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En este trabajo analizamos el papel de la ciudad
en Bomarzo, donde Mujica Lainez recrea el Renaci-
miento italiano. A diferencia de lo que ocurre en El
unicornio, en Bomarzo es mayor el peso de la fic-
cién que el de la historia; ademas, el relato autobio-
gréfico que realiza su protagonista, Pier Francesco
Orsini, estd cargado de valores alegdricos relacio-
nados con el arte y el paso del tiempo. Finalmente,
el retrato de la ciudad est4 cargado de decadentis-
mo y melancolia, pues no en balde se relata el final
de una de las grandes familias italianas, los Orsini,
por lo que el tema de las ruinas como expresién del
declive de las creaciones humanas y del final de una
época desempefia también un papel muy relevante.
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In this paper we analyze the role of the city in Bomar-
zo, where Mujica Lainez recreates the Italian Renais-
sance.Unlike whathappensin Elunicornio, in Bomar-
zo the weight of fiction is greater than that of history.
In addition, the autobiographical story by its prota-
gonist, Pier Francesco Orsini, is loaded with allego-
rical values related to art and the passage of time.
Finally, the city is decadent and melancholic in this
novel, because the end of one of the greatest Italian
families, the Orsini, is portrayed. Moreover the autor
highlights the subject of ruins as an expression of the
decline of human creations and the end of an era.
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ara entender el papel de la ciudad en Mu-

jica no basta solo con tomar como referen-

te la historia y la ficcién, sino que hay que

tener en cuenta también el papel que en
sus novelas desempefia la ciudad como centro de
comunicacion de las artes, dado que Mujica busca
en las grandes urbes culturales sus museos y sus
exposiciones publicas para elaborar la historia de
las épocas pretéritas.

Si el retrato de la ciudad que hacia Mujica en
El unicornio, una de sus mas emblematicas novelas
histéricas de tematica europea, era una sabia mez-
cla de documentacion y verismo histérico, por un
lado, y de ficcion, por otro, en la que, a su vez, des-
empefian un papel relevante la magia y los eventos
sobrenaturales’, Bomarzo, ambientada ya no en el
Medievo como El unicornio, sino en el Renacimien-
to italiano, en concreto, en la segunda mitad del
siglo XVI?, es, como El unicornio, una historia de
decadencia y melancolia®, pues se recrea el final
de una de las grandes estirpes italianas, la de los
Orsini. En ella, en mucha mayor medida que en E/
unicornio, el componente biogréafico es de tal enti-
dad que historia y autobiografia van de la mano*.
Pero, a diferencia de lo que sucede en El unicornio,
las ciudades desempefian en la novela un papel
més relevante —-Roma, Florencia y Venecia— por su
vinculacién con la vida del protagonista, Pier Fran-
cesco Orsini, por ser hitos fundamentales en su de-
sarrollo personal, sin olvidar el papel que el arte
desempenia en la recreacién que Mujica hace de la
ciudad renacentista.

La primera ciudad es Roma, que, aunque se
menciona como la sede del papado y capital de los
Estados Pontificios, debe suimportanciafundamen-
talmente al hecho de ser el lugar de nacimiento de
Pier Francesco: «Y ello acontecia en momentos en
que yo llegaba al mundo, en Roma [...], cerca de
la iglesia de Santa Maria in Traspontina donde me
bautizaron» (Mujica Lainez, 1975: 26).

Las referencias a la ciudad estan asociadas a
menudo con menciones al declive y decadencia
de la propia familia Orsini, como si el presente de
Pier Francesco no fuera mas que un desvaido refle-
jo de una gloria pretérita. Asi, siendo nifio, con sus
hermanos Girolamo y Maerbale y con Messer Pan-
dolfo, recorre barrios de Roma que en otro tiempo
pertenecieron a la rama de los Orsini que él repre-
sentaba: «En los barrios de la Arenula, de Parione,

'Cf. Macias Villalobos (2019: 119-121).

2El lapso de tiempo narrado coincide con la vida de Pier Frances-
co Orsini, que, cronolégicamente, abarca desde su nacimiento
en 1512 hasta su muerte en 1572 (cf. Font, 1976: 94).

3Sobre la melancolia en la obra de Mujica, cf. Blanco Fresnadillo
(2013:17-18).

4Cf. Macias Villalobos (2019: 121).
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de Ponte, en la zona de los Caldarari y de los Cate-
nari, Campo di Fioriy San Lorenzo in Damaso hasta
el Cinco Agonales, especialmente en el Campo di
Fiori, que fue nuestra plaza de armas [...]» (Mujica
Lainez, 1975: 67).

Los primeros afios de la vida de Pier Francesco
transcurrieron en Roma, en un palacio «oscuro, tris-
te, con salas como mazmorras, tendidas de tapices
sombrios en los que apenas se adivinaban las fi-
guras hieréticas» (Mujica Lainez, 1975: 26), que él
nunca considerd su hogar.

Todo en este palacio destilaba ruina, oscuridad
y decadencia. Ademids, fue completamente aban-
donado tras el saqueo® de Roma por los espafioles,
pues en 1528, como otras grandes familias podero-
sas que se marcharon de la ciudad para estable-
cerse en sus villas y castillos, parte de los Orsini se
instalaron en Viterbo y la rama a la que pertenece
Pier Francesco en Bomarzo.

El ldgubre y triste palacio estaba situado en el
barrio entre el Castel Sant’/Angelo y el Vaticano vy,
quizés por las consecuencias del mencionado sa-
queo, el barrio entré en declive, siendo «pronto
uno de los més pobres y deshabitados de Roma»
(Mujica Lainez, 1975: 26).

El palacio sufrié el mismo declive del entorno,
llegando a perder toda su grandeza, hasta que sus
Gltimos restos desaparecieron en 1937, cuando Be-
nito Mussolini ordend demoler todas las construc-
ciones entre el Borgo Nuevo y el Borgo Viejo para
abrir la Via della Conciliazione, que da perspectiva
a San Pedro (Mujica Lainez, 1975: 26).

Como confiesa el protagonista, no sintié la pér-
dida del palacio, pues para él su auténtico hogar
era Bomarzo. De aquel, en sus recuerdos, se mez-
claban unas salas himedas que no habia chimenea
que calentara por grande que fuera; unas angostas
ventanas por las cuales se colaba un viento que al
agitar los pafios parecia que estos, a modo de fan-
tasmas, fueran lo Unico vivo en aquel palacio muer-
to; unas armas vetustas y unos viejos pendones
desgarrados colgados de los muros que simboli-
zaban las glorias de los ancestros en un presente
huérfano de gestas y triunfos; unos corredores he-
lados, por los que los dos hermanos de Vicino lo
perseguian con picas y estoques amarillos de he-
rrumbre (Mujica Lainez, 1975: 26-27).

Como podemos ver, el palacio representaba la
imagen misma de la decadencia: un espacio frio,
muerto, habitado solo por los recuerdos de un pa-
sado glorioso, pero ya periclitado, en forma de ar-
mas herrumbrosas y pendones desgarrados que,
irébnicamente, servian a los hermanos de Vicino
como divertimento en sus travesuras infantiles. En
este ambiente pasé el pequefio Vicino sus afios de
permanencia en la Ciudad Eterna.

Pero de Roma se cita un segundo tipo de ruinas,



las que dispersas por la ciudad, pero especialmen-
te por el antiguo foro, recordaban la grandeza de
la antigua Roma?®. Segln confiesa Pier Francesco,
en una curiosa variante del método peripatético, él
junto con sus hermanos y su maestro Messer Pan-
dolfo recorrian por la mafiana la ciudad a caballo
y, en sus lugares ilustres, se sentaban al amparo de
alguna ruina, momento que aprovechaba el maes-
tro para hablar de las glorias del Imperio y de la
Republica asociadas a esos «mismos decadentes
proscenios».

Tales explicaciones, que al parecer nada apor-
taron a Girolamo y Maerbale, mas pendientes de
lo que pasaba en los alrededores (Mujica Lainez,
1975: 67), en cambio, si ejercieron una notable in-
fluencia en Pier Francesco, quien trataba de apre-
hender la esencia de Roma, que flotaba alrededor
de los monumentos y de los palacios y que le enar-
decia haciéndole creer que era un antiguo con-
quistador, como aquel general Caio Flavio Orso, a
quien se consideraba el primer ancestro de la fa-
milia, haciéndole olvidar su triste condicidén (Mujica
Lainez, 1975: 68).

Es decir, la contemplacién de las ruinas y la evo-
cacién de la gloria pasada ejercian sobre el nifio
Orsini un efecto terapéutico. Pero también desper-
taron en él el amor por las antigliedades: a fuer-
za de descubrir esculturas mutiladas cubiertas por
el follaje, que luego llevaba a su habitacién en el
palacio para limpiarlas; a fuerza de acumular los
bustos, medallas, camafeos, esmeraldas y rubies
que los campesinos lombardos le entregaban, tras
exhumarlos durante su trabajo en las vifas o rotu-
rando la tierra —conocedores de la extrana aficién
del nifio jorobado—; y, en fin, con el dinero que le
daba su abuela, «nacié [...] la coleccion que luego,
cuando pude consagrarme a ella, fue una de las
pasiones de mi vida, alivio de mi soledad» (Mujica
Lainez, 1975: 68-69).

Su gusto por las ruinas y por el arte en gene-
ral actuaron como paliativos de la soledad de Pier
Francesco, soledad que sufrié desde sus maés tier-
nos afios por el rechazo de su padre, por las burlas
de sus hermanos y en la que contd solo con el ca-
rino de su abuela. Como bien ha destacado la criti-
ca, si el destino de Pier Francesco era ser inmortal,

¢De la tipologia de ciudades muertas que propone Hinterhdu-
ser, la que aqui se ofrece corresponde a la primera, evocaciones
de ciudades histdricas en ruinas, que enlaza con la tradicién que
arranca con las Antiquitez de Rome (1550) de Du Bellay, donde
por primera vez en la literatura europea se evocan el ambiente y
la melancolia de las ruinas como melancolia de Roma (cf. Hinter-
hauser, 1980: 61-62). En el gusto por las ruinas, las clésicas, en
particular las romanas, fueron las preferidas hasta mediados del
siglo XVIl —como se ve en la novela—, por cuanto servian de ilus-
tracion de la grandeza antigua y como recordatorio de la vanidad
de los asuntos y las obras de los hombres (cf. Litvak, 1986: 241).

seria una inmortalidad en eterna soledad’.

Esta mencién a su afan por coleccionar antiglie-
dades da pie, en Mujica Lainez (1975: 69-70), a una
interesante referencia a una serie de monumentos
y restos del pasado que durante la Edad Media y
el Renacimiento Roma perdié, porque sirvieron
de cantera de materiales para la construccion de
edificaciones mas modernas o para otros fines mas
triviales: asi, bajo Pablo Il, el muro de piedra del Co-
liseo fue empleado en el palacio de San Marcos;
bajo Sixto IV, el templo de Hércules y un puente del
Tiber fueron convertidos en balas de cafidn; el pro-
pio Miguel Angel no dudé en arrebatar una de las
columnas del templo de Céstor y Pdlux para que
sirviera de pedestal a la estatua de Marco Aurelio;
el Mausoleo de Adriano proporciond las piedras
de la Capilla Sixtina, entre otras cosas.

Esto tiene que ver con un motivo ya empleado
por Mujica en El unicornio al referirse a la ciudad de
Petra, la ciudad como superposicion de civilizacio-
nes?® es decir, la Roma moderna no se entiende sin
las sucesivas aportaciones de los diversos momen-
tos por los que ha pasado la ciudad y de los que
Sus ruinas no son mas que un testimonio.

Pero el tema de las ruinas romanas creemos que
tiene otra funcidn, y esta quizas la méas importante,
que ademas se identifica con la estética fin de siglo:
las ruinas como signo del paso del tiempo.Y es que
en Bomarzo este sentido del paso del tiempo es
uno de sus significados alegdricos fundamentales,
pues el propio protagonista, Pier Francesco, que,
aunque muerto en el siglo XVI, consigue volver a la
vida para contar su historia a través de un narrador,
el escritor, que vivié en el siglo XX, se convierte él
mismo en alegoria del tiempo.

Y, ademas, de esa tierra que generosamente
seguia regalando muchos siglos después mues-
tras de su pasado nacié también el amor de Pier
Francesco por la poesia: «Y frente a ella, como una
planta de esa tierra antigua, cultivada por las civili-
zaciones, humillada, y enaltecida por los siglos, [...]
broté mi don de poesia» (Mujica Lainez, 1975: 70).

Es decir, la contemplacién de las ruinas de la
antigua Roma, durante los paseos didacticos con
su maestro Messer Pandolfo, acabd elevando, su-
blimando el espiritu del joven Pier Francesco hasta
despertar su amor por las antigliedades, por el co-
leccionismo y por la poesia. Esa vertiente intelec-
tual de su personalidad le distanciaba de su padre,
de su abuelo y de sus hermanos, y debe conside-
rarse una manifestacién mas del espiritu melancé-
lico de Vicino.

La segunda de las ciudades mencionadas es

7Cf. Garcia Simén (2002b).
8Cf. Macias Villalobos (2019: 148).
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Florencia, que Pier Francesco consideraba la més
bella de Italia y en la que todos sus habitantes opi-
naban sobre el arte porque este era un tema popu-
lar, «<como los precios del mercado y la politica de
la comuna» (Mujica Lainez, 1975: 63)°. Era incluso
més bella que Roma (Mujica Lainez 1975: 98).

Era tal su belleza que Pier Francesco, acomple-
jado por sus muchas taras fisicas y animicas, al pre-
guntarse qué podia aportarle él a una ciudad asi,
teme romper su trabajado equilibrio y su armonia:
«;Qué le llevaba yo a Florencia, capital de la her-
mosura, qué le llevaba yo que no fuera mi fealdad,
mi desdicha, mi ultraje, mi desubicacion en el mun-
do [...]? Y qué podia darme ella a cambio, si mi
presencia era suficiente para romper el equilibrio
de su orden, logrado con el ritmico rigor de una
musica cortesana, en el que las palabras y los edi-
ficios, los gestos y los marmoles, lo muy nuevo y lo
muy antiguo, se respondian como los instrumentos
de una partitura?» (Mujica Lainez, 1975: 98).

Florencia es para Vicino sinénimo de clasicismo,
de orden, de equilibrio, donde lo antiguo y lo nue-
vo respondian concordes como los sones de una
partitura bien compuesta, y en medio de ese orden
aparecia él, un elemento disonante, «Polichinela
vanidoso», desequilibrado, contrahecho, desubica-
do. Como muy bien apunta Fernandez Ariza, la lle-
gada del joven Orsini a Florencia supuso para él la
confrontacion de dos formas antagdnicas, el suefio
de la armoniay la negacién de la misma a partir de
su grotesca imagen '°.

En realidad, la amenaza que Pier Francesco su-
pone para la ciudad es la que supone el tiempo,
del que Pier Francesco es encarnacién, como des-
tructor del orden encarnado por la ciudad de Flo-
rencia.

La primera impresién al ver la ciudad —que esté
relacionada con el motivo del «descubrimiento»—"
nos la presenta como un lugar de ensuefio, como
una de esas ciudades que yacen en el fondo de
los lagos o del mar y que solo existen en las leyen-
das: «Y al avistar Florencia, las ldgrimas agolpadas

?La llegada de Pier Francesco a Florencia no solo fue una eta-
pa o un hito fundamental en su formacién, sino que, dentro del
complejo juego de simbolos y alegorias que supone la novela, su
estancia en Florencia despliega una amplia gama de sentidos en
los que se conjugan dos facetas del personaje, como visionario
y como sofiador. En esta ciudad conocié la grandeza del Arte,
«la facultad creativa, el don prodigioso que rescata vy justifica la
fragil condicion de la vida humana» (cf. Fernandez Ariza, 1999:
586), una antinomia representada por la estatua del David, como
ideacion del Triunfo del Arte, y por el cadaver coronado de rosas
marchitas, representacion de la débil condicion humana.

0Cf. Fernadndez Ariza (1999: 586).

"Como vimos en El unicornio con el caso de Poitiers (cf. Macias
Villalobos, 2019: 127), el motivo del «descubrimiento» se refiere
a la impresién que a los personajes les produce la ciudad la pri-
mera vez que se encuentran con ella.
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en mis ojos la convirtieron en un lugar distinto de
cuanto yo conocia, acaso en una de esas vagas po-
blaciones de las leyendas que yacen sepultas en
lo hondo de los lagos y del mar, porque las lentas
nubes grises pasaban sobre ella y sobre sus clpu-
las y sus campanarios, sobre la reverberaciéon de
sus palacios y de sus pdrticos y la adivinada ldmi-
na del Arno, como si fueran cetdceos enormes que
flotaban en la acuética irisacion de mi llanto, sobre
la paz letal de la ciudad hundida» (Mujica Lainez,
1975: 97-98) 2.

Como se ve, en esta descripcién de la ciudad se
combinan las construcciones humanas con la mani-
festaciéon del mundo natural, encarnado por el rio,
que es a su vez simbolo del tiempo.

Esta asociacion de Florencia con la belleza y el
arte es la que late tras el recuerdo de Gian Corrado
acerca del traslado del David de Miguel Angel por
sus calles, del que fue testigo el padre de Pier Fran-
cesco cuando residia en la ciudad y que se descri-
be con todo detalle en Mujica Lainez (1975: 63).

Durante cuatro dias, empleando otro motivo ha-
bitual en la narrativa de Mujica, el del cortejo, la
gigantesca estatua de méarmol recorrié el camino
que separaba el taller del maestro de la plaza de la
Seforia, operacidn en la cual intervinieron cuarenta
hombres que tiraban de ella. La escena recordaba
a otras mas antiguas, como la del caballo de Troya.
Para esta empresa hicieron rodar la escultura sobre
vigas engrasadas y emplearon un sistema de po-
leas y contrapesos que suspendia la enorme figura
de un armazdén de maderos. Y a su lento paso los
habitantes de la ciudad interrumpian sus tareas co-
tidianas para discutir sobre la calidad de la pieza.
Recuerda también cémo al anochecer encendian
fogatas a los pies de la figura, mientras que los ad-
versarios del artista, por pura envidia, le arrojaban
piedras.

Aunque la escultura del David representaba

2La impresidn que la ciudad produjo en Vicino contrasta con las
palabras que pronuncié Messer Pandolfo, que iba a su lado, que
reproducian las celebérrimas imprecaciones de Dante contra su
ciudad por haberle desterrado: «jNido de malicia —grité—, mala
selva, ciudad de avaricia y de orgullo, ingrata, inestable, planta
del Demonio! Y levantando mas la voz todavia: jZorro inmundo,
loca, mujer ebria de ira, oveja sarnosa que infecta al rebafiol»
(Mujica Lainez, 1975: 98). En su descargo decir que con esas pa-
labras Messer Pandolfo no pretendia demostrar su odio a Floren-
cia, sino su erudicién.

13Este motivo del cortejo adopta formas muy diversas. Por ejem-
plo, en El unicornio lo vemos en el carro tirado por bueyes que
traslada a Poitiers al grupo de actores que viene de representar
la pieza sobre las virgenes prudentes y las virgenes locas, entre
los cuales se encuentra Aiol; también los vemos en el fantastico
cortejo funebre que traslada el cadaver del ermitafio Brandéan; o,
por fin, en la caravana que traslada a Pascua de Riveri a través del
desierto, encabezada por el Judio Errante. En el caso del traslado
del David, lo que se esta simbolizando es el Triunfo del Arte (cf.
Blanco Fresnadillo, 2013: 360).



justo lo contrario de lo que suponia un condottie-
ro como Gian Corrado, de todo lo que constituia
su orgullo y su razén de ser en la vida: «[...] Como
hombre de su tiempo y de su casta, valoraba a la
belleza creada por un artista, y se complacia mos-
trando asi que podia ser tan refinado como un Vis-
conti, un Sforza, un Gonzaga, un Médicis, un Este o
un Montefeltro, en la reminiscencia resplandecien-
te» (Mujica Lainez, 1975: 64).

Es decir, Gian Corrado, a pesar de ser un hom-
bre rudo y en apariencia poco sensible a las sutile-
zas del arte, como hombre de su tiempo, era capaz
de demostrar también una sensibilidad artistica.

El relato de este fatigoso traslado quedd gra-
bado indeleblemente en la mente del joven Pier
Francesco y de hecho constituyd uno de los pocos
recuerdos felices que conservé de su padre, otra
cosa més que le debia a Florencia.

Otro rasgo puesto de relieve por Pier Frances-
co en sus primeras impresiones de la ciudad es su
vitalidad, siempre en fuerte contraste con el caréc-
ter melancélico del joven Vicino: «Se sentia en Flo-
rencia, mas que en ninguna otra parte, la fuerza de
la vida. Se sentia latir y vibrar y estremecerse a la
ciudad de puerta en puerta» (Mujica Lainez, 1975:
100).

Muestras de esa vitalidad son, entre otras co-
sas, su locuacidad: «En cuyos pdrticos y en cuyos
bancos de piedra parloteaba la multitud. Fuera
de Venecia, no he andado por ciudad tan garrula»
(Mujica Lainez, 1975: 99); su aficién al juego: «La
pasién del juego afloraba por doquier» (Mujica Lai-
nez, 1975: 99); su pasién por la musica: «Y la pasion
de la musica lo envolvia todo» (Mujica Lainez, 1975:
99); su gusto por la burla y la ironfa: «La gente dis-
cutia y refa por cualquier cosa, [...] derrochando
burlas» (Mujica Lainez, 1975: 99).

Estas referencias a Florencia como ciudad vi-
talista podrian tener relaciéon con la teoria de las
doce casas astroldgicas, donde la ciudad repre-
sentaria la Casa de la Vida, frente a Bomarzo como
Casa de la Muerte'™, pues, no lo olvidemos, el
castillo de Bomarzo se levantaba sobre viejas ne-
cropolis etruscas y en su interior se guardaba un
esqueleto, el mismo que custodiaba los manuscri-
tos de Dastyn sobre los secretos para alcanzar la
inmortalidad, con el que Gian Corrado, su padre,
aterrorizé al Vicino nifio. Esta relacién de la novela
con la astrologia no seré la Unica que encontremos
alo largo de Bomarzo.

Pero todas estas referencias a Florencia como ciu-
dad del arte y la belleza, a su vitalismo, no nos deben
hacer olvidar que para Pier Francesco Florencia fue
ante todo la ciudad de su particular exilio, el destino

4Cf. Blanco Fresnadillo (2013: 374).

Florencia es para Vicino
sinonimo de clasicismo.
de orden, de equilibrio,
donde lo antiguo ylo nuevo
respondian concordes como
los sones de una partitur:
bien compuesta

ideado por su abuelo Franciotto y su padre Pier Co-
rrado para hacerse un hombre, para endurecerse en
la vida, y donde el joven conoceré a algunos de los
personajes que luego jugarian un papel fundamen-
tal en suvida, y el lugar en que también experimentd
el amor por primera vez, tuvo su primera experiencia
carnal y mandé cometer su primer crimen, al orde-
nar el asesinato de su criado Beppo, en realidad un
hermanastro del protagonista, por el hecho de que
habia enamorado a Adriana dalla Rozza, su amor pla-
ténico.

La decisién de mandar al joven a Florencia fue
tomada en Bomarzo, en una reuniéon en la que par-
ticiparon el cardenal Franciotto, su padre, Girolamo
y Messer Pandolfo: «<Hemos resuelto —decretd Fran-
ciotto Orsini— mandarte a Florencia. Que Dios se
apiade de tu alma» (Mujica Lainez, 1975: 90).

Las razones: endurecerlo para la vida y alejarlo
del carifio de la abuela, Diana Orsini, que tanto mal
le hacia, como se podia ver por su poco viril caracter,
sin olvidar que ya su abuelo y su padre, en su juven-
tud, tuvieron que pasar por una experiencia similar
(Mujica Lainez, 1975: 90-91).

A pesar de estas razones, a Pier Francesco no se
le escapaba que el motivo real era més oscuro, qui-
tarse de en medio una presencia molesta: «Lo cierto
es que querian deshacerse de mi, hartos de una pre-
sencia que los injuriaba» (Mujica Lainez, 1975: 92).

Una vez llegado a Florencia, para Pier Francesco
el centro neurélgico de la misma durante los casi tres
afos que vivié en ella, entre 1524 y 1527, fue el pa-
lacio de los Médicis, en la via Larga, en particular su
cortile ®, ese gran patio cuadrado de entrada, donde

SEn la biografia simbdlico-alegdrica que es Bomarzo, tras la ini-
ciacién que cumplié recorriendo las tumbas y los restos de sar-
cofagos antiguos y, sobre todo, en el castillo, con su encuentro
con el caddver encerrado entre sus muros, con su destierro a Flo-
rencia el héroe, en su camino de la sabiduria, se convierte en vi-
sionario-sofador. Como visionario descubre la ciudad, santuario
del Arte y la Belleza, siendo el cortile del palacio de los Médicis
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a su llegada estaban reunidos los personajes mas
importantes que tomaron parte en la vida de Pier
Francesco, en particular, ocho «distribuidos en el
dmbito que fue testigo de los triunfos y las penu-
rias de los Médicis y que habia acogido a papas, a
emperadores, a reyes, a principes y a los hombres
més sagaces y sensibles de su tiempo, como entra-
da del palacio en el cual Cosme, Padre de la Patria,
fundé el poder de su dinastia [...]» (Mujica Lainez,
1975:101).

En esa correspondencia entre la ciudad y el arte,
esos ocho personajes estaban distribuidos, concer-
tadamente, como en un fresco, «puesto que todo
tenia, en la Florencia de entonces, una calidad, un
tono pictérico» (Mujica Lainez, 1975: 101), ocu-
pando el centro del cortile, «<como los famosos de
Pirandello, parecian, mas que seres reales, entele-
quias o alegorias que aguardaban al artista que de-
biainterpretarlas» (Mujica Lainez, 1975: 101-102) .

Entre esos que parecian personajes de un cua-
dro, de una obra de teatro, en medio de la com-
posicién, como si constituyera el eje de toda la fi-
guracién, se encontraba Hipdlito de Médicis: «Se
presentia, alrededor, regida por las inflexiones ma-
tematicas de la Seccion de Oro, la telarana pujan-
te de geométricas figuras que sostiene la armazdén
de los cuadros del Renacimiento, pues los demas
personajes evolucionaban, cada uno en su orbita,
usandolo de punto de referencia y ajustando a la
suya la cadencia de su proceder» (Mujica Lainez,
1975:102).

Hipdlito, que tenia en la fecha quince afios, era
hermoso y viril, y habia sido enviado poco antes
por su tio Clemente VIl como capo de la ciudad.
Por ello era llamado alteza y el «Magnifico». Entre
sus habilidades, era capaz de alternar los ejercicios
violentos con la poesia y la traduccién de Virgilio
—de hecho, habia traducido todo el libro segundo
de la Eneida al italiano—. Era, por tanto, un tipico
hombre del Renacimiento.

A su lado estaba su primo Alejandro, de solo tre-
ce afios, venido de Népoles. No se sabia quién era
su madre y respecto a su padre, algunos sostenian
que era hijo del papa Clemente VII, lo cual explica-

en la via Larga el centro de esa ciudad que acaba de descubrir
(cf. Fernandez Ariza, 1999: 573-574).

el a descripcién de la escena del cortile como si de una compo-
sicién pictdrica se tratara tiene que ver, indudablemente, con el
esteticismo de Mujica —quien a menudo parte de laimagen, de la
pintura para llegar hasta la literatura, empleando en sus descrip-
ciones una técnica heredada de la pintura (cf. Blanco Fresnadillo,
2013: 29-30)-, aunque coincide también con uno de los rasgos
del llamado exotismo arqueolégico de la literatura fin de siglo,
que hace prevalecer los valores plasticos sobre cualquier otro en
la descripcion de escenas y objetos, hasta el punto de que «los
personajes y la naturaleza tienden a convertirse en obra de arte
de la antigliedad» (cf. Litvak, 1986: 216).
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ria la preferencia de este hacia el jovencito. Pero lo
Unico cierto es que tanto Hipdlito como Alejandro
eran bastardos, lo cual enfurecia a los florentinos.

Junto a Alejandro estaba Lorenzino, pertene-
ciente a la rama legitima de los Médicis. Tenia unos
nueve afos y era fragil y maleable y amigo de las
bufonerias. Era el preferido de Clarice de Médicis,
sefora de treinta afios, casada con Filippo Strozzi,
gran caballero de ambigua conducta. Clarice si
era una Médicis verdadera, hija de Pedro y nie-
ta de Lorenzo el Magnifico, hija y nieta asimismo
de dos Orsini, Alfonsina y Clarice. Era inteligen-
te y de maneras hieraticas. Se encontraba al otro
lado de Hipdlito, soberbiamente vestida, apoyada
en los hombros de dos nifios: Catalina de Médicis,
que luego fue reina de Francia y que, como Loren-
zino, a los rasgos de la gente de Florencia, dada a
las bromasy a la ironia, anadia cierta reserva glacial
que a veces le endurecia el rostro; y Adriana dalla
Roza, la romana que serd el primer gran amor de
Pier Francesco y que llevaba en el anular un topa-
cio para protegerse del Amor.

El dltimo elemento de la composiciéon, algo
atras, el cardenal Silvio Passerini, designado por
Clemente VI, era el encargado de gobernar Flo-
rencia en su nombre, con mano de hierro, y junto
a él su protegido Giorgio Vasari, lamado también
Giorgino, el pintor que conocia a Virgilio de me-
moria.

El hecho de que la descripcion de los ocho per-
sonajes que desempefiaran un papel fundamental
en la vida de Pier Francesco se haga en términos
pictéricos, como si de una pintura se tratara, pue-
de tener relacion con el hecho de que, segin Pier
Francesco, el érgano que desde siempre le ha pro-
porcionado la felicidad sensual ha sido los ojos: «Mi
gran placer sensual ha derivado siempre [...] de la
felicidad de los ojos» (Mujica Lainez, 1975: 105).

Y fue precisamente en Florencia donde Vicino
descubrid el gran poder que para él tenia este 6rga-
no sensorial: «Desde que llegué a Florencia mis ojos
se deleitaron como si hasta entonces no hubieran
captado su posibilidad de regocijo» (Mujica Lainez,
1975: 105)".

Y eran precisamente el cortile y la composicién
pictérica en él representada el summum de la belle-
za captada por los ojos: «Y la fruicidon que procedia
del concierto de los colores y de las contexturas, en-
lazdndome como si lo rigiera un director eximio, cul-
minaba para mis ojos en ese patio de piedra rodea-
do de estatuas musicales, y en la visién de las figuras

que flanqueaban a Hipdlito de Médicis» (Mujica Lai-

7La importancia de la vista como modo de captar el mundo tie-
ne que ver con el carécter de Pier Francesco como héroe con-
templativo (cf. Blanco Fresnadillo, 2013: 261).



nez, 1975: 105).

En su primera noche en la ciudad del Arno, el jo-
ven Orsini tuvo un suefio bastante curioso. Iba por
el jardin de Bomarzo, con su abuela y el cardenal
Passerini. En el jardin asomaba el David de Miguel
Angel. El se alejaba de su abuela y del cardenal y se
acercaba al pie de la estatua, que se elevaba tanto
que hundia su cabeza en las nubes, como la antigua
Torre de Babel. Luego, ordenados como los danza-
rines de un ballet, aparecian Hipdlito, Adriana dalla
Roza y el negro Abul entre las piernas de la estatua.
En ese movimiento, Hipdlito se colocd en el centroy
los otros dos se adelantaron hacia él al son de unas
violas, por la derechay la izquierda, besandolo en los
labios alternativamente (Mujica Lainez, 1975: 109).

En una interpretacion alegdrica, la profesora
Ferndndez Ariza ha propuesto interpretar el suefio
como una composicidon geométrica compuesta por
el cuadrado —el patio del palacio—y un circulo inscri-
to dentro —los personajes—, de modo que todo ello
constituiria un Zodiacus vitae, cuyos constituyentes
fundamentales serian el Sol, Hipélito, el Dia, Adriana
y la Noche, Abul, que serian una duplicaciéon del ca-
non de las proporciones del cuerpo humano como
paradigma geométrico de la armonia del cosmos, tal
como lo figuré Leonardo en su conocido poliedro,
pero también una imagen del tiempo como suce-
sion continuada. Asimismo, la figura del David re-
presentaria la apoteosis del Arte y el arco que dibuja
con sus piernas indicaria el Triunfo del Tiempo, cuyo
devenir seria el extrafo movimiento de ballet del
suefo. En suma, Pier Francesco, en su faceta sofa-
dora, estaria representando en tan extrafia ideacién
nocturna el Triunfo del Arte y el Triunfo del Tiempo 8.

La Ultima de las ciudades de la que nos vamos
a ocupar es Venecia, que Pier Francesco visitd en el
otofio de 1532 con la excusa de que Lorenzo Lotto
le pintara un retrato y para ocuparse definitivamente
de su hermano Maerbale, que se encontraba resi-
diendo alli’. Recordemos también que durante su
viaje Vicino se empezd a sentir cada vez mas indis-
puesto hasta que cayé muy enfermo, siendo curado
en la «Serenisima» por Paracelso. Ademas, el famoso

18Cf. G. Fernandez Ariza (1999: 575). En cambio, para Font (1976:
114), el episodio, en particular, el hecho de ser besado alternati-
vamente por Adriana y Abul, tendria que ver con dos elementos
fundamentales de su vida sentimental: la musculosidad marmé-
rea e infinita, en alusién a la insaciabilidad sensual, y la ambiva-
lencia en la atraccion del sexo, elementos ambos que quedarian
reflejados en el Sacro Bosco.

En el complejo entramado de simbolos y alegorias que consti-
tuyen la biografia literaria que es Bomarzo, la ciudad de Venecia
representa un hito muy importante en la biografia de Pier Fran-
cesco, pues detras del motivo, aparentemente prosaico, de ha-
cerse un retrato, el personaje lo que busca es su propia imagen
en el espejo-cuadro de Lotto, artista que sabia plasmar la fuga-
cidad del tiempo en sus retratos y al que tanto le gustaban los
simbolos (cf. Fernandez Ariza, 1999: 570).

médico le hablé de unas cartas que Dastyn escribid
al cardenal Napoledn Orsini que contenian la for-
mula de la inmortalidad, por lo que a partir de ese
momento Pier Francesco hizo grandes esfuerzos por
encontrarlas, halldndolas finalmente en una cédmara
secreta del castillo, al lado del cadaver que tanto le
aterrorizé de nifo cuando su padre lo encerré en esa
misma camara?.

Su primera impresién sobre la ciudad guarda
cierto paralelismo con lo que ya comentamos en su
momento sobre Florencia: se trataba de una ciudad
de ensuefo, una suerte de espejismo que podria
desaparecer en cualquier momento, opuesto a la
realidad representada por Bomarzo: «[...] Venecia
se delined frente a mi, liquida, aérea, transparente,
como si no fuera una realidad sino un pensamiento
extrafio y bello; como si la realidad fuera Bomarzo,
aferrado a la tierra y a sus secretas entrafias, mientras
que aquel increible paisaje era una proyeccién cris-
talizada sobre las lagunas, algo asi como una ilusion
suspendida y trémula que en seguida, como el es-
pejismo de los suefios, podia derrumbarse silencio-
samente y desaparecer» (Mujica Lainez, 1975: 334).

Venecia, la ciudad imaginada, es también la
ciudad liquida, la representacién de uno de los
cuatro elementos constitutivos del mundo, el
agua, frente a Bomarzo, que, aferrada a la tierra y
a sus «secretas entrafias», es la representacién de
otro de los elementos fundamentales del mundo, la
tierra.

Venecia = agua y Bomarzo = tierra son dos plas-
maciones de la influencia de Saturno en la arquitec-
tura, pues el planeta rige ambos elementos y tanto la
ciudad como el castillo presentan fuertes connota-
ciones saturninas: como veremos mas abajo, Vene-
cia es laimagen misma de la decadencia y Bomarzo,
ya lo hemos dicho, esté asociada con la muerte, otro
dmbito del amplio y complejo dominio del dltimo de
los planetas.

Como ya sucediera con Florencia, Venecia es aso-
ciada también con la belleza: «[...] Pero, como tan-
tos, como todos, sucumbi al llegar ante el encanto
delaciudad]...]y pensé que no habia, que no podia
haber en el mundo nada tan hermoso como Vene-
cia» (Mujica Lainez, 1975: 334).

Segun Pier Francesco, una parte de la fascinacién
que la ciudad despertaba se debia a que ya estaba
entrando en decadencia: «Venecia se descompo-
nia imperceptiblemente, roida por la podredumbre
que, como una emanacién fatal del agua turbia, des-

2] os manuscritos eran tan complejos que ni siquiera el arduo
trabajo del erudito Fulvio Orsini fue suficiente para desvelar su
contenido. Solo gracias a Salomén Luna, el judio experto en la
Cébala, que se trajo consigo de Lepanto, se pudieron descifrar
esos textos, siendo ademés este mismo judio el que prepard el
brebaje que habria de darle la inmortalidad a Pier Francesco.
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gastaba a sus palacios y a sus gentes, y que, afios
después, quiso extirpar de si con el esfuerzo de Le-
panto» (Mujica Lainez, 1975: 335).

La decadencia fisica de la ciudad se correspondia
con su declive colonial, a pesar de que externamen-
te siguiera deslumbrando con su lujo y esplendor:
«Iba perdiendo sus dominios orientales, en manos
del turco, otros estados colonizadores se apodera-
ban de sus mercados en la India [...]. Pero su lujo,
su esplendor, jamas habian sido tan evidentes. Los
espiritus sagaces presentian la alianza de vida y de
muerte que representaba, y eso, esa contradiccion
conmovedora, se afadia a su hechizo» (Mujica Lai-
nez, 1975: 335).

La conjunciéon de decadencia y lujo, de vida y
de muerte, que tanto contribuia a su hechizo, nos
recuerda también al decadentismo del espiritu fin
de siglo: «[...] Aristocrética y atacada por el mal de
la decadencia que le hincaba los dientes bajo la
pompa fingidamente intacta de su ceremonioso do-
minio: asi la vi yo, aquel otofio de mis veinte afios»
(Mujica Lainez, 1975: 335).

A ello hay que afadir que, quizas, la visién de Pier
Francesco se vio influida por su propio decaimiento
fisico y animico, motivado por su enfermedad: «Senti
que la enferma Venecia y yo nos pareciamos, en ese
momento crepuscular, [...] que ambos simbolizaba-
mos algo semejante, destinado a menoscabarse y a
perderse: [...] Venecia y los hombres de mi estirpe
[...] habian contribuido a darle a ese mundo, a ese
mundo que se iria volviendo, cuando creia volver-
se mejor, cada vez més uniformado y mediocre, un
tono, una orgullosa grandeza, cuya falta lo privaria
de una forma insustituible de intensidad y de pa-
sién» (Mujica Lainez, 1975: 335-336).

El duque de Bomarzo, como en otras ocasiones,
establece una suerte de comunidn con la ciudad, se
mimetiza con ella y su enfermedad se identifica con
la enfermedad de la ciudad, y el declive de esta es
como un anuncio del fin de un mundo y de una épo-
ca, donde los ideales aristocraticos y de grandeza
darédn paso a un mundo més mediocre y uniforme.
Y en esas circunstancias el sintoma més evidente de
ese cambio es «la marchita melancolia del refina-
miento».

Sea como fuere, aunque la novela sitda la deca-
dencia de Venecia ya en el siglo XVI, el mito de Ve-
necia como ciudad muerta se empezd a tejer ya en
la literatura de la primera mitad del XIX y alcanzaré
su maxima expresion en el fin de siglo?', por lo que
nos encontramos con otro aspecto que acerca a Mu-
jica al decadentismo del que ya hemos dado abun-
dantes ejemplos en estas paginas.

2'Sobre el motivo de Venecia como ciudad muerta en la literatura
del fin de siglo, cf. Hinterhduser (1980: 46-50).
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Frente a estas muestras de decadencia, Mujica
destaca como indicio del vitalismo de la ciudad los
numerosos andamios que delatan las nuevas cons-
trucciones, todas ellas de tipo suntuario (Mujica Lai-
nez, 1975: 361), aunque hay que advertir que estas
muestras de lujo extemporaneo son otro indicio del
decadentismo.

Uno de los puntos neurdlgicos de la ciudad es
la plaza de San Marcos, donde junto al espectaculo
que se mostraba en las altanas de los palacios, con
las patricias y meretrices con sus cabellos extendi-
dos al sol tefidos del famoso rubio veneciano, lo
que mas parecia atraer a Pier Francesco era lo que
se veia al nivel del suelo: «[...] Lo que més me con-
movié fue el espectaculo de la plaza misma, en la
que confundian su esplendor los géneros proce-
dentes de las tiendas de San Salvatore y de San Lio,
los brocados encarnados y azules, o de oro y pla-
ta [...]. jAh, no en vano Venecia era tan odiada por
su lujo prodigo! jNo en vano se multiplicaban los
decretos indtiles dedicados a contenerlo! Alli convi-
vian las modas de un mundo que todavia no se ha-
bia entregado a la vulgaridad repetida e imbécil de
lo uniforme, sin que faltaran ni las sayas flamencas,
ni las ropetas espafiolas ni los enormes turbantes»
(Mujica Lainez, 1975: 355-356).

El fragmento incide no solo sobre el ya comen-
tado lujo veneciano, tan exagerado y ostentoso que
incluso se intenté contener con indtiles medidas
legales, o en la variedad de articulos de sus tien-
das, sino sobre todo en el cosmopolitismo, como
demostraba la variedad de modas que alli convivian
y que delataban el diverso origen de sus gentes y
visitantes.

Una de las ocupaciones de Pier Francesco en Ve-
necia tras su recuperacion es la adquisicién de an-
tigiedades y algunas obras de arte: «Fue entonces
cuando adquiri, en la coleccién de los patriarcas de
Aquileia, los bustos de los emperadores romanos
—quince, de Augusto a Marco Aurelio, més decorati-
vos que notables— que mandé colocar en la galeria
de mi castillo. A Tiziano le pagué un alto precio por
una Ariadna, que me fasciné en su taller de la Ca’
Grande» (Mujica Lainez, 1975: 358).

Frente a la ciudad como centro activo de la vida
politica y de los multiples avatares histéricos del mo-
mento, se mencionan brevemente en la novela las
villas, una moda del Renacimiento, creadas siguien-
do el modelo de las villas romanas: «Los principes,
impulsados por la lectura de los poetas griegos y
romanos, descubrian el encanto de la naturaleza,
y los alrededores de las ciudades comenzaban a po-
blarse de villas grandes como palacios, con estatuas,
con fuentes, con escalinatas, con parques umbrosos.
La idea de la villeggiatura, con lo que ella comporta
de aristocrética imitacién del modo de vivir antiguo
y de desdén por las inquietudes propias de las capita-



les, brotaba y se expandia» (Mujica Lainez, 1975: 126).

La villa surge como una forma de huir de la ciu-
dad a un retiro no arcédico, sino méas bien utdpico:
no se trata de huir hacia una naturaleza pura, sino ha-
cia una utopia donde es posible dar forma real a un
proyecto arménico entre el hombre y la naturaleza?2.

La moda de la construccién de villas llevé a
Gian Corrado a emprender una serie de refor-
mas para convertir el viejo castillo de Bomarzo?
en algo parecido a las grandes villas de las fami-
lias ilustres con las que él queria parangonarse:
«Gian Corrado Orsini no quiso ser menos que los
demads y se entregd al gozo de construir. Yo con-
tinué después la obra y la conduje a su esplendor
maximo [...]. La realidad era muy otra, y mi padre
se limitaba, segin comprobé en su momento, a
disfrazar el castillo, ddndole unos falsos aires pa-
laciegos, pero sin conseguir que perdiera nada
de su vigorosa, casi brutal esencia» (Mujica Lainez,
1975:126-127).

Pero los adornos y oropeles que cubrieron sus fa-
chadas no pudieron dar apariencia de palacio a lo
que no era sino un rudo castillo: «En cuanto a Bo-
marzo, los andamios cubrian su fachada principal.
Labrados materiales se acumulaban en sus terrazas
[...]. Pero Bomarzo era recio como la armadura de
un gigante, y aunque afiadiesen adornos a su coraza,
no conseguirian modificar su fiereza, dspera como la
roca en la cual asentaba su empaque medieval» (Mu-
jica Lainez, 1975: 188-189).

A pesar de todo, cuando Pier Francesco se con-
virtié en el nuevo duque de Bomarzo, este prosiguid
los trabajos de embellecimiento del castillo, llevado
por su afan anticuario y por su deseo de engrande-
cer el nombre de la estirpe por él representada: «Y
Bomarzo se engalané espléndidamente [...]. Logré
que el castillo asumiera un aire de fiesta y de lujo,
escondiendo sus paredes feudales, agresivas, y con-
virtiendo a la que habia sido fortaleza heroica en
mansion de placer [...]. Acariciaba la aspiracion de
que Bomarzo, mi aliado fiel, se presentara lo mas
suntuosamente, lo mas atrayentemente que autori-
zaran mis medios, para que fuera como una alegoria
de su duque [...]» (Mujica Lainez, 1975: 372).

Evidentemente, la culminacion de esa transfor-
macién estética del castillo serian los jardines del Sa-
cro Bosco y sus figuras que pretendian ser en piedra
lo que el Orlando habia sido en letras y rimas, y sus
grotescas figuras —que no podrian catalogarse de
renacentistas, sino de manieristas— serian una for-
ma de plasmar aspectos de la propia autobiografia

22Cf. Garcia Simén (2002a).
23Sobre los valores asociados al castillo de Bomarzo, cf. Blanco
Fresnadillo (2013: 397 y ss.).

Una de las ocupaciones de

Pier Francesco en Venecia

tras surecuperacion es la
adquisiciéon de antigiiedades

y algunas obras de arte

de Pier Francesco?*. Y aunque este particular jardin
sea una construccion artificial, por sus significados
alegdricos, es comparable al bosque que rodeaba
la ciudad en El unicornio, al menos para la mente vi-
sionaria de Vicino?.

A modo de conclusién, partiendo de la imagen
que de la ciudad daba Mujica en El unicornio y com-
parando con esta la que el autor argentino ofrece
en Bomarzo, podemos afirmar que la imagen que
se extrae de la ciudad en las novelas histéricas de
tematica europea de Mujica es el resultado de una
compleja amalgama, fruto no solo de la particular
relacién que el escritor establecié entre historia y fic-
cidn, sino que también entran en juego su particular
visién del decadentismo finisecular, su melancolia y
el papel asignado a las artes plésticas en la construc-
cién literaria, como resultado de su orientacidn esté-
tica neomodernista.

De entrada, como ya hemos demostrado, el pa-
pel de la historia es muy importante, llevado sin duda
por su miedo a cometer cualquier clase de anacro-
nismo, quizas mas en el caso de El unicornio que en
el de Bomarzo, sobre todo en la recreacidon que se
hace de los ultimos tiempos del reino de Jerusalén.
La ficcidn es pieza clave en El unicornio, sobre todo
en el retrato que Mujica hacia de Occidente, en par-
ticular, todo lo referente al castillo de Lusignan y al
castillo-corte de Castel-Roussillon, pero lo es aun
mas en el caso de Bomarzo, autobiografia de uno de
los ultimos representantes de la vieja estirpe de los

24Cf. Garcia Simon (2002a). Pero, ademas, el Sacro Bosco fue la
particular contribucién de Pier Francesco a la gloria de su estir-
pe, pues, incapaz de contribuir a esta con gestas militares o con
alguna obra literaria, solo le quedaba aportar algo nuevo y ori-
ginal, propio de un genio inspirado, un parque con figuras gro-
tescas que reflejara los aspectos mas intimos de su personalidad
atormentada, un auténtico «libro de rocas» (cf. Font, 1976: 111).
Asimismo, fue su manera de garantizar la inmortalidad del du-
que: «El personaje narrador, siglos mas tarde, [...] recuperé en
su memoria la vida distante de Vicino; es decir, esos monstruos,
guardianes de piedra, impidieron que el narrador olvidara su pa-
sado. Sin esos monstruos el narrador no hubiera sabido de su
perpetuo existir; sin esa historia en piedra el duque nunca hu-
biera tenido conciencia de su inmortalidad» (cf. Font, 1976: 112).
25Cf. Blanco Fresnadillo (2013: 315).
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Orsini, donde, aunque no faltan referencias a acon-
tecimientos histéricos, como el saqueo de Roma de
1527 o a los personajes que formaban la élite diri-
gente en Florencia, laimagen que de la ciudad se da
es, digamos, mas «literaria».

Como parte de la recreacion histérica, el narra-
dor tiene mucho interés en penetrar la psicologia
del hombre del Medievo y del Renacimiento. A ello
responde, creemos, la descripcién de las multitudes
en los zocos de la ciudad oriental, aunque aqui el
interés por destacar las sensaciones debe mucho
a la estética finisecular y neomodernista del autor; o
la importancia concedida a la magia, a lo numinoso
y a lo sobrenatural, sobre todo en la caracterizacion
del bosque y el desierto como espacios contiguos
y complementarios a la ciudad occidental y orien-
tal respectivamente —aunque la magia desempefia
también un importante papel en la trama de Bomar-
z0, si bien no directamente relacionada con su ca-
racterizacién de la ciudad—; o la sensibilidad ante
la belleza, ante los objetos bellos, de los hombres
del Renacimiento, como demuestra el espiritu rudo
de Gian Corrado en su descripcién del traslado del
David de Miguel Angel, del que fue testigo.

Al espiritu fin de siglo responde la eleccion
del tema de ambas novelas, los momentos fina-
les del reino cristiano de Jerusalén y la historia de
una estirpe, los Orsini, ya en franca decadencia; el
retrato claramente decadentista de Jerusalén y Ve-
necia, imagen de la ciudad en declive, en proceso
de destruccidn, propensa a la lujuria, a la apatia, a la
ostentacién y a un lujo claramente extemporéneos;
la inclusién del tépico de la ciudad muerta, en par-
ticular Petra, con la variante de la ciudad destruida
por un castigo divino, en este caso Sodomay Gomo-
rra; el papel asignado a las ruinas, ya no solo como
imagen tépica del paso del tiempo y de la ruina de
las civilizaciones humanas, sino como recordatorio
de la gloria pasada de las antiguas civilizaciones,
bien sea Petra como resultado de la superposicion
de las distintas culturas que la conformaron, bien
sea Roma, en el caso de Bomarzo; la inclusién de
buen nimero de tipos y tépicos del decadentismo
finisecular, como el Judio Errante, la femme fatale,
el desierto, etcétera.

En relacion con el decadentismo tenemos que
poner el tono claramente melancélico —y saturni-
no— de muchos de los personajes de ambas obras,
empezando por Pier Francesco Orsini, arquetipo
del tipo melancélico y encarnacién él mismo del
tiempo, e incluyendo en esta lista al hada Melusina,
afectada por la melancolia amorosa, como Pascua
de Riveri, a Brandén, victima de la melancolia reli-
giosa en su papel de anacoreta, o a los personajes
principales del Jerusalén «finisecular», el rey Bau-
doin, Onfroi IV o el propio Reinaldo de Sidén, todos
ellos una suerte de dandis avant la lettre.
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En la imagen de ciudades como Florencia, ar-
quetipo del orden, de la simetria, predomina la
aproximacién puramente estética, de donde deri-
va el papel fundamental asignado a la pintura en
la descripcién del cortile florentino y de los ocho
personajes que alli supuestamente encontré Vicino
en su primera visita, cuya descripcién sigue los pa-
rametros de la seccién durea; la importancia conce-
dida a las sensaciones visuales y a la vista, que Pier
Francesco descubrié en la ciudad del Arno, preci-
samente en el cortile, como fuente principal de fe-
licidad sensual; este papel predomina también en
la primera descripcién de muchas de las ciudades,
el motivo que hemos llamado del «descubrimiento»
de la ciudad, como en el caso de Poitiers, Jerusalén,
Florencia o Venecia.

Muy importante es también el papel de la alego-
ria, como en la interpretacion del encuentro entre
Pascua, el Judio Errante, Aiol y el Hada en el Uadi
Araba, o el extrafio suefio de Pier Francesco recién
llegado a Florencia, sin olvidar que Bomarzo esté
repleta de simbolos que tienen que ver con la me-
lancolia, el paso del tiempo o el decadentismo, de
muchos de los cuales es encarnacion el propio pro-
tagonista.

Finalmente, en este complejo retrato de la ciu-
dad desempefia un papel fundamental la interpre-
tacién de la historia que hace el autor, interpreta-
cién que tiene mucho que ver con la inmortalidad
y por ende con el tiempo. En efecto, el autor argen-
tino utiliza la historia como referente para analizar a
los pueblosy al hombre, a los cuales contempla con
un escepticismo cargado de ironia, pero también
con compasién, «sabedor de sus repetidos erro-
res, de sus repetidas tretas, de su constante debili-
dad y de su no menos constante impulso de viviry
hasta de sobrevivir»2.
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