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El arte ofrece más que pura presencia; ofrece trascendencia.

(Ernst Jünger, The Details of Time).

Éste es un ensayo sencillo, pero entretenido, sobre la posible presencia de hongos 
visionarios en diversas representaciones artísticas de la península ibérica. Empezare-
mos antes de que diera comienzo la historia y llegaremos hasta nuestros días, pasando 
por los visigodos, los románicos y los modernistas. Antes de emprender nuestro viaje, 
lo primero que haremos será disertar un poco sobre el arte y su posible relación con los 
enteógenos, pues muchos de los perfiles fúngicos que se presentarán en este estudio 
no pueden relacionarse con ninguna especie de hongo ―visionario o no―, y en cierto 
modo puede resultar conveniente preguntarse sobre el posible significado de su presen-
cia en diversas representaciones artísticas.

De todos es conocida la afición que tenemos los seres humanos a las artes plásticas. 
Bueno, también a la música, a maravillarnos, a la diversión, a hacer niños, a pregun-
tarnos por cosas que no entendemos, a refunfuñar y a ir a pegarnos de tortazos con el 
pueblo vecino, a trabajar un rato e incluso a la religión (o sea, a pensar en qué haremos 
en la otra vida). Sea como fuere, muchas de las cosas que hicieron nuestros ancestros 
―como lo que vivieron, quisieron y sintieron― quizás se las habrá llevado la memoria 
del viento, pero otras han permanecido. Una de ellas es el arte: representaciones plásti-
cas como las pinturas, las esculturas o los monumentos arquitectónicos, algo tradicio-
nalmente relacionado con la belleza, el misterio, las concepciones espirituales de cada 
cultura o con los rituales más diversos. 
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VISIONES DE HONGOS
EN LA PENÍNSULA IBÉRICA

Joaquim Tarinas Fàbregas

En recuerdo de Joaquim Blasco Font de Rubinat.

1. Presentación



JOAQUÍN TARINAS FÁBREGAS

174

A pesar de que cada vez que cambiamos de época a los humanos nos da por tirar 
por el suelo todo lo que habían hecho anteriormente otras personas, Clío, la musa de la 
historia, ha tenido la gentileza de ir preservando pequeños recuerdos de épocas ante-
riores en forma de souvenirs… Quizás habrá quien piense que todas estas obras de arte 
han llegado hasta nuestros días por casualidad, o que era imposible destruirlo todo y 
no dejar piedra sobre piedra, pero cabe recordar que Clío era hija de Mnemósine, que 
en la mitología griega representaba la personificación de la memoria y del recuerdo. Po-
dríamos considerar también que estos fragmentos dispersos de obras de arte que han 
llegado hasta nuestros días no representan más que una tenue sombra de lo que una vez 
fueron grandes civilizaciones, y que por lo tanto no podemos tener mucha información 
sobre su manera de pensar y de vivir; pero también podemos mirar la situación de una 
forma un poco más positiva: como un gran rompecabezas del que nos falta no uno, 
sino muchos fragmentos, pero que mediante la imaginación, la intuición y un poco 
de paciencia podemos adivinar, soñar y reflexionar acerca de la manera en que estos 
pueblos concibieron el mundo. 

Como comentábamos, el arte tiene que ver con la espiritualidad; o al menos ésta 
es una de sus posibles concepciones: por ejemplo, en la antigüedad, aquí en Occidente 
la palabra arte significaba la habilidad para hacer algo (de aquí el ars medica), mientras 
que en la actualidad se ha llegado a sugerir que las artes pueden ser algo puramente 
estético, una recreación para los sentidos, e incluso algo ornamental. Y digo todo esto 
para no pensar en las sorpresas que quizás nos llevaríamos si fuéramos a Oriente, o 
a otras tierras del mundo, y preguntáramos allí sobre la opinión que les merecen es-
tas producciones aparentemente inútiles ―algo que no sea un azadón o una casa, por 
ejemplo― que los seres humanos han tenido el gusto de realizar a lo largo de los siglos. 
Pero retornando a la concepción espiritual o religiosa del arte, podemos apuntar que 
las imponentes pirámides egipcias eran monumentos funerarios ―o sea, relacionadas 
con el recuerdo, pero también con el más allá o la existencia después de la vida―. Y sin 
movernos de las tierras del Nilo, observaremos que sus pinturas y esculturas represen-
taban divinidades o principios cósmicos; y podríamos decir lo mismo de casi todo el 
arte que han producido las culturas alrededor del mundo: los espíritus y los dioses eran 
símbolos de lo invisible y también de lo significativo («indican un lugar para cavar en 
busca de oro», Ernst Jünger dixit1). El arte cristiano, el arte persa, el asirio, el hindú o el 
budista presentaban divinidades, figuras, símbolos y escenas que apuntan a los mitos, 
que son representaciones de las concepciones que esas culturas tenían sobre la vida, el 
cosmos y la existencia ―para decirlo todo de una manera un poco rimbombante―.

Con relación al arte rupestre y al arte moderno, el disertar sobre este asunto puede 
1. JÜNGER, E.: La tijera, p. 201.
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resultar un poco más difícil ―el primero nos cae muy lejos en el tiempo y el segundo 
quizás demasiado cerca―. Podríamos preguntar, por ejemplo, a los pueblos iletrados 
que han sobrevivido hasta la actualidad qué piensan sobre este tema… Pero, en todo 
caso, uno siempre podría quedarse con la duda razonable de saber hasta qué punto las 
culturas ágrafas actuales no han quedado contaminadas, tan rápidamente como uno 
se contagia con una bacteria, por el primer antropólogo que les diera la mano; además, 
nadie nos garantiza que los pueblos que pintaban las rocas hace 7 000 años pensaran y 
sintieran lo mismo que los pueblos ágrafos de la actualidad. De todas formas, también 
podemos navegar en el reino de las posibilidades. Las pinturas rupestres suelen estar 
constituidas por imágenes de animales y de figuras humanas, de escenas de caza y de 
danza, así como elementos geométricos y abstractos. Los eruditos en el tema, además 
de reconocer que no saben nada a ciencia cierta sobre todo ello, acostumbran a sugerir 
que estas pinturas parietales podrían haber sido utilizadas como representaciones má-
gicas para llevar a cabo rituales propiciatorios para la caza de animales; y últimamente 
también se ha considerado la posibilidad de que algunos esquemas geométricos nacie-
ran de visiones de fosfenos surgidas en la oscuridad de las cavernas…

Con relación al arte moderno nos encontramos ante un contexto tan o más complejo 
que en el caso del arte rupestre; no en vano, sobre el arte contemporáneo, suele decirse 
que «si no lo entiendes más vale que no te metas donde no te han invitado», y ante una 
aseveración como ésta uno debería pensárselo dos veces antes de seguir avanzando. En 
todo caso, si a lo largo de los siglos el arte ha sido una manera de plasmar las creencias y 
las concepciones de los pueblos, deberíamos preguntarnos qué tipo de figuras deberían 
representar los artistas de hoy en día. En relación con épocas anteriores, lo primero que 
hay que reconocer es que actualmente vivimos en un mundo desacralizado —donde 
antes había iglesias ahora encontramos gasolineras; en lugar de monasterios hoy halla-
mos centros comerciales; y en lugar de catedrales actualmente edificamos aceleradores 
de partículas, que en lugar de elevarse hacia los cielos se hunden en las entrañas de la 
tierra, lo cual no deja de tener su simbolismo—. Por su parte, los científicos no cesan 
de recordarnos que para conceptualizar el mundo no hace falta más que hallar la fór-
mula matemática adecuada ―o sea, unos cuantos números y la relación existente entre 
ellos―. Nada de música o de poesía, ni de pensamientos o sentimientos ―en todo caso, 
éstos no serían más que productos secundarios del proceso evolutivo, por lo tanto, 
epifenómenos de escaso interés y más bien poco trascendentales―. 

El arte hoy en día no representa a dioses, aunque tampoco podemos decir que sea 
muy aficionado a buscar la inspiración en fórmulas matemáticas, o bien que se dedique 
a escenificar creativas interacciones de partículas elementales. Entonces, ¿qué es lo 
que observa, imagina y crea el artista moderno? Yo no entiendo mucho sobre el tema, 
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pero a veces me da la impresión de estar viendo texturas, descomposiciones, concep-
tualizaciones, ángulos de luz, formas orgánicas y diseños con un punto de fuga más o 
menos geométrico. Una cosa curiosa del arte moderno es que quema distintas etapas a 
la velocidad de la luz ―nada que ver con la estabilidad del arte egipcio, por ejemplo, que 
mantuvo sus cánones durante más de 3 000 años—. Bien podría decirse, claro está, que 
en la actualidad los artistas no disponen de una férrea casta sacerdotal que les instruya 
y vigile sobre todo lo que han de hacer, como acontecía en el contexto del antiguo 
Egipto. Pero también podrían mencionarse otros motivos, como, por ejemplo, que no 
está muy claro en lo que creemos hoy en día como comunidad; o que los artistas no 
encuentran nada a lo que atenerse con claridad; o bien que deben andar dando pasos de 
gigante para alcanzar alguna meta que hoy en día no sabemos muy bien en qué consis-
tirá. Para ir finalizando esta resbaladiza disertación sobre el mundo del arte moderno, 
mencionaré una frase de un filósofo del siglo XX que, además de apuntar que «Dios se 
retira» y que «el logos se ha establecido en su nivel material»2, también sugería algo así 
como que «los artistas modernos andan palpando en la oscuridad». Quizás estas almas 
sensibles que van palpando en la oscuridad encuentren algún día algo nuevo; quizás 
algo que siempre había estado allí y a lo que nunca se había prestado atención: algo que 
le sirva a uno para maravillarse, para meditar, para representar. 

Pronunciadas estas bellas palabras sobre el arte y la espiritualidad, recordaremos 
que deseábamos hablar sobre los hongos en el arte plástico, o sea, preguntarnos si de-
terminadas formas fúngicas que aparecen en representaciones artísticas de la península 
ibérica corresponden efectivamente a la figuración de una seta. Y en caso más o menos 
afirmativo, también indagaremos sobre la posibilidad de que estos hongos simboliza-
ran especies enteógenas. 

Bueno, lo primero que cabe reconocer es que a ciencia cierta una identificación 
biunívoca entre figuras fúngicas y hongos no puede hacerse; algunas representaciones 
que se mostrarán se parecen bastante al perfil físico que tiene una seta, mientras que 
otras se asemejan menos. Y también podría decirse que algunas de estas figuras quizás 
aludieran a otras cosas u objetos que no tengan nada que ver con los carpóforos ―aun-
que en este momento no se me ocurre cuáles pueden ser―. En definitiva, ninguna de 
las pinturas nos ha llegado acompañada de una nota firmada por el señor notario indi-
cando qué querían significar en la época en la que fueron realizadas. Y con relación a su 
posible identificación con especies de setas enteógenas, lo mismo cabe decir al respecto: 
nada podemos asegurar. Aparte de dos o tres imágenes en las que puede establecerse 
claramente una filiación con especies visionarias (por ejemplo, con la Amanita muscaria 
―el hongo enteógeno por antonomasia―), descubrir un posible significado visionario 

2.  JÜNGER, E.: Los titanes venideros, p. 92 (en realidad la cita es de Léon Bloy). JÜNGER, E.: La tijera, p. 168.



APÉNDICE

177

en el resto de figuras fúngicas, que no tienen una relación clara con ninguna especie de 
hongo, es más bien difícil. De todas maneras, es posible que analizar pequeños detalles 
de algunas de estas figuras, estudiar la representación artística en su conjunto, o bien 
considerar el contexto cultural de la época pueda ayudarnos a establecer una nube de 
posibilidades. 

Pero en cierto modo uno de los apuntadores más plausibles que tenemos hacia la 
hipótesis enteógena es el contexto religioso, espiritual o artístico en el que encontra-
mos algunas de estas representaciones, pues en buena medida las religiones y todo esto 
que solemos llamar espiritualidad, así como el arte, tienen una relación con la expresión 
de lo invisible ―como apuntaba Albert Camus, «si el mundo fuera evidente, el arte 
no existiría»3―. Por otra parte tenemos la cualidad visionaria de la experiencia con 
los hongos psicodélicos ―un aspecto recurrente en numerosos informes de los psico- 
nautas del siglo XX―, y por lo tanto una puerta de acceso a lo que nuestra consciencia 
cotidiana no percibe. Este nexo de unión entre los enteógenos, lo invisible, el arte, 
lo significativo y la espiritualidad podría quedar materializado por la identificación 
enteógena de varios alimentos sagrados de antiguas religiones euroasiáticas, como es 
el caso del kykeón en los misterios eleusinos de la Grecia clásica, o bien el soma de los 
vedas hindúes. 

Ciertamente, no todas las personas que ingieran hongos visionarios tendrán una 
experiencia espiritual ―dependerá del entendimiento del sujeto, del contexto en el que 
se realice la experiencia, de la preparación o de la compañía, entre otros―, del mismo 
modo que no todas las religiones podrán identificarse con la espiritualidad o el misti-
cismo ―dependerá, quizás, de la fase en la que se encuentre un sistema religioso y la 
vitalidad de la que goce en un momento determinado―. De todas maneras, hablando 
grosso modo, sí que podemos tener en cuenta la relación entre el arte, las religiones 
y la espiritualidad por un lado, y la experiencia visionaria o mística de los enteógenos 
por el otro ―y, por lo tanto, preguntarnos hasta qué punto es razonable establecer un 
nexo de unión entre las figuras de hongos representadas en las pinturas y las especies 
enteógenas presentes en la naturaleza―. Hasta allí donde sabemos, la relación entre 
los seres humanos y los hongos ha sido culinaria, medicinal, chamánica o como utensilio (las 
yescas para encender fuego, por ejemplo) y, en buena medida, la que se aproxima más 
al tema del arte es su vertiente visionaria; por lo tanto, indagar sobre esta posibilidad 
tiene un cierto sentido.

3. CAMUS, A.: El mito de Sísifo.
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Puedo narrar, puedo también guardar en secreto lo que aprendí en esta región ―silencio pru-
dente o impuesto por un temor reverencial―. No sólo he comprendido lo que motivó a hombres 
de los tiempos y lugares más remotos. Lo he visto en su espacio, y con sus ojos.

(Ernst Jünger, Acercamientos).

Empezamos nuestro relato por la prehistoria, o sea, una época en que a los huma-
nos aún no les había dado por codificar y anotar todas las cosas que hacían y pensa-
ban… No sabemos muy bien cómo vivían en esos tiempos, qué querían o esperaban 
de la vida y de la existencia, cómo se relacionaban los unos con los otros, cómo rezaban 
y todas estas cosas. Pero sí sabemos que pintaban en las paredes, que danzaban, que 
gustaban de observar a los animales y que también los cazaban…

Pero antes de empezar a hablar de arte rupestre convendría recordar que el descubridor 
de este tipo de arte fue nada más y nada menos que el mismísimo Darwin. Según parece, 
esto fue así, pues antes de mediados del siglo XIX nadie había prestado mucha atención 
a este tipo de utensilios primitivos y representaciones parietales que encontramos en 
las cuevas, o en los abrigos de las rocas de nuestros bosques y montañas. Si alguien los 
divisó ocasionalmente, quizás pensó que se trataba de objetos y pinturas más o menos 
rudimentarios realizados por algún que otro pastor de la época ―o, en todo caso, por 
los abuelos de estos pastores―. Pero con las propuestas de Darwin sobre las selecciones 
naturales, los chimpancés y todo eso de la parsimoniosa evolución, a algunas personas 
se les pasó por la cabeza que estos objetos tallados y adornados con extraños dibujos 
quizás no los habían realizado nuestros tatarabuelos, sino seres humanos mucho más 
antiguos de lo que hasta el momento se pensaba. Hay que recordar que la mitología 
católica, a diferencia de la científica, atribuía al mundo una antigüedad de unos pocos 
miles de años, y no miles de millones; digamos que los devotos feligreses empezaban a 
contar de un poco antes del diluvio para acá… ¡y se quedaban tan contentos!

Al retrasar la edad del ser humano unos cuantos centenares de miles de años y crear 
una nueva mitología evolucionista, a nuestros bisabuelos se les despertó la curiosidad 
por saber cómo debían ser los ancestros de nuestros ancestros ―qué hacían, cómo se 
comportaban y con qué se vestían―, por lo que de repente sintieron un vivo interés por 
los utensilios y pinturas de estos antiguos artistas (que debían ser, para los estándares 
de la época, algo así como hombres-mono ―a diferencia del ser humano del siglo XIX, 
que se tenía por muy civilizado, quizás porque aún no había llegado al siglo XX―).

Así pues, con Darwin, la antigüedad de estas tallas y pinturas rupestres se retrasó 
unos cuantos lustros; bueno, en realidad, de 4 000 a 25 000 años, dependiendo de si 

2. Arte rupestre
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hablamos del Paleolítico, del Mesolítico, del Neolítico… o del año catapún. Así, los 
objetos rupestres que hasta el momento pudieran haberse encontrado, y que hasta el 
momento se interpretaban como toscos artefactos realizados por nuestros bisabuelos, 
pasaron a ser considerados como valiosos objetos culturales que los homo sapiens habían 
realizado al sentir, por decirlo de alguna manera, sus primeros impulsos artísticos. 

Suele considerarse que la identificación del primer arte parietal rupestre (o sea, de 
pinturas realizadas en paredes de roca, tanto al aire libre como en el interior de las 
cuevas) empezó con el descubrimiento de las pinturas de las cuevas de Altamira ―que, 
dicho sea de paso, han sido bautizadas como la Capilla Sixtina del arte rupestre, por la 
admirable habilidad en el trazo de sus figuras―. La historia de este hallazgo tiene un 
protagonista, así como un pequeño saltamontes que ayudó a nuestro héroe a enfocar 
la mirada ―como suele ocurrir en todas las grandes gestas legendarias―. Nuestro per-
sonaje se llamaba Marcelino Sanz de Sautuola, era natural de Santander y aficionado 
a la prehistoria. En el año 1878 visitó la Exposición Universal de París, donde pudo 
contemplar pequeños objetos muebles (utensilios portátiles o móviles) presuntamente 
prehistóricos, así como mantener conversaciones con diversos especialistas sobre el 
tema. Según parece, Sautuola quedó tan fascinado por lo que vio y escuchó que, al 
retornar a su tierra natal, decidió echar un vistazo a una cueva que se encontraba en 
unos terrenos de su propiedad. Como suele ocurrir en estas ocasiones, mientras él 
estaba concentrado y ofuscado en hallar algún pequeño artilugio prehistórico en el 
suelo de la galería, su pequeña hija María, que se distraía mirando las paredes de la 
caverna, acabó por descubrir los impresionantes bisontes que se encuentran pintados 
en el techo de la caverna. Las secuelas de este hallazgo son divertidas pues, cuando 
Sautuola dio a conocer las pinturas a la comunidad de estudiosos, pronto le replicaron 
que «su descubrimiento» no era más que una impostura: los dibujos eran demasiado 
«perfectos» como para ser pintados por hombres prehistóricos ―se esgrimía, claro está, 
que en la Edad de Piedra no había academias de arte, y que el «talento artístico» de los 
humanos se encontraba aún en sus albores―. Como ha ocurrido en tantas ocasiones a 
lo largo de la historia, la aceptación y el reconocimiento por el descubrimiento de las 
pinturas de Altamira no llegó para Sautuola sino de forma póstuma. Con todo, las co-
sas no acabaron aquí y, siguiendo con la enigmática y maravillosa habilidad en el trazo 
de las pinturas de Altamira, el mismo Pablo Picasso, al verlas, volvió a dar la vuelta a 
la galleta sentenciando: «Hoy en día ninguno de nosotros podría pintar así»4 o, según 
otras versiones de la misma leyenda: «Después de Altamira, todo es decadencia». Con 
todo, las pinturas de Altamira fueron las primeras que entraron en el inventario oficial 
del arte prehistórico parietal. 

4. No existe una fuente certera para estas citas, pero para más referencias pueden consultar en Wikipedia: http://en.wikipedia.
org/wiki/Cave_of_Altamira
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Más allá de la maravilla de Altamira, el legado de pinturas y arte rupestre en la 
península ibérica es notable. No en vano una parte muy significativa del arte parietal 
prehistórico descubierto en Europa hasta la fecha se encuentra en la zona que engloba 
el Levante ibérico, la cornisa cantábrica, los Pirineos y diversas regiones meridionales 
francesas (Dordoña, Corrèze, Charente, Loira, o Garona). Seguramente el arte rupes-
tre del Levante español no es tan refinado como los bisontes de las cuevas de Altamira, 
pero podemos decir con toda seguridad que también tiene su encanto.

Uno de los emplazamientos más emblemáticos del arte rupestre ibérico es La Roca 
dels Moros, que se encuentra en el término municipal de El Cogul, en la comarca iler-
dense de Les Garrigues. Este nombre, la «Roca de los Moros», se lo dieron las gentes 
del lugar al observar las extrañas pinturas y grabados que allí se encuentran ―y suponer 
que las habían realizado gentes de alguna cultura distinta y lejana―. Entre las figuras 
que se encuentran en el emplazamiento, la escena más conocida es la de un conjunto 
de nueve mujeres que aparecen agrupadas en parejas. Inicialmente se pensaba que esta 
escena representaba una danza, quizás por la sensación de dinamismo y movimiento 
que produce alguna de las figuras, pero posteriormente se ha planteado que este «efecto 
visual» de movimiento es debido a las sinuosidades de la roca más que a la intención de 
los autores; de todas maneras, ésta sería una discusión infinita, pues en algunas ocasio-
nes el arte rupestre se vale de los perfiles de las rocas para dibujar animales, como acon-
tece por ejemplo en Altamira. Se ha apuntado también que esta escena representa un 
ritual relacionado con la fertilidad, dado que en la parte central del conjunto de mujeres 
aparece un hombre de reducida estatura con el miembro sexual erecto. Alrededor de 
estas figuras también podemos ver perfiles de varios animales (toros, ciervas, caprinos) 
que han sido interpretados como una escenificación de actividades de caza, aunque lo 
cierto es que sólo uno de los animales aparece junto a la figura de un cazador (con arco 
incluido), encontrándose esta representación apartada de las demás. 

Dicho esto, se considera que este emplazamiento fue frecuentado por seres huma-
nos desde hace unos 10 000 años, aunque siempre de forma esporádica, pues no se han 
hallado restos de asentamientos permanentes en la zona. Por las temáticas de los graba-
dos y los restos arqueológicos localizados junto a las pinturas se piensa que este enclave 
fue usado habitualmente como un lugar de culto, incluso al llegar a la época romana, 
ya que pueden verse inscripciones en alfabeto íbero y latino, en este último caso con 
frases que relacionan la función del lugar como un santuario. En relación con la escena 
que nos ocupa (la del grupo de mujeres), diremos que se considera que fue realizada 
durante el período más antiguo de presencia humana en el lugar (final del Paleolítico o 
quizás principios del Mesolítico), mientras que los grabados más esquemáticos que se 
encuentran a la izquierda de esta escena ―y que no presentamos aquí― corresponde-
rían al período neolítico.



APÉNDICE

181

Las pinturas de El Cogul fueron identificadas como arte rupestre en el año 1907, 
y al año siguiente fueron presentadas oficialmente en sociedad ―ante la sociedad de 
eruditos, se entiende―. Han sido consideradas como una de las representaciones más 
relevantes del arte prehistórico ibérico, y supusieron el punto de partida para el estu-
dio de toda la pintura parietal del arco levantino ―en Valencia, Castellón, Alicante, 
Murcia, Lleida o Tarragona―, un conjunto de grabados que presenta una uniformidad 
estilística notable.

Con todo, lo que desde el punto enteo-micológico llama más la atención en esta repre-
sentación es la forma de las cabezas de las mujeres, que de manera invariante aparecen 
plasmadas con el perfil del sombrero de una seta. En algunos estudios se ha menciona-
do que esta peculiar forma de las testas puede ser debida a que representan una máscara 
―usada en esta escenificación de una danza, por ejemplo― o bien como un peinado 
femenino que estaba de moda por aquellos tiempos. A esto último cabría apuntar que 
la figura masculina adyacente que está cazando con un arco tiene también una cabeza 
con un perfil fúngico, pero más achatado o estilizado. 

Imagen general de El Cogul (Garrigues, Lleida).

Calco realizado por Martín Almagro y Benítez Mellado.
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Antes de considerar la posible identificación micológica de estas formas fúngicas 
que aparecen en las pinturas, me gustaría hacer un comentario. En realidad no dispo-
nemos de una reproducción nítida del conjunto de las pinturas, entre otras cosas por 
la antigüedad de las mismas, pero también debido al paso arrollador del hombre civili-
zado por el lugar desde que las imágenes fueran redescubiertas a principios del siglo XX: 
curiosos, estudiosos, turistas, científicos y demás manoseadores que deseaban palpar 
las figuras en toda su extensión para conocerlas en profundidad. Todas las imágenes 
que han llegado hasta nuestros ojos ―los ojos populares de gente de a pie― son repro-
ducciones que se han realizado llevando a cabo calcos, o bien dibujos, de las pinturas en 

Detalle de la escena de las pinturas de El Cogul
(hecha a partir del calco realizado por Martín Almagro y Benítez Mellado).



APÉNDICE

183

la roca ―el primero de ellos publicado por el Centre Excursionista de Catalunya en el 
año 1908 y realizado por Juli Soler y Ceferí Rocafort, siendo las últimas las fotografías 
tratadas digitalmente que aparecen en el libro L’art rupestre del Cogul (Tejada y Grimal, 
2007)―. Una de las más famosas reproducciones es la que hizo el dibujante Benítez 
Mellado, que fue publicada en 1952 en el libro de Martín Almagro, pues esta imagen se 
ha reproducido en numerosos libros y también ha servido de base para la copia a gran 
tamaño que se encuentra en el emplazamiento de El Cogul para el deleite de visitas 
más o menos culturales o turísticas. En esta copia que menciono puede apreciarse una 
figura de un hongo (con un pie alargado y un sombrero plano, formando un cuerpo 
con forma de T), que aparece sostenido por una de las mujeres que se encuentran junto 
a la figura masculina. 

Al ver esta imagen hace unos años, en mi imaginación se formó de inmediato la 
idea de que este pequeño y delgado perfil podía corresponder a un hongo ―de la mis-
ma manera que los peinados de las mujeres o del cazador parecían evocar el perfil del 
sombrero de una seta―. Este hongo sostenido por una de las figuras parecía, en todo 
caso, reforzar la entusiasmada impresión inicial sobre las testas fúngicas. Con todo, 
finalmente me di cuenta de que en otras reproducciones de estas pinturas parietales no 
aparecía este hongo en la mano de una de las féminas. ¿Qué hacer ante esta situación tan 
enigmática? La primera meditación de un investigador amateur es que el estado de las 
pinturas originales se encuentra tan deteriorado (al menos actualmente) que los dibujos 
y calcos que se han realizado a lo largo de los años se han completado necesariamente 
con un poco de inventiva, imaginación o buena fe por parte de los dibujantes. Esto 
no quiere decir que las reproducciones que tenemos de las pinturas de El Cogul sean 
fantasiosas e irreales, sino que en cierta manera algunos de sus detalles pueden no 
corresponder al 100% a los restos de pigmentos que hay en la pared de la roca ―que 
en algunas zonas casi adquieren la cualidad de etéreo o incorpóreo―. Esto es lo que 
ocurre con las dos damas que aparecen representadas a la derecha del hombrecillo que 
se encuentra en la parte central del grupo: a veces aparecen con cabeza, a veces sin ella, 
otras con una de las cabezas desplazada con relación al tronco, mientras que en el dibujo 
de Benítez Mellado la cabeza de una de ellas y el brazo de su compañera aparecen her-
manados formando una figura que se asemeja al perfil de un hongo. 

Para salir de dudas ante este desconcertante y confuso enigma, he intentado hacer 
un max-mix de esta zona de la pintura a partir de las reproducciones tratadas digital-
mente que aparecen en el libro de Anna Alonso Tejada y Alexandre Grimal Navarro 
(ampliando la figura de una de las mujeres, rotándola y uniéndola en el ordenador a 
la imagen de su pareja). El resultado es una entremezcla de todas las reproducciones 
realizadas hasta la fecha: la figura de la izquierda parece clara (una mujer esbelta, como 
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las demás, con una cabeza con forma de hongo…), mientras que su compañera de la 
derecha, con un cuerpo dibujado con claridad, parece tener la cabeza un poco desplaza-
da hacia su derecha. Esta cabeza, quizás la menos estandarizada de todas, aparece con 
una forma poco clara: si miramos detenidamente esta imagen tratada digitalmente, la 
testa de esta segunda mujer aparece más oscura que otras zonas que dibujan el cuerpo, 
mientras que el contorno que se dibuja es más bien el de una semi-mariposa coronada 
por el perfil de un pequeño hongo. Esta cabeza, en su conjunto, aparece unida por un 
tronco (o quizás un brazo) al cuerpo de su compañera, creando la ilusión óptica de que 
nos encontramos ante un hongo de gran tamaño. Así pues, ¿qué solución tiene este 
enigma? Misterio, misterio… En mi opinión no hay mucho que decir, más que uno 
no puede suponer ni de lejos las intenciones de estos artistas que pasaron por la zona 
siglos atrás. 

Un aspecto interesante en relación con las formas fúngicas de El Cogul es que en 
varias pinturas del arte rupestre levantino también aparecen representaciones de seres 
humanos con una testa en forma de seta. Además, estas pinturas parecen formar parte 
de un mismo ciclo que las de El Cogul, pues tienen un estilo bastante similar ―tanto, 
que a veces uno se pregunta si no fueron pintadas por algún pariente del artista de 

Detalle de una escena de las pinturas de El Cogul 
(composición elaborada a partir de las imágenes tratadas 

digitalmente en el libro L’art rupestre del Cogul).
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El Cogul―. Algunos ejemplos serían: la Cueva de los Grajos, en Cierza (Murcia); el 
Abrigo del Milano, en Mula (Murcia); La Sarga, en Alcoy (Alicante); La Risca, en Mo-
ratalla (Murcia); la Cueva de la Vieja, en Alpera (Albacete); la Cueva del Garroso, en 
Alacón (Teruel); o el Abrigo de Lucio o Gavidia, en Bicorp (Valencia)… Con todo, 
no deja de ser curioso que estas formas fúngicas aparezcan como representación de la 
cabeza de algunas figuras de seres humanos ―una posible o quizás remota referencia 
a la experiencia enteógena que percibe la mente, el alma o la visión de quien ha ingerido 
los hongos—.

A estas imágenes me gustaría añadir una procedente de Cantabria. La vi con oca-
sión de las IV Jornadas Internacionales sobre Enteógenos (que se llevaron a cabo du-
rante el 28, 29 y 30 de abril del año 2000 en Barcelona, en la sala de actos del pabellón 
docente del Hospital Vall d’Hebron, y fueron organizadas por Josep Maria Fericgla). A 
pesar de que en esta edición las jornadas estaban dedicadas a los «estados modificados 
de consciencia, creatividad y arte», la imagen que tengo in mente no la presentaron en 
ninguna ponencia, sino que la vi en un libro que traía consigo uno de los asistentes a las 
charlas. En la antesala de las conferencias, el espacio en que se reunían los participantes 
hablando de forma distendida entre conferencia y conferencia, encontré a este asistente 

Abrigo del Milano (Mula, Murcia) La Risca (Moratalla, Murcia). 
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que, desplazándose de un grupo de personas a otro, iba mostrando una imagen de una 
cueva cántabra en la que podía verse una ristra de pequeñas figuras humanas con cabe-
zas con forma de seta. La escena recordaba un poco a una de las pinturas enteoartísticas 
del Tassili n’Ajjer, en la que pueden apreciarse unos hombrecillos de testa fúngica que 
corretean sosteniendo unas setas en sus manos, con unos puntos mágicos que interco-
nectan estos hongos con sus cabezas ―de aquí que estos dibujos hayan sido interpre-
tados con bastante certeza como escenas de temática enteógena―. Lo que presentaba 
la escena de Cantabria era un grupo de unas diez personas, situadas una al lado de otra 
como si de una fila india se tratara, que parecían más bien de pequeño tamaño y de 
un color negro o bien bastante oscuro, mientras que las cabezas con forma de hongo 
parecían muy claras.

Sea como fuere, no apunté ni el título ni la editorial del libro en el que aparecía esta 
imagen, ni tampoco el nombre del emplazamiento en el que se encuentra; la situación 
es que ese día estaba un poco contrariado y pensé que otras personas ya tomarían nota 
del acontecimiento, cosa que finalmente no ocurrió ―al menos a mi saber―. No sabría 
decir si estas imágenes pueden considerarse como relevantes para el estudio de los 
enteógenos en la prehistoria, pero entre los afortunados que tuvieron el privilegio de 
ver esta reproducción se encontraba un renombrado enteomicólogo que, según parece, 
asintió con bastante rapidez a la posibilidad de que esas pinturas tuvieran una conexión 
con el mundo de los enteógenos. Poco más recuerdo de este acontecimiento, excepto 
que el libro en el que aparecía la imagen era uno de esos volúmenes de arte de formato 
grande, tapa dura e imágenes en color. Por lo demás, si alguien que lea este ensayo tiene 
alguna información sobre estas pinturas, tendría mi más noble y elevado reconoci-
miento si pudiera enviar un mensaje electrónico a la dirección tarinas@muscaria.com, 
facilitando algún tipo de información para la localización del emplazamiento. 

(Sobre lo mencionado, también podría ocurrir que, transcurridos diez años desde 
que vi estas imágenes, mi memoria y mi imaginación hayan interactuado un poco y 
que las cosas no sean tal y como creo recordarlas. Quizás el lugar no fuera Cantabria, 
o que el libro no tuviera una tapa dura y todo esto. En todo caso, buscándola un poco 
en libros de bibliotecas, he dado con una imagen rupestre emplazada en el castillo de 
Monfragüe, en Torrejón de Rubio, en la provincia de Cáceres, que se asemeja mucho 
a la imagen de los hombrecitos dispuestos en fila que acabo de describir. Y, a decir 
verdad, no me parece nada concluyente con relación a la posible interpretación fúngica 
de sus cabezas ―esta imagen puede encontrarse en la página 163 del primer volumen 
de la enciclopedia Historia del arte español, titulado «Los orígenes», editado por Planeta-
Lunwerg. Con todo, seguir buscando sería lo más sensato). 

(Segunda nota: pocos instantes antes de la edición de este ensayo, José Carlos 
Bouso me hace llegar una referencia en la que aparece una imagen bastante parecida a 
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la que creía recordar. Se trata de un artículo publicado recientemente en la revista Eco-
nomic Botany, y que por lo que parece también aparecerá como apéndice de este libro, a 
modo de cierre. Este pequeño ensayo, escrito por Brian P. Akers, Juan Francisco Ruíz, 
Alan Piper y Carl A. P. Ruck, diserta sobre unas pinturas rupestres del panel de Selva 
Pascuala, en Villar del Humo, Cuenca, en las que puede verse una ristra de pequeñas 
figuras de supuestos hongos dispuestos en fila india. En este caso no aparecen figuri-
llas de hombres, sino aparentes perfiles de hongos directamente; pero en todo caso la 
disposición general de la pintura es casi idéntica a la que creo recordar con relación a la 
que vi ahora hace unos diez años ―por lo que diría que es casi seguro que el misterio 
ha sido más o menos solventado―).

  
El hombre blanco va a la iglesia y habla acerca de Jesús; el indio va a su tipi y habla con Jesús.

(Quanah Parker, fundador de la Native American Peyote Church).

3. Arte prerrománico

Saltar de la prehistoria al arte cristiano puede parecer un poco precipitado. Entre 
una época y la otra, ¿las gentes que vivían en la península no conocían y tomaban plan-
tas psicoactivas? Y, en todo caso, ¿no las representaban en las pinturas, en la cerámica, 
en la escultura? Para decir la verdad, no lo sé. Celtas, íberos, romanos, cartagineses, 
griegos… Había gente a tutiplén: culturas antiguas que debían conocer la naturaleza y 
sus frutos, y que en todo caso sabían del vino y del opio. ¿Y algo más? Por ejemplo, los 
hongos, que es el tema que nos ocupa… Pues los griegos parece ser que sí que sabían 
de ellos ―también de los visionarios―. ¿Y los romanos? Yo más bien diría que no. 
¿Celtas e íberos? Sé tan poco como algunos de ustedes. De todas maneras, me gustaría 
comentar una cosa al respecto: si en este ensayo no incluyo artesanías ibéricas con pre-
sencia de hongos para el período mencionado (del Mesolítico a la era cristiana), esto no 
significa necesariamente que no existan, sino que nadie me lo ha comentado… Como 
explico al final de este escrito, la mayoría de imágenes que presento aquí no las he en-
contrado yo mismo, sino que me han llegado a través de amigos y conocidos. Así pues, 
en caso de que existan imágenes de hongos para el mencionado intervalo de tiempo y 
no estén aquí, en buena medida no es culpa mía sino responsabilidad de mis amigos, 
que no las vieron, o no las buscaron, o quizás se olvidaron de mencionarlo. 

Dicho esto ya podemos hablar de la época visigótica, que es un período de tiempo 
que toma su nombre de los visigodos, uno de tantos pueblos bárbaros que compraron 
un billete en una agencia de viajes del lejano Nordeste y que entraron en desbandada 
para recorrer, y finalmente asentarse, en la Europa meridional. Esta historia empezó 
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alrededor del siglo V de la era cristiana o, más exactamente, un poco antes y un poco 
después del colapso del imperio romano occidental, cuando godos, ostrogodos, alanos, 
visigodos, francos y demás tropa se trasladaron a trompicones hacia el sur del conti-
nente europeo y a una parte del norte de África. Con todo, hay que mencionar también 
que al llegar a Europa estos pueblos se cristianizaron o, para decirlo de otro modo, se 
bautizaron en masa, primero el cabecilla y luego el resto de la población, mediante la 
conocida regla matemática de la transitividad. El zigzagueante itinerario del pueblo 
visigodo acabó recalando en la península ibérica y, siendo un pueblo más o menos 
civilizado, acabaron por levantar sus propias iglesias, ilustrando sus biblias y todas las 
cosas que se solían hacer en aquellos tiempos. 

Volviendo al tema de las setas, quizás alguien se preguntará: ¿pero realmente hay 
hongos en el arte cristiano? Bueno, pues quizás sí ―todo esto ya lo han estudiado y de-
jado claro los libros y artículos de Giorgio Samorini y de Gianluca Toro, entre otros―. 
¿Y el origen de estos hongos?, se preguntarán otros… Bueno, para decirlo de una forma 
muy rápida, ahora no vamos a entrar en este tema. En todo caso, un apunte: si en la 
Edad de Piedra ya se conocían los hongos, es bien seguro que el invento venía de lejos 
y que éstos no fueron descubiertos por los cristianos (a no ser que un par de pre-cristianos 
como Adán y Eva sean considerados como los indiscutibles descubridores del fruto del 
árbol del conocimiento… Pero ésta ya es otra historia, aún más lejana).

Una de las piezas en que nos centraremos es el famoso Pentateuco de Ashburnham, 
que constituye el manuscrito iluminado latino más antiguo que se ha conservado de 
la Edad Media, fechado hacia el año 427. Su procedencia ha sido muy discutida y se le 
han atribuido todo tipo de orígenes (visigodo, norteafricano, siríaco, de Tours, Roma, 
Cataluña y lo que hiciera falta). Finalmente, un informe elaborado por una comisión 
pontificia sentenció que era de origen visigodo ―posiblemente realizado en el scripto-
rium de San Isidoro de Sevilla—. Y, por lo que parece, ésta podría ser la opción más 
sensata (para más información, pueden consultar algunos libros e Internet). El curioso 
nombre que le han dado al manuscrito (Ashburnham, o también de Tours) es debido 
a que hacia el siglo XI este libro iluminado corría por la biblioteca de la catedral de 
Tours, en Francia, y a que de allí fue sustraído (alias robado) para ser finalmente vendi-
do a Bertram Ashburnham, un lord inglés aficionado a los temas culturales pero que 
según parece era poco habilidoso a la hora de reconocer manuscritos robados. Final-
mente, el libro fue identificado y actualmente se encuentra en la Biblioteca Nacional de 
París (Nouvelles Acquisitions Latines, 2334). 

Dos de las páginas ilustradas de este manuscrito, fechado hacia el siglo VII, con-
tienen figuras o perfiles de lo que Giorgio Samorini y Gianluca Toro han denominado 
«árboles-hongo» ―y de los que podremos ver un magnífico ejemplo en la sección de-
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dicada al arte románico―. Estas figuras representan un árbol con varias ramas, que a 
su vez presentan unas copas que tienen la forma de un hongo (con la parte superior 
semicircular y su parte inferior plana). La primera representación de un árbol-hongo que 
fue hallada en el arte cristiano fue identificada por Giorgio Samorini en unos baptis-
terios de iglesias tunecinas, fechados entre el siglo IV y VII (en las que además de los 
árboles-hongo aparecen dos animales rodeándolos). Mirando las cosas en perspectiva, 
probablemente estas primeras representaciones eran una transposición de la figura ar-
quetípica mesopotámica de dos animales rodeando el árbol de la vida, o la fuente de la 
vida, mientras que en estas primeras representaciones del arte cristiano el árbol aparece 
transfigurado en una forma de hongo ―y también con una forma cruciforme―.

La primera imagen que presentamos corresponde a unas ilustraciones relacionadas 
con la historia de Adán (folio 6 del Pentateuco) y en ella podemos ver dos árboles-hongo: 
uno con tres copas, mientras que otro tiene tres copas principales y otras tres más 
pequeñas. La otra imagen, del folio 50r, corresponde a la bendición y muerte de Jacob, 
y en esta ocasión aparecen también dos árboles-hongo, representados casi a modo de un 
tapiz colgado en la pared (y nuevamente con tres destacadas copas-hongo en cada árbol). 

Pentateuco de Ashburnham. Historia de Adán ( folio 6). 
Imagen obtenida a través de Wikimedia Commons.
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Si estos árboles-hongo representaban especies visionarias o no, nunca lo sabremos; 
pero en cierta manera pueden recordarlo: por la forma fúngica de los árboles, por ana-
logías posteriores en el tiempo (por ejemplo, la imagen que se presenta en la sección del 
arte románico) o por el contexto de las imágenes (recordemos que Adán probó la fruta 
del árbol del conocimiento, y que Jacob, por su parte, tuvo un sueño místico en el que 
divisó una escalera que subía de la Tierra hacia el cielo)…

Seguimos avanzando y nos desplazamos ahora un poco hacia el Norte, hacia el rei-
no de los astures. Allí encontramos la iglesia de Santa Cristina de Lena, un edificio pre-
rrománico construido a mediados del siglo IX y situado en el concejo de Lena, a unos 
35 km al sur de Oviedo. En el interior de este bello edificio veremos varios bajorrelie-
ves esculpidos en piedra, pero nos vamos a fijar en lo que podríamos llamar el cancel o 
iconostasio (algo así como una mampara ―en esta ocasión inamovible― que separa el 
altar de la zona en la que se encuentran los fieles). En él podemos ver unos bajorrelieves 
que quedan divididos en tres franjas: izquierda, central y derecha. En las tres secciones 
encontramos diseños verticales con cruces estilizadas, y tanto en la parte izquierda 
como en la derecha también vemos una cenefa con unos motivos que podrían parecer 
florales, pero que a ojos de los ávidos psiconautas también podrían significar algo más 
(¿han imaginado qué?). Centrándonos en la columna de la zona izquierda vemos una 
especie de hojas que forman una cenefa serpenteante, unas hojas que también podrían 
representar hongos; si a primera vista sería más fácil identificar estas figuras con hojas 

Pentateuco de Ashburnham. 
Bendición y muerte de Jacob ( folio 50r).
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de plantas o árboles, vemos que en su parte central están totalmente punteadas, deta-
lle que en principio no nos remite al mundo vegetal, pero que sí nos podría recordar 
al aspecto moteado del sombrero de la Amanita muscaria, con los remanentes del velo 
universal esparcidos como puntos por su sombrerillo. A esto podríamos añadirle las 
pequeñas espirales que van alternándose con estas figuras de hojas-hongo, y recordar que 
en cierta manera la espiral podría ser también un símbolo de la experiencia visionaria (del 
rapto por el hongo); por ejemplo, según el Diccionario de los símbolos de Jean Chevalier, 
uno de los significados de la espiral es «el viaje del alma» ―aunque en este diccionario 
se menciona, en concreto, el viaje póstumo del alma―.

También es interesante observar que en una de las columnas de la parte derecha de 
este iconostasio encontramos una secuencia muy similar, sólo que las hojas-hongo y las 
espirales se encuentran alternadas con otro tipo de hojas, esta vez con unas claras estrías 
o acanaladuras que las surcan verticalmente. No soy entendido en botánica, pero nueva-
mente no me viene a la memoria ninguna planta o árbol que tenga las hojas con unos 
nervios con geometría de líneas paralelas ―que se extiendan desde la base al ápice―. 
En cambio, sí que puedo recordar las estrías que tienen algunos hongos (las estrías son 
las líneas paralelas y verticales que recubren la parte exterior del sombrero del hongo) 

Iconostasio de Santa María de Lena (Asturias).
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y que en cierta manera también constituyen un rasgo característico de algunas especies 
visionarias (por ejemplo, en algunos ejemplares de Psilocybe semilanceata).

Un bajorrelieve muy parecido a éste es un fragmento del cancel de San Francisco de 
Avilés, que puede encontrarse en el claustro de San Nicolás de Bari, en el municipio de 
Avilés, en Asturias. También tiene hojas punteadas en su interior, espirales intercaladas 
y más hojas con líneas paralelas y verticales.

 Fragmento de cancel presente en la iglesia de San Francisco de Avilés  
(claustro de San Nicolás de Bari). Fotografía: Juan Luís Menéndez.

 
De todos modos, vale la pena apuntar que hay una profunda diferencia entre tener experien-
cias religiosas o espirituales, y alcanzar la vida espiritual o religiosa. Aunque un enteógeno 
pueda permitirle a uno echar un vistazo rápido a la tierra prometida, por así decirlo, la vida 
espiritual a la que cabe aspirar continúa tan distante de la realidad cotidiana como siempre; 
sigue requiriendo disciplina, sacrificio y sometimiento de la mente caprichosa y el ego despótico. 
(...) Los enteógenos pueden proporcionar una revelación más o menos fácil y comparativamente 
rápida de lo que podría ser la iluminación, y servir, por tanto, como estímulo o incentivo para 
buscarla o perseguirla; pero quien los considere un atajo en el terreno espiritual es un iluso, o 
está mal informado.

( Jonathan Ott, Pharmacophilia, o los paraísos naturales).

Ya hemos hablado del arte prerrománico, que como su nombre indica es una espe-
cie de aproximación al arte románico. Entre el uno y el otro, diría yo, hay una diferen-
cia de uniformidad geográfica. El primero lo encontramos un poco por aquí y por allí, 

4. El arte románico
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y ha recibido nombres ligados a los pueblos, zonas geográficas o movimientos políticos 
que lo llevaron a cabo; de aquí que hayamos creado etiquetas para un arte prerromá-
nico visigodo, asturiano, mozárabe, altoaragonés, ostrogodo, carolingio, otomano o 
lombardo… En realidad, este arte no es tan diferente del románico o del arte cristiano 
oriental. Lo que ocurre es que una vez desmoronado el imperio romano de Occidente, 
aquí quedaron un montón de pueblos bárbaros que, con algunas dosis de buena fe, 
intentaron ir asentando sus vidas por aquí y por allí; al quedar todo este conjunto po-
líticamente desligado del imperio romano de Oriente, y en cierta manera desasido un 
núcleo del otro, se realizó un arte cristiano con una base común ―escenas de los evan-
gelios y patrones estilísticos llegados de Oriente―, pero a la vez entremezclado con 
estilos locales ―como el celta―, por lo que en el ámbito académico se decidió asignar 
nombres regionales a las producciones artísticas de estos pueblos. 

Con el arte románico propiamente dicho lo que acontece es una homogeneización 
artística a través de una mayor unidad y estabilidad política de toda la parte occidental 
europea, una transformación que tuvo su semilla en la entronización de Carlomagno, 
hacia el año 800, con la intención de volver a dar forma a la desmembrada unidad polí-
tica del imperio romano occidental. De todas maneras, este mundo europeo occidental 
seguía conservando un vínculo con el imperio bizantino (la parte oriental del antiguo 
imperio romano), tanto en el arte como en la cultura y la política ―durante toda la Edad 
Media no cesaron de aparecer semana tras semana imágenes en la Europa occidental 
cortadas según el patrón del estilo bizantino―. Con firme convicción y algún que otro 
tropiezo, la Europa occidental llegó a una especie de estabilidad social alrededor del 
año 1000, con lo que ir y venir de aquí para allí no era algo tan complicado o peligroso. 
Es por ello que las diferencias estilísticas que separaban las producciones artísticas 
del prerrománico fueron difuminándose, por lo que suele considerarse que la mayor 
uniformización del románico permite considerar que nos encontramos ante el «primer 
arte europeo» ―y aunque no fuera exactamente así, bien podría parecerlo―. Por ejem-
plo, un amigo mío me comentó que los escultores que llevaron a cabo la portada del 
monasterio de Santa Maria de Ripoll (en la provincia de Barcelona) fueron los mismos 
artesanos que realizaron los trabajos de escultura de una iglesia que se encuentra en 
la actual Suiza. Es posible que anteriormente esto ya aconteciera, pero en la época del 
románico por lo visto esto era más que habitual. 

Con todo, hacia el año 1000 las diferencias locales de la época del prerrománico ya 
se habían diluido, por lo que ya no es pertinente hablar de arte visigodo u ostrogodo, 
mientras que por otro lado en la época del románico los Estados-nación aún no habían 
surgido, y por lo tanto resulta un poco precipitado hablar de arte románico español, 
alemán, francés o italiano. Es quizás por esto que las representaciones religiosas de 
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esa época se han englobado bajo un solo nombre, y resulta que este nombre es el de 
«románico» ―pensándose inicialmente que este «estilo artístico» tuvo sus raíces en el 
norte de Italia, aunque quizás todo el arte cristiano occidental de ese período tomó su 
modelo, tanto en un inicio como posteriormente con revisiones periódicas, de la ciu-
dad pontificia y sobre todo de la escuela griega que empezó a florecer en Bizancio tras 
la aceptación del cristianismo por parte de los emperadores Constantino, Teodosio, 
Justiniano y sucesores―. 

Hechos estos preámbulos etimológicos y geográficos, no podemos más que decir 
que el arte románico fue un estilo espléndido, con unas pinturas de intensidad visio-
naria, unas esculturas llenas de humanidad y una arquitectura muy enraizada en la 
tierra ―pues las iglesias casi parecen una prolongación de la geografía del paisaje―. 
Aproximándonos más al tema que nos ocupa, cabe mencionar que Cataluña, según pa-
rece, es la tierra en la que mejor se ha conservado este tipo de arte, entre otros motivos 
porque las iglesias románicas quedaron resguardadas en las montañas de los Pirineos 
y las pinturas en algunas ocasiones ocultas tras retablos barrocos. En otros países, en 
cambio, el arte románico fue decididamente sustituido por otros estilos artísticos, con 
el añadido de que el románico se consideró entonces como un estilo bárbaro y tosco, 
de poco gusto y decididamente primitivo ―para decirlo suavemente―. Así, nos en-
contramos que en Francia el gótico ha sido considerado como el «arte nacional», y en 
Italia otro tanto ha pasado con el arte renacentista, pero bien podríamos decir que en 
las tierras catalanas el arte románico ha acabado por sobresalir como el estilo artístico 
más emblemático (seguido del gótico en los núcleos urbanos importantes, así como las 
excentricidades del modernismo a principios del siglo XX). Cabe recordar que el Rena-
cimiento no llegó a Cataluña, mientras que el Barroco tuvo una implantación bastante 
irregular ―hechos que ayudaron a salvaguardar el arte románico de un par de oleadas 
de sustitución de edificios y pinturas en el devenir de los tiempos―. 

Pero no se vayan todavía, que aún hay más. La restauración del interés por el arte 
románico en el ámbito europeo también nació en Cataluña, de la mano de personajes 
como Rafel Puget, Josep Pijoan, Domènech i Montaner o Puig i Cadafalch; todo ello 
en una especie de sorpresa, fervor y admiración por descubrir el propio pasado histó-
rico. Entre otros encuentros y encontronazos, en estas expediciones emergió a la luz el 
magnífico pantocrátor de Sant Climent de Taüll, quizás el fresco románico más famoso 
de todo el arte europeo, que se encontraba resguardado detrás de un enorme retablo de 
madera barroco. Y al cabo de poco tiempo, entre viajes, estudios, creación de museos, 
publicación de libros y demás conferencias sobre el tema, toda Europa reconoció ese 
magnífico arte medieval que hasta el momento había permanecido olvidado, arrin-
conado y desprestigiado en nombre de las modas y demás tendencias progresistas y 
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propagandísticas. Estas noticias sobre el redescubrimiento del románico llegaron hasta 
los Estados Unidos de Norteamérica, que raudos y veloces enviaron corresponsales 
a comprar pinturas, esculturas y hasta claustros enteros para llevarlos a un país bien 
organizado pero carente de instituciones culturales ―de aquí el nombre del Cloisters 
del Metropolitan de Nueva York―.

Con relación a las pinturas, a los hongos y al arte románico, en Sant Sadurní 
d’Osormort (cerca de Vic, en la comarca de Osona, provincia de Barcelona) encontra-
mos una iglesia en la que se pintaron unos magníficos frescos en los que pueden apre-
ciarse unas bellas setas de color encarnado… Las pinturas representan la escena de la 
tentación del libro del Génesis, con Adán, Eva, la serpiente y también el fruto del árbol 
del conocimiento ―una escena crucial en la que nuestros ancestros, unos simpáticos 
chimpancés que vivían despreocupados en el jardín terrenal, quedaron transformados 
en seres humanos al comer el fruto del árbol del bien y del mal, con todos los problemas 
que esto conllevó: el conocimiento, la libertad, la responsabilidad y demás dolores de 
cabeza asociados (por si no habían pensado en ello, bien podría ser que los primeros 
darwinistas de este mundo hayan sido los creadores del relato del Génesis)―.

Frescos de Sant Sadurní d’Osormort. Escena de la tentación  
(reproducción de Joan Vallhonrat i Sadurní, 1916).



JOAQUÍN TARINAS FÁBREGAS

196

En la escena de la tentación representada en estas pinturas, el árbol del conoci-
miento (o aún mejor: el árbol de la vida, como me hizo notar Gianluca Toro al ver la 
imagen) aparece representado como un árbol-hongo, o sea, un árbol cuyas ramas termi-
nan en forma de seta. Lo más interesante de esta pintura, además del notable tamaño 
del árbol-hongo y de su significación en la escena, es su coloración: los hongos aparecen 
claramente pintados de un color rojo con puntos blancos ―y por lo tanto con la misma 
pigmentación que la Amanita muscaria, la seta enteógena por antonomasia―. Para más 
señas de identidad, las motas blancas de este árbol-hongo aparecen pintadas con una 
forma alargada (verticalmente), de tal manera que recuerdan también a las típicas es-
trías de algunos hongos, por ejemplo el Psilocybe semilanceata (otro hongo visionario que 
fructifica en numerosos bosques y montañas de Europa).

Así pues, la particularidad de esta imagen es que además de representar un hongo 
naturalista, éste puede identificarse con una especie enteógena, acontecimiento que 
ocurre en contadas ocasiones en el arte románico ―o en cualquier representación ar-
tística de otras épocas que contenga figuras con forma de hongo―. Otras pinturas en 
las que puede establecerse igualmente una identificación con la Amanita muscaria, y que 
presentan también representaciones de escenas del libro del Génesis, pueden ser: los 
frescos de la iglesia de Plaincourault (en Francia), la decoración del techo de la iglesia 

Misma imagen. Dibujo esquemático realizado por Gianluca Toro.
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de San Miguel en Hildesheim (Alemania) o una imagen de la Biblia monumental de 
Admont en Salzburgo (Austria), en este caso tanto en la imagen del folio 3v que re-
presenta la escena de la creación de los peces y las aves, como en el folio 94v, en el que 
aparece el llamamiento de Dios a Gedeón. De todas maneras, es posible que las pintu-
ras de Osormort sean las más representativas entre todas las imágenes enteógenas del 
arte románico europeo, pues la de Plaincourault se encuentra muy deteriorada, la de 
Hildesheim queda parcialmente transfigurada en el fondo de la representación, y en las 
de la Biblia de Admont los hongos se encuentran estilizados.

Para añadir algunos detalles técnicos sobre esta imagen de Vic, podríamos co-
mentar que durante la guerra civil española la iglesia fue incendiada ―como no podía 
ocurrir de otro modo―, siendo posteriormente restaurada. Ante la sospecha de que 
el restaurador pudiera haber sido un elfo bromista, y que la Amanita muscaria hubiera 
aparecido espontáneamente sin poder presentar credenciales de autenticidad aristocrá-
ticas, nos encontramos con un pequeño milagro: en el año 1916 Joan Vallhonrat i Sa-
durní realizó una copia en color de estos frescos, y en ella podemos apreciar las mismas 
formas fúngicas y la misma coloración que la que puede apreciarse en la actualidad (las 
pinturas se encuentran actualmente en el Museu Episcopal de Vic). 

Escena de las pinturas de la sala capitular de Santa María de Sixena,
en las que puede verse la escena del Génesis, con Adán, Eva y la serpiente.  

En la parte inferior derecha puede verse un posible hongo estilizado.
(Imagen de Baldiri B., en Monestirs.cat).
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Pero si la representación de hongos enteógenos en el arte románico es muy espo-
rádica, no lo es tanto la plasmación de figuras de hongos naturalistas que no pueden 
ser identificadas con claridad con ninguna especie de hongo en particular ―ni visio-
naria ni culinaria―. Éste es el caso, por ejemplo, de las pinturas de la sala capitular del 
monasterio de Santa María de Sixena (en Huesca), en las que aparecen representadas 
varias escenas del libro del Génesis, entre ellas la escena de la tentación, con la figura 
de Adán, Eva, la serpiente y un hongo en la parte inferior derecha de la imagen. Cier-
tamente podría observarse que esta figura no corresponde exactamente a un hongo ―a 
no ser que represente a la seta en sus primeros estadios de desarrollo, antes de que el 
sombrero empiece a desplegarse―. Bueno, ahora no discutiremos desde un prisma 
científico si este perfil corresponde a un hongo o no; en todo caso, bien podríamos 
decir que parece una representación estilizada de un hongo (entre otras cosas, por los 
patrones gráficos punteados que tiene en su interior).

Pliegues con forma de seta en la terminación de los faldones 
(en algún lugar del Pirineo, de cuyo nombre no sé si debo acordarme. Fotografía: JTF).
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Para cambiar un poco de tema, pero sin movernos del arte románico, continuare-
mos nuestro camino recordando un refrán catalán que dice: «Al pot petit hi ha la bona 
confitura» («en la tarrina pequeña se encuentra la buena mermelada»). Y así resulta 
que en una pequeña iglesia de la zona pirenaica encontramos una imagen de la Virgen 
con el niño, tallada en madera y fechada en la época del románico ―más en concreto, 
en el período de las vírgenes encontradas―. En esta talla podemos descubrir unas 
curiosas formas fúngicas en los pliegues de las ropas de la Madre Atemporal (o de este 
espíritu telúrico local, según se prefiera verlo). En el manto azul que cubre la figura de 
la Virgen podemos ver, en la zona de los pies, cuatro pliegues que forman las ropas al 
terminar el vestido; tres de estos pliegues tienen forma de seta: el del centro muy cla-
ramente, mientras que los dos que lo circundan tienen una forma menos nítida ―pero 
lo suficiente para traernos a la mente la forma de un hongo―. Cabe destacar que en la 
parte superior del cuerpo de esta figura podemos ver un manto encarnado salpicado 
con estrellas doradas ―lo que podría remitir a la coloración de la Amanita muscaria―. 
En la espalda, además, podemos ver un perfil de seta, de color dorado, dibujado de una 
forma muy tenue, mientras que el pedestal que sostiene sus pies queda representado 
como una retícula con fondo verde que puede recordar la de las piñas de los abetos en 
los que crece el hongo siberiano.

Baldaquín de Tost (actualmente en el MNAC, en Barcelona). 
En los pliegues pueden observarse también terminaciones agudas,  

como acontece en algunos hongos del género Psilocybe.
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Otra imagen que presenta unos pliegues fúngicos similares a los que acabo de referir-
me se encuentra en el baldaquín de la iglesia de Sant Martí de Tost, un pequeño pueblo 
―hoy en día abandonado― perteneciente al municipio de Ribera d’Urgellet, en la co-
marca del Alt Urgell, provincia de Lleida. Los pliegues de los faldones de la imagen de 
Jesucristo presentan nuevamente una forma semi-fúngica, aunque en esta ocasión con 
un perfil muy geométrico ―con unos ángulos muy pronunciados―. Lo interesante en 
esta ocasión es que en la parte superior de dos de estos pliegues se aprecia que el pintor 
dispuso intencionalmente un curioso detalle: una terminación en forma de punta, que 
puede recordarnos nuevamente al sombrerillo que en algunas ocasiones se puede apre-
ciar en la parte superior de determinados hongos (por ejemplo, el Psilocybe semilanceata, 
o el Panaeolus papilionaceus). Así pues, este detalle sería un punto a favor de que estos 
pliegues fueran una representación simbólica de hongos, aproximándose también a 
determinadas especies de naturaleza visionaria.

Bueno, realizados estos apuntes, me gustaría comentar que disertar sobre la posi-
bilidad de que estos pliegues sean en realidad una representación simbólica de hongos 
(incluso de variedades enteógenas) es un tema bastante complejo. Y es por este motivo, 
entre otros, que en este breve artículo no me dedicaré a filosofar sobre ello. 

 
La tarea de amueblar idealmente el espacio le incumbe al arte, que crea desde el silencio y desde 
lo invisible. Ahí están dispuestas reservas inmensas para él. El artista no inventa: muestra. 

(Ernst Jünger, La tijera).

 

Primero de todo, decir que entre finales del siglo XIX y principios del XX hubo 
más de un modernismo. Encontramos por ejemplo el modernismo literario latinoame-
ricano, iniciado y representado por Rubén Darío. Pero existe también el Modern Style 
inglés, que, más que un arte literario, lo fue plástico, centrado en la arquitectura, la 
pintura, los muebles y las artes decorativas en general. Lo que pretendía el Modern Style, 
con William Morris y los prerrafaelistas a la cabeza, era recuperar la labor artesanal y la 
autonomía del artista en relación con la elaboración de las obras, a la vez que retornar al 
mundo natural como fuente de inspiración. En plena época de la revolución industrial, 
en la que el mundo del arte amenazaba con la moda de la producción en serie, a estos 
hijos espirituales de John Ruskin se les metió en la cabeza que el artista debía volver a 
ser también un artesano con pleno conocimiento de su oficio, y distanciarse al mismo 
tiempo de modelos y academicismos vacuos o carentes de espontaneidad y vitalidad. 
Así pues, el objetivo era elaborar las obras de arte de una manera individualizada, 

5. El modernismo catalán
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creativa y diferenciada, con una marcada inspiración procedente de la observación del 
mundo natural… Y, aunque parezca un poco sorprendente, inspirándose y reflejándose 
un poco en los artistas de la Edad Media, que en cierta manera, y a pesar de toda la 
codificación de aquella época, fueron creadores de un arte que los modernistas ingleses 
consideraban más auténtico y sincero que el surgido a partir del Renacimiento.

Del Modern Style inglés se pasó con un espíritu e ímpetu semejantes al Jugendstil ale-
mán, el Art Nouveau francés, el Sezessionstil austríaco, o al modernismo catalán ―del que 
también pueden encontrarse ramificaciones en Mallorca, Valencia, Castellón y Melilla, 
entre otros lugares―. En Cataluña, las principales figuras de este estilo entre creativo, 
naturalista y medieval fueron Antoni Gaudí, Domènech i Montaner, Puig i Cadafalch 
y Josep Maria Jujol ―a los que podría añadirse un mecenas cultural: Eusebi Güell―. 
Este movimiento artístico, en cierta manera heredero de la Renaixença cultural de la 
segunda mitad del siglo XIX, se centró sobre todo en la arquitectura y también en el 
diseño de muebles así como en aspectos decorativos de las casas (como la pintura, la 
vidriería, la escultura o la forja). A pesar de la enorme creatividad de este movimiento, 
que llenó Barcelona, alrededores y lejanías de naturalistas, llamativos y desconcertantes 
edificios, su período de vitalidad no alcanzó más que unos 25 o 35 años ―desde 1885 
hasta 1925, para dar algunas fechas―. Sobre el modernismo catalán cabría comentar un 
par o tres de cosas. Primero, que en la decoración de la mayoría de los edificios moder-
nistas los motivos florales parecen ser la norma, junto con el gusto por la línea curva; 
luego, que Gaudí es considerado como «algo más que un arquitecto modernista», pues 
en cierto modo tenía suficiente fuerza como para hacer el camino por su propia cuenta; 
y tercero, que en el modernismo catalán las reminiscencias del arte medieval son consi-
derables, debido, quizás, a que dos de sus principales representantes, Puig i Cadafalch y 
Domènech i Montaner, fueron dos figuras muy destacadas en el redescubrimiento, en 
el ámbito mundial, del arte románico. 

Entre las «construcciones imposibles» llevadas a cabo por el modernismo catalán 
encontramos el Park Güell, un recinto residencial ajardinado destinado a albergar vi-
viendas unifamiliares rodeadas de bosque y vegetación, que además pretendía promo-
ver ―de acuerdo con las ideas progresistas de la época― la vida saludable en los límites 
de una gran ciudad. En la cubierta de los pabellones de entrada de esta extensa finca 
(convertida hoy en parque público) encontramos dos hongos bastante particulares… 
El más famoso se halla coronando el pabellón derecho y representa una Amanita mus-
caria, con un sombrero de intenso color rojo moteado por unas blancas tazas de café… 
¡colocadas cabeza abajo! ―y para añadir una nota técnica a la identificación como un 
hongo visionario, decir que hasta los expertos más escépticos apuntan hacia esta in-
terpretación―.
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En la azotea del otro pabellón de la entrada al recinto aparece una decoración si-
milar, con un hongo que por su forma bien podría recordar a los del género Morcella 
―también denominados colmenillas―, que se caracterizan por su aspecto reticulado. 
Más interesante que la forma de este segundo hongo es su coloración, que actualmente 
es roja pero que originalmente fue azulada (este cambio de pigmentación fue llevado a 
cabo durante la remodelación que se realizó a las instalaciones del Park Güell antes de los 
JJ OO celebrados en Barcelona en el año 1992). Ni el color rojo ni el azulado concuer-
dan con la coloración natural de las colmenillas, que tienen una tonalidad entre parduzca 
y amarronada, pero la coloración azul original bien podría recordar el pigmento que se 
aprecia en los hongos psilocibios al ser tocados por la mano del hombre (según parece, 
esta transfiguración en la pigmentación de estos hongos se debe a la degradación de la 
psilocina, y en buena medida a nivel popular los psilocybes suelen relacionarse con esta 
característica).

Amanita muscaria en la cúpula de uno de los pabellones  
de entrada del Park Güell, en Barcelona.
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Con todo, hemos de reconocer que el diseño global de los pabellones de entrada 
al recinto del Park Güell es por sí mismo bastante alucinógeno. En la época en que 
se edificaron, la población barcelonesa quedó tan impresionada y desconcertada que, 
entre unos y otros, sintieron la necesidad de hallar una explicación para este extraño 
fenómeno. La encontraron al recordar que en los tiempos en que se construyeron los 
pabellones se representó en la Ciudad Condal una versión operística de Hänsel y Gretel 
―un cuento de hadas de origen germánico―, y en cierto modo relacionaron la imagi-
nativa decoración de la función teatral con el sorprendente diseño de los edificios de 
Gaudí. Al respecto no tengo muchas opiniones, pero sí que me gustaría recordar la 
reiterada representación de la Amanita muscaria en los temas relacionados con hadas, 
sobre todo en el ámbito de las tradiciones populares.

Nuestra próxima destinación en el mundo de la arquitectura y decoración moder-
nista nos llevará a un lugar insospechado ―entre otros motivos, por no ser un sitio co-
nocido ni haber sido catalogado como emplazamiento modernista singular―. Se trata 
de una casa situada en la parte más elevada de Barcelona, en el cruce de las calles Cuatre 
Camins y Dominics, en el barrio de Sant Gervasi. La casa se edificó en el año 1916 
(según los papeles que se conservan en el ayuntamiento) y hasta el momento no hemos 
aclarado muy bien quién fue el arquitecto de la obra. Por lo que cuentan los vecinos de 
esta finca, es posible que en su edificación no intervinieran arquitectos destacados ―de 
hecho, se trata de un edificio unifamiliar de planta relativamente simple, cuyo principal 
mérito es la vistosa decoración exterior―. Pero entre los recuerdos transmitidos gene-
racionalmente entre la vecindad sí que se comenta que en la construcción del edificio 
―o quizás en su ornamentación― trabajaron personas que también habían participado 
en algunas construcciones de Antoni Gaudí. Lo que es indudable es que al contemplar 
la parte decorativa de las puertas y ventanas exteriores, así como de los ángulos y la te-
rraza de la casa, no es difícil reconocer motivos policromados que embellecen también 
algunas obras de Gaudí, como es el caso del Park Güell, la Sagrada Familia o la azotea 
de la casa Batlló, situada en el Passeig de Gràcia. 

Por ejemplo: buena parte de la decoración exterior del edificio recuerda claramente 
el famoso trencadís usado por Jujol en el banco del Park Güell, que consiste en una es-
pecie de mosaico elaborado con pequeños fragmentos de cerámica obtenidos a partir 
de piezas de mayor tamaño ―a veces casi a modo de reciclaje―. A pesar del renombre 
que ha adquirido la figura de Jujol en relación con el banco de la plaza del Park Güell, 
no fue este colaborador de Gaudí quien usara esta técnica por primera vez, pues ya 
aparece en los pabellones de entrada de la Finca Güell, en Pedralbes, o en la terraza 
del Palau Güell, pero en buena manera sí que podría considerarse que esta técnica fue 
profusamente utilizada en las construcciones gaudinianas —así como en algunas casas 
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diseñadas por Jujol—. Para exponer más elementos relacionales, diremos que algunos 
motivos geométricos que aparecen en los contornos de las ventanas de este peculiar 
edificio se corresponden también con ciertas formas fúngicas inversas que pueden verse 
en las azoteas de los pabellones de entrada del Park Güell, o que los hongos que apare-
cen en esta casa recuerdan a las chimeneas o conductos de aireación de la azotea de la 
casa Batlló, o que unas piedras negras incrustadas entre dos hongos que encontramos 
en una de las esquinas de la casa —y cuyo significado desconozco— recuerdan bastan-
te a las que pueden verse en la decoración superior de los campanarios de la Sagrada 
Familia, con lo que la identificación de personas que trabajaron en ambas construccio-
nes es bastante plausible.

Dicho esto, pasaremos a disertar sobre el motivo más sorprendente de este edifico: 
unos hongos ―en este caso sin necesidad de utilizar cursiva― que brotan por doquier 
en la fachada de esta casa. Estas formas de seta aparecen como terminación de lo que 
parecen ser unos canelones construidos para la evacuación del agua, decorados a su vez 
con un trencadís que va elevándose en forma de espiral. De todas maneras, estas tuberías 

Figuras decorativas con forma de hongo, Barcelona.
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en realidad no tienen un propósito funcional para la evacuación del agua, sino que 
simplemente son un motivo decorativo que representa el pie de los sombreros fúngi-
cos. Estas hermosas setas de color blanco, que en la parte central aparecen decoradas 
con un perfil más pequeño de hongo multicolor, quedan completadas por una bola 
igualmente policromada que también recuerda a las coronaciones de las chimeneas que se 
encuentran en la azotea de otra construcción de Gaudí-Jujol: la casa Batlló. Podríamos 
mencionar, igualmente, que ambas coronaciones del hongo recuerdan al característico 
mugrón (pezón, mamelón) de algunos hongos con un sombrero terminado en una for-
ma puntiaguda o aguda (como es el caso del Psilocybe semilanceata, hongo visionario que 
se da en el Pirineo). 

Al mismo nivel de la fachada en el que encontramos estos hongos tridimensio-
nales, también podemos apreciar una cenefa que rodea las paredes exteriores y que 
está compuesta por un sinfín de perfiles fúngicos multicolores realizados nuevamente 
con la técnica del trencadís. Con relación a la disertación metafísica sobre si todas estas 
figuras decorativas son hongos o no, ésta es más bien irrelevante, puesto que por su 
forma claramente «lo son». Sobre su simbolismo enteógeno… esto ya es otra cosa. De 
todos modos hay tres motivos que apuntan o sugieren esta posibilidad: su simpática 
policromía multicolor o psicodélica; la bola superior que recuerda a la protuberancia 
de los semilanceata; y quizás la decoración en espiral del pie de los hongos ―nuevamente 
recordando la experiencia del viaje del espíritu―. 

Y ahora, unas palabras para cerrar, de momento, el tema de la autoría de esta casa. 
Las voces populares de la vecindad, que apuntan a un colaborador o colaboradores de 
Gaudí, parecen ser coherentes con lo que encontramos: utilización del trencadís (bas-
tante elaborado y difícil de realizar por un neófito), la presencia de motivos decorativos 
similares a los que encontramos en algunas obras de Gaudí, así como las formas fún-
gicas, sugieren esta posibilidad. Con relación a conjeturar posibles nombres para los 
arquitectos y artesanos que participaron en la elaboración de la obra, esto es algo más 
etéreo. Un amigo mío, admirador incondicional de la creatividad del arquitecto Josep 
Maria Jujol, al presenciar por primera vez la decoración de esta casa inmediatamente 
quedó cautivado ante la posibilidad de que ésta hubiera sido realizada por su admirado 
y creativo artista (punto de vista que quizás estuviera apuntalado por su exaltación, 
en aquella época, por creer haber identificado la mano de Gaudí y quizás Jujol en la 
elaboración de la decoración del jardín del psiquiátrico de Sant Boi, como una prepa-
ración para la elaboración de la fachada del nacimiento de la Sagrada Familia). He de 
mencionar que por esos tiempos fuimos a visitar con mi amigo al hijo de Jujol, a quien 
mostramos fotografías de la casa, ante las que reaccionó primero con escepticismo y 
luego con interés… hasta que un conocido suyo se acercó y volvió a implantar reservas 
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al respecto («¡Ah!, otra identificación imaginativa, ¿no?») ―¡lo más curioso es que esta 
persona ni tan siquiera se dignó a mirar las imágenes!—. Por lo que a mí respecta, la 
única pista que en esos tiempos tenía a favor de Jujol se basaba en dos puntos: el dicho 
que circulaba en tiempos de Gaudí de que Jujol era una persona «sin horarios ni hono-
rarios» (o sea, un ser un poco despistado a quien le gustaba trabajar y crear, pero que 
no conocía muy bien los límites de las cosas); y por otro lado, la singularidad de este 
personaje (un arquitecto de quien Gaudí dijo que era como «su hermano» pero que por 
otro lado ha sido muy poco estudiado ―buena parte de la admiración y reconocimiento 
que su obra ha recibido hasta ahora ha llegado del extranjero: Holanda, Estados Unidos 
o Japón―). Con todo, las posibles fuentes de información en relación con esta casa aún 
no han sido exploradas en su totalidad, por lo que las supuestas autorías constructivas 
y decorativas quedan por el momento en el aire. 

 
Ahora los artistas habrán de asumir las tareas y responsabilidades que se han desprendido 
de las espaldas de los sacerdotes… y llenar nuestras mentes no con cosas, sino con la esencia 
de esas cosas.

(W. B. Yeats, The Autumn of the Body).

En este apartado hablaremos de dos artistas más actuales, el primero nacido duran-
te la primera mitad del siglo XX, y el otro en la segunda mitad: un pintor y un ceramis-
ta. Curiosamente, ambos han desarrollado buena parte de su obra figurativa en las Islas 
Baleares, y ambos han estado relacionados, de una manera u otra, con el movimiento 
psicodélico posterior al redescubrimiento de los enteógenos.

Matias Klarwein nació en Hamburgo en el año 1932. Cuando tenía dos años, sus 
padres se trasladaron a vivir a Jerusalén; luego, a los diecisiete años, se mudó a París 
―harto, según comentaba, de ver cómo las tres religiones monoteístas se disputaban el 
control de la ciudad sagrada―. Más tarde alternó su residencia entre París, Nueva York 
y diversas estancias en el norte de África, la India o prolongados viajes a diversos países. 
Finalmente en 1984 se estableció en Deià, un pequeño pueblo de Mallorca al que se 
había asomado por primera vez en el año 1952. Mati organizaba allí esporádicamente al-
gunos happenings y performances artísticos, en los cuales se asomó alguna vez Jaume Mateu 
―un artista ilerdense afincado en Formentera del que hablaremos dentro de un rato―. 

Decía Abdul Mati Klarwein que él era el pintor desconocido más famoso del mun-
do, pues uno de sus lienzos, titulado Anunciación, apareció como ilustración de la por-

6. Artistas más modernos
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tada del disco Abraxas de Carlos Santana ―un vinilo que se vendió por millones―, 
convirtiendo este cuadro en una de las imágenes más populares de la cultura de los 
sesenta y setenta, pero sin que la mayoría de la población conociera el nombre del pin-
tor que había realizado el cuadro.

Quizás fuera por la temática, los colores o las representaciones que aparecían en los 
lienzos de Mati, o también por los aires psicodélicos de la música del disco de Santana, 
que finalmente a Abdul le colgaron la etiqueta de pintor psicodélico, o al menos em-
pezaron a preguntarle ―y no dejaron de hacerlo por muchos años― si tomaba sustan-
cias visionarias como modo de inspiración para realizar los cuadros. Al respecto, Mati 
Klarwein aseguraba que él no era un pintor psicodélico, y para demostrarlo se refería a 
las primeras telas que había realizado a finales de los años cincuenta: en ellas el estilo, 
la técnica, la claridad del aire y en cierto modo la temática ya se parecían a las de los 
lienzos que dibujara tras su iniciación con la LSD en los años sesenta. Puesto a ofrecer 
más detalles y justificantes, Mati comentaba que quizás su técnica de pintar (que era 
muy minuciosa) o bien el espíritu de la época era lo que hacía que sus pinturas pare-

Paisaje percibido, de Abdul Mati Klarwein.
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cieran psicodélicas, y casi como si se tratara de una prueba notarial definitiva, también 
recordaba un comentario que le había hecho Tim Leary al ver sus primeras pinturas: 
«Tú no necesitas tomar LSD».

Con todo, la fama de pintor lisérgico acompañó a Mati toda su vida y, ya de mayor, 
en la presentación de una exposición de cuadros en una ciudad andaluza, un periodista 
le preguntó si solía tomar drogas cuando pintaba lienzos. El alcalde de la población se 
encontraba también en la inauguración y Mati se dio cuenta de que éste empezaba a po-
nerse un poco más que nervioso, por lo que decidió resolver la situación respondiendo 
de la siguiente forma: «Sí, claro, cada vez que me dispongo a trabajar lo primero que 
hago es tomarme tres cafés bien cargados; luego me pongo a pintar el lienzo» ―como 
es de entender, esta respuesta refrigeró el sudor de la frente del alcalde―.

Dicho todo esto, hemos de mencionar que Mati también conoció los psicodélicos 
a principios de los años sesenta. Y, como muchas otras personas en aquella época, lo 
hizo con una cierta inocencia y también por curiosidad. Un conocido suyo le había 
regalado un terrón de azúcar envuelto en un papel de aluminio, con una nota en la 
que decía: «Cómetelo y verás la luz». Cuando, unos días más tarde, Mati abrió el papel 

Paisaje descrito, por Abdul Mati Klarwein.
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de aluminio para ingerir su diminuto volcán de luz, decidió bajar al cabo de un rato a 
la playa de Deià y acabó por percibir cómo las olas del mar, el aire y los rayos del sol se 
entrelazaban todos en una armónica danza de partículas de luz cósmica y diamantina. 
Cuando en esos momentos Mati elevó su mirada hacia la zona de la costa sobre la que 
se alzaba su casa, pudo divisar el paisaje que en esos días estaba pintando en un lien-
zo, pero éste se mostraba totalmente transfigurado: las piedras, los árboles, las terrazas 
con los cultivos, las nubes, las montañas y el cielo aparecían ondulantes detrás de dos 
espirales formadas por frases escritas en alfabeto hebreo. Y de aquí salieron dos de sus 
cuadros más famosos: Paisaje percibido y Paisaje descrito, en los que se alterna el mismo 
paisaje mallorquín, primero pintado de forma hiperrealista y hasta cierto punto natura-
lista, y luego plasmando lo que vio bajo el influjo de la LSD ―con los mismos colores y 
formas pero descritos con letras hebreas formando una doble espiral―. En el inicio del 
texto desarrollado en una de las dos espirales pueden leerse las palabras de San Juan: «Al 
principio fue el verbo», mientas que la otra espiral se inicia con la siguiente frase: «Antes 
de todo, conoce al que perdura» (o sea, todo muy metafísico: ¡ya tenemos el nexo entre 
arte, religión y psicodélicos!).

Si bien este cuadro es más o menos lisérgico, personalmente no conozco ninguna 
pintura de Mati que contenga perfiles de hongos. En todo caso, en alguna de sus telas 
pueden verse unos símbolos que también aparecen en pinturas medievales y que quizás 
podrían tener un significado simbólico que apunte al hongo visionario; pero de todas 
maneras desconozco el motivo por el que Mati los incluyó también en sus pinturas.

Mencionado esto, para mí la mejor piedra angular del trabajo de Mati en relación con 
lo visionario es una frase que escribió en un breve ensayo titulado «El santuario Aleph»:

Parece que una de mis especialidades es hacer de catalizador de lo numinoso, y la mejor forma de 
empezar con ello es con un espacio concentrado y limitado, una capilla, un santuario. Me decidí 
por un cubo de 3x3x3 metros, y lo llamé El santuario Aleph.

En este artículo, Mati hace referencia a la génesis de un famoso templo de reducidas 
dimensiones que se dedicó a edificar laboriosamente durante los años sesenta. Casi al 
modo de una antigua iglesia bizantina, todas las paredes interiores quedaron iluminadas 
por varios de sus más famosos lienzos, entre otros: Anunciación, Natividad, Grano de arena, 
Crucifixión, Resurrección, El Árbol de la Vida o cinco cuadros agrupados bajo el nombre 
de San Juan ―entre otros―. Con todo, la frase «Parece que una de mis especialidades 
es hacer de catalizador de lo numinoso» no ha de significar necesariamente que Mati 
utilizara la LSD para convertirse en una especie de canal, sino que más oportunamente 
podría recordarnos una frase semejante de Salvador Dalí, un pintor surrealista al que 
Mati conoció en Francia y luego en Port Lligat, cuando comentaba: «Yo no tomo drogas: 
yo soy la droga». 
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Sin movernos de las Islas Baleares, ahora iremos a visitar a otro artista plástico: 
Jaume Mateu. Conocí a Jaume hace ya unos años, por un encadenamiento de casua-
lidades sobre las que uno acaba por preguntarse si realmente eran tan casuales o no. 
Jaume, ceramista, fue discípulo de Gabrielet ―un renombrado artista de las islas― y 
actualmente se encuentra enfrascado en la elaboración de un lenguaje figurativo pro-
pio muy relacionado con el paisaje de Formentera, con los colores de la tierra y con las 
formas orgánicas de la naturaleza. Antes de conocerlo ya había visto unas cerámicas 
suyas en casa de unos amigos comunes: se trataba de unas piezas de unos cuarenta cen-
tímetros de diámetro con unas reproducciones estilizadas de las pinturas rupestres de 
Tassili n’Ajjer (una zona del Sahara en el suroeste de Argelia), en las que pueden verse 
unas representaciones de figuras humanas, de cabezas fúngicas, que corren y danzan 
sosteniendo un hongo en la mano mientras se comunican telepáticamente en el mundo 
visionario del teonanácatl.

A pesar de que siempre me había sentido interesado por la relación entre el arte de 
Jaume (principalmente la cerámica, pero también el dibujo) y su interés personal por 
el mundo de los enteógenos, no fue hasta que me propusieron escribir este pequeño 
ensayo que le sugerí la posibilidad de tener una conversación al respecto. Su disposición 
para el encuentro personal fue máxima… pero cuando llegué a su casa me dio la impre-
sión de que su predisposición para mantener esta delicada conversación más bien era 
mínima (o, en todo caso, consideraba esta posibilidad con una cierta reluctancia ―para 
no mencionar un íntimo y secreto espanto―). Después de pasar un par de días juntos, 
con su familia y Andrea Ghelfi (un antiguo amigo y pintor suizo), visitando el taller 
con sus nuevas piezas de cerámica, Jaume finalmente accedió con sigilo y cautela a que 
el intercambio de palabras se produjera ―quizás por acercarse la hora de marcharme 
y porque no quedaba más remedio que ser educado con los invitados―. Así que final-
mente tuve un pequeño espacio para conversar…

Nos sentamos alrededor de la mesa del comedor y, antes de que yo tuviera tiempo 
de preguntar nada, él mismo empezó la entrevista haciéndome una pregunta a mí: «¿Te 
has fijado en la pintura japonesa que hay en el taller de mi esposa?». Ciertamente, en la 
habitación en la que Hiromi elaboraba sus cerámicas había una reproducción de una 
pintura japonesa colgada en la pared, aunque cuando mi amigo me hizo la pregunta 
yo no acababa de capiscar cuáles eran los motivos ocultos de su pregunta. Se trataba de 
una reproducción de unos setenta centímetros de alto de una acuarela japonesa, que 
representaba una figura de un chamán o poeta iluminado, quien, reposando sus pies 
con desconcertante naturalidad en la cabeza de un dragón, elevaba la mirada hacia los 
cielos en dirección a una enigmática figura que yo no sabría muy bien cómo describir: 
más que un perfil de otro dragón me pareció una evocadora forma que apuntara al 
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trascendente mundo de la imaginación con el que se relacionaba este misterioso per-
sonaje. Pues bien, lo que mi amigo quería mencionarme acerca de dicho lienzo era 
una pequeña figura de un hongo que este personaje iluminado o chiflado sostenía en 
su mano derecha; efectivamente este objeto parecía el sombrero de un hongo: se trata 
de un perfil circular, con un aro más oscuro en la parte exterior y con un punto en la 
parte central (que bien podría representar la parte central puntiaguda característica de 
algunos hongos), y a pesar de que no aparecía representado un pie para esta posible 
seta, el tamaño del sombrero con relación a la mano del personaje encaja perfectamente 
con el de un hongo de tamaño medio. Con todo, el acertijo planteado por Jaume era 
el siguiente: tanto si lo que sostenía el poeta japonés en su mano era un hongo o no, la 
relación entre los vegetales visionarios y el arte, el chamanismo, la poesía, el mundo de 
la imaginación y el del espíritu era más antigua que el ir a pie. Y por lo tanto, los hon-
gos que aparecían en sus propias cerámicas y dibujos formaban parte de otros tantos 
hongos que anteriormente habían sido conocidos, comulgados y dibujados en el ámbito 
del arte desde tiempos inmemoriales ―en este antiguo interés y diálogo del ser humano 
con lo significativo y lo atemporal―. 

Cerámica de Jaume Mateu.
Inspirada en pinturas rupestres del Tassili n’Ajjer, en Argelia.
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Este aire de «entrevista inversa» con el que se había iniciado nuestra conversación 
―preguntándome primero él a mí― tomó seguidamente un aspecto de auto-entrevista, 
de una reflexión en voz tenue y pausada en la que mi amigo iba desglosando sus me-
ditaciones sobre el tema del arte y los enteógenos (pienso que esto era así, quizás, por 
el temor a la pregunta habitual: ¿son tus diseños fruto de la inspiración que tienes con 
el uso de los hongos mágicos?). Así pues, siguiendo con los pensamientos de Jaume, 
deberíamos considerar que la persona creadora, visionaria o no, psicodélica o no, ha 
de nacer por su propio pie, ha de sentir una atracción inicial por un tipo de artesanía 
u otro: por el pintar, el moldear, el tararear una melodía o imaginar una narración… 
Y todo esto como si de un juego se tratara, pero a la vez como una necesidad ―o sea, 
como una especie de habilidad a la que quedara entretejida una búsqueda de algo que 
está por descubrir…―.

Luego estará la vida privada y personal de cada cual. Uno puede casarse, o no ha-
cerlo; emprender muchos viajes, o más bien pocos; jugar al parchís, o decantarse por el 
ajedrez; puede ser una persona ensimismada, o quizás más vital; puede sentirse intere-
sado por el mundo de los enteógenos, o incluso sentir un poco de aprensión en relación 
con estas flores embriagantes. Sea como fuere, Jaume conoció los hongos visionarios 
hace ya unos años ―y lo cierto es que a mí no se me ocurrió preguntarle ni el cómo, ni 
el dónde, ni el porqué―. En todo caso, sí les puedo contar cómo llegué yo a ellos: fue 
a través del libro Las puertas de la percepción, de Aldous Huxley, que me dejó una amiga, 
quien a su vez lo conoció a través de la escuela a la que había asistido de adolescente. 
Curiosamente, esta escuela era un colegio religioso, las Escuelas Pías, donde le habían 
encomendado la lectura del libro para llevar a cabo un trabajo en una de las asignatu-
ras. Siendo así las cosas, queda más o menos demostrado que a los enteógenos puede 
llegarse por mil y un caminos ―y supongo que cada cual tendrá el suyo―. 

Como he mencionado anteriormente, resulta que en algunas cerámicas y dibujos 
de Jaume también encontramos representaciones de hongos. Y entonces podríamos 
preguntarnos: ¿qué hacen allí? Pues en realidad están allí de la misma manera que otras 
cosas de la vida y del mundo de la imaginación hacen acto de presencia en sus obras 
plásticas ―una higuera, una danza, o afinidades y símbolos personales―. En ciertas 
ocasiones, me comentaba Jaume, algunos esbozos, esquemas y dibujos que luego se 
convirtieron en diseños cerámicos nacieron del trazo libre del bolígrafo sobre un papel 
durante una bajada de una experiencia con hongos ―de la misma manera que otras 
docenas de dibujos se labraron en contextos diferentes―. En este sentido ―y siguiendo 
con las palabras de Jaume―, esto no quiere decir que por tomar hongos uno amanezca 
a la mañana siguiente convertido en pintor, o que al artista no le convenga más una 
larga y prolongada dosis de ensimismamiento que una alta dosis de mescalina. 
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De todas maneras, es posible que los hongos hayan influenciado de una manera u 
otra en el arte de Jaume Mateu; por ejemplo, sin referirse necesariamente a los hongos, 
él mismo me confesó que, a veces, sin buscarlo, una experiencia puede abrirle a uno 
una puerta y revelarle una idea ―un mundo o una visión― que luego quedará marcada 
de forma indeleble en la memoria o el espíritu, y que esta persona se nutra e inspire 
posteriormente de esta visión interior. Esta intuición, tanto si se ha producido por el 
empleo de hongos como si no, puede desvelar un tema que el artista explorará a lo largo 
de su vida, sin necesidad de volver a recurrir a la experiencia inicial para renovarlo; sólo 
con los ojos de la imaginación, el trabajo persistente, los sueños o el encuentro con la 
vida podrá elaborar, redescubrir y reelaborar lo que su sueño inicial le mostró.

Creo que este caso podría haber sido también el de Mati Klarwein, cuya transición 
entre las primeras pinturas y las que elaboró durante los años sesenta, tras su encuentro 

Cerámica de Jaume Mateu.
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con la LSD, denota una mayor predominancia de colores vivos e intensos y un mayor 
descaro a la hora de abordar temas extravagantes. Aunque todo depende de cómo se 
miren las cosas, pues, según cómo se considere la cronología de sus pinturas, estos 
pequeños detalles ya entraron en el arte de Mati antes de su iniciación con la traviesa 
criatura de Albert Hofmann, y como elemento de transición deberíamos fijarnos, en-
tonces, en otra posibilidad, como su menor interés por el cuerpo femenino, que como 
él mismo comentaba fue reemplazado por una mayor obsesión por las piedras y las 
rocas ―quién sabe―.

En el caso de Jaume Mateu no sabría decir en qué manera podría haber influido la 
experiencia visionaria en su arte ―y él tampoco me lo comentó―, pero cuando veo las 
ubicuas líneas curvadas y danzantes en sus diseños me acuerdo de la misma tendencia 
estilística de Josep M.ª Jujol, que trascendió las líneas geométricas de Gaudí con etéreas 
y serpentinas líneas ondulantes. En todo caso, sí que es cierto que tanto Jaume como 
Mati han mostrado a lo largo de su producción artística un sostenido interés por la 
textura de la materia, por los diseños orgánicos del paisaje y de las rocas ―una manera 
de explorar, tocar y acariciar de nuevo el rostro de este mundo―. 

 
El honguillo viene por sí mismo, no se sabe de dónde; como el viento que viene sin saber de 
dónde ni por qué.

(Mulero Oaxaqueño, citado por R.G. Wasson).

 

Esta sección también podría llamarse «el cajón de sastre». Bien es sabido que los 
sastres solían tener un rinconcillo en el que iban guardando recortes sobrantes de te-
las, por si acaso un día podían ser útiles para remendar o completar una pieza u otra. 
Bueno, en realidad no sé si las imágenes que aquí se presentan servirán para completar 
alguna cosa u otra en una fecha más o menos lejana, pero en todo caso también tienen 
su gracia e interés, y por esto las exponemos aquí. La peculiaridad de estas imágenes es 
que hasta el momento no he sabido emparejarlas con otras representaciones fúngicas 
de la misma época o estilo artístico —lo que hace que parezcan una especie de isla en 
medio de un desierto—. 

La primera escena que presentaré en este apartado la encontré en un periódico, El 
Heraldo de Soria, en el que aparecía una curiosa imagen de una talla de madera ―o quizás 
podríamos decir un bajorrelieve de madera― en la que puede verse a dos jóvenes por-
teadores llevando a hombros unos racimos de uvas. Esta imagen, que en el periódico 
aparecía junto a una nota en la que se leía «Exploradores portando el racimo de uvas. 

7. Perfiles de una época incierta
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Relieve 1502-1505 ubicado en Zamora», presenta una característica peculiar: los raci-
mos de uvas tienen la forma de unos hongos, con una base vertical y la parte superior 
más o menos redondeada, creando un perfil en forma de T, más o menos parecido a la 
forma de un hongo típico que podemos encontrar en los montes. Podría suponerse que 
esta similitud entre las uvas y la forma de una seta es una simple casualidad o, como 
solía advertirse hace unos años en el mundo de la enteogenia, podría meditar para mis 
adentros: «quizás estoy viendo hongos por todas partes». Ciertamente, esto podría ser 
así ―como de cualquier otra manera―, pero da la casualidad que durante la época del 
románico, al principio del gótico y sobre todo en el arte griego, esta transfiguración de 
las uvas en hongos era un hecho relativamente habitual en representaciones de arte 
religioso. Por ejemplo, en el caso del románico, la he visto en una pequeña iglesia cerca 
de Pinerolo, en Italia, cuando me los mostró Gianluca Toro hace unos años; o bien en 

Exploradores portando el racimo de uvas. 
Relieve 1502-1505 ubicado en Zamora.
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pinturas cristianas medievales en que los racimos aparecen asociados, por su colora-
ción, con la Amanita muscaria (por ejemplo, en unas pinturas de Capadocia; en el aula 
gótica del monasterio de Santi Quattro Coronati, en Roma; o el fresco que representa 
el milagro de San Magno, en la catedral de Anagni, en Lacio, Italia). En el caso del arte 
gótico, estas formas de uva-hongo pueden encontrarse en los relieves esculpidos en el 
portal de entrada del monasterio de Santa Maria de Pedralbes, en Barcelona; mientras 
que para el caso del arte griego puede verse el libro de Giorgio Samorini sobre los hon-
gos enteógenos, Funghi allucinogeni, reseñado en la bibliografía. Esta transformación de 
los racimos en perfiles de hongos también trae a la memoria la posible relación entre 
los sombreros moteados de la Amanita muscaria y el relieve punteado que dan las uvas 
al racimo, así como la conexión embriagante entre el vino y los hongos enteógenos 
―aunque esta embriaguez pertenezca a categorías diferentes―. 

Ahora no vamos a entrar a discutir si en el relieve de Zamora las uvas representan 
hongos o no; y en caso de que así fuera, qué motivos llevaron a los artistas a operar esta 
transfiguración y qué significado podían asignarle (en todo caso, bien podría represen-
tar una metáfora, un símbolo reconocible para entendidos ―en el caso de los griegos la tí-
pica, consabida y sospechada relación entre Dioniso y los embriagantes chamánicos—). 
Lo que sí es cierto es que la imagen de Zamora guarda un indudable parentesco con 
otras uvas-hongo que encontramos en el arte románico, el gótico o el griego, y en este 
sentido lo sorprendente de esta imagen es su emplazamiento en el tiempo: a principios 
del siglo XVI ―o sea, más que a finales del gótico―, pues las otras imágenes conocidas 
similares a ésta se remontan, como mínimo, dos siglos antes en el tiempo…

Entremos ahora en el reino de la intemporalidad ―o, en todo caso, en el de la difícil 
asignación de fechas―. En Vizcaya se encuentra la población de Elorrio, y en ella la 
necrópolis de la ermita de Argiñeta. En este emplazamiento se han dado cita nume-
rosas estelas de piedra, presuntamente funerarias, que originalmente se encontraban 
dispersadas en los alrededores y cuya procedencia, función o datación se desconoce 
con exactitud. En todo caso fueron reunidas alrededor de esta ermita para ofrecerles 
un mejor resguardo y conservación.

Entre estas estelas hay una que nos interesa particularmente: se trata de una piedra 
en cierta manera bidimensional, pues no tiene volumen sino que presenta una forma de 
lámina, y que en buena medida tiene el perfil de una seta. Esta estela tiene un tamaño 
aproximado de 1,05 metros de alto (actualmente sólo sobresale del nivel del suelo unos 
50 cm) y unos 68 cm en la parte más ancha. Lo más interesante, además de su forma 
de hongo con un sombrero en forma triangular y un pie en la base, es que en una de sus 
dos caras podemos ver numerosos círculos que recubren la zona superior de la figura 
(correspondiente a la parte del sombrero del hongo), pudiéndose apreciar también un 
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punto en el interior del círculo central. En la parte superior del hongo encontramos 
tres círculos, en la parte media cinco y en la parte inferior siete ―éstos más bien con 
forma de herradura, pues no están cerrados en su base―. La otra cara de esta estela 
presenta un relieve esculpido con forma de cruz (que podría interpretarse como un 
símbolo cristiano), circunscrito dentro de tres círculos concéntricos.

¿Qué decir sobre esta estela ―que quizás tenía una función funeraria―? Bueno, en 
todo caso es una representación tan aislada que es difícil pronunciarse sobre el tema. 
Sí que es cierto que nos encontramos ante una escultura con forma de hongo ―pocas 
dudas hay―. Los círculos que aparecen en una de sus caras también podrían remitir-
nos a las motas de la Amanita muscaria, que son restos del velo universal ―aunque esto 
también acontece en otros tipos de Amanitaceae―, mientras que el punto interno en el 
círculo central podría apuntar a otro símbolo típico: el del hongo visto desde su parte 
superior (siempre que se trate de un hongo con sombrerillo ―de forma umbonada obtusa 
o aguda―). 

Por otro lado, el trazado de la cruz en la parte anversa podría remitirnos a la cultura 
cristiana ―que quizás conocía los hongos visionarios―, pero esta cruz también podría 
representar otra cosa, o haberse agregado con posterioridad a la pieza inicial… quién 

Una de las estelas que actualmente se encuentran  
en la ermita de Argiñeta, en Elorrio, Vizcaya. 

(Fotografía de Javier Cuadra Lira)
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sabe. Por último, podemos añadir que si realmente esta obra fue una pieza funeraria, 
podría existir una especie de analogía entre lo que podríamos llamar «el último viaje 
del alma» y los viajes psíquicos facilitados por los enteógenos ―aunque ésta sería una 
interpretación más que arriesgada, pues, que yo sepa, en el mundo del arte no se ha 
empleado nunca el enteógeno como símbolo del tránsito―. Con todo, el significado de 
esta escultura sigue siendo un misterio ―sobre todo por su singularidad―, pero cons-
tituye un enigma que no deja de tener su interés. 

Y para terminar con estos misterios aislados, no puedo dejar de mencionar unos 
medallones de los que habló Ángel Gari en una conferencia que impartió en el año 
1994 en Lleida. A continuación transcribo lo que Gari menciona sobre estos medallo-
nes en la ponencia que aparece en las Actas del II Congreso Internacional para el Estudio de 
los Estados Modificados de la Consciencia, organizado por J. M.ª Fericgla:

Sorprende que, entre las drogas utilizadas por las brujas, no consten las extraídas de setas 
como: la Amanita muscaria y otras; pero algunos objetos coetáneos muestran una cosmovisión y 
unos posibles usos de determinadas setas muy diferentes a los ya descritos y que podrían enlazar 
con prácticas chamanísticas pre-cristianas. Se trata de dos medallas: una del s. XV y otra del 
XIX. En la primera, aparece un diablo con forma de gnomo sentado sobre una toza en un 
bosque y a sus pies hay unos bultos que pueden ser interpretados como setas; además, porta en 
su mano un farol que puede significar la luz proporcionada por el conocimiento generado por la 
ingestión de las setas. En la segunda, aparece otro gnomo enmarcado por una herradura y que 
también tiene a sus pies setas; en este último caso de forma mucho más clara.

Según parece, estos medallones (o al menos uno de ellos) actualmente forman parte 
de una colección de objetos de Ángel Gari.

Noticias de última hora: ya en el cierre de la edición del libro que incluirá este 
artículo, Nacho Seral Bozal, descubridor del Psilocybe hispanica y persona relativamente 
próxima a Ángel Gari, me comunica que el origen de estos medallones se encuentra 
en Inglaterra. Como consecuencia de un intercambio de correos electrónicos con uno 
de los autores del artículo sobre las pinturas de Selva Pascuala («A Prehistoric Mural in 
Spain Depicting Neurotropic Psilocybe Mushrooms?»), esta persona le comunicó que 
medallones semejantes son comunes en Inglaterra desde hace más o menos un siglo. 
De hecho, se trata de abridores de puertas, o picaportes de la buena suerte, y su diseño 
siempre se basa en la figura de un gnomo con orejas alargadas y gorro puntiagudo 
(como el P. semilanceata, tan común en las islas británicas), así como algún que otro hon-
go. Muestras de estos diseños pueden encontrarse en Internet haciendo una búsqueda 
por los términos «pixie + brass» ( pixie es la palabra inglesa para gnomo). Ahora sólo 
queda por saber qué camino encontraron estos medallones para llegar hasta Aragón 
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―en pleno siglo XIX― y qué gracia les encontraron allí para que en cierta manera 
procedieran a su adopción.

Y para añadir un apunte final sobre las obras de arte hipotéticamente fúngicas, 
que de una manera u otra han encontrado su camino hasta Hispania, mencionar unos 
bellos «cofres de amor», producidos por el taller de la familia italiana de los Embriachi. 
Este taller artesanal estaba especializado en la producción de pequeñas obras de arte 
de marfil trabajado (básicamente, bajorrelieves); entre sus piezas se encuentran unas 
pequeñas cajitas denominadas «cofres de amor» que presumiblemente servían de re-
galo en las bodas. En casi todas las representaciones que pueden apreciarse en estas ca-
jitas aparecen árboles de forma peculiar que recuerda al perfil de un hongo. Si lo son o 
no lo son, esto es algo que seguramente será difícil de dilucidar ―entre otros motivos, 
por lo aisladas que aparecen estas representaciones en el período artístico de finales del 

Medallón de bronce, del siglo XVII o XIX, localizado en Aragón 
(imagen facilitada por J. M.ª Fericgla).



JOAQUÍN TARINAS FÁBREGAS

220

gótico, aunque el nombre de la familia (Embriachi) no deja de resultar curioso para 
algunas personas―. De alguna manera u otra, varios trabajos de esta familia llegaron 
a España ―pueden verse en el Museo Arqueológico Nacional, así como en el Museu 
Episcopal de Barcelona―. Para muestra, un botón: 

8. De lo local a lo universal
 

To see a world in a grain of sand,

And a heaven in a wild flower,

Hold infinity in the palm of your hand,

And eternity in an hour.

(William Blake, Auguries of Innocence).

Decía Salvador Dalí que «lo ultra-local lleva a lo universal». Pues algo parecido 
acontece en nuestro viaje: vamos a salir de aventura, a recorrer tierras y continentes, y 
cuando retornemos haremos una pequeña exposición con algunas esculturas, cerámi-
cas y pinturas que recuerdan a las que acabamos de mostrar en las anteriores secciones, 
procedentes de la península ibérica.



APÉNDICE

221

En la primera etapa de este recorrido nos iremos al desierto de Tassili n’Ajjer, en Ar-
gelia. Esta es su localización espacial y en lo que se refiere a las coordenadas del tiempo, 
decir que iremos a divisar pinturas rupestres a las que se atribuye una antigüedad de en-
tre siete y nueve milenios. La riqueza y variedad de estos grabados y pinturas rupestres 
del Tassili es indescriptible; los hay a centenares y quizás aún no han sido explorados e 
identificados en su totalidad. En todo caso, en estos grabados rupestres encontramos 
representaciones de seres humanos, fauna animal (por ejemplo, jirafas y rinocerontes) 
y también algunas figuras con hongos, por lo que podríamos deducir que en esa época 
la zona del Tassili no era precisamente un desierto.

Entre las figuras fúngicas del Tassili más conocidas en el mundo de la enteogenia 
encontramos una que representa unos atléticos personajes, de cabeza con forma de 
hongo, que sostienen una seta en su mano; a su vez, unas líneas de puntos conectan 
estos hongos con las cabezas de las figuras, hecho que ha llevado a Giorgio Samorini, 
que fue el primero en estudiar el significado enteógeno de estas imágenes, a sugerir que 
estas líneas punteadas podían ser un símbolo de la cualidad psicoactiva o visionaria de 
los hongos representados.

Otra imagen del Tassili que contiene figuras de hongos es la pintura de un ser ―o 
quizás una máscara que simboliza la figura de un chamán― en la que podemos ver cuatro 

Figuras danzantes con máscara o sombrero  
(Tin-Tazarift, Tassili n’Ajjer, Argelia).
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setas que emergen de sus brazos y piernas. Esta imagen también se parece mucho a 
otras dos figuras del Tassili en las que podemos ver un ser antropomórfico, con rostro 
de abeja, que tiene todo su perfil circundado de setas que emergen como si fueran su 
aura o un resplandor.

Detalle de una escena con mujeres blancas de cabeza redonda; una de ellas lleva una máscara 
de estilo negro en la que pueden apreciarse cuatro hongos que emergen de sus extremidades 
(Aouanhet, Tassili). [Dibujo realizado por JTF a partir de una de las imágenes del libro 

The Search of the Tassili Frescoes, de Henri Lothe].
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Avanzando un poco más en el tiempo, podemos encontrar también perfiles de 
hongos en el arte griego, por ejemplo en un vaso griego de la época clásica (350-330 
a. C.), en el que podemos ver las figuras de Dioniso, Hermes y Apolo celebrando un 
banquete. En la parte superior de la imagen hay una parra, con sus hojas y también los 
racimos de uvas. De todos modos, estos racimos pueden interpretarse a su vez como 
una estilización de figuras de setas, no sólo por su perfil o por la coloración rojiza en la 
cerámica, sino por los puntos blancos que podemos apreciar en su interior ―que si bien 
representan las uvas en el racimo, también pueden recordarnos el característico aspecto 
moteado de la Amanita muscaria―.

Otra imagen griega en la que podemos ver representaciones de racimos de uvas-
hongo la encontramos en un bajorrelieve procedente de Locri, en Italia, fechado hacia 

Imagen de un vaso griego. De izquierda a derecha, Dioniso, Hermes y Apolo celebran un 
banquete. 350-330 a. C. (Museo Arqueológico Nacional, Madrid). 

[© Marie-Lan Nguyen / Wikimedia Commons].
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los años 470-460 a. C. En él podemos contemplar una escena en la que Dioniso entrega 
la «copa de la transformación» a Deméter, que a la vez sostiene unas espigas de trigo; 
por su parte, Dioniso acarrea en sus espaldas una gran rama con racimos de uvas, que 
bien podrían ser interpretados como hongos (esta imagen puede verse en el libro El 
mito de la diosa. Evolución de una imagen, de Baring y Cashford, 2005).

Y para finalizar nuestro pequeño periplo por la Grecia clásica, mencionaré un ba-
jorrelieve que contiene una clara representación de un hongo. En ésta, localizada en 
Eleusis, se muestra una representación de Deméter y Perséfone, las divinidades del 
submundo y de la regeneración que tutelaban los misterios eleusinos, junto con Dioni-
so. En la representación, las dos diosas aparecen intercambiando unas florecillas ―se-
gún los libros de texto―, pero si nos olvidamos de las interpretaciones académicas más 
bien deberíamos apuntar hacia la forma de un hongo, esta vez con notable claridad. A 

Deméter y Perséfone. Bajorrelieve eleusino de la Grecia clásica.  
En el centro podemos apreciar la figura de dos setas.
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mi saber, la primera persona que identificó esta imagen en el contexto del estudio de 
los enteógenos fue el poeta Robert Graves, quien la mencionó en una carta a Gordon 
Wasson en los años cincuenta, aunque posteriormente Giorgio Samorini también dio 
con ella por sus propios medios y la eligió como el emblema de la revista Eleusis, una 
excelente publicación sobre enteógenos que durante los años noventa editó en Italia.

Y siguiendo nuestro andar en el tiempo nos encontramos en la época del cristia-
nismo, que, como ha mostrado Gianluca Toro (2008) en su libro Alberi-fungo e funghi 
nell’arte cristiana, en el período del románico sus frescos y libros iluminados casi parecen 
una especie de incubadora de hongos. Una bella imagen con representaciones de setas 
aparece en el Evangeliario de Otón III, en el que podemos ver dos árboles-hongo, de 
color azulado, en la escenificación de la entrada de Jesucristo en Jerusalén.

Entrada de Cristo en Jerusalén. Evangeliario de Otón III. Reichenau o escuela cortesana de 
Otón III, 997-1000 (Clm. 4453, fol. 234v) Staatsbibliothek, Múnich. 33x23,8 cm 

(dibujo de Gianluca Toro, en el libro Alberi-fungo e funghi nell’arte cristiana).
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Otra imagen interesante se encuentra en la Biblia de Admont, en la que vemos otro 
árbol-hongo con una pigmentación muy interesante: las setas son de un color rojo muy 
intenso con unas motas de color blanco, al igual que la Amanita muscaria, aunque en este 
caso aparezcan dibujadas con un perfil alargado (nuevamente recordando a las estrías 
de algunos sombreros de hongos).

Llamamiento del ángel del Señor a Gedeón. Miniatura de la Biblia monumental de Ad-
mont. Detalle del fol. 94v (Jueces). Salzburgo, hacia mediados del siglo XII. Actualmente 

se encuentra en la Österreichische Nationalbibliothek, en Viena (dibujo de Gianluca 
Toro, mejorado por Joaquim Tarinas Fàbregas a partir de la imagen que aparece en el 

libro Las biblias más bellas, publicado por Taschen, 2008). 

Con relación a los pliegues con forma de hongo que hemos visto en el arte romá-
nico, encontramos una representación de símbolos similares en una biblia realizada en 
el siglo XIII en Inglaterra por un artista llamado Hugo (uno de los pocos artesanos 
del arte románico de quien conocemos el nombre). Como ocurre con numerosas bi-
blias realizadas en todo el mundo medieval cristiano, este ejemplar dispone de varias 
ilustraciones de una belleza extraordinaria y que además se encuentran en un excelente 
estado de conservación. En la imagen que presento aquí pueden apreciarse hasta siete 
pliegues en las ropas, formas que también podrían interpretarse como simbolizaciones 
de hongos (unas más y otras menos, quizás).



APÉNDICE

227

No tengo una idea muy clara sobre si en el Art Nouveau europeo hay perfiles de hon-
gos enteógenos o no ―hace tiempo que le doy vueltas, pero me lo miro de lejos y no 
me acabo de decidir…―. Ciertamente hay algunos perfiles de hongos, o al menos así 
lo parece. Por ejemplo, algunas de las famosas lámparas de mesa diseñadas por Emile 
Gallé, un artesano y humanista que trabajó en Nancy a finales del siglo XIX, tienen 
una clara inspiración en el reino de la micología. ¿Pero tienen estas figuras una moti-
vación filosófica, espiritual o trascendente? No lo sé. La relación entre los enteógenos 
y la luz (la de la lámpara, por ejemplo) puede tener su gracia, pero no es excesivamen-
te determinante. Ciertamente todo el Art Noveau supone una clara reivindicación del 
mundo natural (flores, plantas, líneas curvas) y los hongos pertenecen a este mundo. 
También hemos de tener en cuenta que Gallé, en su juventud, estudió botánica y filo-
sofía, además de dibujo.

Detalle de una ilustración de la biblia de la abadía de Saint Edmund, en Inglaterra 
(sobre el año 1135-1140, actualmente se encuentra en la biblioteca Parker del Corpus Christi 

College, en la universidad de Cambridge, Gran Bretaña). 
[El copyright de esta imagen pertenece a Zenodot Verlagsgesellschaft mbH, que lo ha licenciado 

Vbajo la GNU Free Documentation License].
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Otro artista que hace florecer una seta en sus trabajos es el celebrado ilustrador de 
carteles Alfons Mucha, un pintor, dibujante y diseñador checo que parecía estar ena-
morado de las mujeres ―o, mejor dicho, de las hadas―, pues en muchos de sus diseños 
aparece una bella dama rodeada de motivos vegetales, todo ello con un aire bastante 
evocador, imaginativo y mágico. No puedo decir que haya estudiado la obra de Mucha 
a fondo, pero, en todo caso, en uno de los primeros diseños que encontré de este artista 
puede apreciarse a una joven mujer que asoma a través de una imaginativa ventana que 
tiene el contorno de una seta. He de mencionar que en otros grabados y diseños que 
he encontrado de este artista no aparece ninguna figura fúngica, pero, eso sí, coincide 
con muchos otros artistas modernistas europeos en su obsesión por la naturaleza y el 
mundo de las bellas doncellas.

Lámpara de cristal de Emile Gallé.
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Y hablando de ventanas, en el Art Noveau, desde Rusia hasta España, puede apreciar-
se una tendencia a diseñar de forma esporádica pero bastante clara ventanas y puertas 
con el perfil de un hongo. Quizás no es un hecho muy frecuente, pero no deja de 
sorprender que podamos encontrar esta anécdota en los lugares más inesperados. Un 
ejemplo podría ser la casa-galería de Borgo Ognissanti, emplazada en el centro históri-
co de Florencia y diseñada por Giovanni Michelazzi en 1911; o la fachada de una casa 
en Riga, cuyo arquitecto fue Mikhail Eisenstein, padre del famoso director de cine 
Sergei Eisenstein; o también la casa de Stepan Ryabushinsky, en Moscú (construida 
entre el año 1900 y el 1903).

Nuevamente nos encontramos aquí con ciertas analogías: puertas, ventanas, luz, 
paisajes… ¿Podrían estas formas fúngicas ser símbolos, indicadores o acuerdos gre-
miales entre los diseñadores modernistas europeos de aquella época? Bueno, a decir 
verdad, yo no lo sé. Mi conocimiento sobre el Art Nouveau europeo es más bien escueto. 
Para mi limitado saber, en el modernismo europeo la presencia de formas y hongos 

Diseño de Alfons Mucha.
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podría ser una herencia de la fascinación que sentían por el mundo natural, más que un 
símbolo de la experiencia visionaria. Pero todo está por andar.

Y llegando ya a nuestra época nos encontramos, cómo no, con Alex Grey, un pintor 
visionario y declaradamente psicodélico. Este creador norteamericano, cuando lleva-
ba unos años en el oficio de artista, se tropezó inesperadamente con la experiencia 
lisérgica en una fiesta a la que le habían invitado ―casi al más puro estilo del Electric 
Kool-Aid Acid Test―. Después del bautizo con la traviesa criatura del doctor Hofmann, 
Alex Grey amaneció de la experiencia consternado e intrigado. Quiso saber un poco 
más sobre todo ello, y con el paso del tiempo sus orgánicas y cósmicas pinturas fueron 
entablando un diálogo muy personal con el mundo de los enteógenos. Quizás uno de 
los ejemplos más claros de este interés sea una reelaboración del mito del génesis que 
encontramos en el lienzo El origen visionario del lenguaje, en cuya parte inferior izquier-
da podemos apreciar un par de hongos que sostiene nuestro lejano pariente, el Adán 
primigenio. Además, la «revelación interior» que experimenta provoca que surjan de 

Fachada de un edificio de Riga (Letonia), diseñado por Mikhail Eisenstein.
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sus labios determinadas palabras y fonemas, que además de signos gráficos también 
configuran perfiles semejantes a la sección de un hongo. Esta teoría, que relaciona el 
lenguaje, los simios y los hongos psicodélicos, ya fue planteada por Terence McKenna 
en numerosas charlas y en su libro El manjar de los dioses (1994), así como por Henry 
Munn en un artículo titulado «Los hongos del lenguaje», aparecido en una compilación 
de ensayos realizada por Michael Harner (1976) y publicada en el libro Alucinógenos y 
chamanismo.

Dicho y hecho, hemos visto que esto de representar hongos ―sean visionarios o 
no― en las expresiones pictóricas no es exactamente un invento hispánico. Más bien 
podríamos decir que es una tendencia, costumbre o afición que acontece en numerosas 
culturas a lo largo de la historia y de la prehistoria en todo el planeta.

El origen visionario del lenguaje (Alex Grey).



JOAQUÍN TARINAS FÁBREGAS

232

 

No es que al mundo antiguo le faltasen nuestros medios, es que el conocimiento de estos medios 
lo habría destruido. Aún hoy vemos cómo ocurre esto en todos los casos en que introducimos 
nuestros medios en culturas extrañas a la nuestra. Cometemos una falta de lógica cuando nos 
parece que el espíritu inventivo de entonces estuvo a punto de tocar fuerzas como las del vapor, 
la electricidad y la pólvora y que palpó con sus manos cerrojos de puertas cerradas. Lo que 
allí había no eran puertas, sino paredes y muros y un tabú impenetrable. Por otro lado, allí 
donde sí hubo puertas y accesos a mundos que se nos han vuelto extraños, lo único que nosotros 
vemos son viñetas.

(Ernst Jünger, El libro del reloj de arena).

Como el Ulises de James Joyce o En busca del tiempo perdido de Marcel Proust, éste es 
un texto circular, pues, en buena manera, termina como ha empezado ―en este caso, 
sin saber nada a ciencia cierta―. 

Hemos visto imágenes de hongos, o de figuras que se parecen a hongos. ¿Lo serán 
o no? En cierto modo, es difícil de dilucidar. La intuición, el razonamiento y los co-
nocimientos de cada cual decidirán, de forma aproximada, qué opinión sienta mejor al 
propio entendimiento. De hecho, que yo sepa, ni los prehistóricos ni los medievales ni 
los modernistas dejaron escrito ningún papel confesando cuáles eran sus intenciones 
al pintar estos perfiles5; si las tenían, más bien debía de ser algo que circuló de palabra 
entre ellos. Ciertamente, algunas de estas representaciones se parecen bastante a una 
seta, mientras que otras lo son claramente (por ejemplo, la de la iglesia de Sant Sadurní 
d’Osormort, o la coronación de los pabellones del Park Güell); otras, como es el caso 
de las imágenes prehistóricas, ofrecen una identificación más difícil y titubeante.

Por otra parte, si estos hongos, en caso de serlo, simbolizaban especies enteógenas, 
es algo que cabe más bien intuir que demostrar. Ciertamente, en algunos de los casos 
mencionados nos encontramos claramente ante una Amanita muscaria, mientras que en 
otros el único indicativo enteógeno podría ser la representación alegórica de las estrías 
o del mamelón de algunas especies visionarias de hongos ―aunque bien es cierto que 
también hay otras setas, no psicoactivas, que presentan este perfil (por ejemplo, la 
Cantharellula umbonata)―. En el caso del arte románico, al encontrarnos en un contexto 
religioso, también podríamos suponer que una significación visionaria es la que sienta 
mejor para estos símbolos fúngicos, pues, como he mencionado al principio del artícu-

5. Al revisar este artículo, me doy cuenta de que sí que existe por lo menos una referencia al conocimiento de los hongos 
sagrados en el mundo del cristianismo: se trata de una leyenda de Ucrania, que hace mención a unos hongos sagrados que 
nacieron milagrosamente y que curaron a todas las personas de la región. Este texto puede encontrarse en la página 151 del 
libro The Holy Mushroom, de J. R. Irvin.

9. Epílogo. Primeras y últimas meditaciones



APÉNDICE

233

lo, para un contexto artístico o religioso ésta sería una función más adecuada que el uso 
culinario o como utensilio (las yescas para prender fuego, como ya he mencionado). 

Si hacemos ahora la suposición de que un buen número de estas formas fúngicas 
puedan ser una simbolización de los hongos visionarios, nos encontramos con que 
tampoco tenemos claro para qué los emplearon, en caso de que los usaran. En todo 
caso, también podría suceder que las representaciones de hongos fueran simplemente 
debidas a una especie de simpatía que algunos pueblos micófilos tuvieran por estos 
pequeños seres; o incluso que algunas de sus más majestuosas representaciones, como 
en el caso de la Amanita muscaria, no tuvieran otro motivo de ser que escenificar la 
magnífica belleza de esta emperatriz de las setas. Pero supongamos por un momento 
que conocieran sus efectos visionarios, e imaginemos por un instante para qué podrían 
utilizarlos ―más allá de dárselas a los pájaros para que cantaran mejor―. 

En el caso del hombre primitivo, por ejemplo, podríamos conjeturar rituales pro-
piciatorios de la caza, pues en algunas de las pinturas en las que pueden apreciarse 
formas de hongos aparecen también escenas con animales. Esto se correspondería con 
uno de los empleos que dan a los enteógenos actualmente algunos pueblos ágrafos, a 
saber: intentar visualizar e identificar zonas de caza o áreas en las que podrán encontrar 
comida6. 

Si estas artes adivinatorias ―o de visión anticipada, como podríamos decir filosófica-
mente― podrían resultar un poco extrañas, en el caso del arte románico, o del prerromá-
nico, el posible empleo de los enteógenos escaparía aún más a la comprensión moderna. 
Por un lado, la mentalidad octogenaria de la Iglesia católica está suficientemente cerca 
de nosotros como para que podamos confundirnos un poco y hacernos rumiar: ¿cómo 
es posible que esos señores tan aburridos llegaran a comer hongos visionarios años 
atrás? Y, siguiendo por este camino, podemos confundirlo todo aún más pensando en 
los festivales hippies que se prodigaron en los Estados Unidos de Norteamérica o bien 
por algunos paisajes de la Europa occidental durante la década de los años sesenta: me-
lenas, música a todo volumen, amores libres, ropas moteadas con pétalos de hermosas 
flores… Uno quedaría ligeramente desconcertado: ¿pero cómo es posible que en aque-
llas épocas medievales todos esos monjes no salieran de los monasterios, se quitaran 
las ropas y corrieran y danzaran desnudos alrededor de los muros de sus iglesias ―algo 
así como para celebrar un reencuentro con la naturaleza después de pasar tanto tiempo 
encerrados en sus bibliotecas, ilustrando libros y cantando salmodias―? Esta carencia 

6. Si no voy equivocado, en el libro de Johannes Wilbert sobre el uso chamánico del tabaco en Sudamérica, hay una curiosa 
anécdota en este sentido: Wilbert, tras una fuerte experiencia con jugo de tabaco, fue interrogado por los nativos acerca de sus 
visiones, a lo que respondió que había visto unos animales cruzar un río. Los indígenas, excitados, le pidieron que describiera lo 
más detalladamente posible este paisaje; identificaron el lugar y a la mañana siguiente fueron allí y efectivamente encontraron 
una manada de animales que formaban parte de su menú habitual.
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de evidencias podría servir a algunos para sospechar que en realidad en la Edad Media 
tantos hongos no se comían, o bien que no sabían utilizarlos como Dios manda. Pero 
quizás en la Edad Media no se aburrían tanto como nosotros solemos pensar, y puede 
que tampoco se encontraran tan alejados de la naturaleza, pues, al revés que nosotros, 
no tenían ni televisores, ni luz eléctrica, ni grandes ciudades de altas fachadas, ni tra-
bajaban al son del reloj en magníficas oficinas iluminadas por neones. Como apuntaba 
Nietzsche, «también en la Edad Media iban rodando de un lado para otro, cantando 
y bailando, muchedumbres cada vez mayores»7, por lo que bien cabría suponer que la 
historia del cristianismo no sea tan corta como nosotros solemos pensar, ni haya sido 
siempre igual en todas sus épocas.

Quizás sería mejor imaginar que en cada época los hongos se han empleado para 
llevar a cabo celebraciones diferentes, con propósitos distintos dependiendo de su con-
texto cultural. En la Edad de Piedra, por ejemplo, es posible que uno de los motivos 
para tomar hongos fuera localizar manadas de ciervos y poder tener así más oportuni-
dades para cazar y encontrar alimento. Luego están los chamanes que curan, como Ma-
ría Sabina, y por lo general suele aceptarse que esta mujer de conocimiento consideraba 
que tomar hongos para encontrar a Dios o bien llevar a cabo la experiencia a la luz del 
día ―cosa que hacían muchos hippies― era una cosa absurda y una locura. Siguiendo 
con el tema de las curas, hoy en día usamos los psicodélicos también para sanar, pero 
son unas medicinas que no toma el terapeuta sino el paciente; no se invoca a los espí-
ritus, sino al propio inconsciente de la mente humana; y no se emplean para hallar un 
diagnóstico, pronóstico y posible tratamiento de una dolencia, sino para reconfigurar 
las piezas mentales del paciente y encontrar así una mayor completitud psíquica —en 
el mejor de los casos―. Así, el hecho de que no encontremos a docenas de personajes 
desnudos en los frescos de las iglesias románicas no significa, a mi modo de ver, que 
los medievales no tuvieran una idea clara de cómo usar los hongos. Sólo que quizás los 
empleaban de forma ligeramente diferente a nosotros ―y a los chamanes―, y quizás 
también enfocaran su atención a otros lugares del universo. 

Sólo para imaginar un poco la gran diferencia entre unas épocas y otras, comentar 
que en la Edad Media se entretenían cantando gregoriano ―aliñándolo con hongos o 
sin ellos―, mientras que en nuestra vertiginosa época de cambios se ideó la música psi-
codélica. Claro que el primer estilo musical pertenece a lo que podríamos denominar 
«música culta», mientas que el segundo se engloba en la categoría de la música popular 
―aun así, la diferencia entre estas dos formas musicales puede dar una lejana idea de 
cómo están la cosas y lo distante que se encuentra un mundo del otro―. Por lo que 

7. Citado por Antonio Escohotado en su obra Historia general de las drogas (2008), página 490. Originalmente en el libro El 
nacimiento de la tragedia.
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a mí respecta, me quedo con Bach y la música rusa ―tanto popular como religiosa―, 
además de dos o tres cantantes de jazz y una buena cucharada de swing.

Antes de pasar al modernismo, recordaré que también hemos mencionado el co-
nocimiento de los hongos entre los griegos de la época clásica. Por ejemplo, en la 
representación de unas divinidades celebrando un banquete: Dioniso, Hermes y Apolo 
―en el caso de Dioniso, nos encontramos claramente ante una figura relacionada con 
los embriagantes―. Aquí ya nos acercamos más al mundo religioso de la Edad Media, 
aunque ciertamente la sociedad griega tenía una concepción más pagana de la existencia 
(o sea, más cercana a la naturaleza y al devenir de las cosas), mientras que la cultura 
cristiana ha tenido un enfoque más centrado en el tema moral y el de la bondad, por 
decirlo de alguna manera. Pero ambos tenían sus templos, sus sacerdotes y sus figuras 
de veneración ―por ejemplo, los santos y los dioses―. ¿Para qué usaban los hongos 
―en caso de que los emplearan― los griegos y los cristianos? ¿Para cantar, para ver, 
para entrar en contacto con sus dioses, para desvelarse? Quizás nunca lo sabremos… 
Sigue separándonos un abismo mental, vivencial y de zeitgeists con todas estas socieda-
des antiguas. Ha quedado atrás la manera en que concebían ellos el mundo, cómo lo 
sentían y cómo lo vivían, qué querían de él, qué esperaban, o lo que pretendían hacer; 
al menos en buena medida.

Quizás podríamos probar mejor suerte en el caso de épocas más cercanas, como 
el principio del siglo XX con el arte modernista… Recuerdo que hace unos años le 
mencioné a un amigo mío que quizás en las obras de Antoni Gaudí había alguna que 
otra representación de hongos, a lo que él, de sopetón, respondió: «¡Anda pues, aún 
resultará que a Gaudí y a sus amigos les gustaban las setas, y hacían reuniones y fiestas 
y se ponían todos del revés…!». Recuerdo, igualmente, mi tembloroso estado de estu-
pefacción y el desconcierto ante semejante idea; la verdad es que en esos momentos 
yo no fui capaz de imaginarme a Gaudí y compañía celebrando reuniones secretas y 
poniendo el Parsifal a todo volumen en el gramófono…

En todo caso, hay una frase de Josep Maria Jujol ―que ahora no sé exactamente 
dónde localizar― en la que disertaba acerca de sus propósitos al elaborar sus pinturas, 
utilizando expresiones como «festivales de colores» y «fuegos artificiales». Estas imá-
genes me han hecho meditar un poco, rumiando si este artista no intentó plasmar en 
su arte decorativo el festival de colores que ofrecen los psicodélicos a la retina del ojo 
humano. Podemos pensar, por ejemplo, en la extravagante decoración de la casa Ma-
ñach, hoy en día desaparecida, pero de la que se conservan algunas fotografías. Aunque 
la verdad es que más allá de aquí no tengo mucho que decir. Ciertamente Gaudí fue una 
persona que en algún momento de su juventud experimentó una especie de conversión 
religiosa, pasando de ser un poco anticlerical a una persona decididamente piadosa. 
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Jujol, por su parte, era un personaje más aéreo, un hombre religioso pero poco dado a 
frecuentar capillas. Puig i Cadafalch, por su parte, tenía más bien una vertiente inte-
lectual y de acción, pues fue arquitecto, político, historiador… y algo parecido acon-
tecía con Domènech i Montaner. Aunque la figura más enigmática, quizás, fuera la de 
Eusebi Güell: industrial, hombre culto, políglota, mecenas, confesor de Gaudí en sus 
largos paseos por el Park Güell… Con todo, lo que es seguro es que estos personajes 
y muchos otros arquitectos del modernismo estaban interesados en el mundo natural, 
en las flores que aparecieron por doquier en la mayoría de edificios modernistas, y tam-
bién en estas bellas damas, casi a modo de etéreos seres de la naturaleza, que asomaron 
en pinturas, vitrales, decoraciones de muebles y esculturas de todo el arte modernista 
catalán. Y decir más ya sería abusar exageradamente de la imaginación.

Y llegando a tiempos más cercanos… ¿Qué llevó a Mati Klarwein o a Jaume Mateu 
a experimentar con los psicodélicos? Pues, en buena medida, el «espíritu de la época». 
Las plantas y los compuestos corrían por allí, y en cierta manera establecer contacto 
con ellos no era algo tan raro ―sobre todo en el mundo del arte…―. No se necesitaba 
entrar en ninguna orden monástica, ni hacer trabajos de investigación en el campo de 
la historia del arte o lo que fuere; los psicodélicos estaban al alcance de muchos. ¿Y 
para qué los usaron? Bueno, esto ya es algo más personal; como ya he mencionado, 
ambos eran bastante reticentes a relacionar demasiado los visionarios con su arte. No 
cabe duda de que, como muchas otras personas, estos dos artistas sentían un interés 
personal acerca de las desvelaciones maravillosas de los psicodélicos. Yo diría que los 
visionarios influenciaron en su arte de la misma manera que lo hicieron muchas otras 
cosas que interesaron a su personalidad: el paisaje, la sensualidad, la danza, el mundo 
de los árboles y las plantas, lo sorprendente y desconcertante, los colores, las texturas… 
Cuando me encontré con Mati por primera vez, al salir a pasear un rato por las calles de 
Barcelona y pasar por delante del Gran Teatre del Liceu, se me ocurrió hacerle la pre-
gunta fatídica: «¿Para qué crees que sirven los psicodélicos?», a lo que Mati, señalando 
hacia la cola que se había formado para entrar en el Liceu, respondió: «Para no hacer 
esto». Al pedirle yo una aclaración, me comentó: «Pues para no amargarse la tarde ha-
ciendo estas colas, y en su lugar salir a la naturaleza para tomar un poco el aire». Ya ven, 
una observación enigmática que tenía poco que ver con la creatividad artística y el uso 
de psicodélicos. Y volviendo a Jaume Mateu, al haberse ya disertado un poco sobre su 
interés en el empleo de los enteógenos más arriba en este ensayo, me gustaría aprove-
char para comentar que con él nos encontramos ante una situación singular: de todas 
las imágenes presentadas en este breve ensayo, él es el único artista del que podemos 
confirmar que las figuras de hongos que aparecen en algunas de sus cerámicas corres-
ponden efectivamente a setas, y aún más: son un símbolo de las especies enteógenas. 
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Todo esto podría llevarnos a pensar en un interrogante aún más complejo: en caso 
de que nuestros abuelos del románico y sus tatarabuelos de la prehistoria conocieran 
los efectos de los hongos psicoactivos, ¿qué necesidad tenían nuestros ancestros de 
representarlos en sus dibujos, esculturas y pinturas? Ésta es la pregunta del millón 
(millón de besos, de aplausos, o de lo que sea). Por decirlo de alguna manera, si estas 
personas utilizaban los hongos visionarios con un propósito u otro, bien podrían ha-
berse contentado con lo que había, sin llegar a sentir la necesidad de representarlos en 
el arte… Yo no he estudiado a fondo el arte prehistórico en relación con su interpre-
tación enteógena, pero en todo caso, y para exponerlo superficialmente, parece que su 
predilección era representar las cabezas de los seres humanos con la forma de un hon-
go. ¿Era así debido a que pretendían transmitir una metáfora del efecto psicoactivo de los 
hongos visionarios? Quizás la experiencia extática era algo que les sorprendía mucho, 
y por esto enfatizaban la relación entre el hongo y la cabeza… Aunque tampoco hemos 
de suponer que nuestros antepasados tuvieran una mentalidad excesivamente sencilla, 
y que sus representaciones se limitaran a una especie de cuaderno pedagógico de «las 
sorpresas que da la vida». María Sabina no vivía en una sociedad prehistórica, pero 
en todo caso sí que lo hacía en un entorno social muy distante de nuestra mentalidad 
moderna, y no por esto entendía los enteógenos de una forma infantil o inmadura. Más 
bien diría yo que su conocimiento y dominio de la situación era varias veces superior 
al de muchos psiconautas modernos, que a veces basan sus experiencias en ver quién 
ha ido a lugares más lejanos del universo, en probar raras combinaciones de plantas y 
sustancias, o en calcular quién ha tomado una dosis mayor de un psicodélico u otro (o 
sea, que hoy en día aún nos encontramos en una fase de pruebas, de experimentación 
y de aproximación). 

En el caso del arte románico, la situación es aún más enigmática, pues parece que 
las representaciones de hongos sean numerosas y aparezcan por doquier. No es que va-
yamos a encontrar hongos naturalistas en todos los frescos, pero si uno se dedica a mi-
rar el libro de Gianluca Toro podrá ver 137 ilustraciones de pinturas del románico con 
figuras de formas fúngicas. Y me consta que Gianluca no exprimió todas las posibili-
dades y que descartó reproducciones que podrían haber aparecido perfectamente en el 
libro (seguramente esto fue así porque Gianluca no pretendía alcanzar ningún tipo de 
récord en el número de imágenes presentadas, sino que su propósito principal fue plan-
tear el libro para estudiar las diferentes formas de representar hongos naturalistas en el 
arte románico, considerar el contexto en el que aparecían ―los pasajes bíblicos― y los 
centros de arte en los que se produjeron un mayor número de figuraciones de hongos, 
así como la posible identificación de los hongos con especies visionarias). Pues bien, 
si tenemos en cuenta que mucha parte del arte románico que se produjo hace ocho o 
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diez siglos no ha llegado hasta nuestros días, bien podríamos suponer que el número 
total de imágenes fúngicas fue relativamente importante. ¿Había algún tipo de acuerdo 
o entendimiento para pintar tantas figuras de hongos? En el caso del arte prehistórico 
nos encontramos ante otra situación desconcertante: ¿se conocían entre sí las personas 
que dibujaron las representaciones potencialmente fúngicas? ¿Qué intencionalidad te-
nían? ¿Era todo una casualidad o una coincidencia pintoresca? No lo sabemos ―por 
lo menos un servidor―, pero en el caso del arte románico da la impresión de que toda 
esta historia sea menos casual. El románico era un arte paneuropeo: los pintores y 
escultores viajaban de un lugar a otro del continente, el estilo en las pinturas era muy 
uniforme a pesar de las distancias, y las temáticas, claro, lo eran aún más: partían de 
temas bíblicos. Quizás las supuestas representaciones fúngicas pretendían enfatizar 
determinados temas de la Biblia: la escena del árbol del conocimiento, la revelación de 
Moisés en el Sinaí, el nacimiento de Cristo o su entrada en Jerusalén, así como la escena 
de la crucifixión y la resurrección.

De todas maneras es difícil imaginar que en esta época estos hongos aparecieran 
en las pinturas de una manera aleatoria o a raíz de iniciativas personales ―y menos 
aún en el complejo tema de los pliegues en las ropas―. ¿Cuál era su intención? Quizá 
mensajes ocultos, mensajes populares o el divertimento de los artistas… En todo caso, 
en aquella época algo debían de saber de todo ello (los pintores, los obispos, o los 
campesinos, no sé), mientras que nosotros hemos de conformarnos con mirarlo todo 
bastante de lejos. 

Luego están los modernistas; estos actores ya nos cogen un poco más cerca, ape-
nas hace unos cien años. Podríamos suponer que su mentalidad era más parecida a la 
nuestra que la de personas que vivieron hace siglos, pero yo no estoy tan seguro de ello. 
Vivían en un subcontexto cultural en el que se entremezclaban un poco de catolicismo, 
un poco de cristianismo, un poco de romanticismo, un poco de interés por el estudio 
del propio pasado y una elevada obsesión por la creación artística exuberante. De todas 
formas, da la casualidad de que estas personas, quizás llenas de sabiduría, no anotaron 
nada sobre sus opiniones acerca del reino micológico ―o, en todo caso, si escribieron 
algo, ciertamente no lo publicaron―. En caso de que conocieran la experiencia visio-
naria con hongos, ¿encontraban que era lo suficientemente curiosa y llamativa como 
para representar algún que otro perfil y forma de hongo por aquí y por allí ―para 
dejar constancia de ello, o como un tributo u honor al maravilloso reino del hongo―? 
¿O quizás podría acontecer que conocieran alguna que otra representación de hongos 
en el arte románico, y que decidieran imitar a estos ancestrales artistas poniendo ellos 
también perfiles de hongos en sus obras?
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Retomando las producciones plásticas de artistas más actuales, como es el caso de 
Mati, Jaume o Alex Grey, quizás podríamos ver la situación con un poco más de espe-
ranza, pues en cierta manera estos artistas contemporáneos podrían haber dejado constan-
cia, o haber hecho algún comentario sobre la presencia de hongos o enteógenos en sus 
pinturas. De todas maneras, en el caso de Mati Klarwein no contamos con reproduc-
ciones de hongos, sino tan sólo con la metáfora de su experiencia de percepción dual 
de un paisaje mallorquín: primero en un estado de consciencia ordinario y luego bajo 
el influjo de la traviesa criatura modelada por Albert Hofmann. Jaume Mateu, como 
hemos visto, es bastante reticente a hacer demasiados comentarios sobre este tema, y 
más bien se limita a observar que «si en el diseño de una cerámica aparecen higueras y 
danzas, ¿por qué no podría haber también un hongo?». Claro que nos encontramos con 
que una higuera y una danza no entran exactamente en la categoría a la que pertenecen 
los hongos visionarios; una higuera o una danza son formas que podemos encontrar 
por aquí y por allí, y los hongos mágicos entrarían ya en una categoría de un símbolo 
o bien representar algo sagrado ―o, por lo menos, una posible llave de entrada a este 
mundo―. Esto, claro está, en el caso de que no consideráramos a la higuera y a la danza 
como símbolos que apuntan a un nuevo descubrimiento de lo natural, de los elementos 
enraizados en el paisaje, o bien de antiguas costumbres rituales que pueden tomar una 
nueva forma actualizada ―por ejemplo, en el mundo semi-pagano de los hippies que 
durante unos años danzaron en las Islas Baleares―. Por otro lado, quizás Jaume em-
pezara representando hongos en sus cerámicas en ocasión de los diseños inspirados en 
las pinturas rupestres del desierto del Tassili, por lo que esta «presencia fúngica» estaría 
más que justificada, mientras que otros diseños quizás nacieron durante el aterrizaje de 
una experiencia con setas: sería entonces normal que un perfil de seta pudiera aparecer 
en este diseño. 

En el caso de Alex Grey sólo me vienen a la mente tres pinturas con motivos en-
teógenos: la que he mencionado sobre Adán y el lenguaje ―inspirada en las hipótesis 
de McKenna y otros escritores―; otra en la que aparece una hoja de marihuana ―que 
realizó en ocasión de un encargo para unas conferencias―; y el retrato de Albert Hof-
mann, quien aparece sosteniendo una molécula de LSD. Demasiados pocos casos como 
para poder dibujar una hipótesis sobre la presencia de símbolos enteógenos en sus obras 
de arte; quizás en este caso deberíamos conformarnos con asumir que estas formas 
aparecen en sus obras de una forma natural, sobre todo si tenemos en cuenta el contexto 
de la época psicodélica, con todo el revuelo que trajo consigo el descubrimiento de es-
tos vegetales y sustancias visionarias. De todos modos, no deja de resultar significativo 
que estos artistas hayan representado las llaves visionarias en sus obras, como hicieron, 
quizás, sus predecesores prehistóricos y medievales. 
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Tanto es así que algunas veces pienso que todo nuestro trabajo fue compuesto por otros, con 
nosotros en el papel de simples emisarios.

(R. G. Wasson, Los hongos enteogénicos de México). 

Como que no estamos solos en el mundo, me gustaría mencionar a varias personas 
que han contribuido, consciente o inconscientemente, a la elaboración de este artículo. 

Mi entrada en el arte rupestre ibérico aconteció de la mano de Ana del Valle y su 
compañero Juanjo Piñeiro, un trotamundos granadino y psiconáutico autor de varios 
libros sobre enteógenos. Juanjo y Ana me reenviaron un correo electrónico (que me 
parece que les había enviado Fernanda de la Figuera) con algunas imágenes de arte 
rupestre levantino, apuntando que quizás tenían algún interés enteógeno. No tengo 
anotado qué imágenes eran, pero sí recuerdo que dos de ellas eran un poco pinto-
rescas, mientras que las otras parecían más interesantes. Es bastante probable que la 
imagen de El Cogul se encontrara entre las que recibí en este correo electrónico, y que 
estas pinturas me llamaran la atención no sólo por su posible simbolismo fúngico, sino 
también porque en aquellas fechas solía ir bastante por esas tierras leridanas a visitar a 
amigos y conocidos. Por otro lado, la imagen rupestre de Moratalla se la debo a Jordi 
Martí Aladern, aunque no tengo claro si la publicación en la que la divisé me la enseñó 
Jordi debido a un artículo sobre arte rupestre en la que aparecía esta imagen, o bien a 
otro escrito sobre la isla de Thera (o Santorini) que aparecía en la misma revista, pues 
en aquellos tiempos Jordi estaba bastante obsesionado con las pinturas minoicas que se 
encontraron en las excavaciones llevadas a cabo en esta isla del Egeo.

Tampoco recuerdo con exactitud cómo llegué al arte visigótico, pero en mis notas 
y apuntes figura el nombre de mi padre para la imagen del folio 6 del Pentateuco de 
Ashburnham, mientras que en la correspondencia recibida de Gianluca Toro aparece 
también una reproducción de la imagen del folio 50r. Para las imágenes de la iglesia 
de Santa Cristina de Lena, en mis archivos aparece el nombre de Daniel Ciro Ríos, un 
asturiano que conocí a través de Internet ya hace años; de todas maneras, las imágenes 
prerrománicas de Asturias me llegaron a través del historiador Juan Carlos Usó, que me 
reenvió un correo electrónico que Daniel le había enviado mencionando estos relieves 
visigóticos.

Con relación al románico y a sus espléndidas representaciones de hongos ―algunas 
de ellas muy claras―, debo citar en primer lugar los trabajos llevados a cabo durante 
los años noventa por Giorgio Samorini, un investigador italiano que fue quien abrió 

10. Créditos de reconocimiento
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la puerta de esta área de estudio, a la que R. G. Wasson presuntamente no había entra-
do. Recuerdo una conferencia que impartió Giorgio en un congreso sobre enteógenos 
celebrado en San Francisco (en el Palace of Fine Arts, en el año 1997), en la que casi 
como primicia mundial se presentaron varias imágenes de posibles hongos en el arte 
románico ―quedándose un servidor un poco más que alucinado―. Con relación a las 
imágenes que se presentan aquí, la de Sant Sadurní d’Osomort llegó de la mano de 
Jordi Martí Aladern, un forofo del arte románico que conocí gracias a Juanjo Piñeiro 
y su persistente insistencia para que nos encontráramos. La copia de este fresco que se 
presenta en este breve ensayo, realizada por Joan Vallhonrat i Sadurní en 1916, nos la 
facilitó Eva Franquero, que a su vez también indicó la posible presencia de hongos en 
los «cofres de amor» del taller de los Embriachi.

Con relación a las pinturas románicas de Santa María de Sixena, fue Gianluca Toro 
quien las divisó en lo alto de la última sala del museo de arte románico de Barcelona 
durante una visita que realizó a la Ciudad Condal ya hace unos años. Por otra parte, fue 
Alexandra B. B. quien desveló a mi entendimiento el profundo secreto del arte romá-
nico, mientras que fue mi padre quien descubrió su multiplicidad. 

Al modernismo catalán llegué nuevamente cogido de la mano de Jordi Martí Ala-
dern ―mi guía en el firmamento del arte románico―. Recuerdo que unos años atrás 
solíamos quedar para tomar café mientras que él me irrigaba con sus conocimientos 
sobre el arte cristiano medieval. A mí me gustaba atender sus disquisiciones y, como 
solía hacer con otros amigos, mi estado de latencia era más o menos silencioso, inte-
rrumpiéndole ocasionalmente para hacer alguna consulta y reconducir la conversación 
hasta que llegaba la hora de partir. Nunca he sabido si a Jordi le gustaba hablar de estos 
temas por placer personal, o porque no conocía otras personas con quien conversar 
sobre estos asuntos, o si era debido a que le hacía gracia la cara que ponía yo ante sus 
disquisiciones. Sea como fuere, un buen día Jordi empezó a hablarme del modernismo 
catalán: Gaudí y compañía. En esa época andaba yo muy atareado ―o así me gusta-
ba pensarlo a mí―, y recuerdo mi tendencia a sermonear a Jordi advirtiéndole algo 
así como «con el arte románico ya tengo más que suficiente», y que no quería perder 
mucho tiempo escuchando más y más teorías sobre los estilos artísticos más diversos. 
Finalmente llegó el día en que la paciencia de Jordi llegó a un límite y, encontrándonos 
en La Pedrera de Gaudí para ver una exposición, y ante otra de mis negativas para ha-
blar del arte modernista, un poco saturado, Jordi sentenció: «¡Es que en el modernismo 
catalán también hay hongos!». Supongo que éste era su último cartucho, o en cierta 
manera una fina estrategia psicológica para hacerme prestar un poco de atención a lo 
que quería explicarme sobre la «importancia cultural» de este período artístico. Sea 
como fuere, en ese momento me giré y enfrente de mí encontré el relieve de un hongo 
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esculpido en una columna de este edificio emplazado en el Passeig de Gràcia (ahora 
que han pasado los años, diría que este relieve sigue siendo un perfil bastante plausible 
de un hongo). Al señalarle a Jordi esta seta petrificada, él me comentó que en realidad 
tenía in mente otro perfil de hongo que se encontraba a unos veinte metros de donde 
nos encontrábamos (y que también, hoy en día, sigue pareciéndome un perfil fúngico 
bastante distinguido). Allí empezaron nuestras investigaciones conjuntas sobre el arte 
modernista catalán (a base de más encuentros y más cafés), mientras Jordi me iba can-
tando historias sobre Gaudí, Jujol, Domènech i Montaner, Puig i Cadafalch o el señor 
Eusebi Güell. Finalmente, estas conversaciones acabaron resonando también en las 
paredes de la residencia de un buen amigo común, Joaquim Blasco Font de Rubinat, 
a quien gustaba filosofar compartiendo enseñanzas, teorías y ensoñaciones en la casa 
Navàs de Reus, diseñada por Domènech i Montaner y de la cual era heredero.

El encuentro con la casa semi-modernista del barrio barcelonés de Sant Gervasi se 
produjo de forma serendípica, gracias a F. T. R. (alias Icus), un amigo de la infancia. En 
ese día nos dirigíamos a visitar la casa diseñada por Antoni Gaudí en Bellesguard, pero 
mi amigo, que manejaba el automóvil, por algún motivo que no acabo de comprender 
se desvió del camino más corto y dando un rodeo acabó por pasar cerca de esta edifica-
ción. En realidad, en un primer momento no me di cuenta de la presencia de los hon-
gos de la decoración original del edificio, sino que divisé a lo lejos unos «símbolos de 
picas» con los que habían embellecido la azotea de la casa al levantar una planta adicional 
a principios de los años setenta. Al ir a visitar el emplazamiento unos días más tarde, 
me di cuenta de que los hongos modernistas se encontraban en la fachada antigua del 
edificio, y que lo que había divisado inicialmente en realidad no era más que uno de los 
símbolos de la baraja de naipes… Con todo, este feliz hallazgo no deja de ser curioso, 
pues la plaza que se encuentra delante de este edificio era el lugar al que nos llevaban a 
jugar, de pequeños, en la escuela en la que nos conocimos.

La primera ocasión que oí hablar de Mati Klarwein fue en boca de Felipe Borrallo, 
el emérito librero de la extinta librería Makoki, situada en la Plaza Sant Josep Oriol de 
Barcelona, en la que vendía principalmente títulos de temática psiconáutica y espiritual. 
Mati, que vivía en Mallorca y venía quincenalmente a la Ciudad Condal para visitar a la 
familia, había dejado a Felipe unos ejemplares de sus libros para exponerlos y venderlos 
en la librería. De todas maneras, no fue hasta que Josep Maria Fericgla organizó las IV 
Jornadas sobre Enteógenos en Barcelona, en el año 2000, centradas en esta ocasión en 
el tema del arte y la creatividad, que tuve la oportunidad de conocer a Abdul en perso-
na. El bueno de Fericgla había planteado la estructura del congreso y luego se marchó 
a las Américas, dejándome una lista de teléfonos y correos electrónicos para ir contac-
tando con los ponentes e invitarles en su nombre a dar charlas en las jornadas. Uno de 
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estos candidatos era Mati, y cuando contacté con él para invitarle a las ponencias, con 
toda la naturalidad del mundo ―y para la mayor de mis sorpresas―, me comentó que 
podríamos quedar un día para hablar de esta posibilidad. Nos encontramos en casa de 
su esposa, de la que no paraban de entrar y salir personas, y en la que tuve también la 
oportunidad de conocer a Jill, la musa del lienzo que apareció en la portada del disco 
Abraxas de Santana (y que seguía tan bella como el día en que amaneció en esa pintu-
ra). Con Mati nos fuimos viendo a lo largo de los dos años que nos quedaban antes de 
su traspaso, y no dejaba de sorprenderme que al venir a Barcelona a veces contactara 
conmigo para charlar un momento o tomar un café; éste fue un período de tiempo que 
se me hizo irremisiblemente breve, debido al aprecio y estima que sentí por él.

A Jaume Mateu lo conocí a través de unos amigos comunes, Victòria y Bep, así 
como a Joan, y aún hoy en día mantenemos una buena relación y encuentros personales 
más o menos esporádicos (me gustaría aprovechar esta ocasión para disculparme con 
Jaume, pues hace tiempo que quedamos en hacer una página web con sus cerámicas y 
aún estoy a mitad de camino en este proyecto). 

Las imágenes que aparecen en el apartado «Perfiles de una época incierta» llegaron 
a través de varios caminos. Las fotografías de las estelas del País Vasco me llegaron 
zigzagueando digitalmente desde el correo electrónico de Javier Enrique Cuadra Lira, 
un nicaragüense residente en el País Vasco y aficionado a los libros de la cultura enteó-
gena. Por lo que se refiere a las uvas-hongo de Zamora, el periódico en las que apare-
cían me fue facilitado por María Flor Pérez León, residente en Barcelona pero nacida 
en Buimanco, en la provincia de Soria. Decir también que los medallones de Ángel 
Gari están aquí gracias a Nacho Seral Bozal, que en una conversación telefónica me 
comentó: «¡No te olvides de ponerlos!» (y la verdad es que yo no los tenía presentes). 
Una reproducción de calidad de esta imagen fue facilitada por el antropólogo Josep 
Maria Fericgla, quien había organizado en Lleida el II Congreso Internacional para el 
Estudio de los Estados Modificados de la Consciencia, en el que Ángel Gari presentó 
esta imagen. 

Como ustedes pueden ver, la autoría de este pequeño ensayo es de muchos, y bien 
podría decir que yo me he limitado a coleccionar todas estas imágenes, sugerencias, 
ideas y posibilidades para ensartarlas luego en un cordelito y confeccionar un pequeño 
collar ―no de perlas, sino de figuras con forma de hongos―. 
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En los sitios donde se desmoronan imágenes es menester que vengan otras imágenes a sustituirlas; 
se corre el peligro de que haya pérdidas si no acontece esto.

(Ernst Jünger, La tijera).
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CIERRE: NOTA DEL EDITOR
Arte rupestre en Selva Pascuala (Cuenca)

Revisitando la identificación de los supuestos hongos psilocibios representados

En el número de junio de 2011, la revista Economic Botany publicaba un artículo fir-
mado por Brian P. Akers, Juan Francisco Ruiz, Alan Piper y Carl A. P. Ruck titulado: 
«A Prehistoric Mural in Spain Depicting Neurotropic Psilocybe Mushrooms?» [«¿Un 
mural de la prehistoria en España representando setas psilocibes neurotrópicas?»]1. En 
el artículo se presenta el hallazgo de unos supuestos hongos psilocibios representados 
pictóricamente en un mural prehistórico dentro de un abrigo conocido como Selva Pas-
cuala, en las inmediaciones de Villar del Humo, Cuenca. El abrigo de Selva Pascuala se 
había descubierto en 1918, en una zona en la que se han encontrado cerca de cuarenta 
yacimientos de arte rupestre pertenecientes a los estilos conocidos como arte levantino 
y arte esquemático, los dos tipos de arte rupestre prehistórico post-paleolítico propios 
de la península ibérica. El estilo levantino es anterior al esquemático y ambos muy dife-
rentes y distinguibles del arte paleolítico, más temprano que aquéllos y más propio del 
norte de España y sur de Francia, como son las representaciones pictóricas de Altamira 
o Lascaux. En los yacimientos de Villar del Humo y concretamente en el mural de Sel-
va Pascuala, se encuentran representados los dos estilos. Se especula que las pinturas 
de arte levantino de Selva Pascuala pueden tener unos ocho mil años, mientras que las 
de arte esquemático podrían tener unos seis mil. La razón para encontrar ambos esti-
los en un mismo mural puede deberse, bien a que una misma cultura estuvo asentada 
mucho tiempo allí a la vez que su arte fue evolucionando, o a la instalación posterior de 
una cultura foránea. Lo interesante de este mural sería, de ahí su publicación en forma 
de artículo científico, que representaría la evidencia más antigua de un uso visionario 
ritual de hongos psicoactivos ya en la prehistoria.
1. El artículo se puede encontrar aquí: <http://es.scribd.com/doc/81892998/Akers-Et-Al-2011-Psilocybe-Hispanica>.
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El mural de Selva Pascuala. (a) Mural completo (trazado digital, J. F. Ruiz ). (b) Detalle, 
pictogramas del toro y las setas ( fotografía, A. Piper).  Fuente: Akers et al. (2011).
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Debido a la combinación de estilos, lo más probable es que el mural de Selva Pas-
cuala fuera realizado por varios artistas en sucesivos períodos de tiempo. Los autores 
del artículo identifican los trazos estilizados que aparecen en la parte de la mitad de-
recha del mural como el hongo Psilocybe hispanica, descubierto por Nacho Seral en 1998 
en el Pirineo aragonés. Los autores también interpretan los motivos representados en 
todo el conjunto del mural como la evidencia más antigua de un uso ritual visionario 
de este tipo de hongos en la prehistoria.

Mientras preparaba la edición del libro que está usted leyendo ahora, tuve noticia de 
la publicación de este artículo. Antes de decidirme a hacer algo con él aquí y el qué, se 
lo envié a Nacho Seral, nuestro erudito micólogo hispánico, descubridor de la Psilocybe 
hispanica y autor del «Capítulo VII», para conocer su opinión sobre el mismo. Seral me 
comentó que estaba en desacuerdo con los autores con relación a la identificación de 
los eventuales hongos representados en Selva Pascuala como P. hispanica. Así que decidí 
que sería el cierre perfecto para este libro compartir con el lector los argumentos que 
tan amablemente me razonó al respecto y de paso presentar al lector la publicación de 
este interesante artículo.

Es posible que la identificación de los pictogramas de Selva Pascuala como P. his-
panica sea errónea. Los autores del artículo afirman que «la Psilocybe hispanica se ha en-
contrado solamente en la región de los Pirineos, en bosques alpinos de pino a 2000-
3000 metros de altitud». Pero no parecen existir pinos a 3000 metros de altura en los 
Pirineos, sólo el pino negro aparecería a unos 2700 metros como máximo. Además, 
la P. hispanica crece solamente en zonas de pasto, tanto alpinas como subalpinas, entre 
los 1700 y 2300 metros de altura, precisamente donde ya no crecen los árboles pire-
naicos y sólo hay hierba. Los autores del artículo ponen también como prueba de que 
los hongos representados en la pintura son P. hispanica el hecho de que aparezcan justo 
debajo del dibujo de un toro, en cuyos excrementos crecerían. Sin embargo, en la zona 
en la que crece dicho hongo pastorean caballos y ganado vacuno, pero el hongo sólo 
se encuentra en los excrementos sólidos de los caballos, nunca del ganado. Los autores 
del artículo también afirman que Selva Pascuala está muy próxima al lugar donde Seral 
recogió el primer espécimen de la hispanica, esto es, en Pirineos. Pero tanto el suelo 
como las condiciones ecológicas propias de Selva Pascuala son extremadamente dife-
rentes de las de los Pirineos, a pesar de encontrarse sólo a 300 kilómetros de distancia, 
pues 300 km para las condiciones geográficas españolas son una distancia muy rele-
vante. Por todo ello, parece poco probable que en las inmediaciones de Selva Pascuala 
creciera la P. hispanica. Por último, se trata de un hongo difícil de encontrar incluso en 
el ecosistema en el que crece, luego parecería más improbable aún encontrarlo en otros 
ecosistemas que ni son el suyo ni parece que lo fueran hace seis mil años. Por último, la 
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P. hispanica junto a P. semilanceata. Foto: Ignacio Seral.

P. hispanica ha sido cultivada e ingerida y su poder psicoactivo es bajo. Por todo ello, pa-
rece más acertado considerar como posible candidato a lo representado en el mural, de 
ser efectivamente especies fúngicas lo representado y de reflejar el mural efectivamente 
un uso ritual visionario, a la especie P. semilanceata, un hongo de alta psicoactividad y 
que puede encontrarse en lugares geográficamente cercanos a Selva Pascuala, aparte de 
ser morfológicamente más parecido a los representados en el mural que la P. hispanica. 

En cuanto a la relación entre el toro que figura en el mural y la identificación de los 
hongos representados, de nuevo, aunque la P. semilanceata no crece directamente en los 
excrementos del ganado, Selva Pascuala es una zona en la que probablemente en el pa-
sado había ganado en abundancia y por crecer el hongo en zonas de pastos se encuentra 
habitualmente en espacios en los que abundan las boñigas de vacunos. Luego sigue 
siendo coherente, en términos simbólicos, la aparición de ambas figuras en el mural.

Por último, pareciera que las cabezas de los hongos de Selva Pascuala carecieran 
de la característica forma puntiaguda propia de los P. semilanceata, apareciendo más 
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Detalle: imágenes del mural de Selva Pascuala. 
Fuente: Akers (2010).

bien sus cabezas en forma de campana, más propia aparentemente de los hispanica. Sin 
embargo, tanto el viento como las condiciones ambientales locales de cada ecosistema 
modifican mucho las cabezas de los hongos, haciendo bastante subjetiva la descripción 
de la forma concreta de la cabeza de un hongo psilocibio, por lo cual la morfología de 
la cabeza no debería ser tampoco determinante para tomar la decisión final de la iden-
tificación de unas figuras pictóricas ya de por sí artísticamente ambiguas. 

Este conjunto de argumentos fue finalmente aceptado por los autores del artículo, 
después de que Nacho Seral se los expusiera, en una entrevista que se publicó con ellos 
tras la publicación del artículo original2.

Una última alternativa que se plantea es que la representación pictórica no se co-
rresponda con ninguna de las dos especies mencionadas de psilocibes, sino con alguna 
tercera que creciera hace seis mil años en la zona de Selva Pascuala y que ya no exista, 
o que exista pero no haya sido identificada aún. O incluso que lo representado no sean 
hongos en absoluto.

De serlo, ¿están ahí dibujados porque se conocían sus propiedades visionarias y el 
mural es la encriptación de un posible uso ritual de los mismos, tal y como especulan 
los autores? Y lo más enigmático de todo: de ser así, ¿cuáles eran los contextos de uso, 
si es que efectivamente se ingerían intencionadamente?.

2. Akers, P. A Cave in Spain Contains the Earliest Known Depictions of  Mushrooms. Mushroom: The Journal. 2010; Summer-
Fall: 45-58.
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