen 32), es donde se
producen los intercambios fundamentados en una intersubjetividad=¢®.

«Lo que el siglo XVI los europeos Ilaman magologia no es —segun Sloterdijk— otra cosa
que la accion del hombre mental y espiritualmente abierto al mundo, que se ejercita para
cooperar con las acciones y efectos reciprocos discretos entre las cosas en un universo
altamente comunicativo. Para entender este proceso en relacion con los nuevos
fendmenos mediales, Sloterdijk analiza el pensamiento arcaico y la metafisica clésica, a
partir de la idea de que el medio primordial es el cerebro humano. Precisamente en el
capitulo 3 de Esferas I, ‘Para una historia de ideas de la fascinacion por la proximidad’,
Sloterdijk se propone analizar la magia intersubjetiva que se funda en esta
complementariedad, en las fuerzas unitarias que —por ejemplo— actlan entre los
amantes»®%’,

Para mantener la «magia» y el canal del espacio intermedio disponible, Jung
considera necesario despertar el arquetipo de dios en el alma y esto solo es posible
proporcionando una cura y unos cuidados que aseguren la activacion de la funcion
trascendente de la imaginacién. La l6gica que sigue su argumentacion es la siguiente: si
se considera a dios un producto de la imaginacion, al activar este arquetipo de dios en la
psique, la funcion trascendente o imaginacion activa vivira en alma y por lo tanto los
canales de mediacion intersubjetivos quedaran restablecidos. Para esto hay que vivir en
dios y esto significa vivirlo como un simbolo, es decir, participar de su potencia mediatica
y no de las retoricas y los dogmas de la iglesia:

«Asi mi Dios encontré la salvacién. Lo salvo precisamente aquello que uno consideraria
fatal, a saber, que se lo declare una elucubracion de la imaginacion. Cuantas veces se
crey0 ya que de esta manera los dioses serian llevados a su fin. Esto fue evidentemente
una gran ilusion engafiosa: pues justamente asi el Dios es salvado. No pereci6, sino que
se convirtié en una fantasia viviente, cuyo efecto experimente en mi propio cuerpo: la
pesadez que me correspondia en esencia desaparecio, el camino frio-caliente del dolor ya
no quemaba ni helaba mis suelas, la pesadez ya no me mantenia oprimido contra el suelo,
sino que el viento me llevaba livianamente como una pluma, al mismo tiempo que yo
llevaba al gigante. (...). Lleva a tu Dios contigo. Llévalo hacia abajo a tu tierra oscura
donde vive la gente que cada mafiana se frota los 0jos y aun asi ve siempre lo mismo y
nunca lo otro. Lleva a tu Dios hacia abajo, a la bruma prefiada de veneno, mas no como
aquellos encandilados que quieren iluminar la oscuridad con luces, las cuales, sin
embargo, la oscuridad no comprende, sino que lleva secretamente a tu Dios al techo que
lo acoja. (...) Por eso, no hables y no muestres al Dios, sino quédate sentado en un sitio
solitario y canta los encantamientos al modo antiguo: Coloca el huevo delante de ti, al
Dios en su comienzo. Y contémplalo. E incibalo con la magia céalida de tu mirada»38é,

384 |ibro Rojo edicion Nantes, p. 294

385 |ibro Rojo edicién Nantes, p. 303

386 Sloterdijk, Peter. Esferas 11, Globos, Macroesferologia (Madrid: Siruela, 2004), p. 197.

387 Vasquez Rocca, Adolfo. Sloterdijk; secretos bizarros de Freud, discretas obsesiones telecomunicativas
y primeras formaciones de psicologia profunda europea. En EIKASIA, Revista de Filosofia, N° 78 - 2011.
388 |_ibro Rojo edicién Nantes, p. 302.
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Aun asi, me gustaria comentar, que considero que este proceso es mas que una
intersubjetividad pues la intersubjetividad presupone subjetividades compartidas, pero
subjetividades al fin y al cabo y por lo tanto, opera dentro de la l6gica mental. La
conjunctio, en cambio no es una intersubjetividad sino una transpersonalidad. Es decir,
que es acto simbolico transmuta disolviendo las subjetividades y, por lo tanto, restablece
una auténtica comunion o alquimia.

Una vez restablecidos los canales del mundo imaginal la magia puede volver a
tener efecto: la cura de lo sagrado esta hecha y el campo de intimidad estd activo y
disponible para acoger la revelacion del simbolo. Aquel que ama (el que ama es el que
sabe reunir la tierra con el cielo, no estamos hablando por lo tanto de un amor mental
intersubjetivo) podré volver a descubrir la novedad a través de la célida mirada de sus
ojos interiores que son los unicos que pueden hacer nacer la llama. El agua ha desfigurado
y el fuego célido ha figurado en nueva forma flexible (la llama) que ilumina la revelacion.
El agua es el descenso que abre el circulo hermético y el fuego es el ascenso que viene a
cerrarlo. Segun Marius Schneider: «El agua y el sol (la imagen sonora y la sombra) son
indispensables para vivir, pero ambos en su forma extrema conducen también a la muerte,
merced a la fuerza de atraccion que ejercen estos elementos sobre los hombres. Por ser
indispensables, agua y sol atraen al ser humano y, segun la misma ley, lo alimentan y lo
matan»38°,

En la conjunctio de ambos elementos acontece el simbolo que Jung habra de vivir
y que es su caso es el nifio divino o cristo. Despertar el arquetipo de dios en si mismo le
hace hacer volver a ser capaz de pronunciar los encantamientos. En los encantamientos
del capitulo X de EIl Libro Rojo, Jung nos sitda en este campo de magia que se calienta
en esta intimidad, que «encanta», que acoge y que va a posibilitando la apertura del huevo.
En ese instante intimo, la transmutacién alquimica se produce, dios flamea en la llama y
la imagen arde (figura 10 y 11):

(Figura 10 )3%° (Figura 11)%*

Estas dos imagenes corresponden a dos de las oraciones de encantamientos que
contiene el capitulo X. Vemos dos llamas que conectan la tierra con el cielo. La llama,
por lo tanto, es un simbolo de ascenso. Segun Gaston Bachelard, que ha dedicado un bello

389 Schneider, Marius. El origen musical de los animales-simbolos en la mitologia y la escultura antiguas.
(Madrid: Siruela, 2013), p. 22.

3% E| Libro Rojo edicion facsimil - figura 56.

391 El Libro Rojo edicion facsimil - figura 64.
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libro a la poética de la llama dice «si se quiere alcanzar esa ‘altura psiquica’ es necesario
insuflar materia poética en todas las impresiones»3%? y, por lo tanto, «el verbo encender
debe ingresar, entonces, en el vocabulario del psicologo»**3. Para el filosofo, mientras
que las metéaforas del lenguaje «no suelen ser mas que pensamientos que se desplazan
movidos por la voluntad de decir mejor o de otra manera las cosas»®**, el simbolo
desactiva el pensamiento dirigido y abre los caminos del pensamiento imaginal y el
ensuefio poético. Por lo tanto, «todo sofiador de vela es un poeta en potencia»®®® y
«recordar y fulgurar exigen la misma paciencia». Si «un soplo apaga esa luz; una chispa
vuelve a encenderla»®® porque «la Ilama es un ser-devenir, un devenir-ser»*’ y en ella
«todas las fuerzas de la naturaleza estan activas»®%,

A partir de este capitulo la experiencia vivida de Jung se intensifica en sus
experimentaciones y las imagenes se vuelven cada vez mas simbdlicas pues «no hay
muchas verdades sino solo pocas. Su sentido es demasiado profundo como para ser
captado de otra forma que no sea el simbolo»3%. A través del proceso que le ha llevado a
la apertura del huevo se le revelara en las proximas experimentaciones el secreto ultimo:
«TU eres un amante, has logrado unir lo superior con lo inferior»*%. EI amante, por lo
tanto, (como la imagen que arde) es un mediador: huye de los esencialismos, cultiva los
intermedios Yy activa la imaginacién. Se abandona a la fragilidad del encuentro que va a
transformarle en relacién y se dispone para acoger y comunicar la nueva vision. No es un
sujeto soberano sino interdependiente pero esta interdependencia es un regalo pues
asegura la capacidad de tocar y quedar tocado, y por lo tanto, de ser transformado.

Como ya he comentado, era fundamental para el acontecimiento de la revelacion
simultanear, en la apertura de la brecha o la zona intermedia, la esencia del agua y el
fuego: el agua es desfiguradora pero acogedora, la llama es figuradora pero insufla aliento
de vida®®. Esto es muy importante porque significa que, para recuperar el arquetipo del
nifio divino en el alma, es decir, para que nazca la nueva figura de la imagen (nueva
vision) debe tener lugar una conjuntio entre dos esencias distintas. Jung ha incubado el
huevo y la nueva forma de la imagen ha nacido. Esto le hace sentirse como una madre:
«Y0 mismo me converti en su madre nocturna que incubo el huevo del comienzo»*®. El
huevo hace referencia al huevo cdsmico o la semilla de la potencia que hay que acoger
para que nazca.

392 Bachelard, Gaston. La llama de una vela (Buenos Aires: Cuenco de plata, 2015), p. 9.

3% [dem, p. 8

3% |bidem.

3% fhidem.

3% Bachelard, Gaston. La llama de una vela (Buenos Aires: Cuenco de plata, 2015), p. 25.

397 [dem, p. 35.

3% [dem, p. 56.

39 Libro Rojo Facsimil, p. 290.
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401 para Husserl, la variacion eidética, variacién imaginativa o fantasia libre es un momento del acto a través
del cual somos capaces de captar una esencia (un tipo de intuicion categorial que se llama “ideacion” (sexta
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Jung considera que no se puede abandonar una «forma de adaptacion sin tener
otra que la sustituya» porque si no uno «regresara a la senda antigua, con gran desventaja
para el, puesto que desde entonces el mundo ambiente se ha modificado
esencialmente»*®3, Por este motivo, la nueva forma de la imagen solo nace cuando se
simultanean los acontecimientos necesarios para completar un ciclo vida-muerte-
renacimiento con todos sus estadios. Un ciclo que no tiene un orden Gnico pues: «Luego
dijo Jesus: Yo he venido a este mundo para hacer juicio, para que los ciegos vean y para
que los que ven se vuelvan ciegos» (Juan 9:39).

En el caso de Jung, su tarea ha requerido:

1° Terminar con la figura de la imagen que sostenia la vision de un yo creador y autbnomo
y empezar a pensar en términos de proceso creativo agenciado.

2° Comprender que dicho proceso creativo solo acontece en una mediacion capaz de
acoger el conflicto (vida-muerte) y trascenderlo. Por lo tanto, para ser transformativo el
proceso ha de ser simbolico, nunca légico. Para ello el yo necesita restablecer su
capacidad mediadora y para ello, tendrd que actualizar primero las figuras de sus
imagenes que no le dejan pensar en términos de agencialidad. En el caso de Jung, tendra
que incorporar distintos arquetipos: caos, destruccion, recepcion... Para esto primero
tendra que resolver sus prejuicios con respecto a la relacion entre lo eterno femenino y el
mal, un tema que es simbolizado también por medio de la serpiente en el capitulo del I'y
11 del Liber Secundus®,

3° Realizar su desubjetivacion critica y vivir sus simbolos. Para esto primero necesitara
aprender a dejar morir y nacer las formas de sus imagenes y prepararse para acoger formas
nuevas. Una vez lo haya hecho aquello que estaba inconexo quedara otra vez conectado
y la intimidad esencial, fuente de nutricién de todo proceso creativo, podra fluir otra vez
y empezar un nuevo ciclo.

El Libro Rojo no es un libro lineal sino que muestra unos acontecimientos que se
superponen o que han de ser vividos simultdneamente para acceder al simbolo. Por eso
las ideas se repiten y los simbolos vuelven a aparecer una y otra vez en distintas etapas y
aquello que no se ha podido resolver de forma conjunta vuelve a aparecer como tarea vital
pendiente. Este aparente caos da testimonio de los entramados de todo proceso
transformativo: no siguen una linea ordenada y por ello su método es el caos. Es algo
similar a lo que sucede en los videojuegos. Uno necesita ir consiguiendo algunos recursos
y habilidades para pasar de pantalla y si no lo hace queda atrapado y la misma pantalla se
repite en bucle hasta que ha dado con una clave nueva que posibilita el salto a la siguiente
pantalla.

En EIl Libro Rojo esta sensacion se va intensificando cada vez mas y por eso la
sensacion es repetitiva y a veces angustiante. Es muy importante tener en cuenta este
detalle, ya que, aunque en este trabajo estoy desglosando los acontecimientos de forma

408 Jung, C. G., Simbolos de transformacion (Barcelona: Paidos, 1998), p. 243.

404 |_a serpiente es un simbolo vivo que atraviesa todo El Libro Rojo y se va metamorfoseando durante el
camino. En el capitulo I del Liber Secundus es simbolo del caos y en el 11 de lo femenino pero este simbolo
ird mutando hacia otros significados. Por los limites a la extensién de este trabajo no lo desarrollaré en
detalle.
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lineal por un motivo practico de exposicion, en realidad, no hay un orden determinado y
las légicas de este proceso no son las mismas que la légica de esta escritura. Como se
puede apreciar los temas vuelven en distintas formas y se metamorfosean, tal y como
muestra el simbolo de la serpiente, hasta alcanzar un climax. A continuacion, seguiré
explorando como continua haciendo frente Jung a estas necesidades en el Liber Secundus
a partir de la apertura del huevo y efectivamente, veremos cémo algunos temas ya tratados
vuelven a aparecer otra vez. En este Gltimo capitulo acogemos el momento en que Jung
vive su zona intermedia, a través de su simbolo, y consigue conectar todos los tiempos.

2.3.3 El acto simbdlico o la imagen corpdrea: el tiempo de la vida.

«Sin superposicion ni transparencia vi todos los puntos del universo»*%. (Jorge
Luis Borges)

Jung a comprendido que no se puede matar al héroe (figura de la imagen del yo
aislado) sin simultanear dicho asesinato con la capacidad nutricia que acogera la nueva
forma de la imagen (un concepto de yo agenciado y una psique mediéatica): «Ven, nifio, al
padre y a la madre»*%. Es decir, se necesita la conjunctio, del yo con el si-mismo (yo
transpersonal y profundo). Sin embargo ¢como matar y hacer nacer a la vez? Se va dando
cuenta de gue esta paradoja solo se puede resolver simbdlicamente, experimentando en
primera persona el hecho de que «la muerte es considerada como un retorno al seno
materno (para renacer)»*°’. Si no consigue este renacimiento al mismo tiempo que realiza
el asesinato no podré alumbrar una nueva forma de la imagen ni tener una nueva vision.
En caso de que solo mate al héroe, es decir, a la antigua forma de la imagen, podria
sucumbir en el nihilismo extremo o, en menor medida, en un criticismo feroz que destruye
todo pero no es capaz de crear nada nuevo (sera critico, pero no empatico). Por este
motivo, necesita el proceso completo: matar y hacer nacer y para esto es imprescindible
la experimentacion y la vivencia del simbolo. Solo a través de una vivencia de acogida se
pueden practicar los medios y puede ocurrir algo lo nuevo. Por lo tanto, un proceso
creativo que quiera ser transformativo necesita conciliar ambas acciones de una forma
vivencial.

«La imagen de la madre de Dios con el Hijo, que yo preveo, me anuncia el misterio de la
transformacion. Si el prepensar y el placer se unifican en mi, entonces surge de eso un
tercero, el hijo divino, el cual es el suprasentido, el simbolo, el paso al otro lado en una
nueva criatura. No me convierto yo mismo en suprasentido o simbolo, sino que el simbolo
deviene en mi, incluso de tal manera que él tiene su sustancia y yo la mia»*%,

Tras su encuentro con lzdubal ha conseguido experimentar esta funcion empatica
gue esta asociada a la madre y en general a lo eterno femenino que hay cada persona. Se
da cuenta que por la asociacion cultural que existe entre lo femenino y el mal esta
capacidad estaba disociada en él mismo. Por este motivo, su nueva vivencia le lleva a
considerar que hay que acoger el mal para poder aprender a vivir lo que hasta ahora se
consideraba maléfico ya que es la inica manera de introducir el caos destructor necesario
para el proceso creativo:

405 Borges, Jorge Luis. EI Aleph. (Alianza editorial. 2004)

406 ibro Rojo edicién Nantes, p. 305.

407 Jung, C. G., Simbolos de transformacion (Barcelona: Paidés, 1998), p. 251.
408 ibro Rojo edicion Nantes, p. 216.
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«Por eso hay muchas buenas personas que se desangran en su configuracién, porque no
pueden aceptar tampoco el mal en la misma medida (...). Padeces el mal porque lo amas
en secreto y sin ser consciente de ti. Quieres evitarlo y comienzas a odiar el mal. Y, por
otro lado, estas atado al mal a través de tu odio, pues, aungue lo ames o lo odies, para ti
sigue siendo lo mismo: estds atado al mal. Al mal hay que aceptarlo. Aquello que
gueremos gueda en nuestras manos. Aquello que no queremos y que aun asi es mas fuerte
gue nosotros nos arrastra consigo y no podemos detenerlo sin dafiarnos a nosotros
mismos. Pues nuestra fuerza permanece aun entonces en el mal. Por lo tanto, tenemos que
aceptar pues nuestro mal, sin amor y sin odio, reconociendo que esta ahi y que debe tener
su participacion en la vida. Asi le quitamos la fuerza de dominarnos»*%,

Jung comprende la importancia de actualizar la forma de la imagen que sustenta

su identidad y la necesidad de incorporar en ella lo sensible, la capacidad para lo nutricio,
es decir, la capacidad de empatia, de vivir en intimidad, de tocar (afectar) y quedar tocado
(afectado). Para hacer nacer esta nueva idea necesita matar la forma de la imagen antigua
y para ello tendra que sostener la ambigledad a través del simbolo pues: «Con el mal
destruyes la imagen configurada que retiene tu fuerza»*°, Si «destruye la imagen de la
configuracion del Dios»*'! que le separaba del dios mismo habra participado de nuevo de
la potencia imaginante y recuperado su capacidad de agencia. Este proceso que acabo de
describir se puede ver en las imagenes simbdlicas 69-70-71-72 junto a la frase que
introduce el caracter ambiguo del proceso: «EIl camino no esta entre ambos, sino que
comprende en si ambos. Es un juego alegre y un horror frio»*'2,
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(figura 12) 13 (figura 13) 414

4% Libro Rojo edicion Nantes, p. 313.

410 |ibro Rojo facsimil, p. 286.

411 |ibro Rojo facsimil, p. 290

422 Libro Rojo facsimil, p. 287.

413 E| Libro Rojo edicion facsimil - figura 69
414 E| Libro Rojo edicion facsimil - figura 70.
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(figura 14)* (figura 15)*6 (figura 16)*7

Figura 12-13: Hay un intercambio entre la figura de la imagen y la imagen y se inicia el
proceso de actualizacion o proceso creativo de transfiguracion de la forma de la imagen
durante el acto simbolico. La forma de la imagen para actualizarse tiene que abrirse a
través de la funcion trascendente o imaginacion activa en la zona imaginal: alli se rompen
las barreras que la limitaba a un significado y acontece el simbolo que permite recuperar
la polisemia de la imagen.

Figura 14: Aparece el simbolo de la serpiente y se acepta el mal, la destruccion de la
figura de la imagen. Con ese mismo mal se destruye no al yo sino a la figura de la imagen
antigua que estaba reteniendo su fuerza y su capacidad de agencia (muerte del héroe o
caida de la méascara): Con el acto de destruccion se libera a la imagen de su estado
figurativo. La serpiente devora literalmente toda figura y la imagen alcanza su estado
abstracto o su estado de potencia imaginante **8. En «Psicologia y alquimia», Jung
comenta al respecto del simbolo de la serpiente y su caracter destructivo: «La serpiente
es Mercurio, el que, como sustancia fundamental (hypostatica) se forma a si mismo en el
«agua» y devora a la naturaleza que se ha unido con él. (...) La materia se forma mediante
ilusion, la cual es obligadamente la del alquimista. Esta ilusion podria ser la vera
imaginatio, la cual posee fuerza ‘informante’*'®». Es el proceso de renovacion y
actualizacién de la vida de las figuras de la imagen: ciclo vida-muerte -resurreccion.

Figura 15: Gracias a la funcidn trascendente, la fuerza de la vera imaginatio posibilita la
conjuntio entre la figura de la imagen (el verde, la tierra, el cuerpo) y la imagen (el azul,
el cielo, el espiritu) y se produce la transmutacion alquimica. En «Psicologia y alquimia»
escribe Jung: «La imaginatio, tal como los alquimistas la entienden, es en realidad una
clave para abrir las puertas del secreto del opus: sabemos ahora que se trata de la
simbolizacion y realizacion de lo mayor, que el anima imagina creadoramente y extra
naturam en representacion de Dios; modernamente expresado: una realizacion de los
contenidos extra naturam del inconsciente, es decir que no estan dados en nuestro mundo
empirico; por tanto, un a priori de naturaleza arquetipica. El lugar o el medio de la

415 E| Libro Rojo edicion facsimil - figura 71.

418 E| Libro Rojo edicion facsimil - figura 72.

47 El Libro Rojo edicion facsimil - figura 75.

418 Victoria Cirlot también ha sugerido que este momento es destructivo y que, por lo tanto, la serpiente
acabaria devorando la figura para llevarla a su abstraccién. Video de la experiencia visionaria. Curso online
de EI Simbolo: procesos précticos dirigido por Raimon Arola. Universidad de Barcelona.

419 Jung, C.G. Psicologia y alquimia. (Madrid: Plaza y Janés, 1989), p. 166 (version digital).
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realizacion no son ni el espiritu ni la materia, sino ese campo intermedio de realidad sutil
que Unicamente puede expresarse de manera suficiente por medio del simbolo»*°.

Figura 16: Es una ampliacion de la figura 15 que muestra la zona intermedia. Las
ondulantes lineas rojas marcan la conjuntio. En este instante, Jung establecer una
conversacion con una figura (Ella) que le pide que realice un Gltimo sacrificio para
«abandonarse» definitivamente a su estado de potencia imaginante (que renuncie del todo
al yo heroico para acoger el si) y que la conjunctio pueda tener lugar. Una vez hecho el
sacrificio podra liberar su alma y recuperar su capacidad mediatica. Para hacerlo, tendra
que abandonarse definitivamente al caos, al estado de «locura» y lo hard a través de
realizar un acto simbdlico que consiste en que ha de comer en un acto de canibalismo un
higado. Con este acto se produce la verdadera desposesion del yo que indica que ha
conseguido superar todos sus prejuicios. Para incorporar la locura y el mal ha tenido que
literalmente hacerla cuerpo para luego comérsela simbodlicamente. Es decir, se
transformara incorporando un cuerpo ajeno que pasara a formar parte de él y por lo tanto
a transfigurarse en una nueva forma actualizada. La clave o la novedad de esta
incorporacion (a diferencia de la incorporacion de elementos inconscientes) es que esta
incorporacion se hace por propia eleccion, es decir, es consciente, deseada y participada
pues ha tomado la decision de comer. Ya no es su sujeto pasivo receptor de figuras
retéricas sino un agente activo que es capaz de transformarse y transformar al mismo
tiempo:

«Ella: “Toma un trozo del higado, en vez de todo y comelo’.

Yo: ‘¢ Qué me estas exigiendo? Esto es una tremenda locura. Esto es profanacion
de cadaveres, canibalismo. Me estas convirtiendo en un cémplice

del mas terrible de todos los crimenes’.

Ella: ‘Has tramado en pensamientos los tormentos mas espantosos para

el asesino, con los que podria expiarse su acto. Solo hay una expiacion: humillate
a ti mismo y come’#2,

Con este asesinato sacrificial el proceso de desfiguracion y reconfiguracion de la
forma de la imagen ha llegado a su punto cumbre. Jung se ha abandonado, y se ha
entregado conscientemente, a ese estado de «locura» en el que el cuerpo puede
espiritualizarse y el espiritu corporeizarse, como diria Henry Corbin. Este sacrificio es
un acto simbdélico, «un medio de expresién que como tal se haya al servicio de una idea.
Y en la eleccion de ese medio de expresion hace valer su presencia un antropomorfismo
multiforme, pues el hombre se presenta aqui ante Dios como lo haria ante otros hombres,
es decir, como si Dios fuera también un ser humano. Se presenta a Dios una ofrenda del
mismo modo que se presenta a un buen amigo o a un soberano terreno»*?2. Y en este
contexto, el «sacrificio tiene que ser como una pérdida, pues de lo contrario, ya no seria
posible tener la seguridad de que no se abriga expectativa egoista alguna», y tampoco
habria garantia de que ha sido una eleccién consciente. Sin embargo, «esta pérdida no es
real, sino todo lo contrario, es decir, una ganancia, porque el hecho de que una persona
sea capaz de sacrificarse demuestra que es duefia de si misma»*?. El acto iconoclasta, por
lo tanto, es central en el proceso creativo no como algo destructor de la personalidad sino
CcOmo un paso necesario para la creacion de nuevas formas de relacion: «vistas asi las

420 [dem, p. 188 (Version digital).

42! Libro Rojo Nantes, p. 320.

422 Jung, C.G. Mysterium conjuntionis (Madrid: Trotta, 2004), pp. 219-220
423 |bidem, p. 271.
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cosas el sacrificio en tanto que modelo de destruccion y la creacion en tanto que modelo
de la configuracion se erigen como los dos momentos de la vida espiritual»*?*. Es en ese
movimiento en el que el simbolo deviene y la imagen se libera. Esto proceso de
actualizacién acontece durante un proceso que trasciende el tiempo y el espacio y que
Ilamamos instante:

«La independencia respecto del tiempo y del espacio causa fenomenol6gicamente una
simultaneidad (o una coincidencia de sentido) entre acontecimientos distantes y no
conectados causalmente que hasta ahora habian sido recogidos bajo conceptos puramente
descriptivos de telepatia, clarividencia y ‘precognicion’»*?,

Bachelard dira poéticamente que: «en la propia llama el tiempo esta en vela»*?5,
Como ya he comentado antes «la capacidad de percepcion intelectual aqui conduce del
pensamiento discursivo racional en pasos y categorias mentales a la percepcion de tipo
intuitivo y que trae el instante, la iluminacion»*?".

«La fuerza originaria es el resplandor del sol que sus hijos llevan en si desde hace eones
y legan a sus propios hijos. Mas, cuando el alma se sumerge en el resplandor, se vuelve
inexorable como el Dios mismo, pues la vida del nifio divino que tl has comido estara en
ti como brasas ardientes. Es como un fuego espantoso que nunca se extingue. Pero a pesar
de todo el tormento no puedes desistir de esto, pues esto no desiste de ti. Asi reconoceras
gue tu Dios vive y que tu alma ha comenzado a deambular por senderos inexorables. Tu
sientes que el fuego del sol esta encendido en ti. Se te ha afiadido algo nuevo, una
enfermedad sagrada. Incluso ya no te conoces mas a ti mismo. Quieres dominar la
situacion, pero te domina a ti. Quieres ponerle limites, pero eso te mantiene limitado.
Quieres escaparte, pero va contigo. Quieres emplearla, pero td eres su instrumento;
quieres pensarla, pero tus pensamientos obedecen a ella Finalmente te atrapa el miedo
ante inevitable, pues lenta e invenciblemente eso esta llegando a ti. No hay salida. En eso
reconoceras que es un Dios real»*?,

424 \ega, Amador. Sacrificio y creacion en la pintura de Rothko. (Madrid: Siruela, 2010), p. 118-119.

425 Jung, C.G. Mysterium conjuntionis (Madrid: Trotta, 2004), p. 446.

426 Bachelard, Gaston. La llama de una vela (Buenos Aires: Cuenco de plata, 2015), p. 25.

427 Haas, Alois M. “Mistica en contexto”. En Cirlot, Victoria y Vega, Amador (Ed.). Mistica y creacion en
el s. XX (Barcelona: Herder, 2006), p. 76

428 Libro Rojo edicion Nantes, pp. 322-323.
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La secuencia de figuras que vienen a continuacion (figuras 17 a 35)*?° es uno de
los simbolos de la transformacion de Jung en el Libro Rojo: el mandala.

TR T

(.
| i
(figura 18)

(figura 17) %20 (figura 19) 4% (figura 20) 432

(figura 21) 434 (figura 22) 43° (figura 23) 4% (figura 24) 47

figura 25)438 (figura 26) 4% (figura 27)*°  (figura 28) 4

42 Libro Rojo edicion facsimil- figuras 79 a 97
430 E] Libro Rojo edicion facsimil - figura 79
431 [dem - figura 80

432 [dem - figura 81

433 [dem - figura 82

434 [dem - figura 83

435 [dem - figura 84

436 [dem - figura 85

437 [dem - figura 86

438 [dem - figura 87

439 [dem - figura 88

440 [dem - figura 89

441 [dem - figura 90
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(figura 29) 442 (figura 30) “3  (figura 31) 4 (figura 32)*%

r

(figura 33) 44 (figura 34)*7 (figura 35) 448

El acontecimiento del simbolo (figuras 17 a 35) ha dejado a Jung sin palabras y
esta, por fin, ardiendo en la llama. No ha intentado comprenderla sino que se ha dejado
tocar - afectar- por ella: «mas cuando el alma se sumerge en el resplandor, se vuelve
inexorable como el Dios mismo, pues la vida del nifio divino que ti has comido estara en
ti como brasas ardientes»**°. Jung ha participado del cuerpo divino y se ha transformado
él mismo en Cristo*°, es decir, las formas de su imagen estan participando de la potencia
imaginante y alumbrara algo nuevo, tal y como se puede ver en las transformaciones de
la flor siguiendo el intercambio de colores que tiene lugar durante la transmutacion
alquimica o la conjuntio®?.

El itinerario de la estrella*? azul muestra el proceso que ha tenido lugar para que
se produzca dicha transformacion: «El astro de tu nacimiento es una estrella errante y en
transformacion»*®3. Durante este intercambio la estrella azul ha pasado de estar fuera a
estar dentro, abriéndose paso y transformandolo todo hasta que las forma ha cambiado

442 [dem - figura 91

443 [dem - figura 92

444 [dem - figura 93

45 [dem - figura 94

446 [dem - figura 95

47 [dem - figura 96

448 [dem - figura 97

49 Libro Rojo facsimil, p. 290.

40 E| pez es simbolo del cristianismo originario (figura 23).

4! Libro Rojo edicién de Nantes, p. 200.

452 _a estrella tiene mucho simbolismo en las tres religiones abrahdmicas ( judaismo, cristianismo, islam)
por lo que de alguna manera representa también el didlogo interreligioso.
43 Libro Rojo facsimil, p. 20
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del todo y nacido algo nuevo: los colores, rojo y azul, se estan mezclando y expandiendo
(figura 35). Durante este instante en el que la forma de la imagen entra en contacto con la
imagen para actualizarse, no solo el tiempo, sino también el espacio se ha suspendido
abriendo una brecha en el tiempo cronoldgico. Bachelard lo expresa asi: «cuando una
imagen particular adquiere un valor cosmico, cumple la funcion de un pensamiento
vertiginoso. Semejante imagen-pensamiento, semejante pensamiento-imagen no tiene
necesidad de un contexto»*®*. Este proceso que se aprecia en las figuras del mandala ha
dado lugar a un huevo que es un simbolo de lo creativo, el punto cero donde todas las
formas estan potencialmente disponibles.

Al confrontar el conflicto que tenia con la figura de Dios y tomar conciencia de
dicho conflicto se ha liberado de sus prejuicios y se ha diferenciado de ellos. Esto le ha
posibilitado acoger a Cristo conscientemente como el simbolo propio de su cultura que
«invita a liberarnos de la ceguera del corazon»**® y por lo tanto considera que esta relacion
«es el camino para llegar a Dios»*®, es decir, a la imagen que dinamiza la psique.
Comprende que Cristo no es alguien a quien seguir sino el simbolo de lo que uno puede
Ilegar a ser cuando participar de esta potencia creativa a través de una eleccion consciente.
Para esto necesita la fe del simbolo pues solo a través de su naturaleza espiritual es posible
volver a la realidad: «cuando se abre el caos, surge la magia»**’. Jung afirmé que «la falta
de sentido de realidad de la religién» era «un peligro», es decir, que vivir en la religién
sin la comprension de este simbolismo no era mas que estar viviendo una doctrina muerta,
un dogma y por lo tanto uno no era co-creador. Por otro lado, consideraba que creerse
ajeno a estos simbolos y evitar profundizar en su comprension le privaba también de
experimentar esta capacidad de participar de la creacion sin la cual se hubiera quedado
preso de lo visible que, hoy en dia, es el nuevo régimen doctrinario.

Segun Jung, «comprender metafisicamente es imposible, sélo puede hacerse
psicoldgicamente»**® y esta es la esta experiencia psicoldgica de la comprension de la
dimensiéon de su conciencia religiosa.. EI mandala es simbolo de esta floracion de
imagenes que dara lugar a una nueva forma. Una conciencia mediatica y, al mismo
tiempo, intuitiva y corporea:

«Cuando las fantasias son principalmente expresadas como pensamientos, entran en
escena formulaciones intuitivas de leyes o principios oscuramente presentidos que de
inmediato son dramatizados o personificados. Si las fantasias son dibujadas, surgen
simbolos que pertenecen principalmente al tipo que llamamos mandala (...) (que) quiere
decir circulo mégico. No sélo estan los mandalas expandidos por todo Oriente, sino que
también entre nosotros se hallan abundantemente atestiguados durante la Edad Media.
Los cristianos especialmente han de ser situados a principios de la Edad Media, en su
mayor parte con Cristo en el centro y los cuatro evangelistas, o sus simbolos, en los puntos
cardinales. (Mas tarde encontramos un evidente mandala, altamente interesante, en el
libro de Jakob Boehme sobre el alma. Es enteramente visible alli que se trata de un sistema
psicocdsmico con una fuerte trama cristiana. Lo Ilama él ‘el ojo filos6fico’ o el espejo de
la sabiduria, con lo que se da a entender manifiestamente una suma del saber secreto»**°,

45 Bachelard, Gaston. La llama de una vela (Buenos Aires: Cuenco de plata, 2015), p. 23.

4% Libro Rojo facsimil, p. 292.

456 |bidem.

47 Libro Rojo facsimil, p. 315.

48 1 a flor de oro 102

49 Jung, C.G/ Wilhelm Richard. El secreto de la flor de Oro. (Barcelona: Paidés, 2017), pp. 58-59.
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Cuando en 1930 su amigo Richard Wilhelm le hizo llegar una copia del libro «el
secreto de la flor de Oro», Jung tuvo una comprension total de lo que habia supuesto esta
experiencia del mandala que encontramos en El Libro Rojo. En palabras de Hui Ming
King: «Cuando un muriente no conoce este lugar germinal, no encontrara la unidad de
conciencia en mil nacimientos y diez mil eras del mundo»*°. En cambio, Jung si ha
encontrado el lugar germinal, es decir, el huevo, y ahora conoce el secreto de lo creativo.
La «novedad» de El Libro Rojo consiste en desvelar que esta creatividad es un proceso
medidtico y que las formas de la imagen se actualizan siguiendo un ciclo vital de vida-
muerte-renacimiento a través de un acto simbadlico.

Gracias al mandala podemos comprender simbdlicamente como el instante en
realidad es proceso creativo que tiene lugar en esta zona intermedia o mundo imaginal y
que se materializa en el propio acto simbdlico. Este instante que podria considerarse de
«locura divina»*®* por el estado de incertidumbre en el que ocurre para Jung no es algo
metafisico sino psicologico vy, por lo tanto, fisico. Por eso uno ha de aceptar esta «locura»
como algo propio. Esta es la clave del despertar a esa consciencia nueva: comprender que
el yo no esta aislado sino que es participado y su naturaleza es mediatica y simbdlica.
También Cassirer intentdé comprender el «sentido ‘inmediatamente’ expresado por un
movimiento del cuerpo, lo que es una manera de volver a la empatia y de volver a
cuestionar el primado del lenguaje articulado como forma simbélica»*®2. John Dewey
dice al respeto de esta participacion:

«En un mundo como el nuestro, todo ser vivo que logra la sensibilidad responde con un
sentimiento armonioso siempre que encuentre un orden congruente. Y cuando la
participacion viene después de una fase de desconexion y conflicto, lleva dentro de si
misma una consumacion proxima a lo estético»*63,

La imagen nueva ha sobrevenido sin control por parte del sujeto, en la
incertidumbre pero gracias a su participacion. Es decir, el «si-mismo preforma, por asi
decirlo, al yo»** pero esto es sélo «la mitad de la verdad psicoldgica» puesto que el
proceso creativo necesita la colaboracion del yo. Si esto no fuera asi «caeriamos de
inmediato en brazos del determinismo porque no siendo otra cosa que una mera criatura
0 una entidad que llegara al ser a partir de presupuestos inconscientes el hombre no seria
libre y la consciencia careceria de toda raison de etre»*%. Por lo tanto «el si-mismo, opera
entonces como una unio oppositorum, constituyendo asi la experiencia mas inmediata de
lo divino que cabe psicoldgicamente concebir»*°®,

460 1bidem, p. 61.

461 |_ibro Rojo facsimil, p. 291.

42 Didi-Huberman, George. La imagen superviviente (Madrid: Abada editores 2013), p. 408. Un poco mas
adelante dice Didi- Huberman sobre Aby Warburg: “las tradicionales distinciones entre naturaleza y cultura
0 entre cuerpo y simbolo, no tienen curso alguno en Warburg: las deja en suspenso, porque sabe que todas
estas nociones, desde donde las toma- es decir, el s.XIX -, son inadecuadas para dar forma rigurosa a los
intrincamientos que observa. Se diria que durante toda su vida Warburg esperd, ante el “amasijo de
serpientes vivas”, una féormula original que pudiera exponer este intrincamiento. Una forma que fuese
rigurosa (es decir, teéricamente fundamentada) y que no fuese esquematica (es decir, no empobrecedora,
capaz de respetar cada singularidad), p. 409.

463 Dewey, John. El arte como experiencia, (Barcelona: Paidds, 2008), p. 33.

44 Jung, C.G. Mysterium conjuntionis (Madrid: Trotta, 2004), p. 273

485 1bidem, p. 275.

466 1hidem.
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Esta experiencia estética y religiosa, esta unio oppositorum acontece en un
silencio activo en el que «no tienes por qué ser nadie»*®’ , como diria el Maestro Eckhart,
en el sentido de estar identificado con algo. EIl no saber y no ser que Jung recupera de la
sabiduria mistica es una pasividad activa que posibilita esta desidentificacion en el
momento en el que el yo heroico ha de abandonarse a la participacion para penetrar en la
noche y escuchar aquello que no pudo escuchar antes porque habia demasiado ruido®®,
Es el momento de la noche que precede al dia: «Solo después de la noche mas oscura
deviene el dia. Por lo tanto, cubrid las luces y callad para que la noche se vuelva oscura
y silenciosa» “%°. Esa oscuridad silenciosa que posibilita la dimension simbolica es el
campo que acogera la nueva vision:

«Me pareci6 como si hubiera estado afuera en el universo, sobre y debajo de mi un infinito
cielo negro con estrellas titilantes, yo me encontraba en un ardor indeciblemente
anhelante. Corrientes de fuego irrumpian de mi cuerpo radiante, Yo mismo ondeaba en
flameantes llamas, Yo mismo nadaba en un mar de fuego estrechamente comprimido en
mi y lleno de vida»*™.

Al participar de la naturaleza ambigua y, por lo tanto, conflictiva de la vida del
simbolo ha podido diferenciarse y ha recuperado su capacidad de agencia.

«Su aparicién es conflictiva y ambigua, es mas, es incluso desgarradora para el corazon
y el entendimiento El Dios en su emerger me llama hacia la derecha y hacia la izquierda,
de ambos lados me resuena su llamado. Pero el Dios no quiere ni lo uno ni lo otro. El
quiere el camino del medio. Pero el medio es el comienzo de la larga via. Sin embargo,
el hombre no puede ver nunca este comienzo, siempre ve solo lo uno o lo otro, o lo uno
y lo otro, pero nunca ve lo que encierra en si tanto lo uno como lo otro. El punto del
comienzo es un estado de quietud del entendimiento y de la voluntad, un estado de
suspension que provoca mi rebelion, mi obstinacién y finalmente mi mas grande temor.
Pues no veo nada mas ni puedo querer nada mas. Asi al menos me parece a mi. El camino
es un extrafio estado de quietud de todo lo que antes era movimiento, una espera ciega,
un dudoso escuchar y andar a tientas. Uno creeria que va a estallar. Pero precisamente de
esta tension nace lo que soluciona y casi siempre est4 ahi donde menos se lo esperaba»*'*.

En terminologia de la teoria junguiana esta conjunctio representa el fin Gltimo del
proceso de individuacion del alma en un cuerpo y de este modo uno ha alcanzado la
conciencia de la totalidad de la psique. Esto ha sido posible gracias a la funcién mediadora
de imaginacion activa o agente. Segun Jung, la conjunctio no representa siempre una

47 \Vega, Amador (Ed). El fruto de la nada y otros escritos. Eckhart, Maestro. (Madrid: Siruela, 2008), p.
63

468 |_a pelicula Ici et Allieurs de Jean Luc Godard resulta sumamente (til para comprender esta relacion
entre el ruido y el silencio como base para activar la funcidn trascendente o imaginacién que necesitamos
para articular el pensamiento. Hay un momento que uno de los actores dice: “Hay dos movimientos de
ruidos que se mueven uno en relacién con otro. Y en los momentos de falta de imaginacién y de panico
siempre hay uno que toma el poder. Por ejemplo, aqui primero estaba el ruido de la escuela, el ruido de la
familia. Después esta el ruido para borrar el ruido de la familia y la escuela. (...) ;cémo ha tomado el poder
ese sonido? Ha tomado el poder ese sonido porque en un momento dado se ha hecho representar por una
imagen” (Minuto 13, 50). Para Godard la tinica forma de escapar de este ruido es situarse entre las imagenes,
es decir, fuera del ruido, en el silencio. “;Qué hacer?”. Godard dice: “PIENSA” (Minuto 44, 33) y, sobre
todo, escucha el silencio: “es verdad, que incluso el silencio, nunca lo hemos escuchado en silencio”
(Minuto 49,32).

49 ibro Rojo facsimil, p. 318

470 Libro Rojo edicion de Nantes, p. 308

471 Libro Rojo facsimil, p. 312.
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unién inmediata y directa pues necesita cierto medio o tiene lugar en cierto medio, segun
el principio Non fieri transitum nisi per médium («una transicion no puede suceder méas
que a través de un medio»). Mercurius est médium coniungendi («mercurios es el medio
de la conjuncion») es «esa alma» (anima) que hace de mediadora entre el cuerpo y el
Espiritu» (entre la forma de la imagen y la imagen mismo). EI Mercurius, como el agua,
son conectores de naturaleza espiritual que establecen conexiones entre lo masculino y lo
femenino a través de estas «bodas quimicas» (figura 16). Por otro lado, el Mercurius de
los alquimistas, cuyo equivalente psicoldgico es para Jung el «inconsciente colectivo»,
«no es solo el médium coniungendi, también lo que hay que unir, pues conforma la esencia
o la materia seminalis tanto de lo masculino como lo de lo femenino. EI Mercurius
masculinus y el Mercurius foemineus estan conectados en el Mercurius mestrualis (el
agua) y a traves de él.

En su Physica Trimegisti Dorn da la explicacion «filoséfica» de esto: al principio,
Dios creé un mundo. A continuacion, lo partio en dos: el cielo y la Tierra. Ahi esta oculto
algo tercero mediador: la unidad original, que participa de los dos extremos. Este no
puede existir sin lo tercero, que a su vez tampoco puede existir sin ellos. Esto tercero es
la unidad original del mundo, el vinculum sacrati matrimonii. La division en dos eras
necesarias para conducir al mundo al «uno» del estado de potencialidad a la realidad. La
realidad estd formada por una multiplicidad, Pero uno todavia no es un nimero. Dos es
el primer nimero; con él comienza la pluralidad y, por tanto, la realidad»*2.

Aunque para Jung el unus mundus es una especulacion metafisica considera que
su equivalente psicoldgico si puede ser experimentado a través de simbolos como el del
mandala: «el mandala simboliza mediante un punto central la unidad Gltima de todos los
arquetipos y la pluralidad del mundo fenoménico por lo que constituye el equivalente
empirico del concepto metafisico del unus mundus»*"3. Por este motivo, para Jung, «lo
psiquico es un mundo fenoménico por si mismo que no puede reducirse ni a cerebro ni a
metafisica» y reconoce que «los simbolos son tendencias cuya meta nos es todavia
desconocida». Al igual que los alquimistas consideraba la conjunctio necesaria para la
vida (y la cura de todo mal) y por esto, tanto uno como otros, «buscaron medios y vias»
para «unir sin contradicciones los diversos aspectos»*’*. El alma, es decir, la imaginacion
agente, seria la mediadora, la que «esta entre el bien y el mal y tiene la opcion libre de
ambos»*™®. Esta conjunctio, esta unién de lo visible con lo invisible es este simbolo del
mandala: «la fenomenologia de si-mismo la expresa el simbolismo del mandala»*™® (...)
«Por lo general, la predisposicion moral tiene unos limites tan estrechos como el
entendimiento. Todo depende tanto de éste como de aquella. El si-mismo (yo
transpersonal) que se quiere realizar se extiende en todas las direcciones mas alla de su
personalidad yoica; su amplia naturaleza hace que sea mas luminoso y oscuro que la
personalidad del yo, por lo que le plantea al yo problemas que éste preferiria evitar»*'".

En El Libro Rojo este simbolo también es un nifio, una cuaternidad o Cristo. Jung,
durante su proceso ha alumbrado una nueva forma de la imagen encarnada recuperando
el simbolismo del cristianismo originario. Segun Andrés Ortiz-Osés «el cristianismo

472 Jung, C.G. Mysterium conjuntionis (Madrid: Trotta, 2004), pp. 443- 444,
473 1bidem, p. 445.
474 1bidem, p. 452
475 1bidem, p. 452
476 1bidem, p. 520
477 1bidem, p. 521
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originario es encarnatorio, de modo que la gracia divina no destruye la naturaleza humana
sino la que perfecciona: la perfecciona introduciendo el alma como subjetividad
romantica e infinita intimidad. (...) Por ello, la salvacion cristiana promana del amor que,
como fe activa, remita al mismisimo Jesus a través de su discipulo amando Juan. De esta
guisa se relnen ecuménicamente paganismo Yy cristianismo: en el amor como cuerpo
almado y espiritu encarnado»*'8.

Aby Warburg, hablando del florecimiento cultural del primer Renacimiento
florentino, consideraba que eran las «distintas y hasta contrarias visiones del mundo» las
que generaban «el més elevado florecimiento cultural cuando equilibradas en el interior
de un mismo individual, en lugar de aniquilarse una a la otra, se fecundaban mutuamente
ampliando con ello las fronteras de su personalidad (...) no porque dejara de experimentar
las contradicciones en toda su crudeza, sino porque las consideraba compatibles. Fue
exactamente esta actitud, esta fuerza entusiasta y, al mismo, tiempo reprimida la que
aliment6 los frutos artisticos. (...) Un tipo humano que, sin adoptar una actitud heroica,
comprende lo nuevo sin, por ello, renunciar a o antiguo»*’®.

También para John Dewey, «la experiencia se hace consciente mediante la fusion
de viejos significados y situaciones nuevas gue transfigura a ambos (transformacién que
define la imaginacion)»*®. Para el filosofo esta transfiguracion también tiene lugar por
incorporacion: «Incorporar es una experiencia vital, algo méas que colocar algo en la cima
de la conciencia, sobre lo previamente conocido. Incorporar implica una reconstruccion
que puede ser dolorosa»*®!. Esta transfiguracion de la psique que une la tierra con el cielo
es la que vive Jung en El Libro Rojo y cuyo simbolo es la cruz del cristianismo
originario*®?:

«Lo divino quiere vivir conmigo. Mi resistencia es en vano. Le pregunte a mi
pensamiento y dijo: ‘Busca un modelo que te muestre como se ha de vivir lo divino’.
Nuestro modelo natural es Cristo. Estamos bajo su ley desde antafio, al principio externa
y luego internamente. Primero lo sabiamos y luego no lo supimos mas. Luchamos contra
Cristo, lo destronamos y creimos ser los vencedores. Sin embargo, El permanecié en
nosotros y nos domind. Es mejor estar atado a ligaduras visibles que a invisibles. Bien
puedes dejar el cristianismo, pero él no te deja a ti. Tu liberacién de él es una locura.
Cristo es el camino. Puedes, por cierto, correr en otra direccion, pero entonces no estarias
mas en el camino. EI camino de Cristo termina en la cruz. Por eso estamos crucificados
con él en nosotros mismos. Junto a El esperamos nuestra resurreccion hasta la muerte.
Con Cristo, el ser vivo no experimenta resurreccion alguna, a no ser que le suceda tras la
muerte. Si yo sigo a Cristo, entonces esta siempre delante de mi y nunca puedo alcanzar
la meta, a no ser en El. Pero asi / salgo de mi y fuera del tiempo, en el cual y a través del

478 parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espafia: Biblioteca
de divulgacion térmica, 2001), p. 21-22.

479 Warburg, Aby. El renacimiento del paganismo. Aportaciones a la historia cultural del Renacimiento
Europeo. (Madrid: Alianza editorial, 2005), p. 151-152.

480 Dewey, John. El arte como experiencia, (Barcelona: Paidds, 2008), p. 310.

481 [dem, p. 48.

482 También los simbolos del islam y el judaismo remiten a este hecho. En el islam, por ejemplo, el simbolo
de la creciente y estrella, es una media luna que hace hueco (acoge) la estrella que no es una estrella sino
venus. En el judaismo la estrella de David expresa la intima relacién entre dios y la humidad. Como dice
Hans Kung, “una cosa es segura con respecto al futuro: al final de la vida humana y del girar de los mundos,
no habra ni budismo ni tampoco islam ni judaismo. Al final tampoco habra cristianismo ni ninguna otra
religién. Solo persistiré el indecible, al que se orientan todas las religiones”. Kung, Hans. Teologia para la
posmodernidad. (Madrid: Alianza editorial, 1998), p. 202.
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cual yo soy como soy. Por el contrario, llego a Cristo y a su tiempo, que lo creo asi y no
de otro modo. Asi, estoy fuera de mi tiempo, aunque mi vida este en este tiempo, y yo
estoy dividido entre la vida de Cristo y mi vida, la cual justamente pertenece a este tiempo
presente. Sin embargo, si he de comprender en verdad a Cristo, entonces debo examinar
como solo ha vivido realmente su vida mas propia y no ha seguido a nadie. No emulo
ningun modelo. Por lo tanto, si en verdad sigo a Cristo, entonces no sigo a nadie, no emulo
a nadie, sino que voy por mi propio camino. Tampoco me llamare mas cristiano. Al
principio quise emular a Cristo, seguirlo, en tanto queria, por cierto, vivir mi vida, pero
bajo observancia de sus mandamientos. Una voz en mi se rebelaba en contra de eso y me
hizo recordar que también este, mi tiempo, tenia sus profetas, quienes se opusieron al
yugo con que nos cargo el pasado. Y no fui capaz de unificar a Cristo con los profetas de
este tiempo. Uno demanda soportar, los otros despojarse, uno ordena sumisién, los otros,
voluntad. ;Como deberia concebir esta contradiccion sin hacer injusticia a uno o a otro?
Lo que no puedo pensar conjuntamente, puede ser vivido, pues, sucesivamente. Entonces
decidi pasar al otro lado, a la vida comun y corriente, a mi vida, y comenzar ahi abajo,
donde precisamente me encontraba. Si el pensamiento conduce a lo inconcebible,
entonces es tiempo de regresar a una vida mas simple. Lo que el pensamiento no
soluciona, lo soluciona la vida, y lo que el hacer nunca decide esta reservado al pensar.
Si desde un lado he subido a lo mas alto y lo mas dificil y una redencién quiere todavia
luchar por algo més elevado, entonces el verdadero camino no va hacia la altura sino
hacia la profundidad, pues solo mi otro me conduce por encima de mi mismo. Sin
embargo, la aceptacion de lo otro significa un descenso en el opuesto, de lo serio en lo
irrisorio, de lo triste en lo alegre, de lo bello en lo feo, de lo puro en lo impuro»*,

Gracias a la imaginacion agente Jung ha actualizado la forma de su imagen y ha
podido realizar su transfiguracion incorporando lo nuevo sin renunciar por ello a lo
antiguo. Con la nueva visién abierta es capaz de escuchar con los ojos del corazon,
acoger nuevas formas y vivir los simbolos en los que habra de renacer cada dia. Llegados
a este punto se ha convertido en «un amante: ha reunido el cielo con la tierra», el cuerpo
(la forma de la imagen) con su espiritu (la imagen). Su yo ha descubierto su dimension
transpersonal, su psique ahora es medial. Un amor virtual que no solo da sino que también
recibe que ofrece respeto al otro y lo busca para si mismo*®*. Una intimidad reciproca que
afectara a sus relaciones haciendo de su vida un acontecimiento extraordinario pues
«quien mira desde el interior sabe que todo es nuevo»*%,

En el Secreto de la Flor de Oro Jung deja un bello testimonio de su amistad con
Richard Wilhelm donde se puede apreciar como aprendia a través de lo vivido y como
vivia lo aprendido. Pues de igual forma que lo que es arriba es abajo y lo que es abajo
es arriba, también lo que es lo que es afuera es adentro y lo que es adentro es afuera:

«Ciertamente me hallo como un extrafio en las afueras de ese enorme campo del
saber y experiencia donde Wilhelm cooperara como maestro de su profesion. El como
sindlogo y yo como médico jamas habriamos tenido contacto su hubiéramos permanecido
como especialistas. Pero nos encontramos en la tierra de los hombres, que comienza mas
alla de los hitos limitrofes académicos. Ahi se hall6 nuestro punto de contacto, ahi cruzo
la chispa que encendi6 esa luz que habia de conducirme a uno de los sucesos mas
significativos de mi vida»*e,

483 Libro Rojo edicion Nantes, pp. 326-327.

484 parra, Jaime (Ed.). La simbologia. Grandes figuras de la ciencia de los simbolos. (Espaiia: Biblioteca
de divulgacion térmica, 2001), p. 25.

85 Jung, C.G., El libro Rojo. Bernardo Nante (Ed.) (Buenos Aires: El Hilo de Ariadna, 2012), p. 38.

486 Jung, C.G/ Wilhelm Richard. El secreto de la flor de Oro. (Barcelona: Paidéds, 2017). p. 17.
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3- CONCLUSIONES

Comenzabamos esta investigacion preguntandonos por el papel de la imaginacion
en los procesos transformativos: ¢cual es el papel de la imaginacion en los procesos
creativos en su sentido transformativo? y si realmente tiene alguno, ¢como se produce? y
¢cudles serian las condiciones de posibilidad de la transformacion o de una nueva vision?
y ¢qué relacion hay entre una experiencia limite y un proceso creativo? Para llevar a cabo
este propdsito elegi acercarme al fendmeno de la vision a través la experiencia visionaria
0 experiencia de la imaginacion que tuvo Carl Gustav Jung a partir de 1913 y cuyo
testimonio nos dejo en El Libro Rojo.

Esta investigacion estd dividida en dos partes: una introduccion y un cuerpo
central que a su vez estan divididos cada uno de ellos en tres subapartados. En la primera
parte de la introduccion contextualizo esta investigacion con relacion al estudio de la
imagen y los medios. La imagen puede ser entendida como un medio para las relaciones
de poder o como un medio potencial de vida y afecto orientado a la restauracion de los
vinculos de naturaleza universal. Para ello diferencio, en primer lugar, entre imagen
epistémica e imagen gnostica que es equivalente a la distincién que Jung hace entre el
pensamiento dirigido y el pensamiento imaginal. Mientras el primero estd basado en el
discurso, la abstraccion y la teoria poniendo limites perceptuales, conceptuales,
temporales y espaciales al conocimiento, el segundo esta basada en el mito, la
imaginacion, los suefios, el simbolo y busca desbordar las categorias.

Estos dos estados de la imagen corresponden a dos formas de pensamiento que a
su vez nos remiten a dos modalidades inseparables de la temporalidad: el Cronos y el
Kairds. El primero es el tiempo cuantitativo de la sucesion, de la produccion y de los
medios tecnoldgicos y el segundo es el tiempo cualitativo de la duracion o lo que
podriamos llamar el tiempo del “alma”. Mientras que el tiempo cronoldgico esta asociado
a una época determinada que va cambiando (cambios culturales que estudiamos a través
del conocimiento estético) el Kairds es atemporal ( trasciende la cultura y accedemos a €l
através de un conocimiento universal). Carl Gustav Jung se intereso por estos dos estados
de la imagen y la relacion de interdependencia que necesariamente hay entre ellos. Para
ello retoma el estudio de la imagen (devaluada constantemente en la historia de occidente)
y diferencia entre figura de la imagen (aquello que es visible a los 0jos) y la imagen (lo
invisible a los 0jos). En este sentido, cuando hablamos de imagen visionaria estariamos
hablando del acontecimiento de la imagen nueva, es decir, de laimagen en estado naciente
y no de su representacion iconografica.

En la segunda parte de la introduccion hago una breve revision de los hermeneutas
que se ocuparon del simbolo en el s.XX: grandes estudios del simbolo de la tradicién pero
también pensadores, artistas y cineastas contemporaneos que utilizan la mediacion
simbolica a partir de su historia natural. Lo que comparten todos ellos es la necesidad de
situarse en el “medio”. Es decir, buscan a través de actos simbolicos acceder a la realidad
que esta mas alla de los 0jos. En el medio o en “los medios” es donde las figuras o
representaciones de la imagen pueden entrar en conjuntio con la imagen y actualizarse
dando cambios a la forma de ver y comprender el mundo. A través de esta actualizacion
se produce una transfiguracion que da lugar a una nueva forma de la imagen y, por lo
tanto, a una nueva visién. Al hacerlo se abre una brecha en el tiempo cronoldgico (tiempo
de la visualidad) y es posible abandonar una Idgica de pensamiento lineal basada en la
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percepcion para entrar en el tiempo Kairos que es el tiempo de lo antivisual, de lo
Imaginal, es decir, en el tiempo de la vida.

Mientras que los conceptos o las alegorias son dependientes de la percepcion
individual y por lo tanto de la estética de cada época (de la mirada) , el simbolo preserva
una naturaleza mediatica que posibilita liberarse de las repeticiones a los que nos somete
la percepcion y posibilita variaciones de la imagen estimulando una nueva vision. Solo a
través del espacio imaginal el pensamiento se libera de las imposiciones culturales y
puede explorar sus posibilidades de vida. Esto se debe a la tradicion del simbolo
trasciende la estética de cada época y permite acceder al tiempo universal del alma que
es el espacio de las vivencias significativas. Es decir, la posibilidad de vivencia y
agencialidad a la que invita el simbolo nos libera de la percepcion y proporciona un
espacio de libertad imaginal que no esta sometido a la temporalidad cronologica. Por lo
tanto, la imaginacion agente es la que colabora a trascender y ampliar la percepcion y nos
muestra la vida que hay mas alla de nuestros 0jos.

Esto significa que entre la percepcién y la imaginacién la relacion es de
interdependencia y que lo importante es la relacion que hay entre ellas (entre las formas
de la imagen y la imagen misma), pues es en esta conjuntio entre formas de la imagen y
la imagen donde se produce la actualizacion o transfiguracion de formas antiguas en
formas nuevas. Esto responderia a dos de las primeras preguntas: la del papel que tiene la
imaginacion en los procesos transformativos y la de la forma en que se produce. La
imaginacion agente tendria un papel clave en los procesos transformativos debido a que
la libertad del pensamiento depende de ella. Por otro lado, las posibilidades de lo imaginal
respecto de lo perceptivo invierten el orden entre lo que llamamaos real y lo que no. Lo
que actualmente llamamos realidad seria solo una de las posibilidades, mientras que lo
imaginal es un campo abierto de posibilidades que nos permite resignificar lo antiguo a
la luz de lo nuevo y, por lo tanto, captar la novedad y alumbrar una nueva realidad en
cada nueva conjuntio. Por este motivo, la interdependencia entre ellas es la condicién de
vitalidad y el fundamento de las multiples capas de la realidad.

En la tercera parte de la introduccion hago la propuesta metodoldgica para llevar
a cabo esta investigacion. Puesto que estudiar la imaginacion significa estudiar el
momento de actualizacion de las figuras de la imagen en relacién a la imagen solo
podemos acercarnos a este instante a través de una fenomenologia de la imagen y una
hermenéutica de su representacion. Después de esta investigacion puedo decir que es la
propia hermenéutica del simbolo es la que posibilita acercarse a este acontecimiento pues
nos permite situarnos “en medio”. Este situarse en medio es posible al movimiento ciclico
que contiene el simbolo: figuracidn-hueco-desfiguraciéon. En el caso que nos ocupa es
justo lo que hemos hecho con El Libro Rojo pues al ser el propio libro un simbolo su
hermenéutica se puede basar en esta forma de conocimiento simbdlico.

La forma de proceder seria la siguiente : la figuracion se produce al hacer emerger
una forma (los simbolos de El Libro Rojo) poniendo en relacion los textos y las imagenes
gue contiene el propio libro. Una vez dispuestos los simbolos necesitamos desfigurarlos,
es decir, realizar una desidentificacion critica con ellos para separar su forma de su fondo.
Esto lo haremos a través del método comparativo: al buscar lo que tienen en comin
podemos despojarles de su representacion y comprender que lo que les une no es su forma
sino su naturaleza medial. Al vivir esta medialidad del simbolo comprendemos la
naturaleza limite de la experiencia vivida que contienen. La comprension, por lo tanto,
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Ilega a través de las vivencias significativa de las que uno participa al seguir este proceso.
Esto nos llevaria a responder a la pregunta de cudl era la relacion entre una experiencia
limite y un proceso creativo que pretenda ser transformativo: en ambos lo importante esta
en el “medio”. El “entre” entre la figura de la imagen y la imagen es la zona limite o zona
intermedia. En esta zona intermedia tenemos la oportunidad de pasar del tiempo GUnico
(cronos) modulado por la percepcion y la mirada al tiempo multiple de la vida (Kairos).
Por lo tanto, no hay proceso creativo transformativo sin la vivencia de este limite. Por
otro lado, y esto es muy importante para no llegar a la desintegracion de la psique o la
perdida de la consciencia (algo que han experimentado muchos exploradores del limite),
es que el simbolo es la estructura que permite simultanear la incertidumbre y cobijo,
ambos necesarios para llevar a cabo el proceso creativo. Es decir, permite pasar de una
forma a otra de modo seguro. De ahi la importancia de la vida simbélica para la salud
psiquica. Esto se debe a que su estructura no es lineal discontinua sino concéntrica
discontinua y, por lo tanto, no tiene que debatirse entre dos posibilidades (no es esquizo
sino que permite simultanear multiples opciones al mismo tiempo).

El cuerpo central de este estudio de El Libro Rojo, estd compuesto de tres partes:
Mundo imaginal, EI Liber Primus y EI Liber Secundus. EI primer apartado est4 dedicado
al descubrimiento del mundo imaginal por parte de Jung a través de las ensofiaciones,
suefios y visiones que tuvo desde la infancia hasta la edad adulta. Este apartado nos
permite comprender el origen personal de su investigacion. En el segundo profundizo en
El Liber Primus y en el ejercicio que realiza para comprender su experiencia visionaria.
La comprension de la experiencia de la nueva vision requerira el doble movimiento
caracteristico del conocimiento simbolico que el propio Jung aplica en sus experimentos:
primero tendrd que poner en marcha una tarea estética que permitira que la pulsion
creativa pueda encontrar su forma. En este punto la visién estd muy abierta y la
experiencia es muy desfragmentada por lo tanto realizard ejercicios estéticos de
figuracion. Es decir, ira de la vision al mirar.

Para realizar esta tarea utilizara estrategias de activacion de la imaginacion y de
experimentacion dialdgica. De una forma préactica ira generando representaciones de la
imagen y gracias a la dimension estética de su pensamiento podra visualizar su conflicto
temporal. Esto le conducira a desarrollar un pensamiento critico. Sin embargo, aunque
esto es suficiente para crear algo es insuficiente para que esta creacion sea transformativa
porque el pensamiento critico sigue estando en la l6gica del pensamiento lineal (tiempo
“cronos™) y, por lo tanto, para que haya cambios de légica el proceso ha de avanzar. Una
vez se ha adquirido conciencia critica es necesario ir del mirar al contemplar
(desfiguracion). Es decir, abandonara estas formas de conocimiento retéricas que le
someten al tiempo de la actualidad y la mirada subjetiva (Cronos) para entrar en una
dimension atemporal y espiritual (Kairds). Esto lo hara llevando a cabo un proceso de
desidentificacion critica de las imagenes. Si en el ejercicio anterior tenia que producir
imagenes para visualizar su conflicto y ser critico en esta segunda fase tendra que
liberarse de dichas imégenes para trascender su mirada y ampliar su vision. Solo de esta
forma podra entrar en la nueva logica intuitiva en la que el conocimiento se adquiere por
revelacion. De esta forma el pensamiento deja de ser critico y se vuelve empatico.

La desidentificacion que se ha de llevar a cabo para cambiar de l6gica consiste en
poner “entre paréntesis” las formas estéticas del pensamiento. Al producir este
“vaciamiento” 0 adelgazamiento de la mirada iran emergiendo el conocimiento por
revelacion a partir de la vivencia del simbolo. Mediante esta forma de conocimiento
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velado se sale de una légica individual basada en el pensamiento critico y la mirada
observacional y se entra en una légica mediatica y un pensamiento empético. Este cambio
de l6gica se produce en el instante de apertura de vision durante el cual se ha simultaneado
el proceso de figuracion y desfiguracion de las formas de la imagen que han permitido
dinamizar la psique. Esta dinamizacion de la psique consigue trascender la conciencia
individual o la mirada de cada época para alcanzar la conciencia universal a la vez
intuitiva y corporea.

Comprender este ciclo vital de las imagenes (nacimiento-muerte-renacimiento)
abre un campo de posibilidades en la educacion de lo que hemos llamado la “educacion
de la mirada”, pues la educacion de la mirada conduce al pensamiento critico pero no al
empatico. La educacion empética necesita una deseducacion de la mirada y un
aprendizaje imaginal para que cada uno pueda experimentar y vivir su propia naturaleza
medial, es decir, sus propios simbolos. En este sentido el simbolo es un método de
conocimiento que permite trascender las relaciones de poder y posibilita las relaciones de
potencia pues los Gnicos 0jos con los que podemos acoger son con los que estan mas alla
de la vista. Por lo tanto, la imaginacion agente no solo tendria un papel clave en la libertad
del pensamiento sino que esta libertad es la que permite superar condicionamientos
culturales y alcanzar un ecumenismo verdadero.

En la Gltima parte de este apartado hemos recorrido algunas de las dificultades que
se fue encontrando Jung a lo largo de este proceso y también los aprendizajes que fue
haciendo respecto al potencial mediadtico y revitalizante de la imagen. Aqui
encontraremos algunas de las claves que responden a la pregunta que nos hicimos
respecto de cuales son las condiciones de posibilidad de la nueva vision entre los que me
gustaria destacar: la necesidad de revalorizar la imagen como medio para los vinculos
universales; la importancia de una comprension de la naturaleza ciclica del pensamiento
y del ciclo vida- muerte- reconfiguracién de las figuras de la imagen; la practica de la
antivisualidad o el conocimiento por desvelamiento (lo que da lugar a cambios
epistemoldgicos importantes en todas las disciplinas); sustituir la cultura del proyecto por
la cultura de la participacion para poder conectar la vivencia al conocimiento; la
importancia de la activacion de la imaginacién para el pensamiento libre, para superar el
pensamiento paraddjico, las barreras conceptuales, identitarias y disciplinares; la
recuperacion del simbolo como método de conocimiento para acceder a la realidad
maultiple; la necesidad de la capacidad simbolica para la salud psiquica (y por lo tanto
colectiva) y para los procesos creativos transformativos; la relevancia de la préctica de
una actitud desinteresada (desidentificacion critica) y el abandono del si para la
superacion de prejuicios (muerte del héroe) y el dialogo intercultural; el papel
fundamental de la experimentacion, la incertidumbre y el caos como métodos de
aprendizaje activo que conducen a la vivencia del propio simbolo; la necesidad de
mantener abiertos los conflictos en lugar de buscar la adecuacién; la localizacion de
prejuicios e identificaciones y su superacion (el mal, lo femenino, el extranjero...). En
definitiva, la idea de que solo es posible alcanzar una nueva vision orientandose hacia el
nacimiento de la imagen o potencia imaginante. Solo “haciendo nacer” (haciendo hueco)
y acogiendo la nueva visién es posible sumergirse de pleno en la tormenta del mundo y
disponerse a vivir los propios simbolos. Esto significa que vivir, en el sentido grande de
la palabra, es vivir los “medios” y amar no es otra cosa que reestablecer la agencia entre
la tierra y el cielo (entre el cuerpo o figura y el espiritu o imagen).
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La segunda parte de este apartado son los casos practicos de las experimentaciones
personales de Carl Gustav Jung. Por un lado, estan los ejercicios estéticos que realizaba
para visualizar su conflicto temporal y que le permitian alcanzar un pensamiento critico
y luego los espirituales que le permitieron vivir sus simbolos. Los cambios se producen
por actualizacion e incorporacion de las formas nuevas de la imagen que se han
actualizado en la imagen o potencia imaginante (transfiguracion por incorporacion).
Gracias a la funcion trascendente y a la activacion de la imaginacion agente es posible
actualizar la forma de la imagen y realizar esta transfiguracion que incorpora lo nuevo
sin renunciar por ello a lo antiguo. De esta forma, el proceso creativo transformativo se
puede llevar a término. El conocimiento simbolico desactiva el pensamiento lineal y
paradojico (la mirada) y deja paso a un pensamiento ciclico (imaginal) que proporciona
una nueva conciencia del espacio donde cuerpo y alma pueden intercambiarse (el alma
encuentra su individuacion o su forma corporal y el cuerpo encuentra liberacion en su
alma). Esto posibilita una vivencia inmediata que es la vez intuitiva y corpdrea y que
genera intimidad por inmersion en un campo compartido. Es el tiempo inmersivo del
ahora (donde pueden converger todos los tiempos), del Kairds, que no corresponde al
tiempo de la historia.

Aunque hay muchos simbolos en El Libro Rojo, por las limitaciones de este
trabajo, me he centrado, en la Ultima parte de este ejercicio, en el simbolo del nifio divino,
el mandala y la cruz como los simbolos fundamentales de la transformacion de Jung que
le ayudaron a comprender la naturaleza mediatica de su pensamiento y, por lo tanto, su
condicion transpersonal. Gracias a esta vivencia de Jung y a su generosidad para
compartirla en El Libro Rojo llego al final de mi investigacion teorica y personal: la
imaginacion agente es el alma de la mediacion, la que va a posibilitar la conjuntio entre
lo corporal y lo espiritual (la forma de la imagen y la imagen). Gracias a esta interaccion
las figuras de la imagen pueden actualizarse y transfigurarse dando lugar a una nueva
forma de la imagen a la vez intuitiva y corporea (intuicién que conduce a la accién).
Experimentar esta agencialidad nos conecta con nuestra naturaleza universal y nos invita
a realizar cambios personales y sociales profundos. En este sentido, El Libro Rojo no es
un libro que hay que leer o del que se puede escribir sino un simbolo que es posible vivir.
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