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Bodies of Modernity, Bodies of Publicity:
Las banistas by Jorge Gonzalez Camarena

Cuerpo de modernidad, cuerpo
de publicidad:

Las banistas de Jorge Gonzalez
Camarena

investisacion — Fabiola Hernandez Flores
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Resumen

El articulo propone el analisis iconografico de Las banistas, pintura de Jorge Gonzalez Camarena realiza-
da como ilustracion de calendario para la empresa Cemento Cruz Azul en 1935. El anlisis se realizara
a partir de la observacion de la configuracion visual de espacios modernos y su relacion con las con-
notaciones sociales de la representacion del cuerpo, ya que Las bafistas presenta una sintesis plastica
y actualizacién del arte de vanguardia e iconografia erética del arte hegemonico, donde cuerpo y
arquitectura se fusionan y conforman espacios de consumo.

Palabras clave: publicidad, arte, cuerpo, cemento, siglo xx

Abstract

This paper proposes an iconographic analysis of the painting Las bariistas, done by Jorge
Gonzélez Camarena, as an illustration of a calendar for the Cemento Cruz Azul company in
1935. The analysis was conducted from the observation of the visual setting of modern spaces
and its relationship with the representation of the body's social connotations. Las bafiistas
presents a plastic synthesis and an updating of vanguard art and the iconography of hege-
monic erotic art where body and architecture merge to shape consumption spaces.
Keywords: advertising, art, body, cement, twentieth century
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Durante las décadas de 1920 y 1930, la industria
de cemento en México despuntd como uno de
los sectores econdmicos mas fructiferos del pais,
en buena medida gracias al proteccionismo que
la politica econdmica de los presidentes Plutar-
co Elias Calles y Pascual Ortiz Rubio garantizo a
inversionistas y empresarios nacionales y extran-
jeros; al aumento de obras publicas, prioridad de
los gobiernos posrevolucionarios; asi como al
despliegue de las estrategias publicitarias dirigi-
das por Federico Sanchez Fogarty, cuyo objetivo
era incrementar el consumo del material." Dichas
estrategias iniciaron con la integracion del Comi-
té para Propagar el Uso del Cemento, fundado
en 1923 por directores de fabricas cementeras.?
La segunda fase fue la convocatoria del Comité a
unconcursonacionalen 1924 con el tema:“Propie-
dades de los esqueletos de concreto armado y los
recursos decorativos del cemento”, para celebrar
el primer centenario del descubrimiento de la
mezcla hecha con base de arcilla. El tercer paso
fue la creacién de la revista Cemento, editada a
partir de enero de 1925, dirigida al gremio de
la construccion y otros medios sociales con la
intencion de difundir las propiedades del material ?

En 1928, Federico Sanchez Fogarty llamé al
pintor Jorge Gonzalez Camarena para ilustrar
portadas y vifietas interiores de Cemento. Como
se sabe, Sanchez Fogarty tenia especial interés

en fusionar la estética de su programa publicita-
rio con la estética del arte moderno.* El historiador
de arte, Enrique de Anda, dice que el trabajo de
colaboracion entre el publicista y el pintor fijo el
vinculo entre arte moderno y cemento, por medio
de la calidad plastica de los dibujos de albaiiles,
con poderosas musculaturas, que operaban ma-
quinas en un contexto urbano; simbolicamente
promovian la fuerza, juventud y transformacion
que se tratd de transmitir a la sociedad en relacion
con el cemento.® Gonzalez Camarena continud su
labor en esta industria con otros proyectos como
la revista Tolteca creada en 1928, también dirigida
por Sanchez Fogarty, y la revista Monterrey de la
compafila Cementos Mexicanos de Monterrey.
Hacia 1934, cuando el pintor trabajaba de tiempo
completo para la Casa Galas, fabrica de calenda-
rios, el gerente general de Cemento Cruz Azul, Ar-
cadio Hernandez, solicité al artista que ilustrara los
cromos que la empresa obsequiaba anualmente a
sus clientes®

En algunos de los trabajos que Gonzélez Ca-
marena realizo para Cruz Azul, repitio el esquema
con estética de trazos agudos, semejante al estri-
dentismo, de hombres musculosos que trabajan
en una cementera o en la construccién, acompa-
fados de grava, palas, plomada, revolvedora y un
bulto etiquetado con una cruz azul, que identifica
a la compafnia.” También pinto otro tipo de esce-
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Jorge Gonzélez Camarena, portada de Cemento 29 (1929)

nas como Las bariistas (ca.1935), atipica porque
prescinde de los personajes masculinos habitua-
les en los anuncios de materiales industriales de
la época y, en su lugar, presenta actualizaciones
de iconografia erética de larga tradicién durante
la historia del arte, resueltas con una fuerte influen-
cia de las vanguardias, donde el cuerpo femeni-
no y la arquitectura se fusionan para conformar
espacios de consumo. Estos son los temas anali-
zados en este texto a partir de la reflexion sobre
las connotaciones del cuerpo, en relacion con la
modernidad y la publicidad.

Cuerpo y modernidad
En Las bariistas, Jorge Gonzalez Camarena cred
una composicion de tres planos que representa
unajornada de recreo en una piscina rodeada por
seductoras chicas que lucen la Ultima moda en
bafador. La funcién publicitaria se advierte en la
cruz azul pintada en la parte posterior de cada
extremo horizontal de la plataforma de clavados.
Al tomar el bafio femenino como eje central
de la pintura, Gonzalez Camarena actualizd un
tipo iconografico de larga tradicion en la historia
del arte, el cual inici6 en la Edad Media con la di-
fusion del tema biblico del bafio de Betsabé en los
libros de horas® Durante el Renacimiento y el Ba-
rroco, el también pasaje biblico de Susanay los vie-
jos por la mano de pintores como Domenicchino,



Carraci, Rubens, entre otros, se convirtié en una de
las escenas de bario frecuentes, con la particulari-
dad de que tomaron el modelo clasico de Venus
Anadyoneme, motivo iconografico donde la dio-
sa levanta sensualmente los brazos en numerosas
variantes de posturas corporales, cuya asociacion
con el bafo la vincula a Susana en un nivel erético.’

Como vya se ha discutido, sobre todo a partir
de los estudios de género, la desnudez e inter-
pretacion eréticas de Susana y los viejos desde el
siglo xvI hasta el siglo xviil fue uno de los temas
artisticos recurrentes para satisfacer la mirada mas-
culina y legitimar el voyerismo. Sin embargo, fue
Dominiqgue Ingres en el siglo xix quien quito el velo
biblico-mitoldgico de las bafiistas y evidencio que
se trataba de una construccion ideoldgica de la
mujer que llevaba implicita una mirada masculina,
voyerista: coloco en el Bario turco (1862) un marco
circular que delimita, a modo de mirilla, la escena
de intimidad femenina, plenamente dotada de
matices exoticos. En términos de composicion, la
pintura de Gonzalez Camarena parece deudora
de la obra del pintor francés, desde la similitud del
agrupamiento piramidal en el extremo derecho
de mujeres en diferentes posturas, sin pasar por

alto que ambos pintores recurrieron al motivo de
Venus Anadyoneme y a la convencién de plasmar
mujeres cuya mirada no interpela al espectador,
indice de su disposicion a ser contempladas como
objeto de deseo.

Asuvez, Las banistas es portavoz de los feno-
menos artisticos y sociales de su propio tiempo.
En el estudio “Modernidad y espacios de la femi-
neidad”, Griselda Pollock apunta que los pintores
modernos trasladaron el desnudo femenino y es-
cenas de placer a espacios publicos, entre ellos el
burdel o el bafio en presencia de varones, como
un gesto transgresor resuelto con deformacio-
nes plasticas que afirmaban su modernidad y
vanguardia. La autora piensa en obras como
Les Demoiselles D’ Avignon de Pablo Picasso o las
mujeres que se lavan de Edgar Dégas, que bien
podrian ser prostitutas de un burdel, donde se
expone una relacion entre desnudo, modernidad
y modernismo." En Las baiistas de Gonzalez Ca-
marena encontramos esta faceta del modernis-
mo como un modo de tratar la sexualidad desde
un punto de vista masculino; fundado en el ocio,
el consumo, el espectaculo y el dinero; expre-
sado en relaciones de sexualidad e intercambio
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Jorge Gonzalez Camarena, Las bafiistas, ca. 1935. Oleo sobre tela,
100 x 125 cm, Museo Nacional de Arte, INBA. Imagen tomada de
Gustavo Curiel, y otros, Pintura y vida cotidiana en México, 1650-
1950 (México: Fomento Cultural Banamex, Consejo Nacional para
la Culturay las Artes, 1999)



comercial espectador-consumidor. Similar a los ejemplos citados por
Pollock, uno de los asuntos de la pintura es el problema de las muje-
res expuestas en publico, vulnerables a las miradas comprometedoras.™
Al mismo tiempo, nos sugiere que el cuadro se construye a partir de las
politicas sexuales del mirar que funcionan en un régimen de posicio-
nes binarias: actividad-pasividad, mirar-ser mirado, voyeur-exhibicionista,
sujeto-objeto.”

Desde otra arista, también contemplada por Pollock, Las bafistas
plantean la relacion de modernidad y modernismo como un producto
urbano.” Esto es, modernidad y modernismo participaron en la produc
cién de identidades sociales, nuevas percepciones y concepciones de
cuerpo, asi como en la redefinicion social de las diferencias de género.
Julieta Ortiz explica que las sociedades industriales modernas recurrieron
a la deformacién del cuerpo como simbolo de jerarquia social; observa
que la Revolucién industrial propicié un cambio en la apariencia del
cuerpo femenino que se proyectd en la necesidad de establecer distan-
cia con las clases trabajadoras y diferenciarse de la antigua aristocracia.
La autora se refiere a la silueta en “S”, estilo art noveau, de la dama bur-
guesa del siglo xix, difundida en la prensa y revistas ilustradas.™

En Las bariistas, el pintor jalisciense enmarcé un proceso de diferen-
ciacion posterior, que atafie a la vertiginosa transformacion de la mujer
burguesa en una chica moderna, al terminar la Revolucion de 1910; era
el retofio del abandono de los valores tradicionales de la mujer y del
arribo del modelo de vida cosmopolita estadounidense. Esta joven libe-
rada del corsé, en Estados Unidos conocida como flapper y en México
como “pelona’, inundo las ilustraciones de Vogue y Harper s Bazaar en
los afios veinte y treinta, para convertirse en el estereotipo grafico de la
mujer moderna: de cuerpo estilizado, casi andrégino, cabello corto y
peinado gargon, ojos grandes vivamente maquillados, pequefios labios
carmesi, generalmente dibujada en vifetas art déco, similares a las que
Ernesto Garcia Cabral realizo para la portada de Revista de Revistas en
México. Las bariistas de Gonzalez Camarena comparten el esquema
grafico de la flapper (maniqui andrégino) con una interpretacion de
matices maquinistas que abordaré mas adelante.

Sergio Gonzalez sefiala que la trasformacion de la mujer mexicana en
mujer moderna también fue asistida por la moda y la fama del traje de
playa o de bafo como prenda imprescindible del guardarropa femenino
y, sobre todo, por el auge del cinematdgrafo.” En México, el arribo en la
década de 1920 de las peliculas de baristas popularizadas por el director
estadounidense Mack Sennet causo furor. Gonzalez menciona que las émulas
de estas bafistas surgirian poco a poco en las albercas Pane o YMCA, en las
inmediaciones de la calle de Morelos esquina con avenida Balderas, y en
los centros especificos que el gobierno construyd para el pueblo, ya en los
afios 30, como el Parque Deportivo Venustiano Carranza o el Deportivo
Plan Sexenal de Santo Tomas."

Debe hacerse notar que la incursion de las mujeres en el deporte fue
parte del plan reformista que se inicié, durante la presidencia de Alva-
ro Obregdn, por iniciativa de su Secretario de Educacion Publica, José
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Vasconcelos, y continué en el cardenismo, quie-

nes introdujeron en la sociedad mexicana nuevas
practicas, normas y habitos, con la idea de hacer
participe al pueblo de las reformulaciones del régi-
men posrevolucionario y con la esperanza de que
la patria descendiera en cada uno de los cuerpos
en movimiento.” De esta forma, podemos inter-
pretar que el par de nifias pintadas por Gonzalez
Camarena en el segundo plano de la composicion
pondera las virtudes educativas del deporte, incul-
cado en nifias que seguramente seran las proximas
mujeres modernas. También es singular que una
de las nifas sea el Unico personaje que da el frente
al espectador, recurso que neutraliza la carga eroti-
ca en esta seccion del cuadro.

Por otra parte, el Dia de San Juan (ca.1938) de
Julio Castellanos es una pintura en la que se iden-
tifica con mayor claridad la democratizacién del
deporte, interés del gobierno, preocupado por
difundir entre las clases populares el ejercicio
como fortalecimiento fisico, social y ciudadano.
Castellanos tomé como referente una fotografia
de Lola Alvarez Bravo y pinté un balneario publi-
co, desordenado, heterogéneo, trazado bajo una
percepcion del cuerpo de lineas mas naturales, ha-
bitual para la representacion de personajes popu-
lares, como se observa en las escenas campestres
de Ezequiel Negrete Lira y en la pintura mural y de
caballete del mismo Gonzalez Camarena de un
periodo posterior.

A partir de los contrastes entre el cuerpo de
la muchedumbre del Dia de San Juan'y el cuerpo
estilizado de Las baistas, se infiere que la pintura
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Julio Castellanos, Dia de San Juan, ca. 1938. Oleo sobre tela,
72 x81.5 cm, Museo Nacional de Arte, INBA. Imagen tomada
de Gustavo Curiel, y otros, Pintura y vida cotidiana en México,
1650-1950

de Gonzalez Camarena es una interpretacion de
la mujer burguesa derivada del tipo iconografico
de la flapper llevado al contexto del surgimiento
del sportman en la pintura de México. En otros
cuadros contemporaneos a Las baristas, como
Las futbolistas (1922) de Angel Zarraga o Retrato
de Hugo Tilghmann (1924), de Abraham Angel, se
hace patente que, para las clases dominantes, el
deporte no era tan cercano a la agenda naciona-
lista como al ideal del american life style por al-
canzar,’® target de empresas como Cemento Cruz
Azul, interesadas en vender material de construc-
cién para espacios que satisficieran la vida mo-
derna. En noviembre de 1930, Cemento publicé:

La natacién ha llegado a adquirir tal popularidad
en nuestros dias, que las escuelas de cierta im-
portancia, los parques de diversiones y deportes,
y en general todas las residencias acomodadas se
consideran incompletas sin un estanque [...] Las
piscinas de cemento son sanitarias por excelencia,
faciles de construir y de muy hermoso aspecto
[...] Debido a su utilidad y a su valor artistico los
referidos estanques constituyen una de las partes
esenciales de toda propiedad particular de buen

gusto.”

En este sentido, balneario y club deportivo nos
plantean una reflexion sobre la configuracion de
espacios modernos, entendidos segln la pro-
puesta de Griselda Pollock:
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Los espacios de la modernidad son aquellos donde
la modernidad, la clase y el género se conectan en
forma critica, en donde se da el intercambio sexual.
Los espacios significativos de la modernidad no
son simplemente aquellos propios de lo masculino
y lo femenino; son, como los trabajos candnicos
indican, las zonas marginales o los intersticios en
donde los campos de lo masculino y lo femenino
se interceptan y estructuran la sexualidad en el

marco de un orden de clases.

En Las banistas, como dije, hay una delimitacion
de clase burguesa; la mirada masculina y el inter-
cambio sexual estan sugeridos en la erotizacion
de sus formas y posturas; la piscina del club de-
portivo se convierte en espacio femenino en un
sentido de experiencia y localizacién social, infor-
mado por el cine y medios impresos, en el marco
de las relaciones de ver y ser visto. Alli, el cuerpo
de la mujer moderna luce la ultima moda en ba-
fadores de colores vivos y brillantes, mientras se
emplaza como espectaculo, maniqui o anuncio
publicitario.

Cuerpo, publicidad y cemento

La imagen de la mujer en la publicidad en Méxi-
co es una constante desde el siglo xix que va de
la mano con el desarrollo de la prensa y revistas
ilustradas. Durante el siglo xix predominé la figura
de la dama aristocrata al estilo art noveau; en el
siglo xx hablamos de la flapper como estereotipo
grafico de la mujer moderna. Ambas representa-
ciones deben observarse no como la mujer real,
SiN0 CoMo representaciones y construcciones que
catalizan aspiraciones sociales, morales, culturales
y estéticas. Sin embargo, no obstante las diferen-
cias estéticas e ideologicas que separan a la dama

art noveau de la flapper? dentro del discurso
publicitario funcionaron de manera semejante.

En ambos casos fueron utilizadas para promo-
cionar productos relacionados con el mundo
femenino: ropa, alimentos, productos de belleza
y medicamentos, principalmente.? En este senti-
do, cabe subrayar que Gonzalez Camarena utilizd
la carga publicitaria del cuerpo de la mujer para
construir un anuncio poco usual ya que recae en
el &mbito masculino, el de la construccion. Esto es
posible porque los atributos de la flapper fueron
fusionados con el concepto de cemento, arquitec-
tura'y modernizacion ponderados por la industria
del cemento.

Se debe resaltar que parte de la operacion
creativa de Gonzalez Camarena fue dar solucion
plastica al concepto de cemento como simbolo
de la modernidad, el cual queria transmitir Fede-
rico Sanchez Fogarty. Dicho concepto empezé a
ser patente desde el concurso de 1924, cuyo lema
consistié en “Llamar a nuestra edad, la edad del
cemento”? La convocatoria, dirigida a ingenieros
y arquitectos, se dividié en tres temas: “Sobre las
ventajas del uso del cemento en combinacion
con el concreto armado”, “El empleo del cemen-
to en mezcla de mortero” y “El cemento en arte-
factos o construcciones desde el punto de vista
decorativo”?

Los dibujos del proyecto ganador del tercer
tema arrojan importantes aspectos de la estética
posterior de las ilustraciones de Cemento y de la
composicion de Las baiistas. Este proyecto, pre-
sentado por los arquitectos Bernardo Calderén
y Vicente Mendiola con el nombre “Aspdin y
Parker”, estaba integrado por un texto que diser-
taba sobre el disefio arquitectdnico de concreto
y doce dibujos que representaban aplicaciones

0129

"a.b.c. Arquitectura Contemporanea". Trabajo que obtuvo el
primer premio en el Tema i1t del concurso con motivo del centena-
rio de la invencién del cemento Portland en diciembre de 1924.
Bernardo Calderdn y Vicente Mendiola, arquitectos. Cemento 6
y7(1925)



Jorge Gonzélez Camarena, portada de
Cemento 27, enero de 1929

CEMENTO

ornamentales de cemento en fachada.** Los boce-
tos se pueden dividir en cuatro grupos: edificios,
elementos de mobiliario urbano, complementos
arquitectonicos y soluciones ornamentales para
detalles constructivos. De los primeros encontra-
mos un hangar, la entrada de un cine y la de una
cochera. Enrique de Anda destaca la intencion de
utilizar ejemplos de edificios relacionados con la
maquina en su constante inclusion dentro de la
vida cotidiana, asumida como sinénimo de mo-
dernidad vy ligada de manera muy estrecha a la
vision que se tenia del cemento.”* Como expreso
Sanchez Fogarty en su articulo “El polvo magico”,
de enero de 1928; “[el cemento] equivale en su
ramo a lo que el automovil, el ferrocarril y el aero-
plano equivalen juntos en el de las comuni-
caciones”?”

En las ilustraciones de Gonzalez Camarena
para Cemento comenté que concibié imagenes
arquitectonicas, maquinas y obreros “geometri-
zados”, a veces con matices de lineas cubistas, art
déco o estridentistas. En Las baiistas, Gonzalez
Camarena reiterd la formula de espacios moder-
nos, asi como la piscina de un club deportivo,
acompanados de sélidos cuerpos arquitectoni-
cos de cemento asociados al dinamismo de la
maquina, aqui protagonizada por la estupenda
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plataforma de clavados que se proyecta del ex-
tremo izquierdo del tercer plano hacia el centro
de la composicion, de disefio tan aerodinamico,
perfilada por un punto de vista en contrapicada
casi cinematografico, que por momentos pare-
ciera un avion de la mas alta tecnologia a punto
de emprender vuelo. Y por si duda cabe que la
plataforma es de cemento, el pintor coloco una
cruz azul en cada extremo horizontal.

El cuerpo mismo de las banistas participa de
la figuracion de la maquina. De no llevar traje de
bafio, la voluminosa y broncinea “geometriza-
cion” de sus torneados brazos, torso y piernas po-
dria evocar a Marfa de Metrépolis (1927) de Fritz
Lang. De acuerdo con los estudios de Enrique de
Anda, Gonzalez Camarena conseguia transmitir
el concepto maquinista “geometrizando” las for-
mas, sin perder referencia con la realidad visual,
por medio de una técnica que el autor llama “vo-
lumetria faceteada’, que consiste en dar al objeto
corporeidad de tercera dimension por medio de
diferentes formas de aplicar el color.?® En el cuer-
po de las bafistas se trata de superficies cuyos pe-
rimetros presentan la intensidad cromatica con la
que usualmente se logra el curvado virtual de la
forma. En el celaje observamos otra variante de
volumetria faceteada, obtenida mediante la ubica-
cién continua de planos de colores, distintos unos
de otros por graduacion tonal?® en este caso, los
planos azules, rosados y naranjas dan un efecto de
envolvente atmosfera veraniega. Gonzalez Cama-
rena ensayé con la figura de la bafista para ilustrar
las portadas de Cemento en los nimeros 27y 32 de
1929, en esta ilustracion las bafistas alin no estan
asociadas con la maquina, sino a una residencia art
déco y a un contexto de vegetacion tropical con
casas resueltas en planos cubistas que se desplie-
gan hacia el fondo de la composicion.

Oscar Traversa, en Cuerpos de papel, dice que
en la publicidad hay dos formas de atender el
cuerpo: anuncios que se ocupan de productos
que establecen una relacion inmediata con él (cu-
brirlo, curarlo, transformarlo); otros que, aunque
le conciernen, su relacion no es inmediata (ar-
tefactos domésticos o automéviles) > Las bariis-
tas pertenece al segundo grupo. La relacion, en



apariencia distante, de la mujer con el cemento
es posible porque Gonzalez Camarena capitalizd
significados producidos en otros discursos: en
la mirada voyerista fraguada durante la historia
del arte con relacion al bafio; en la diferenciacion
social de la mujer moderna esquematizada en la
flapper publicitaria; en la configuracién de la pis-
cinay el club deportivo como espacios de visibi-
lidad de la flapper en banador, cuerpo de ventas
burgués de principios de siglo xx. En términos de
Traversa, Gonzalez Camarena realizb un proceso
que asigna un tipo de operatividad semidtica al
cuerpo, mediante recursos metonimicos del bafio
y metaféricos de la maquina, para congelarlo
COMO un sustituyente 0 acompafante universal;
el cuerpo es “una suerte de sefial de llamada de
la mirada, independiente de la naturaleza de la
propuesta acompafante”?’

Si, como Traversa propone, la publicidad no
promueve otra cosa mas que la seleccién en tor-
no a pequefas diferencias (tal cigarrillo en lugar
de otro), Las baristas opera como uno de esos
accidentes que satisfacen el gusto del publico
porque generan un extrafiamiento, en este caso
dado por el traslado de la carga simbdlica de la
bafista flapper a la publicidad industrial, en sus-
titucion del obrero musculoso. Esta operacion,

al margen de los conceptos de modernidad y

cemento de Sanchez Fogarty, probablemente
fue una intencién independiente de Gonzélez
Camarena® para defender la calidad artistica de
sus ilustraciones para revistas y calendarios ante
los colegas que lo asaltaban con criticas por ser
un pintor comercial.®® Esta defensa es manifies-
ta en una entrevista que concedié para la revista
Nosotros en 1951, donde afirma:

[...] esinjusto suponer que el publico a quien van
dirigidos los calendarios no pueda paladear una
buena obra. Es injusto creer esto del mexicano,
puesto que todos sabemos que nuestros hom-
bres estan dotados para el goce estético como
muy pocos y por suponer esto, se han caido en el
calendario bobalicén, de falsos temas con charros

que enamoran chinas.*

Dicho esto, Las bariistas puede entenderse como
un cuadro con cierta intencion de legitimacion
artistica, en cuanto imagen de calendario con rai-
ces iconograficas en la historia del arte, dirigida al
publico masculino burgués. Es un buen ejemplo
de la disolucion de géneros iniciada por la pintu-
ra moderna del siglo xix y la integracion de las ar-
tes al contexto cotidiano encaminada por el art
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noveau, el art déco y la Bauhaus, ya en el siglo xx.
Gonzalez Camarena cre6 un hibrido que sopesa
significados vy significantes del arte, la moderni-
dad, la modernizacién arquitecténica y la publi-
cidad, plasticamente influenciado por las nuevas
tecnologias de principios de siglo xx (el cine, la
maquina, el avién), dibujado con una linea que se
antoja futurista: contorno y cuerpo de la mujer
moderna liberada del corsé, aunque no del todo
emancipada del escrutinio varonil. No obstante
su vanguardia, el tema responde a un arquetipo
tan afiejo como David voyeur seducido por Bet-
sabé. Por otro lado, desde la publicidad contem-
poranea, visto con perspectiva historica, aunque
Gonzalez Camarena seguramente no lo hubiera
consentido, Las bariistas podria ser antecedente
iconografico de los posters de voluptuosas fémi-
nas que decoran los establecimientos comercia-
les de productos, por supuesto, industriales.



Notas

1.

Enrique X. de Anda Alanis, La arquitectura de la Re-
volucion mexicana: Corrientes y estilos en la década
de los veinte (México: Instituto de Investigaciones
Estéticas, Universidad Nacional Autonoma de Mé-
xico, 2008), 83.

El ingeniero Marroquin y Rivera, gerente de Cruz
Azul, el ingeniero Gilberto Montiel, D. Pablos Salas y
Lopez y el seiior Gerald H. Vivian, Con Jaime Garza
como presidente, asistido técnicamente por Alber-
to Alvarez Macias y administrativamente por Raul
Arredondo y en la publicidad por Federico Sanchez
Fogarty.

Enrique X. de Anda Alanis, La arquitectura de la Re-
volucion mexicana.

En 1931, cuando Cementos Tolteca terminé la
construcciéon de su cementera en Mixcoac, Sanchez
Fogarty propuso convocar un concurso entre artis-
tas con la premisa de representar la ultramoderna
fabrica. Cada obra debia ser “una revelacion para el
espectador de lo que es la fabrica” (Tolteca 20, agos-
to de 1931, p. 271). Participaron 300 artistas, entre
ellos, Jorge Gonzalez Camarena, Rufino Tamayo,
Juan O’Gorman, Maria lzquierdo, Manuel Alvarez
Bravo y Agustin Jiménez. El jurado estuvo integrado
por Federico Sanchez Fogarty, Diego Rivera, Manuel
Ortiz Monasterio y Mariano Moctezuma. Todas las
obras, 121 pinturas, 282 fotografias y 93 dibujos,
fueron expuestas en el Museo Civico, alojado en el
Teatro Nacional, hoy Palacio de Bellas Artes, duran-
te los primeros diez dias de diciembre de 1931. Ja-
mes Oles, "La nueva fotografia y Cementos Tolteca:
Una alianza utdpica”, en Maria Casanova (coord.)
Mexicana: Fotografia moderna en México, 1923-1940
(Valencia: Generaliat Valenciana, 1998), 141.
Enrique X. de Anda Alanis, La arquitectura de la Re-
volucion mexicana, 17.

Maria Teresa Favela Fierro, “Obra de caballete”, en
Wendy Coss y Ledn (eds.), Jorge Gonzdlez Camarena:
Universo pldstico (México: Democracia Ediciones,
1995), 83.

Maria Teresa Favela Fierro, “Obra de caballete”, 84.
El bafio de Betsabé forma parte del ciclo de la vida
del Rey David, relatado en Il Samuel 11:24. Este epi-
sodio narra que un dia, David, mientras paseaba por
una terraza alta del palacio real, vio que una hermo-
sa mujer tomaba un bafio. Cautivado por la belleza
de la mujer mando investigar sobre ella. Sus infor-
mantes le hicieron saber que se trataba de Betsabé,
hija de Eliam y esposa de Urias, el hitita. Acto segui-
do, pidio a sus emisarios buscarla y llevarla al palacio
real. Ahi, David la posey6 y después la envi6 de nue-
vo a casa. Poco tiempo después, Betsabé envi6 una
misiva a David donde le decia estar encinta. Para
enmendar su error, David envi6 a Urias, el hitita,
a una muerte prematura en el campo de batalla, y
asi poder contraer nupcias con Betsabé. Dios repro-
bé estos actos y envio al profeta Natan a reprender
a David por su crimen; como castigo, Dios le qui-
taria la vida al hijo concebido del adulterio, quien

10.

11.
12.

13.

14.

15.
16.
17.

18.

19.

20.

21.
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murié al séptimo dia de su nacimiento. Sobre los
atributos y formas de representacion de Betsabé en
el arte medieval, véase Moénica Ann Walker Vadillo,
Bathsheba in Late Medieval French Manuscript lllu-
mination: Innocent Object of Desire or Agent of Sin?
(Lewiston: The Edwin Mellen Press, 2008).

Mary D. Garrand, “Artemisia and Sussana”, en Nor-
ma Broude y Mary, D. Garrard (eds.), Feminism and
art History: Questioning the litany (Nueva York: Har-
per & Row, 1982), 154.

Griselda Pollock, “Modernidad y espacios de la fe-
mineidad”, en Karen Cordero e Inda Saenz (comps.),
Critica feminista en la teoria e historia del arte (Méxi-
co: Universidad Iberoamericana, Programa Univer-
sitario de Estudios de Género, Universidad Nacional
Auténoma de México, Consejo Nacional para la
Cultura y las Artes, Fonca, Curare, 2007), 254.
Griselda Pollock, “Modernidad y espacios de la fe-
mineidad”, 269.

Griselda Pollock, “Modernidad y espacios de la fe-
mineidad”, 280.

“La relacion de modernidad y modernismo es un
producto urbano, es una respuesta de forma ideo-
légica y mitica a las nuevas complejidades de una
existencia social que transcurre entre extrafos, en
una atmosfera de intenso nerviosismo y estimula-
cion psiquica, en un mundo regido por el dinero, la
comodidad del intercambio, violentado por la com-
petitividad y generador de un intenso individualis-
mo [..]". Griselda Pollock, “Modernidad y espacios
de la femineidad”, 262.

Julieta Ortiz Gaitan, “El nacimiento de Venus: La
construccion de una imagen femenina’, en Alberto
Dallal (ed.), Miradas disidentes: Géneros y sexo en la
historia del arte, xxix Coloquio Internacional de His-
toria del Arte (México: Instituto de Investigaciones
Estéticas, Universidad Nacional Autonoma de Mé-
xico, 2007), 273-280.

Sergio Gonzalez Rodriguez, “De las Nayades a las
banistas”, Luna Cornea 16, (1998), 42.

Sergio Gonzalez Rodriguez, “De las Nayades a las
baistas”, 48.

Sergio Gonzalez Rodriguez, “De las Nayades a las
banistas”, 46.

Se debe recordar que desde el porfiriato, el deporte
se convirtioé en signo distintivo de las clases acomo-
dadas. Véase Georgina Rodriguez Hernandez, “Or-
den, progreso y sport”, Luna Cérnea 16 (1998): 14-19.
“Piscinas de natacion de concreto armado: Datos so-
bre la manera de construirlas”, Cemento 38 (1930): 5.
Griselda Pollock, “Modernidad y espacios de la fe-
mineidad”, 265.

Enrique de Anda dice que la mujer noveau es simbo-
lo de seduccion, mientras la liberacion sexual de la
chica del siglo xx, representada en art déco, la con-
vierte en un peligro. Enrique X. de Anda Alanis, Art
déco: Un pais nacionalista, un México cosmopolita
(México: Museo Nacional de Arte, Instituto Nacio-
nal de Bellas Artes, 1997), 52-53.



22.

23.

24.

25.

26.

27.

28.

29.

30.

31.
32.

33.

34.

Véase Julieta Ortiz Gaitan, “Arte, publicidad y con-
sumo en la prensa de porfirismo a la revolucion”,
HMex, xLviii: 2 (1998): 411-435.

Enrique X. de Anda Alanis, La arquitectura de la Re-
volucion mexicana: Corrientes y estilos en la década
de los veinte, 89.

Enrique X. de Anda Alanis, La arquitectura de la Re-
volucién mexicana: Corrientes y estilos en la década
de los veinte, 84.

Enrique X. de Anda Alanis, La arquitectura de la Re-
volucién mexicana, 85.

Enrique X. de Anda Alanis, La arquitectura de la Re-
volucion mexicana, 90.

Cemento, num. 5, junio de 1925. Citado en Enrique
X. de Anda Alanis, La arquitectura de la Revolucion
mexicana, 93.

Enrique X. de Anda Alanis, El art déco: un pais na-
cionalista, un México cosmopolita (México: Munal,
1997), 63.

Enrique X. de Anda Alanis, El art déco: un pais nacio-
nalista, un México cosmopolita, 63.

Oscar Traversa, Cuerpos de papel (Barcelona: Gedi-
sa, 1997) 27.

Oscar Traversa, Cuerpos de papel, 26.

Sobre todo porque llama la atenciéon que antes de
que Gonzalez Camarena fuera contratado por San-
chez Fogarty, en Cemento y su publicidad no habia
representaciones femeninas.

Antonio Luna Arroyo dice que los trabajos comer-
ciales de Jorge Gonzalez Camarena le ganaron el
mote de “pintor de calendarios”. “Tal actividad,
esencialmente decorativa y publicitaria, no soélo
lesiona su afamado prestigio entre los artistas y cri-
ticos de arte, sino que, insistimos, le produce una
psicosis estética, porque le desagradan las cartas
de felicitacion que recibe por sus trabajos comer-
ciales y le agradan las pocas y sinceras de la gente
entendida que le critica acremente y le dice con
franqueza que eso no es ni debe ser su camino. Y
esta grave situacion hace sufrir y regenerar al artista
‘Yo he sufrido —nos dice- lo bastante en el campo
sentimental por falta de recursos, por dedicarme
al arte comercial y por no poder realizar mi obra,
para que salgan con estas incomprensiones [...]".
Antonio Luna Arroyo, Jorge Gonzdlez Camarena en
la Plastica Mexicana (México: Universidad Nacional
Auténoma de México, 1981), 223.

Citado en Maria Teresa Favela Fierro, “Obra de ca-
ballete”, 83.
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