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AGUSTIN LARA Y EL DISCURSO AMOROSO
LATINOAMERICANO

Carlos Baptista D.

El Bolero se constituy6 en la lengua natural del amor en Latinoamérica.
Ha sido utilizado constantemente en forma espontinea para acompaiiar las di-
ferentes instancias que dominan el discurso de toda situacién amorosa. Este
tiene sus raices mas profundas en el suelo de la herencia africana-espafiola que
constituyo la base de la cultura hispanoamericana, especificamente en la cultu-
ra caribefia. Sin embargo, este no ha escapado a la influencia de la llamada
Cultura de masas, ya que su marcha vertiginosa estd al ritmo del desarrollo de
las ciudades del continente en el siglo XX. Por consiguiente se nutre de las for-
mas de expresién artistica, siendo absorbido por el negocio del especticulo,
conformindose en un instrumento masivo de elaboracién simbdlica de lo
amoroso. En esto contribuye la radio, las peliculas musicales y la rokola. Es asi
cémo miles de hispanoamericanos aprendieron esa lengua amorosa, a través de
los mensajes musicales enviados por dichos medios. De alli la consideracion
del bolero como una cancién de consumo; un producto comunitario donde
el autor de la letra o de la misica, no es mas que un vocero, intérprete de las
necesidades expresivas de toda una colectividad.

En la llamada Era Posmoderna, la dindmica discursiva del bolero ha dado
lugar para que surja una amplia gama de variantes idiolectales, como los bole-
ros individuales, que en su conjunto forman el gran corpus boleristico de la
tradicién en la musica hispanoamericana y que ponen en exhibicién rasgos es-
tilisticos peculiares, preferencias, insistencias y obsesiones caracteristicas que
responden a la personalidad de su autor.

El bolero es un instrumento de apoyo para que el enamorado desahogue
todas esas instancias del devenir amoroso, para que manifieste su experiencia
de amor, lo que provoca una catarsis. De esta manera, este fenémeno musical
es la representacion simbdlica propia del amor. En su argumento se desarro-
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llan historias dc realidad erética de la sensibilidad més intima. El hombre ena-
morado sc identifica con su letra, sc ve reflejado ficlmente ¢ interpreta ¢l con-
tenido compardndolo con su sentimicnto de amor; sin embargo, ¢l bolero no
scfiala paradigmas de actuacion y relacion, por lo que el ecnamorado rompe los
convencionalismos y s¢ reconoce a si mismo, como si en cfecto su amor fuera
el motivo del tema pasional que desarrollan sus argumentos emblematicos.

En el discurso amoroso del bolero, cmisorcs y receptores se contemplan a
si mismos en el espcjo de un escenario compartido. Aqui, al igual que cn la
pocsia, sc pucden distinguir dos niveles de disposiciéon enunciativa: el nivel se-
mantico dado por la palabra: lo verbal, la lctra; y el nivel fénico o musical da-
do por la melodia, ¢l ritmo. De modo que las figuras verbal y musical consi-
dcradas se evoquen cntre si, compartan trayectos semanticos o melédicos se-
mejantes, juntindosc cn la memoria del hablante. Esto explica el hecho de que
un bolero remite a otro, por coincidencia de sentido y eufonia (la melodia o
tonalidad).

Las figuras del bolero actian al mismo tiempo como formulas retoricas y
como esquemas corcograficos de actuacién y representacion simbolica de la
experiencia amorosa, por lo que sc establece un limite entre la palabra (lctra
de la cancién) y el especticulo intimo del baile (danza) del acto amoroso. Es
mas, el bolero cs la cnunciacién musical de este acto. Remite a la poesia ya que
ticne la disponibilidad de suscitar ¢l placer y goce del escucha.

Cada discurso en particular cs la pucsta cn escena donde se describen, te-
jen y destcjen continuamente esas figuras de que habla Barthes en Fragmen-
tos del discurso amoroso, que corresponden a desarrollos dramaticos de las prin-
cipales instancias dcl quchacer amoroso.

Es de destacar que la adolescencia de muchos paises latinoamericanos se
dan en la mescta que va de los catorce a los cuarenta y cuatro; es decir, en
treinta afios mas o menos divididos en grupos de diez, que bien podemos re-
ferir como lo hace Bruno E. Werner como «aquel periodo liberal de entregue-
rras». De lo que los anglosajones llamaron the roaring twenties, nacicron —fe-
némeno y fermento— ritmos sincopados del jazzy con cllos el primer inten-
to de liberacién femenina: las mujeres descubren su cuerpo y ensefian las pier-
nas, se afcitan la nuca y las axilas, llevan sombreros de copa, ropas de marine-
roy largas boquillas; en Paris silban Je cherche aprés Titine; en los Estados Uni-
dos: Yes, we have no banana 'y en Alemania, Ramona; todos bailan charleston
y adoran a Lola la de Angel Azul, pero también no hay que olvidarlo, toman
por asalto las aulas de las universidades. «Para los jévenes —dice Werner—, la
ultima cancién de los bosques romantica y libre no se tocé con la trompa de
caza, sino con un saxofon».

Es indudable que no puede ponerse cesura alguna que caiga en enero de
1920, la historia espiritual y hasta la moda se compilan en retrocesos y avan-
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ces pero no dan saltos; otro tanto sucede con los rubros que nombran la his-
toria de la cultura. Es cierto que el expresionismo —de honda raiz alemana—
y el ncorrcalismo de prosapia mas latina signan las manifestaciones de esta
época, pero ello no impide que las tltimas apoteosis del arz nouvean (csa for-
ma espccialmente curva del modernismo) se resistan a declinar, y con ellas el
mas sutil pero penctrante de los perfumes finiseculares: el simbolismo; todos
en cl tropel a veces indiscernible, en caravana alocada, llegan hasta la orla de
los veinte-treinta. Asi el arte, la literatura, la musica, en fin. La vuelta espiri-
tual contra la burguesia habia empezado ya con el siglo, pero seria una simpli-
ficacion barata ver en las nuevas formas de vida solo el alivio de la opresién po-
litica, y en la confusion de los estilos (el estilo) un romanticismo (entiéndase
como tal toda vuelta al pasado) que engendraba por ese solo hecho, la sustan-
cia de lo cursi. (Lo exquisito fallido? Tal vez, por esto solo juzgado desde la
perspectiva de la temporalidad, siempre ciega al fenémeno histérico; todo ac-
tualismo es enemigo de lo romantico. Gomez de la Serna lo vio —clarividen-
cia del corazén— en la carta de una mujer a la que no amaba: cursi «es todo
sentimiento que no se comparte». Dialéctica cursileria nerudiana de los Vein-
te poemas de amor, «Ya no la quiero, es cierto, pero tal vez la quiero...» Vivir
es saber cambiar, si, pero también como dijo Azorin, es ver volver. La vision
simultinea del pasado —presente la expresa con claridad el verso de Gottfried
Benn: «Vivir es echar puentes sobre torrentes que fluyen—.»

Para conocer mis de cerca la profundidad de estos enunciados, vale el mas
grande dc los ejemplos. Retrocedamos y veamos las primeras décadas de este
siglo. De 1910 a 1925 la Revolucion Mexicana opera un cambio radical en to-
dos los 6rdenes de la vida en México. Es como si cambiara de rumbos cardi-
nales el mapa social de la Republica: a una nueva organizacién social —arbol
con brotes de marzo— corresponden distintos frutos y diversa vida; y, parti-
cularizando, a condiciones nuevas de vida, surgen diversas formas de arte.
Apuntando esto, solo toca sefialar sus consecuencias elementales por lo que se
reficre al arte musical y, en forma concreta, a la producciéon musical de Alta
Popularidad Urbana que se desarrolla en la ciudad de México.

Hasta la primera década del siglo actual —precisando mas, antes de la Re-
volucidon— toda la masica, incluyendo en ella la de Alta Popularidad (valses,
Schétis, pasodobles, canciones, dlos, fragmentos de operetas) que principal-
mentc sc¢ producian en la ciudad de México, a veces en las capitales y ciudades
dc Provincia, tuvo un sello inconfundible: venia directa o indirectamente de
Europa, «era como los casimires que usaban los ‘lagartijos’ de aquel entonces:
Madc in Europe, aunque cortados por las irreprochables tijeras del sastre y
gourmet francés, Paul Elle».! Prueba de ello, son las obras de Juventino Ro-

1. Daniel Castaiieda, Balance de Agustin Lara, México, Ediciones Libres, 1941, p. 175.



22

sas, Felipe Villanueva y Jestis Martinez, para tomar tres de las hojas del biom-
bo mexicano que privaba en los salones de 1905, las cuales doblaban reveren-
tes en su inspiracion ante la técnica de la Europa de fin de siglo. Pero a partir
de la Revolucién todo cambia. Esta dependencia artistica pasa a segundo tér-
mino; a penas sc vive al rescoldo de un recuerdo, en el Conservatorio, en la
vieja Academia de San Carlos y en las aulas de la Universidad Nacional. De
1910 a 1920 sc inicia cl arte nacionalista. Con los antecedentes de Saturnino
Herrin, Manuel M. Ponce y Ramén Lopez Velarde, lanzan sus primeros cn-
sayos la pintura, la musica y la poesia nacionalista. Por otra parte, cl pueblo en
triunfo impone un temario popular y las influencias de la misica norteameri-
cana, cubana, argentina y colombiana, sc filtran sin dificultad, ya sea porque
los artistas de la Revolucién no quiceren ser provincianos del Arte Europeo, o
porque la Europa trigica y salvaje ya dio todo lo que podia dar.2

La musica dc Alta Popularidad —aquella que entusiasma a las grandes ma-
sas urbanas— se desarrolla dentro de su vida, que por lo general es transito-
ria, en la capital y en las principales ciudades de Provincia. Necesita, pues, un
medio y un publico. Estc medio es la ciudad: Ciudad de México; y el pablico:
cl ptblico urbano.

La Ciudad dc México, en esta década del 10 al 20 sufrc una transforma-
cién radical. Cuando la Revolucion en marcha, que extrajo de las masas cam-
pesinas y provincianas la carne de cafién y los cerebros que llevaron al éxito,
sc transformé en la Revolucion en triunfo, cuando en el vaivén de las entradas
y salidas de la Capital de la Republica las turbas revolucionarias se pusicron, a
largos bostczos, e¢n contacto con la Ciudad de México; cuando el terror, el
micdo y el anhclo desesperado por una seguridad méaxima en tiempos de re-
vuelta hicieron llegar a los payos boquiabiertos hasta la urbe. La Ciudad de
México se convirtié en un punto de concentracioén para ¢l miedo de los bur-
gueses de provincia. Por otra parte, la Revolucion hecha, el gobicrno centra-
liz6 su gente y sus valores c¢n la propia Capital, operdndosc asi un fenémeno
de concentracién de habitantes.

Ya para 1925 la Ciudad de México contaba con un millén de habitantes
aproximadamente, una reducida minoria de profesionales del arte se ocupaba
de lanzar y de cstudiar iniciativas para la investigacion de la misica popular,
como fuente del folklore, tratando de plantear los problemas de nacionalismo
y de la enscfianza musical; otra minorfa continuando la tradicién, pero procu-
rando encauzarse por los modernos derroteros curopeos, gusta y favorece el
desarrollo de la musica llamada cldsica; y por Gltimo la masa anénima, las ma-
yorias urbanas, que solo gustan y cntienden la musica de Alta Popularidad,

2. Yolanda Moreno Reyes, Historia de la Musica Popular Mexicana, México, Alianza, 1989,
pp. 9-27.
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empiczan a tomar interés y a gustar de la masica popular que se ha concentra-
do cn la Ciudad de México. Entonces cabe preguntarse ¢Qué quicren cn 1925
la mayoria urbana de ese millén de habitantes desde cl punto de vista de la
musica? ;Qué quieren esos burgueses provincianos congregados por ¢l miedo;
estos soldados de la Revolucidn en triunfo que por quince afios han peregri-
nado por cl territorio mexicano, jugindose la vida dia a dia en el azar de las
batallas? ;:Qué quicren los trabajadores de la ciudad, duplicados en nameros a
través dc los afios, que son esclavos del Comercio y la Industria citadina y que
aan viven en las tipicas vecindades? ¢Qué quiere la mayoria?, una sola cosa, lo
que sicmpre ha querido la urbe en su inevitable desnivel de miseria y de rique-
za: Divertirse.

Divertirse y con facilidades, llegar al placer en forma ripida y barata. De
1910 a 1925 la ciudad ha multiplicado sus burdeles y la prostitucion clandes-
tina es casi incontrolable; los teatros se triplican y una diversion aparece: el ci-
ne; sc inauguran los salones de baile con carcta de Academia.3

Corria ¢l afio 1913. «Un joven espigado caminaba sin prisa y despabilan-
dosc por las tortuosas callejuclas donde se ubicaba un conocido prostibulo,
para alquilar sabiduria musical de sus manos, un atardecer de febrero; era di-
ficil ver en ¢l a quicn habria de ser, andando en tiempo, ¢l compositor mas po-
pular de México»,* Agustin Lara.

Escribir sobre Agustin Lara es pensar en mitologia. En realidad el famoso
compositor que con su acervo fecundo llena toda una etapa de la cancién po-
pular en México —digamos también de Latinoamérica y de Europa, principal-
mente Espafia— tuvo una existencia tan pintoresca, tan multiple, que su obra
es, como queda dicho, fecunda, su vida abunda en anécdotas tan variadas, que
todas ellas, al irse encontrando unas con otras forman un gran mosaico en que
destaca la figura del personaje. De hecho la mitologia lavesca —como la gar-
dcliana— empieza por las contradicciones. En realidad, no es posible pensar
en un Lara sin curiosos y hasta contradictorios comentarios. No hacerlo seria
desvirtuar la imagen que de ¢l se plasmé en la mente popular, personaje que-
rido y admirado por unos, por otros despertando envidias y malquerencias,
pero en todos los casos, clasificado en la triple adjetivacion rubendariana cuan-
do dice aquello de «sentimental, scnsible y sensitivo»...

Son muchas las plumas que se han ocupado de ¢l, todas las opiniones con-
tradictorias entre si; pero que sirven para apuntalar ¢l pedestal en que se levan-
ta el nombre del compositor. Los mas diversos cristales a través de los que ha

3, Carlos Monsivais, Amor Perdido, México, Lecturas Mexicanas 44, Secretaria de Educacion
Piblica, 1986, pp. 65-69.

4. Raymundo Ramos, «Notas para una Rapsodia», Agustin: reencuentro con lo sentimental,
México, Domés, 1980, p. 17.
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sido juzgada su obra, muestran la critica més severa, la devaluacién de muchas
de sus canciones, la plusvalia de varias de ellas en contraste permanente, y la
supervivencia de numerosas que han quedado en la predileccion del puablico.

No se pretende en este estudio involucrarnos en lo anecdético de su vida
privada, sino més bien, centrarnos en lo que ha sido su produccién musical y
concretamente sus letras, sus inspiraciones y su estilo, sin olvidar que a medi-
da que vayamos redactando, la miisica —sin hacer un estudio musicolégico—
deberé siempre estar presente en nuestra aventura.

Dentro de las muy diversas influencias literarias que se pueden notar en las
letras de las canciones de Lara, 0 mejor atin, dentro de su tendencia a lo mo-
dernista, un lazo comin retine a todas sus producciones, atindolas en un ra-
millete. Este lazo comiin es ¢l tema Gnico que aborda: la mujer y el amor.

¢Cudntas veces se pronuncia la palabra mujer, o las metiforas y atributos
que a ella se refieren, en esas canciones? ;Cudntos miles de piropos dedicé el
trovador a las mujeres? ;Cuanta pasién, rendimiento, nostalgia, celos y repro-
ches manifiesta hacia la dulce enemiga? Pero, frente a esa inconsciente y des-
berdante presencia, no es indtil preguntarse qué es la mujer para Agustin La-
ra.

Un simple recorrido por las cumbres de los titulos de sus canciones nos
llevan directamente o por zig-zag intencionado, hacia la mujer: «Santa», «Mu-
jer», «Rosa», «Monisima», «Tus Pestafias», «Flor de Liz», «Vencida», «Corte-
sana», «Aventurera», «Sefiora Tentacidén», y esos mismos titulos nos servirin
para poner el policromo tapete de las canciones de Lara a los pies de la mujer,
unico idolo que se venera en sus altares.

Partiremos, pues, de la justificacién y explicacién del motivo de sus com-
posiciones por medio de dos aspectos: al caricter autobiogrifico de sus can-
ciones y sus preocupaciones estilisticas.

En este primer aspecto, encontramos tres puntos que nos revelara el tema
de la mujer en el discurso lariano. Dentro de la atmésfera de su romanticismo,
Lara suele ser simple y sencillamente un enamorado, es decir, un compositor
que en el fondo hace arte confesional. Por una parte la mujer es la novia o la
esposa, entonces para ellas son las canciones, para muchachas buenasy para
mujeres sofiadoras, que todavia piensan que él volvera, en las serenatas y en el
amor intranscendente de los trajes blancos y de la misa rezada, con acompa-
fiamiento de 6rgano, de violoncelo y de soprano, y que suefian y suefian...y
patinan hacia el abismo de la realidad.

Otro cariz, sin dejar su actitud roméntica, es decir, confesional, se acerca
mas a la realidad: canta a la mujer con el ardor de un verdadero amante. Mis,
como se sabe que en estas condiciones ¢l corazén de la mujer —y de los hom-
bres— late al mismo ritmo del amor que se acerca hasta la pasién, entonces
intensifica su romanticismo a fondo, matizindolo apasionadamente en cuanto
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a la forma, es cl caso de la letra de «Mujer», para dar solo un ejemplo. En ellas
Lara presenta a las mujeres que aman apasionadamente, que se entregan con
fe y se sacrifican por amor, que viven su momento —tal vez el mejor de su vi-
da— y que sin duda seri el inico que les deje el surco profundo del recuerdo.

El dltimo punto y quizd el méis importante dentro del discurso boleristico
de Agustin Lara, es el tema de la mujer vencida; mujeres maduras, tal vez jo-
venes aun, pero que por azares de la vida han perdido en el juego del amor:
unas tienen resuelto el problema de vivir y, en efecto, viven; otras lo resuelven
por la pendiente del vicio —y también viven— pero en ambos casos reina
—duciio y sefior absoluto de sus almas— el desconsuelo. Entonces Lara sabe
evocar cl recuerdo, les entrega el opio falso del sueiio, toca sus fibras roman-
ticas —siempre latentes en la mujer— y les hace olvidar momentineamente la
verdad de su desesperada situacion espiritual.

Partc de su vida, Agustin Lara la pasé trabajando en bares y centros noc-
turnos, donde conocié a este tipo de mujeres dedicadas a la prostitucién, y a
las que trataba de reivindicar en sus canciones. «por qué asombrarse de su en-
trenamiento musical en casas meretrizas, nos dijo Borges que todas sus inves-
tigaciones sobre cl nacimiento del tango lo llevaron —pese a las discrepan-
cias— a un lugar comun; el parluna bonaerense de los ochenta, donde una or-
questa de instrumentos exiguos —piano, flauta, violin, después bandoneé6n—
acompaiiaban la lascivia bailable de las parejas (...) musica de una sensualidad
clasemedicra, que, en las composiciones de Lara se edulcora y se anostalgia en
las cortesanias burdeleras de contrapunto inusitado de la época».5 El Tango,
si, un auténtico hijo de puta. «Ese reptil del lupanar» lo llamé con laconismo
desdeiioso Leopoldo Lugones en E! Payador; y ya aclimatado en Paris pas6 de
una «orgidstica diablura» a una manera de caminar. A M¢xico, por su parte,
llegd el tango hacia los veinte, exaltando la varonia arrabalera que encontrd su
equivalente en el machismo nacional tan histéricamente criollo y tan freudia-
namente homosexual: «miisica de una sensualidad clasemediera que en las
composiciones de Lara se adulcora y se anostalgia en cortesanias burdeleras de
contrapunto inusitado para la época»:

Vende caro tu amor, aventurara

da ¢l precio de dolor a tu pasado

y aquel que de tu boca la miel quicra,
que pague con brillante tu pecado

Fino eufemismo para designar una transaccién comercial, lo llama en no-
ta lateralizada Renato Leduc. Sea, que pague con brillantes tu pecado cuantas

5.  Raymundo Ramos, /bid., p. 18.
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veces quicra el prepotente busgués al acceso —valvula de escape social— a tus
caricias, que, al fin de cuentas —hericlitamente— nadie penetra dos veces en
la misma mujer. Vemos asi, que ¢l tema de la mujer caida sirve al compositor
para complementar sus variaciones sobre el enaltecimiento del amor.

Con tonos sombrios y amargos Lara representa a estas mujeres COmo mo-
tivo de sus canciones y como testimonio de su experiencia. En efecto, las com-
posiciones de Lara estin orientadas a exaltar una gama muy amplia de senti-
mientos humanos y precisamente ¢l amor aparece como tema esencial; con va-
riaciones y panegiricos sobre el mismo tépico, este compositor crea todo un
lenguaje, un cédigo para decir a su manera —al estilo de Agustin Lara— la ex-
periencia del amor.

Ese amor que al decir de Denis de Rougemont: «Si no es toda la poesia, es
al menos todo lo que hay de popular, todo lo que hay de universalmente emo-
tivo en nuestras literaturas; tanto en nuestras leyendas como en nuestras mas
bellas canciones».6 Y es que el amor para Lara no siempre es feliz, sus letras re-
flejan el dolor y la pasién hacia esas mujeres —o esa mujer— que han caido al
abismo de su propia existencia; y esto es lo que se valora en el poeta. «El amor
feliz no tiene historia. Solo el amor mortal es novelesco; es decir, el amor ame-
nazado, condenado por la propia vida. Lo que exalta el lirismo occidental no
es el placer de los sentimientos ni de la paz fecunda de las parejas. Es menos el
amor colmado que la pasion de amor. Y pasion significa sufrimiento».” Pasién-
sufrimiento que revela cada composicion en la que este poeta popular expresa
con un lenguaje que todo el pueblo es capaz de entender.

Agustin Lara estd entrafiablemente unido al concepto de lo cursi. Este tér-
mino adquiere dentro de nuestra contemporaneidad significados mas amplios
Y, por consecuencia, alcanza una acepcién mis extensa que el simple mal gus-
to.

Francisco de Maza en unas interesantisimas Nozas sobre lo cursi, con hu-
mor ¢ inteligencia, escribe: «lo cursi es lo exquisito fallido. Lo cursi es ‘el quie-
roy no puedo’. Es el querer llegar a las cumbres de lo elegante o de lo distin-
guido y quedarse a la mitad; pero, por supuesto, creyendo haber llegado, pues
una de las caracteristicas esenciales de lo cursi, de esa falla de lo exquisito, es
la sinceridad».

El propio critico ¢ historiador del arte prosigue: «cursi es el ensuefio dia-
rio de la humanidad que se imagina mejor de lo que es, clevindose por la ima-
ginacion a deseadas categorias imposibles de cumplir».

El ensuefio de la mesera que se imagina casada con el més guapo de los
comensales a quien diariamente sirve; el ensuefio del chofer de llevar en su au-

6. Denis de Raugemont, E/ amor y Occidente, Barcelona, Kair6s, 1986, p. 16,
7. Denis de Raugemont, Ibid., p. 16.



ORVORET K S 5.

Sede Ecvaao

tomovil princesas suculentas; el ensueiio del cartero que imagina novelitas cor-
tas con los nombres que le atraen en los sobres; el ensuefio del sacerdote de
que permanezcan siempre puros los nifios a quienes les ha dado la primera co-
munién; el ensuefio de la solterona de que se diga que su intocado cuerpo es
mas hermoso que el de las madres fecundas; el ensuefio de todos, viéndose en
oniricas representaciones en un estado de bienestar digno de envidia; el «si
fuera rey» o «si fuera millonario», todo eso ¢s cursi. Todo suefio es necesario
como vilvula de escape, como huida facil, pero profunda y necesaria, de la co-
tidiana y triste rcalidad, mas llena de espinas que de flores, para decirlo con
una frase deliciosamente cursi.

Alfonso de Neuvillate, preocupado por deslindar la estética de la cursileria
frente al mal gusto, comenta:

Resulta obvio ¢l malentendido ya que una cosa es la cursileria y otra muy dis-
tinta ¢! mal gusto. Los mancebos epicenos dcliciosos, de Gustave Moreau; la filo-
sofia de boudoir clegante, de Aubrey Beardsley; las damas noctivagas de Roberto
Montenegro, asf como las postales edipicas del Diez de Mayo y las sentimentaloi-
des de San Valentin; Las pcliculas silentes de Cheo de Mérode, Pina Minichelli,
Theda Bara y del sublime Rodolfo Valentino son hermosas y cursis a la vez, sin em-
bargo, nunca pucden considerarse de mal gusto, ya que tienen un encanto evoca-
dor, nostilgico, incfable, que atafic a sentimicntos ocultos de nuestra vida interior.

Otra de las formas de valorar la poesia de Agustin Lara, es estableciendo
su cardcter de epigono del modernismo, como ya lo sefialamos; no inatilmen-
te dice Jos¢ Emilio Pacheco en la introduccion a su Antologin del Modernis-
mo: «Aqui hallamos otro fenémeno tipicamente hispanoamericano pucs las
canciones francesas de 1930 no sc parccen a Baudclaire como las letras de
Agustin Lara sc ascmcejan al modernismo».8 Asimismo sciiala la definicién del
modcrnismo cn que «la originalidad consiste ¢n crear lo incsperado con la ma-
teria de lo cxistente».?

Y cs aqui dondc se nos presenta cl segundo aspecto, sus prcocupaciones
cstilisticas; «ligado a una tradicién galante que habia encontrado cn la pocsia
del modernismo, su camino fundamental, Lara aporta a la boleristica un con-
siderable cargamento de mctaforas cxquisitas y rebuscadas, fuc capaz de escri-
bir con ritmo y léxico quc recuerdan al mejor Dario».10 Si; Agustin Lara fue
un modcrnista tardio que cant6 a las princesas y a los cisnes con lapiz prerra-

8.  José Emilio Pacheco, Antologfa del modernismo, tomo I, México, Universidad Nacional Au-
tonoma de México, 1978, p. 43.

9.  Ibidem.

10. Rafael Castillo Zapata, Fenomenologia del Bolero, Caracas, Monte Avila Editores, 1990, p.
42,
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faelista y rubeniano («dame el marfil de tu perfil ritual») o se acercé a Baude-
laire con fécil rima e inconfundible olfato («melodia que esconde un vago per-
fume de perversidad»); ademés de marquesas, azules, palacios encantados,
perleria, seda, diamantes y perfumes capitosos. '

Lara cred y transformé el lenguaje del bolero a través de la metafora, pro-
duciendo asi un discurso boleristico que ha llegado hasta nuestros dias como
el mejor logrado dentro de los compositores de este género, y en el cual se
ubica la presencia de este poeta popular que supo hacerse entender con su
poesia. Y debemos estar de acuerdo: para que un poeta sea popular, es nece-
sario que se exprese en un lenguaje que todo el pueblo sea capaz de entender.
Y para aumentar la evidencia afiadimos: el poeta verdadero debe nutriese en el
genio, en el habla, en la sabia popular, para ser realmente sabio en toda su sa-
biduria.

Entonces: sentimental, roméntico, modernista, Agustin Lara capta con su
experiencia el sentir de un pueblo, ese que habla la lengua del bolero y crea
todo un discurso sobre el amor y la mujer, convirtiéndose, en el intérprete de
nuestros sentimientos. b



