
ADVERTIMENT. Lʼaccés als continguts dʼaquesta tesi doctoral i la seva utilització ha de respectar els drets de la
persona autora. Pot ser utilitzada per a consulta o estudi personal, així com en activitats o materials dʼinvestigació i
docència en els termes establerts a lʼart. 32 del Text Refós de la Llei de Propietat Intel·lectual (RDL 1/1996). Per altres
utilitzacions es requereix lʼautorització prèvia i expressa de la persona autora. En qualsevol cas, en la utilització dels
seus continguts caldrà indicar de forma clara el nom i cognoms de la persona autora i el títol de la tesi doctoral. No
sʼautoritza la seva reproducció o altres formes dʼexplotació efectuades amb finalitats de lucre ni la seva comunicació
pública des dʼun lloc aliè al servei TDX. Tampoc sʼautoritza la presentació del seu contingut en una finestra o marc aliè
a TDX (framing). Aquesta reserva de drets afecta tant als continguts de la tesi com als seus resums i índexs.

ADVERTENCIA. El acceso a los contenidos de esta tesis doctoral y su utilización debe respetar los derechos de la
persona autora. Puede ser utilizada para consulta o estudio personal, así como en actividades o materiales de
investigación y docencia en los términos establecidos en el art. 32 del Texto Refundido de la Ley de Propiedad
Intelectual (RDL 1/1996). Para otros usos se requiere la autorización previa y expresa de la persona autora. En
cualquier caso, en la utilización de sus contenidos se deberá indicar de forma clara el nombre y apellidos de la persona
autora y el título de la tesis doctoral. No se autoriza su reproducción u otras formas de explotación efectuadas con fines
lucrativos ni su comunicación pública desde un sitio ajeno al servicio TDR. Tampoco se autoriza la presentación de
su contenido en una ventana o marco ajeno a TDR (framing). Esta reserva de derechos afecta tanto al contenido de
la tesis como a sus resúmenes e índices.

WARNING. The access to the contents of this doctoral thesis and its use must respect the rights of the author. It can
be used for reference or private study, as well as research and learning activities or materials in the terms established
by the 32nd article of the Spanish Consolidated Copyright Act (RDL 1/1996). Express and previous authorization of the
author is required for any other uses. In any case, when using its content, full name of the author and title of the thesis
must be clearly indicated. Reproduction or other forms of for profit use or public communication from outside TDX
service is not allowed. Presentation of its content in a window or frame external to TDX (framing) is not authorized either.
These rights affect both the content of the thesis and its abstracts and indexes.



 

Doctorado Antropología Social y Cultural 
Departamento de Antropología Social y Cultural 

 
 

 
 

Imágenes e Ideas de Juventud. 
Genealogía del cuerpo joven en Chile  

(1906-1990) 
 

Autora: 
Marcela Eliana Saa Espinoza  

 
Director: Dr. Carles Feixa Pámpols 

Tutor Académico: Dra. Miranda Lubbers. 
 

 
 
 
 

Universidad Autónoma de Barcelona 
2022 

  



 

 2 

 
 
 
 
 
 
 

Imágenes e Ideas de Juventud. 
Genealogía del cuerpo joven en Chile 

(1906-1990) 
 

Marcela Eliana Saa Espinoza 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

 3 

Índice 

Agradecimientos ........................................................................................................................................ 5 

Resumen .................................................................................................................................................... 7 

Introducción ............................................................................................................................................... 9 

PARTE I. ANTECEDENTES TEÓRICOS .......................................................................................................... 20 

Capitulo 1.  Imágenes y Antropología:  Miradas, conceptos, metodologías disciplinares. .......................... 21 
1.1. Imágenes en movimiento ..................................................................................................................... 23 
1.2. Imágenes Fijas ...................................................................................................................................... 36 

Capítulo 2.  Imágenes y Juventud, cruces posibles para su abordaje. ........................................................ 54 
2.1. Imágenes Visuales de lo Juvenil ........................................................................................................... 56 
2.2. Imágenes textuales y culturales de lo juvenil ...................................................................................... 62 
2.3. Imaginarios e Imágenes Culturales de lo Juvenil ................................................................................ 67 

Capítulo 3. Juventud y Cuerpo: El debate clásico de la psicología y la antropología durante el siglo XX ..... 75 
3.1. Cuerpos, mentes y almas juveniles en crisis ........................................................................................ 76 
3.2. Cuerpos juveniles y relatividad cultural ............................................................................................... 89 

Capítulo 4.  Cuerpos Juveniles: Enfoques para una perspectiva Genealógica ........................................... 104 
4.1. Cuerpo joven y genealogía ................................................................................................................. 105 
4.2. Cuerpo, juventud e imágenes ............................................................................................................ 109 

Capítulo 5.  Archivos y Procedimientos Metodológicos  .......................................................................... 115 
5.1. Fundamentación teórica metodológica ............................................................................................. 116 
5.2. Problemas, Objetivos y Preguntas de investigación ......................................................................... 119 
5.3. Procedimientos metodológicos .......................................................................................................... 120 
5.4. Estrategias analíticas ......................................................................................................................... 130 
5.5. Estrategias metodológicas y escritura ............................................................................................... 135 

PARTE II. DE REVISTAS E IMÁGENES JUVENILES DURANTE EL SIGLO XX EN CHILE .................................... 136 

Capítulo 6. El mundo de las revistas juveniles ......................................................................................... 137 
6.1. Revistas juveniles como objeto cultural y comunicativo ................................................................... 138 
6.2. Prensa escrita y revistas ilustradas juveniles durante el siglo XX ..................................................... 141 
6.3. Adscripciones Mediáticas: Lugares enunciativos de producción de revistas juveniles .................... 143 
6.4. Recorrido histórico cultural a las revistas de/para la juventud en el Chile del Siglo XX .................. 153 

Capítulo 7. Cuerpos Jóvenes en Imágenes:  Representaciones visuales durante el siglo XX ..................... 169 



 

 4 

7.1. Sobre el concepto de Representación ................................................................................................ 171 
7.2. Perspectiva metodológica, muestreo y estrategia analítica ............................................................. 177 
7.3. Representaciones de jóvenes en las revistas ilustradas de/para juventud durante el siglo XX ...... 188 
7.4. Fragmentos y cuerpo juvenil: Diálogos visuales de la representación ............................................. 231 

Capítulo 8.  Mediaciones Técnicas en las Imágenes del Cuerpo Juvenil ................................................... 270 
8.1. Estrategia Metodológica .................................................................................................................... 274 
8.2. Fotografías en revistas Juveniles ....................................................................................................... 277 
8.3. Retratos Juveniles en revistas ilustradas: Análisis visuales .............................................................. 284 

Capítulo 9.  Juventud, cuerpo y cultura visual en Chile durante los convulsionados 60 y 70 .................... 300 
9.1. Estrategia Metodológica .................................................................................................................... 302 
9.2. Culturas Juveniles, Cultura Visual y Políticas de la mirada en el Chile de los 60 y 70 ...................... 304 
9.3. El destape no conquistado: Análisis a imágenes de desnudos juveniles en Chile. ........................... 311 

Conclusión  Genealogía del Cuerpo Joven en Chile .................................................................................. 324 
La imagen como objeto antropológico ..................................................................................................... 325 
La Juventud y el cuerpo joven ................................................................................................................... 329 
Imágenes para pensar la Juventud ........................................................................................................... 332 
Imágenes -cuerpo -juventud ..................................................................................................................... 335 
Genealogía del cuerpo joven en Chile en el siglo XX ................................................................................ 343 
Rutas e Imágenes posibles para avanzar genealógicamente .................................................................. 345 

Referencias ............................................................................................................................................. 349 
Listado de imágenes .................................................................................................................................. 350 
Filmografía ................................................................................................................................................ 359 
Bibliografía ................................................................................................................................................ 361 

ANEXOS ................................................................................................................................................... 375 
Entrevista 1: Lidia Baltra ........................................................................................................................... 377 
Entrevista 2: Claudia Lanzarotti ................................................................................................................ 400 
Entrevista 3: Guillermo Tejeda .................................................................................................................. 427 
Entrevista 4: Patricia Politzer .................................................................................................................... 451 

 
  



 

 5 

Agradecimientos 
 

A Juliana y Diego 
 
 
 La investigación que presento a continuación es fruto del trabajo de años en el 
campo de la antropología. No ha sido una elección antojadiza preguntarme por las 
imágenes juveniles, o por la comprensión del cuerpo joven y las estrategias que están a la 
base de su confección, más bien se trata del interés sistemático sobre un objeto, y sobre la 
indagación en piezas que conforman la cultura, y que por su materialidad misma, se 
encontraban encerradas en cajitas de cartón guardadas en bóvedas de una amplia 
Biblioteca Nacional en Santiago de Chile. El trabajo de desarchivar y volver a construir 
archivos, así como abrir revistas, leer notas de prensa y mirar imágenes los últimos diez 
años, me han permitido llegar en la actualidad a presentar esta tesis doctoral llamada 
Imágenes e Ideas de Juventud: Genealogía del cuerpo joven en Chile (1906-1990).  
 Mi interés por las imágenes y por la juventud como campos de conocimiento, me 
llevaron a integrarme en noviembre del año 2016 al programa de Doctorado en 
Antropología Social y Cultural de la Universidad Autonóma de Barcelona. Aquel momento 
coincidió con algunos eventos que en lo académico y en lo personal que perfilaron la 
construcción y tiempos de esta investigación. El primero de ellos fue el trabajo que he 
venido desarrollando como investigadora en los proyectos del Fondo Nacional de Desarrollo 
Cientifico y Tecnológico (Fondecyt),  y que me han permitido acceder a distintos recursos 
para complementar el trabajo que aquí expongo.  
 En ese sentido estas primeras palabras son de agradecimiento para quienes 
conformaron y actualmente mantienen los grupos de trabajo sobre imágenes y juventud, y 
que a través de sus experiencias han enriquecido mi trabajo. Por ello agradecer a Camila 
Cárdenas, Marco Braghetto, Nicolé Iroumé, David Bulnés y Leslie Cordonnier por siempre 
estar atentos al desarrollo de esta investigación y aportar desde sus campos a lo que aquí 
he desarrollado. Particularmente agradecer a Óscar Aguilera, compañero de vida y trabajo, 
que ha sabido escuchar con atención mis propios intereses, ha leído y debatido conmigo, y 
sobre todo me ha alentado para seguir adelante siempre confiando en mis propuestas e 
ideas.  
 Las investigaciones sobre imágenes y juventud me permitieron conocer a distintos 
académicos y académicas a lo largo de estos años, quienes tuvieron siempre la amabilidad 
y generosidad de confiar en el trabajo que vengo realizando, y acceder en distintas 
ocasiones a participar junto a mí en seminarios y congresos, o a conversaciones sobre mi 
objeto de estudio. En esa línea agradecer  muy especialmente a Maritza Urteaga, Rita Alves, 
Laura Podalsky, Víctor Silva y Sandra Accatino por las conversaciones que llevamos a cabo 
en algun momento de estos años. Agradecer sin dudas a Miranda Lubbers y Silvia Carrasco, 
quienes desde el propio Departamento de Antropología Social y Cultural de la Universidad 
Autonóma de Barcelona me apoyaron en los procesos que debí llevar a cabo durante este 
tiempo.  



 

 6 

 En esta misma línea, me siento muy agradecida del apoyo y la generosidad contante 
de quien accedió a dirigir mi tesis doctoral: Dr. Carles Feixa, quien dedicó tiempos para 
conversar, aconsejar y alentar este proceso, y sobre todo, respetó las decisiones que tomé, 
mostrándose confiado en el desenlace de esta investigación.  
 Es fundamental señalar que esta investigación estuvo mediada por otra experiencia 
de carácter vital: la maternidad. Cuando llegué a Barcelona en noviembre de 2016, traía de 
la mano a una niña de recién cumplidos dos años y un bebé de sólo tres meses de vida. 
Juliana y Diego crecieron junto a esta tesis doctoral, la que les arrebató momentos de sueño, 
mimos y juegos; han crecido entre libros, viajes y congresos, y en el último tiempo han 
deseado con su corazón que mami termine la tesis y pueda salir a jugar. Su generosidad con 
este proceso es inconmensurable. 
 Ser madre y doctoranda no ha sido una tarea sencilla, más aún en los últimos dos 
años pandémicos, por lo mismo esta tesis agradece a todas aquellas manos que me 
sostuvieron, en particular las de mi familia y núcleo más cercano: mi esposo Oscar Aguilera, 
mi madre Ximena Espinoza, mi tía Any Rojas, mi hermana Elvira Saa, así como a todas las 
tías que estuvieron presentes Any, Josefina, Fresia, y a mis amigas que siempre me 
contuvieron con amor y dieron ánimo para seguir escribiendo: Patricia Gasc, Karen 
Cárcamo, Nicolé Iroumé. Agradecer por las palabras y apoyo de familiares que tanto en 
Barcelona, Chile y en Colombia me acompañaron: Viviana y Albert, Pamela y Paula, Ximena 
y Hortensia, María Clemencia e Isabel, a mis hermanos Juan Manuel y Jaime, y mi padre 
Manuel, así como mis abuelos Jorge y Elvira, y Juan Fernández. Agradecer de corazón a toda 
esta comunidad, sin ella habría sido imposible pensar y escribir esta tesis doctoral. 
 
  



 

 7 

Resumen 
 

La investigación que se presenta a continuación está enmarcada en el programa 
doctoral en Antropología Social y Cultural de la Universidad Autónoma de Barcelona, y tiene 
como propósito conocer y analizar genealógicamente la visualidad del cuerpo juvenil, a 
través de las imágenes del cuerpo representado en revistas, y con ello comprender y 
profundizar en cómo se fue edificando la idea de juventud en Chile durante el siglo XX 
(1906-1990). 

A partir de una perspectiva genealógica, esta tesis se propuso indagar y analizar las 
distintas condiciones de posibilidad para que la idea de juventud pudiese desplegarse en la 
cultura y en la sociedad chilena, tomando la visualidad y los medios de comunicación 
juveniles como principal lugar de interrogación. A través del estudio de las revistas 
ilustradas sobre y para la juventud, investigué de qué maneras las representaciones visuales 
se vincularon con una diversidad de saberes, discursos, imágenes, instituciones y diferentes 
arquitecturas del mundo cultural, para proponer, disputar y establecer determinadas 
imágenes del cuerpo joven. 

 Esta investigación reconstruye fragmentos de una historia cultural sobre la 
juventud, las imágenes y el cuerpo. Hice visible los modos en qué el cuerpo se presentó y 
representó visualmente. Estos cuerpos juveniles estuvieron marcados por simbolizaciones, 
discursos e imágenes que configuraban los bordes, horizontes y posibilidades de lo 
esperable para las y los jóvenes chilenos, y que en sintonías con otras juventudes del 
continente y del mundo occidental, se volvían imágenes visuales, mentales, culturales que 
los medios de comunicación hegemónicos y alternativos, hicieron circular y popularizaron 
durante casi la totalidad del siglo XX. Ello tuvo como efecto estabilizar la comprensión sobre 
quiénes son y deben ser los jóvenes. La investigación, por lo tanto, ahonda en la doble 
posibilidad de dicha representación: la de ser joven, y la de convertirse en una imagen.  
 
 

Abstract 
 

The research presented below is framed in the doctoral program in Social and 
Cultural Anthropology of the Autonomous University of Barcelona, and its purpose is to 
know and genealogically analyze the visuality of the youthful body, through the images of 
the body represented in magazines, and thereby understand and deepen how the idea of 
youth was built in Chile during the 20th century (1906-1990). 
From a genealogical perspective, this thesis set out to investigate and analyze the different 
conditions of possibility so that the idea of youth could unfold in Chilean culture and society, 
taking visuality and youth media as the main place of questioning. . Through the study of 
illustrated magazines about and for youth, I investigated how visual representations were 
linked to a diversity of knowledge, discourses, images, institutions and different 
architectures of the cultural world, to propose, dispute and establish certain images of the 
young body. 

 This research reconstructs fragments of a cultural history about youth, images and 
the body. I made visible the ways in which the body was presented and represented visually. 
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These youthful bodies were marked by symbolizations, discourses, and images that shaped 
the edges, horizons, and possibilities of what was expected of young Chileans, and that, in 
tune with other young people from the continent and the Western world, became visual, 
mental, cultural and that the hegemonic and alternative media circulated and popularized 
for almost the entire 20th century. This had the effect of stabilizing the understanding of 
who young people are and should be. The investigation, therefore, delves into the double 
possibility of said representation: that of being young, and that of becoming an image. 
 

Resum 
 

La investigació que es presenta a continuació està emmarcada en el programa 
doctoral en Antropologia Social i Cultural de la Universitat Autònoma de Barcelona, i té com 
a propòsit conèixer i analitzar genealògicament la visualitat del cos juvenil, a través de les 
imatges del cos representat en revistes, i amb això comprendre i aprofundir com es va anar 
edificant la idea de joventut a Xile durant el segle XX (1906-1990). 

A partir d'una perspectiva genealògica, aquesta tesi es va proposar indagar i 
analitzar les diferents condicions de possibilitat per a que la idea de joventut pogués 
desplegar-se en la cultura i la societat xilena, prenent la visualitat i els mitjans de 
comunicació juvenils com a principal lloc d'interrogació . A través de l'estudi de les revistes 
il·lustrades sobre i per a la joventut, vaig investigar de quines maneres les representacions 
visuals es van vincular amb una diversitat de sabers, discursos, imatges, institucions i 
diferents arquitectures del món cultural, per proposar, disputar i establir determinades 
imatges del cos jove. 
  Aquesta investigació reconstrueix fragments de la història cultural sobre la joventut, 
les imatges i el cos. Vaig fer visible les maneres en què el cos es va presentar i va representar 
visualment. Aquests cossos juvenils van estar marcats per simbolitzacions, discursos i 
imatges que configuraven les vores, horitzons i possibilitats d’allò esperable per a les i els 
joves xilens, i que en sintonies amb altres joventuts del continent i del món occidental, es 
tornaven imatges visuals, mentals, culturals que els mitjans de comunicació hegemònics i 
alternatius, feien circular i popularitzar durant gairebé la totalitat del segle XX. Això va tenir 
com a efecte establir la comprensió sobre qui són i qui han de ser els joves. La investigació, 
per tant, aprofundeix en la doble possibilitat de la representació esmentada: la de ser jove, 
i la de convertir-se en una imatge. 
 
 
 
 
 
 
  



 

 9 

Introducción 

En noviembre del 2016 comencé mi proceso doctoral en Antropología Social y 
Cultural en el programa de Doctorado de la Universidad Autónoma de Barcelona. Los 
últimos cinco años los he dedicado a conocer, interpretar y analizar imágenes de juventud. 
Sin embargo, el interés en la cultura visual, las imágenes y la juventud está vinculada a una 
trayectoria académica que me ha llevado a desarrollar sistemáticamente, desde el 2010 
hasta la actualidad, investigaciones que han tenido como objeto diversas imágenes visuales 
de la cultura chilena. En la licenciatura en Antropología (2010) investigué imágenes de 
jóvenes en textos escolares, y posteriormente, realicé un Magister en Estudios de la Imagen 
y me gradué con una tesis sobre publicidad, juventud y género. 

Esta investigación doctoral titulada Imágenes e Ideas de Juventud, Genealogía del 
cuerpo joven en Chile (1906-1990) se propuso como principal desafío conocer y analizar las 
imágenes del cuerpo joven durante el Siglo XX en Chile, y con ello comprender el rol de 
estos dispositivos visuales en la construcción de ideas sobre la juventud. 

Dicha atención y atracción por el estudio de las imágenes visuales como fuente, 
corpus y problema teórico, comenzaron a gestarse en mi formación de pregrado en 
antropología. Durante mi último semestre y a través de un curso de etnología conocí el 
trabajo de Aby Warburg: El ritual de la serpiente (2004). Lo propuesto en su obra, así como 
el espíritu innovador del trabajo con las imágenes, me llevó a comprender que tenían un rol 
significativo en la función asignada y sentido construido por parte de quienes las usan y 
miran, así como una dimensión antropológica en su construcción y apropiación, reflexión 
que muchas veces en el estudio de los signos quedaba desencajada y replegada a un espacio 
sin capacidad interpretativa desde lo semiótico.  

Posteriormente, en mi formación de postgrado conocí más sobre el trabajo de 
Warburg en lecturas e interpretaciones sobre los trabajos de Botticelli, Durero y la escultura 
clásica del Laocoonte, pero también a diferentes teóricos de la imagen como Hans Belting, 
W.J.T. Mitchell, Susan Sontang, John Berger, Georges Didi Huberman, entre tantos otros, 
que ampliaron mi formación en los estudios de la imagen, y me permitieron comprender 
las diferentes miradas y desafíos que se plantea su estudio.  

Mientras terminaba mi maestría el año 2014, participé en un seminario en la 
Universidad ARCIS impartido por Dr. Víctor Silva en Santiago de Chile, y conocí/comprendí 
de mejor manera el proyecto de Atlas Mnemosyne (Warburg, 2010), y las lógicas de 
simpatías desde las que este atlas visual se había organizado. Sin lugar a dudas, durante las 
primeras décadas del Siglo XX, Warburg había desafiado toda lógica y orden del discurso de 
la Historia del Arte, y había traído de vuelta una diversidad de objetos singulares y populares 
para comprender las grandes expresiones visuales de todos los tiempos, relevando la idea 
de la imagen como objeto transcultural. Esta idea me fascinó como un modo de 
pensamiento visual que permitía, a mi juicio, proponer un modelo metodológico y teórico 
que abarcara múltiples expresiones de la cultura visual chilena en favor de mis intereses 
investigativos sobre la juventud. 

Finalmente, este interés e ideas se materializaron un año más tarde en dos grandes 
procesos: el primero de ellos la postulación al programa de doctorado de la UAB y la 
imaginación de un proyecto doctoral que buscaba modelar un problema teórico -la 
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juventud y su genealogía-, a la luz de las imágenes de la industria cultural chilena. Un 
segundo proceso fue la vinculación con otros académicos como Camila Cárdenas, Óscar 
Aguilera, Luis Cárcamo y Nicole Iroumé, con quienes planteamos un proyecto a tres años 
Fondo Nacional de Investigación en Ciencia y Tecnología (FONDEYCT) que nos permitió 
investigar imágenes visuales en revistas juveniles, y me dio acceso durante aquel tiempo a 
discusiones, lecturas, trabajo en archivo y de investigación que nutrió de forma sustantiva 
también mi propio proceso doctoral. Además de ello, la convergencia de ambas 
investigaciones me permitió ir elaborando un plan de trabajo bastante exitoso en términos 
de cronogramas, acceso a materiales y recursos que permitieron el financiamiento a la 
investigación. La metodología que construí y presenté en dicho proyecto coincide con lo 
elaborado en esta investigación doctoral.  

Como consecuencia de estos cruces tuve la oportunidad de participar activamente 
en la construcción de redes de investigadores en dichas temáticas, abriendo con ello un 
campo de discusión muy reciente para el caso chileno y latinoamericano, y que ha permitido 
en la actualidad la elaboración de seminarios y mesas de conversación en congresos de 
diferentes campos de conocimiento. Los momentos en que participé como ponente en 
congresos de comunicación, antropología, sociología, estudios de imagen, entre otros, me 
permitieron obtener tempranamente la retroalimentación al trabajo que desarrollaba, y de 
alguna manera, lograron ser un lugar de puesta en prueba de ciertos corpus de imágenes y 
sus relaciones temáticas, discusiones de orden conceptual, e incluso una perspectiva de 
trabajo con imágenes que siempre fue debatida de forma constructiva. 

En paralelo a esta tesis doctoral, desarrollé otras pesquisas sobre cultura visual en 
Chile, y en la actualidad mantengo mi participación en un nuevo proyecto de investigación 
Fondecyt para el periodo 2020-2024, esta vez sobre cine y juventud, así como también la 
publicación de artículos y capítulos de libros en los que presenté avances parciales de esta 
investigación doctoral, que contribuyeron a dar legitimidad al proceso de escritura y 
avanzar en el proceso de presentación de resultados. De esta manera, esta tesis es fruto 
también de las reflexiones que en el ámbito académico he desarrollado en los últimos años, 
a través de la incorporación de reflexiones y corpus novedosos que fueron emergiendo a lo 
largo de este tiempo.   
 
 

La juventud en imagen como problema  
 
 

Además de mi interés por el estudio de las imágenes, las investigaciones que 
desarrollé en estos años se preguntaron por la juventud, sus representaciones y 
conformaciones en la cultura chilena. En ese aspecto, mi interés durante mi formación en 
antropología fue la comprensión de representaciones de la juventud en la visualidad 
empleada en las escuelas chilenas a través de los textos escolares y el currículo, y 
posteriormente en mi maestría me pregunté por la aparición de atributos de la juventud 
femenina en el discurso publicitario chileno del Siglo XX. De allí que el interés por la juventud 
en imágenes sea una constante en mi desarrollo académico, y que en esta tesis doctoral 
pretendo profundizar. 
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 Como categoría de estudio, la juventud ha sido objeto de teorización desde 
perspectivas psicobiológicas, demográficas y de política pública, y sociocultural, lo que ha 
generado una cuantiosa producción de conocimiento y desarrollos durante los últimos 120 
años. En ese sentido, estudiar juventudes no constituye una novedad en sí misma, aunque 
sigue siendo una necesidad revisar críticamente las fuentes desde donde se construyen y 
edificaron las propias ideas que recaen sobre esta categoría. Es por ello que en esta 
investigación, y a través de una genealogía del cuerpo joven en imagen, pretendo aportar 
al conocimiento de la realidad latinoamericana, y particularmente chilena, y comprender 
las especificidades con las que se configuraron estas ideas en esta cultura, sociedad y 
momento histórico.  

La fuente de investigación son las imágenes visuales inscritas en medios de 
comunicación juveniles. A partir de ellas analizaré su producción y circulación al interior de 
revistas y otros medios cuando sea necesario, las representaciones que generó sobre la 
corporalidad juvenil y las distintas estrategias que hicieron posible tales motivos en 
imágenes. De esa forma, la construcción social de las imágenes visuales de la juventud es 
en sí misma un objeto de investigación que desde la antropología, los estudios visuales y de 
juventud permitirán conocer de mejor manera su rol en la configuración de ideas sobre esta 
categoría social. A partir del análisis de archivos comprenderemos la importancia que 
tuvieron las imágenes visuales en la estabilización de determinadas ideas sobre los cuerpos 
jóvenes y la propia categoría de juventud en la modernidad chilena.  

La atención sobre las imágenes de los cuerpos jóvenes no es una ocurrencia 
antojadiza. La construcción de dichas imágenes ha estado presente en distintos campos, y 
su estudio no ha sido patrimonio exclusivo de las ciencias sociales. Al contrario, han sido los 
discursos e imágenes de índole positivista y científicos los que han elaborado unos 
repertorios visuales ligados a la biología de los adolescentes. Estas imágenes no han 
quedado circunscritas a dichos campos disciplinares, sino que por el contrario cruzaron 
fronteras de saber institucional y por esa vía construyeron una narrativa total que 
universalizó la corporalidad juvenil.  

En el terreno de las imágenes artísticas, la juventud como motivo tampoco es algo 
nuevo. La obra La Fuente de la Juventud (1546) del artista renacentista Lucas Cranach el 
Viejo (Fig.1), nos muestra una atención por la representación visual de las edades 
idealizando la juventud. En ese sentido, es posible decir que, ya sea en los campos artísticos 
o expresivos, las imágenes sobre los jóvenes y sus cuerpos, no son una obsesión 
contemporánea propia del teenage market de posguerra y explotada por la sociedad de 
consumo, sino que se inscriben precisamente en una larga tradición del mundo de las 
imágenes occidentales (Ariès, 1968; Schnapp, 1996; Pastoureau, 1996; Aguilera & Saa, 
2022).  

Este desplazamiento en la temporalidad para observar lo juvenil es necesario para 
pensar cómo se han configurado las imágenes del cuerpo joven en Chile, más aún por la 
predominancia en el mundo actual de una sobreproducción de imágenes que parecieran 
inaugurar constantemente los modos representativos, y que a la luz de una mirada 
diacrónica nos indican que son una producción actual, más no novedosa. 
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Genealogía de las Imágenes Juveniles 
 

El problema de investigación en esta tesis doctoral remite al lugar que tuvieron las 
imágenes visuales en la conformación de ideas de juventud, y que como perspectiva teórica 
aquí hemos nombrado genealogía del cuerpo joven en imagen. Como perspectiva de 
trabajo, la genealogía permitirá un tratamiento de los materiales y las fuentes históricas 
oponiéndose “al desplegamiento meta histórico de las significaciones ideales y las 
indefinidas teleologías. Se opone [pues] a la búsqueda del “origen” (Foucault, 2008: 13). De 
allí la importancia en esta investigación de reconocer y reconstruir las condiciones de 
posibilidad de las diversas representaciones del cuerpo juvenil de la industria cultural, más 
no elaborar una historia sobre la juventud y sus imágenes como un proceso lineal o 
evolutivo que conste en la superación de etapas y motivos según épocas.  

En otras palabras, esta investigación no busca reconstruir una historia del cuerpo 
joven en los medios de comunicación y sus múltiples representaciones, ya que en esa línea 
existe una importante producción de conocimiento contemporáneo (McRobbie, 2000; 
Mauri & Figueras, 2012; González & Feixa, 2013; Figueras, 2014; Savage, 2018), sino más 
bien comprender, en el sentido foucaultiano de la genealogía (Foucault, 2008), aquellas 
condiciones de posibilidad que permitieron edificar ideas e imágenes sobre este grupo 

Fig.1. La Fuente de la Juventud. Lucas Cranach El Viejo. 1546.  
Ubicación: Gemäldegalerie de Berlín. Alemania. 
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social, a partir de la comprensión de las múltiples conexiones que la visualidad junto a otras 
arquitecturas de conocimiento produjeron al vincularse en determinados momentos 
históricos. 

Desde la perspectiva sociocultural la categoría juventud ha sido ampliamente 
estudiada. La comprensión histórica de su construcción y nacimiento (Feixa, 2004; Reguillo, 
2012; González & Feixa, 2013; Aguilera, 2014), así como las distintas tramas institucionales 
que hicieron posible su aparición (Urteaga & Pérez, 2004; Salazar & Pinto, 2005; Toro, 
2012b). En el desarrollo sociocultural que indaga la conformación de esta categoría, es 
recurrente tomar al cuerpo adolescente/juvenil como un lugar dado e indiscutible, el 
concepto es muchas veces tomado como un lienzo que marcado por la biología es el lugar 
primario desde donde se edifican los discursos culturales. De allí que el cuerpo joven sea 
concebido mayoritariamente como un concepto para indagar en el registro naturalista, lo 
que conlleva invisibilizar las prácticas de poder discursivo que la propia biologización hace 
sobre ellos.  

La genealogía como una forma de mirar el pasado, de reconstruir las historias y 
hacer emerger las conexiones que hicieron posible determinadas construcciones culturales, 
tiene una materialidad que la constituye, y es precisamente el cuerpo aquel que condensa 
las distintas posibilidades de cada época (Foucault, 2008). Para la genealogía hay una 
centralidad del cuerpo: “su función es exponer un cuerpo íntegramente marcado por la 
historia” (p.375). Sin embargo, la genealogía no toma al cuerpo como una materialidad 
vacía (Butler, 2002) sino que precisamente realiza un ejercicio de comprensión sobre los 
vínculos entre discurso y materialidad que ponen al cuerpo en el centro.  

El cuerpo de la juventud en esta investigación no será concebido en su materialidad 
carnal, sino que se corporizará a través de la visualidad. De allí que sea importante en la 
lectura de esta tesis doctoral siempre pensar tres conceptos que van unidos como objeto, 
problema y fuente: juventud – cuerpo – imagen. 

La genealogía de las imágenes juveniles permite avanzar en la comprensión de una 
forma de habitar y construir el cuerpo joven en la modernidad. Se trata de un cuerpo 
impactado por los discursos, saberes y tecnologías -entre ellas las visuales-, que se aleja de 
una linealidad metafísica y evolucionista de la historia, y propone ingresar a ella para 
comprender como en distintos momentos se condensan sentidos y acciones concretas. Me 
permito sostener que el cuerpo imagen de la juventud que analizo en las siguientes páginas, 
permitirá reconstruir críticamente los sentidos y las relaciones que habilitan los diversos 
modos y medios técnico-comunicativos implicados en la producción visual de distintas 
épocas. 

La genealogía de lo juvenil como proyecto doctoral se cruza con mi propio desarrollo 
en el ámbito académico (Aguilera & Saa, 2016; Aguilera et al., 2020). De esta manera, me 
intereso por la genealogía como perspectiva teórica-metodológica para visibilizar los 
mecanismos de producción de “verdad” que permitieron la construcción de una idea de 
juventud a través de estrategias materiales y simbólicas que acompañaron la construcción 
del cuerpo juvenil en imagen. Este enfoque se propone como una alternativa a la 
comprensión de las imágenes anclada en los modos de representación y a la identidad como 
concepto organizador. 
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La juventud y las imágenes en el tiempo 
 

 
La imagen es un espacio privilegiado para analizar y pensar al cuerpo joven. Toda 

imagen, como señala Han Belting (2007) necesita de un cuerpo portador que haga posible 
su existencia. A su vez, el cuerpo como imagen, o como motivo de representación, ha estado 
presente desde tiempos inmemoriales, y lo hace aún más en la actualidad desde que los 
dispositivos visuales se masificaron, e hicieron posible una democratización de las imágenes 
técnicas.  

En la actualidad parece innegable sostener que las imágenes acompañan cada parte 
de nuestras vidas, y en algunos casos, como hace referencia el documental The Social 
Dilemma dirigido por Jeff Orlowski (2020), las imágenes de nuestros dispositivos telefónicos 
parecen dominar y tratar de conquistar la cultura y los modos de comportamiento que 
tenemos en la “vida no virtual”. Puede ser tentador pensar que en nuestra actualidad las 
imágenes han tenido una importancia mayor que en tiempos pasados, impactando no sólo 
en las representaciones, sino movilizando sentidos individuales y colectivos globales y 
produciendo efectos inesperados1. Sin embargo, las imágenes han acompañado a los seres 
humanos desde sus inicios, produciendo cada cierto tiempo revoluciones asombrosas que 
han modifican la cultura para siempre, lo que nos hace recordad la importancia de observar 
la visualidad como un fenómeno de larga data con peculiaridades históricas, técnicas y 
culturales. 

Similar reflexión podemos hacer sobre la producción de imágenes juveniles, las que 
de ninguna manera conforman parte del patrimonio reciente de la cultura visual, sin 
embargo, la modernidad sí constituye un período en la historia particularmente diferente 
respecto al tratamiento que se hizo sobre la categoría que confiere sentido a una idea de 
jóvenes, así como a las nuevas tecnologías de las imágenes. En ese sentido el proyecto 
modernizador en Occidente -con especificidades en América Latina y particularmente en 
Chile-, condensa en un breve tiempo una importante proliferación y complejidad de 
discursos sobre la juventud, y en paralelo, un amplio desarrollo, creación, 
perfeccionamiento y multiplicidad de tecnologías de la imagen para diversos usos sociales. 

Sostengo que tanto las imágenes, como la juventud son expresiones del proyecto 
moderno adoptado en América. Como ha sostenido García Canclini (1989), la modernidad 
está constituida por “cuatro movimientos básicos: un proyecto emancipador, un proyecto 
expansivo, un proyecto renovador y un proyecto democratizador” (p. 31). El primero de 
ellos refiere a la diversidad de “saberes especializados, para lograr una evolución racional y 
moral”. El segundo “busca extender el conocimiento y la posesión de la naturaleza, la 
producción, la circulación y el consumo de los bienes” (p. 31). Mientras que el proyecto 
renovador, busca el mejoramiento y la reformulación constante de signos; y el 

 
1 Aquí podemos debatir acerca de los fenómenos de viralización de videos, las transformaciones físicas que 
los propios filtros de teléfonos y aplicaciones producen creando nuevos modos de verse, así como también 
los juegos/retos virtuales que, difundidos por plataformas como Instagram, Tik Tok, YouTube -todas enfocadas 
en la producción, reproducción y circulación de imágenes-, han fomentado performances cuyas consecuencias 
han sido de alto riesgo para niños y jóvenes.   
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democratizador “confía en la educación, la difusión del arte y los saberes especializados, 
para lograr una evolución racional y moral” (p. 34).  

Las imágenes y la juventud hacen visible estos cuatro movimientos modernos, y 
desde diferentes ángulos prefiguran metáforas de modernidad a través de performances, 
representaciones, construcción de saberes y proliferación de signos que circulan en las 
sociedades de masas. Es a partir de aquella constatación que esta investigación hace visible 
la relación de las imágenes visuales con la juventud en la modernidad, evidenciando no sólo 
dichos conjuntos categoriales, sino también dos campos disciplinares que convergieron en 
este período produciendo efectos y sentidos para la sociedad chilena. 

Es importante señalar que, con los procesos de modernización en las primeras 
décadas del siglo XX, se produjo una diversificación progresiva de “jóvenes” de la mano con 
el desarrollo de una trama institucional cada vez más integrada entre legislaciones, 
tecnologías, saberes disciplinarios y organizaciones gubernamentales nacionales y 
multilaterales. En esa temporalidad se relevarán los discursos del mercado y la industria 
cultural como arquitecturas centrales para pensar el desarrollo de los jóvenes en sociedad.  

En el desarrollo de esta tesis pongo atención a diferentes arquitecturas de 
conocimiento - con especial énfasis en las visuales-, que permitieron elaborar saberes sobre 
la juventud moderna. Para ello me desplazaré temporalmente a través de ciertos 
momentos y recortes durante el Siglo XX que fueron hitos históricos donde las y los jóvenes 
emergieron en la discusión mediática o política, y donde la imagen capturó no sólo dicho 
acontecer, sino que todo lo que acompañaba a tal momento histórico. 

La mirada diacrónica permite conocer las diversas tecnologías de la imagen y su 
perfeccionamiento y masificación durante siglo XX. En ese contexto histórico, y a partir de 
las últimas décadas del Siglo XIX, la juventud se puso en el centro del registro fotográfico 
mediante distintos tipos de imágenes con funciones muy diversas. Por ejemplo, la 
sistemática captura fotográfica llevada a cabo en las escuelas, que se fomentaban para 
generar una distinción de clase de aquellos jóvenes varones que ingresaban a estos espacios 
educativos muy selectos, o a través de las fotografías también de jóvenes varones que 
ingresaban a la milicia y que a partir de dichas imágenes dejaban registro de su compromiso 
con la nación.  

En paralelo, los fotógrafos de las grandes ciudades norteamericanas y europeas de 
fines del siglo XIX llevaron a cabo el registro de grupos de niñas, niños y jóvenes en situación 
de pobreza o abandono en las grandes ciudades, y tal como lo ha sostenido John Savage 
(2018) propagaron “un nuevo estándar en la iconografía de la delincuencia” (p. 40). Los 
jóvenes por lo tanto comenzaron a ser visibles en las imágenes, ya fuesen en colecciones 
privadas -escolares y domésticas- y a través de los medios de comunicación.  

Con la llegada del siglo XX, y en el contexto latinoamericano con la pronta creación 
de una cultura de masas (Rinke, 2002), surgieron diversos soportes donde circularon las 
imágenes de juventud: medios de comunicación masivos como las revistas ilustradas, el 
cine, y posteriormente la televisión. Todos ellos trenzaron rápidamente a las y los jóvenes 
con las escenas de consumo de productos “para ellos”, y que a juicio de Dick Hebdige, se 
visibilizarían a partir de “two stereotypical images of adolescence: youth-as-trouble and 
youth-as-fun” (1988, p. 8).  
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Estos dos grandes arquetipos a los que Hebdige alude ponen en evidencia lo que 
tanto discursiva como visualmente, durante el siglo XX, estuvo a la base de las formas de 
concebir la juventud en el caso británico, y de alguna manera, fue extrapolable al mundo 
desarrollado. Para el caso Latinoamericano, las imágenes de la juventud también incluyeron 
estos dos estereotipos como parte de la construcción hegemónica de lo que imaginaria y 
visualmente se mostraba sobre el grupo, aunque es posible que, debido a los propios 
procesos sociopolíticos, demográficos y culturales que en Chile se vivían, dichas imágenes 
dialogaran con otros saberes propios de la modernidad latinoamericana y con ello 
modificaran ciertos motivos visuales de esta representación - al menos parcialmente-.  

Por todas estas razones señaladas, parece relevante centrar la mirada en un 
momento histórico tan particular como lo es el Siglo XX, en cuanto concentra una serie de 
transformaciones que permitieron la elaboración de saberes, discursos e imágenes sobre lo 
joven, que sigue presente hasta la actualidad.  

 
 

Imágenes juveniles en la cultura de masas 
 
 

Analizar las imágenes juveniles invita a reflexionar sobre los espacios desde donde 
observamos tales representaciones. Debido a la multiplicidad de formatos de las imágenes, 
y sus amplios ámbitos de circulación durante el siglo XX, decidí acotar aquel universo visual 
centrándome en los medios de comunicación de masas, a partir de las revistas ilustradas 
producidas por y para jóvenes. 

En el contexto chileno del siglo XIX, las imágenes visuales circularon precisamente a 
través de los medios de comunicación escritos2. Como diferentes investigadores han 
señalado, la industria de medios de comunicación surge desde mediados del siglo XIX y se 
instala como un proyecto expansivo, una institución privilegiada desde donde se desplegó 
la discursividad moderna. Desde fines del siglo XIX y particularmente a comienzos del XX, 
emergen una multiplicidad de medios de comunicación que se expanden rápidamente 
desde el centro del país a diversas regiones del norte y del sur, llevando consigo la difusión 
de las imágenes fijas (Rinke, 2002, Álvarez, 2004, Ossandón & Santa Cruz, 2005).   

A portas del centenario de la República en 1910 comienza un proceso de 
modernización temprana (Rinke, 2002) similar al de otros países de Latinoamérica (Castro-
Gómez, 2009), que fomentó la creación de una industria de entretenimiento y 
comunicación que logrará consolidarse en décadas posteriores. En ese sentido, la atracción, 
el uso y el poder de las imágenes funcionaron tempranamente para consolidar imágenes de 
juventud que han sido pesquisadas a través del cine (Purcell, 2012) o la publicidad (Saa, 
2014). 

 
2 Existen sin embargo una serie de imágenes provenientes del mundo artístico, y de la fotografía como obra 
de arte, que también tuvieron una importante circulación desde el siglo XIX en Chile, sin embargo, dichas 
representaciones visuales circulaban en espacios de mayores privilegios y capitales, por lo que no eran 
precisamente masivas ni populares. 



 

 17 

En este contexto temporal, sostiene Aguilera (2014), comienza una importante 
proliferación de revistas de/para jóvenes que se mantendrá al alza: 

La cantidad de revistas producidas en el siglo XX para la juventud y desde 
agrupaciones y colectivos juveniles tuvo un incremento considerable sobre todo en las 
primeras cuatro décadas. Hay un alza del 57,2 % entre los años 1906 y 1924 por ejemplo, 
elevándose la cifra exponencialmente en un 81,9 % a fines de la tercera década en 
comparación con el inicio del siglo. De esta forma, las revistas en su generalidad logran un 
aumento que luego se va estabilizando en el tiempo a partir de la tercera década. (p. 151) 

 
Es posible definir a los medios de comunicación juvenil como revistas, boletines, 

fanzines muy diferentes entre sí, y que, producidos desde los propios intereses asociativos 
de las y los jóvenes, convivían con otras materialidades producidas por la industria de 
medios de comunicación, y por diferentes instituciones sociales como la escuela, por 
ejemplo, que segmentaba revistas que fueron especializándose con el tiempo, que y 
encontraron en las y los jóvenes consumidores ideales. En ambos casos es posible observar 
cómo los jóvenes retrataban sus mundos y preocupaciones (Saa, 2018b). De esta forma, los 
medios juveniles pueden al menos dividirse en dos grandes tipos: para la juventud/desde 
los propios jóvenes (Aguilera, 2014).  

En cuanto a la propia temporalidad elegida, es posible decir que las revistas juveniles 
de la primera mitad de siglo XX ocuparon una amplia visualidad. Dicho diseño de texto-
imagen no es por tanto una configuración reciente vinculada al teenage market -la que 
efectivamente desplego una propia visualidad sobre los jóvenes a partir de los 60-, sino que 
ha sido un modelo de signos bastante normalizado por y para los jóvenes desde los inicios 
de la comunicación de masas: 

Hemos observado que la visualidad a partir de diferentes técnicas, se incorporó 
rápidamente a los diversos medios de comunicación escritos que se produjeron por parte 
de los jóvenes y/o para ellos, y desde el fotograbado hasta la imagen fotográfica intervenida 
cromáticamente, las revistas para jóvenes desde todos sus lugares enunciativos hicieron uso 
de la visualidad como un lenguaje central, que, aunque muchas veces no significaba revistas 
con una gran cantidad de imágenes, sí indicaban tempranamente lo importante de este 
recurso. (Saa, 2018a: p. 106) 

 
Debido al rico espacio que los medios de comunicación y las imágenes de su interior 

ofrecen, es que me he interesado a lo largo de estos años en construir colaborativamente 
dos archivos visuales, uno sobre revistas y otro sobre imágenes juveniles. En el desarrollo 
de esta investigación doctoral, incorporo como muestra lo contenido en ambos archivos, 
así como algunas imágenes icónicas que acompañan el universo visual de la muestra, y que 
provienen en algunos casos de cine, la televisión, el arte o la política. Todas las imágenes 
que podremos observar a continuación, constituyendo un corpus de 122 imágenes, 
permitirán ver la diversidad de imágenes que sobre el cuerpo joven se produjeron en Chile, 
y su rendimiento en la esfera cultural para pensar la juventud moderna.  
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Estructura narrativa de la Tesis 
 
 
 Para cumplir adecuadamente con el propósito de comunicar los resultados de este 
proceso de investigación, he construido tres grandes partes que agrupan de forma 
estratégica los aspectos estructurales de toda investigación: teoría y metodología; 
resultados; conclusiones. A su vez, al interior de cada parte, encontraremos capítulos que 
especifican las dimensiones centrales de su apartado.  

La primera parte de esta investigación está organizada a partir de los Antecedentes 
Teóricos generales y sustantivos que permiten la construcción del objeto de investigación, 
y que son los lentes conceptuales con los que entiendo y trabajo la genealogía del cuerpo 
joven en imagen, así como en la metodología. En su interior se encuentran cinco capítulos.  

El primer capítulo Imágenes y Antropología: Miradas, conceptos y metodologías 
disciplinares reconstruye críticamente la utilización de las imágenes en la disciplina 
antropológica, y que tiene como finalidad recuperar y actualizar los conocimientos y uso de 
la imagen para la investigación sociocultural. El segundo capítulo Imágenes y Juventud, 
cruces posibles para su abordaje sistematiza analíticamente los desarrollos investigativos 
que desde los estudios de juventud acerca de las imágenes. El tercer capítulo Juventud y 
Cuerpo recoge y analiza los discursos que desde la antropología y la psicología se edificaron 
sobre el cuerpo de los jóvenes, lo que permiten acceder a comprensiones de lo juvenil 
presentes hasta la actualidad. El último capítulo denominado Una perspectiva genealógica 
sobre el cuerpo joven en imágenes, presenta la perspectiva especifica que he elaborado 
para acercarme a las imágenes del cuerpo juvenil.  

El quinto capítulo corresponde a la reconstrucción del proceso investigativo desde 
la clave metodológica. Esta parte contiene un gran capítulo que se denomina Archivos y 
Procedimientos metodológicos. En él presento los objetivos y problema de investigación, y 
doy cuenta de las decisiones y estrategias elaboradas en los últimos años para trabajar con 
las imágenes del cuerpo joven. Se trata de una presentación general que permite entender 
el proceso investigativo, sin embargo, he decidido como propuesta narrativa que cada 
capítulo de hallazgos de resultados presente la especificidad de las estrategias y muestreo 
que se llevó a cabo. 

La segunda parte de esta investigación denominada De Revistas e Imágenes 
Juveniles durante el Siglo XX en Chile, organiza los hallazgos sustantivos que encontré y 
elaboré durante el proceso investigativo. El sexto capítulo tiene como nombre El mundo de 
las revistas juveniles y aquí reconstruyo la importancia que tiene el proceso de 
conformación de un formato comunicacional -el magazine o revista- que prontamente se 
incorporó a los mundos juveniles. Además de ello, en el capítulo se caracteriza la diversidad 
de medios juveniles que pueden encontrarse en Chile desde 1906 a 1990.  

El séptimo capítulo Cuerpos Jóvenes en Imágenes: Representaciones visuales 
durante el Siglo XX presenta los resultados del análisis a las representaciones del cuerpo 
joven en las ilustraciones de los magazines. Se trata de un capítulo extenso que propone un 
lente conceptual para pensar la representación, y elabora dos estrategias para dar cuenta 
del análisis a las piezas visuales. El primero de ellos es un mapeo amplio de las 
representaciones de jóvenes en las revistas cuyo análisis fue estructurado a partir de 
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categorías provenientes de los estudios de juventud. El segundo es una estrategia 
denominada Fragmentos, donde construyo familias o paneles de imágenes para 
comprender la representación del cuerpo joven a través de indicios. Este capítulo cuenta 
con el análisis de 50 imágenes y se reconstruyen las estrategias teóricas metodológicas con 
las que se analizó. 
 El octavo capítulo de esta parte lleva por nombre Mediaciones Técnicas en las 
Imágenes del Cuerpo Juvenil donde analizo la genealogía del cuerpo joven haciendo énfasis 
en las condiciones materiales, técnicas y los discursos que habilitaron el uso de cierto tipo 
de imágenes. En este capítulo analizo un tipo de imagen muy popular durante el siglo XX: la 
fotografía, y específicamente los retratos fotográficos. Se trata de un tipo de tecnología 
visual específica que invita a pensar en las condiciones técnicas e ideológicas de su uso. Este 
capítulo cuenta con el análisis de 23 piezas visuales, y también reconstruyo las estrategias 
teóricas metodológicas utilizadas. 
 El último capítulo de resultados se denomina Juventud, cuerpo y cultura visual en 
Chile durante los convulsionados 60 y 70, y consistió en el análisis llevado a cabo sobre un 
recorte histórico y temático. A partir del análisis de imágenes icónicas de la cultura visual 
chilena de aquella época, indagué en la politización del cuerpo joven al representarse 
desnudo. Se trata de un capítulo que dialoga abiertamente con otras imágenes por fuera 
de la muestra proveniente de las revistas ilustradas, pero que encuentra los diálogos al 
interior de la propia industria cultural y los procesos vividos por las culturas juveniles a fines 
de los 60 y durante los 70 previo a la dictadura militar. 
 Finalmente, en esta tesis se podrá encontrar un apartado final que corresponde a 
las conclusiones que he elaborado a partir de una revisión crítica de lo investigado durante 
este proceso. Entrego en este punto ideas concluyentes que responden a la discusión 
teórica, metodológica y sustantiva, así como respuestas a las preguntas que me hice 
durante esta investigación. 
 Por último, quiero mencionar que esta tesis cuenta con la ilustración y análisis de 
117 imágenes provenientes de revistas de y para jóvenes en Chile, y abarcan una 
temporalidad de 9 décadas -entre 1906 y 1990-. Es sin duda alguna, una de las 
investigaciones en juventud que más ha utilizado este recurso, tanto como fuente, así como 
también lenguaje y diseño específico. Al interior de la investigación podrán observarse 
imágenes que durante décadas estuvieron simplemente ocultas, y que tienen una segunda 
oportunidad para regresar a la circulación, esta vez aportando indicios sobre el pasado.  Por 
la importancia que tienen, todas las imágenes están identificadas temporalmente y en los 
medios que circularon, y muchas de ellas cuentan con descripciones y contextualizaciones 
que permiten profundizar su comprensión. Esta tesis requiere leerse y a la vez ser 
observada, un ejercicio necesario que permite avanzar en una alfabetización visual sobre 
las representaciones de la juventud chilena. 
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PARTE I. 
ANTECEDENTES TEÓRICOS 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

La juventud despierta a un nuevo mundo que no entiende,  
como tampoco se entiende a sí misma. 

Stanley Hall. 
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Capitulo 1.  
Imágenes y Antropología:  

Miradas, conceptos, metodologías disciplinares.  
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Introducción 
 

El uso contemporáneo de las imágenes en los contextos de trabajo de campo y 
documentación son amplios y variados, y es por ello que reconocer a la visualidad como 
herramienta o documento de interés en el estudio de la cultura y sus fenómenos, ha 
producido un cuantioso debate a nivel epistemológico y teórico, así como metodológico y 
procedimental en la antropología. En términos disciplinares, el estudio de la producción, 
uso y recepción de imágenes tiene una larga data (Mead & Bateson 1942, Rouch, 1960, 
entre otros), que ha implicado en términos generales, proponer modelos y miradas para un 
uso fidedigno y/o científico de los dispositivos y las representaciones que se generan. La 
amplia producción académica en torno a la legitimidad de lo visual, frente -o paralelamente- 
al sistema representacional grafocéntrico y logocéntrico3, se ha convertido en una tarea 
que también ha acompañado desde muy temprano la labor de los antropólogos y 
antropólogas, quienes han hecho de dichos dispositivos de producción visual una 
herramienta central en sus investigaciones.  

El objetivo de este capítulo teórico, está vinculado directamente con el propio 
problema de investigación que está tesis desarrollará. Me parece de suma importancia 
sistematizar, comprender y conocer las miradas, debates y usos sobre las imágenes visuales 
que, desde el campo de las ciencias sociales, y en particular desde la antropología, se 
despliegan: ¿Qué especificidad existe en la labor y el discurso antropológico acerca de los 
signos visuales? ¿Con qué herramientas podemos trabajar quienes nos formamos en 
antropología e interrogamos la imagen como fenómeno? ¿Qué nos dicen las imágenes 
acerca de la juventud y su cuerpo, y cómo podemos acceder a sus mensajes? Dichas 
interrogantes, guiaron las lecturas y la organización de este escrito, con el propósito 
sintetizar en clave de sistematización los principales debates a nivel teórico, y con ello 

 
3 Logocentrismo y Grafocentrismo constituyen modos de comprensión del mundo a través de sistemas 
interpretativos que privilegian la razón y la escritura como mecanismos, y  tiene a la base una clasificación 
dual del mundo que favorece ciertos signos por sobre otros. En esta investigación utilizo estos conceptos para 
hacer referencia a la escritura y la razón como sistemas simbólicos que se construyeron en Occidentes como 
depositarios de la verdad y objetividad, y sobre los cuales se edificó el conocimiento; y que por una 
comprensión dual y en oposición, producen un desprestigio frente a otros sistemas simbólicos como los orales 
o visuales. Ambos términos han tenido una importante lugar en las discusiones de la teoría crítica y el 
postestructuralismo, siendo Jacques Derrida su principal exponente. La obra del autor es amplia y compleja, 
y la comprensión y crítica a dichos términos se inscriben entre la filosofía y la crítica a la semiología. En 
entrevista con Raúl Morlley, Derrida señala que: “El logocentrismo, para decirlo de un modo resumido, es un 
intento que solamente puede fallar, un intento para rastrear el sentido del ser al logos, al discurso, a la razón 
(LEGEIN quiere decir reunir en un discurso), y el cual considera la escritura o la técnica como secundarias al 
logos. Las formas que ha tomado en occidente están por supuesto influenciadas por la filosofía griega. Existe 
por supuesto el etnocentrismo europeo: no es exactamente lo mismo que el fonocentrismo aunque los dos 
estén a menudo ligados. Se puede tener fonocentrismo sin logocentrismo, por ejemplo, en las culturas no 
europeas puede hallarse el sentido de autoridad de la voz, un tipo de jerarquía que ubica la voz por sobre la 
escritura. Esto es algo que puede ser hallado en cualquier lugar fuera de Europa. El fonocentrismo europeo se 
expresa en el logocentrismo al dejar sujeto todo a la autoridad del logos o de la palabra. No se trata de crear 
una oposición entre grafocentrismo y logocentrismo o de invertir la jerarquía, sino de cuestionar la idea misma 
de jerarquía, de esa particular jerarquía” (Morlley, 1993: p. 7). Para una comprensión ampliada de estos 
conceptos es posible revisitar la obra del autor (Derrida, 1986; 1987).  
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reconocer las implicancias sustantivas en el trabajo con la visualidad, así como los conceptos 
claves que aporta la antropología desde su praxis, y con ello dar contexto y coherencia a 
una diversidad de conceptos que se inscriben en prácticas y teorías sobre las imágenes. 

En este capítulo realizo una organización amplia en dos secciones. La primera de ella 
denominada Imágenes móviles busca evidenciar de la mano de las imágenes en movimiento 
sus en la antropología. Con el cine documental y etnográfico, la antropología audiovisual se 
desplegó de manera cuantiosa a partir de fines del siglo XIX y, en la actualidad se presenta 
en el campo de las ciencias sociales como el enfoque hegemónico en cómo se da 
tratamiento y uso a la visualidad en la antropología. Es por esto que dicha sección abordará 
la evolución y cambios a lo largo del tiempo, y la importancia que se ha concebido al lugar 
de enunciación y la mirada en la producción audiovisual. Una aclaración es importante, si 
bien esta tesis, no trabajará de primera mano con documentos audiovisuales, el canon en 
como la visualidad se ha incorporado y desarrollado en/para los antropólogos, provienen 
precisamente del trabajo práctico y teórico con el audiovisual, y por lo mismo, no podemos 
evitar pasar por él, reconociendo sus principales movimientos, y aprovechando dicha 
instancia para levantar debates que recorren de manera transversal el uso de imágenes en 
ciencias sociales.  

La segunda sección está dedicada a las Imágenes Fijas, donde nos detendremos a 
comprender el desarrollo de expresiones varias, pero que, sin lugar a dudas, como referente 
ejemplar tienen a la fotografía. También se realizará una sistematización a los modos en 
que su uso se ha dado en el seno de la disciplina, mostrando con ello, cuáles han sido los 
conceptos y debates de mayor importancia. La prioridad de esta sección es reconocer no 
sólo la diversidad de técnicas que como la imagen fija ha sido utilizada desde la 
antropología, sino también los principales conceptos y metodologías que pueden orientar 
el desarrollo de esta investigación. En términos globales, el presente capítulo permitirá 
entregar a esta investigación un punto de partida para comprender los modos y límites que, 
desde las ciencias sociales, y en particular desde la antropología, se plantea el trabajo 
legítimo con las imágenes visuales.  
 
1.1. Imágenes en movimiento 
 

Este apartado indagará en los usos, reflexiones y devenir de las imágenes en 
movimiento como modalidad técnica de la imagen, que ha sido utilizada y referida para 
comprender la cultura y representar a los otros desde la antropología. Me he referido a 
imágenes en movimiento para no utilizar explícitamente la nomenclatura “antropología 
audiovisual”, ya que deseo revisar críticamente momentos históricos del uso de imágenes 
fílmicas que no necesariamente están vinculadas a una temporalidad histórica que 
construyó sentido académico acerca de la producción audiovisual antropológica. Desde 
este punto de vista, el desarrollo de cines de autor, los registros de campo antropológicos 
y arqueológicos de fines del siglo XIX, así como los modelos de la antropología visual (ya 
inscritos en dicha subdisciplina) y las reflexiones deconstructivas sobre mass media y cine 
de los últimos años, nos permitirán comprender algunos nudos problemáticos en términos 
teóricos y metodológicos de pensar con/sobre las imágenes. La escritura está estructurada 
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en forma cronológica al desarrollo y uso de las imágenes cinematográficas y su utilización 
en la representación de la alteridad y/o la cultura dominante.  
 
 

Primeros usos 
 
 

El surgimiento de la disciplina coincide con un momento de desarrollo técnico visual 
de importancia: el nacimiento de la fotografía y el video. La bibliografía sobre antropología 
visual (Buxó & Miguel, 1999; Flores, 2007) sitúan sin lugar a dudas el registro realizado por 
Alfred Haddon y Félix-Louis Regnault a fines del siglo XIX, por medio de los denominados 
cinématographe, como los primeros registros audiovisuales con fines antropológicos. Se 
señala también por parte de Carmen Guarini (en Colombres, 1985) una de los primeros 
antecedentes sería el antropólogo francés Félix Régnault, quien realizó el registro fílmico a 
una mujer ualof en trabajos manuales, que sería expuesto posteriormente en la Exposición 
etnográfica de África Occidental.   

El uso de estos nuevos dispositivos en el incipiente trabajo de campo, recientemente 
profesionalizado, permitieron las operaciones de registro de una otredad desconocida 
mediante la captura in situ y un manejo de registro objetivo de los otros mediante estos 
modernos aparatos:  

En este contexto la imagen cinematográfica era vista como un instrumento que posibilitaba 
obtener una reproducción fiel y verdadera del mundo exterior. Gracias al cinematógrafo 
debía realizarse el viejo sueño positivista de la creación de un archivo universal de la 
geografía humana y natural del planeta. (Canals, 2011: p. 67) 
 
Sin lugar a dudas, una lectura actual de dichos procedimientos, permiten señalar en 

coincidencia con diversos autores (Grau, 2002; Naranjo, 2006) el registro visual/audiovisual 
tuvo fines colonizadores, y se produjo para reforzar ideas de índole evolucionista sobre un 
otro, exótico y muchas veces lejano, que se encontraba muy en boga en la época. De esta 
manera, desde fines del siglo XIX hasta las primeras décadas del siglo XX donde el cine se 
instala a nivel global, el registro audiovisual de los primeros antropólogos estuvo 
caracterizado por la filmación de pueblos lejanos para traerlos al imaginario y cultura visual 
occidental.  

Cabe aclarar que esa tecnología, no inauguró las visualidades acerca de la otredad, 
y lo que viene a hacer es más bien una operación de índole ideológico, en la medida que se 
presentaba como un dispositivo neutro y capaz de transmitir una suerte de prueba de lo 
real acerca de los pueblos alejados de occidente –en términos geográficos y/o culturales-, 
y que, en ese contexto intelectual de época marcado por el positivismo, hacía que tanto la 
fotografía como el registro en video calzara perfectamente en el entramado discursivo. De 
esta manera, las visualidades desarrolladas con nuevas tecnologías constituían un 
testimonio realista que buscaba eliminar dudas, suplantando y disputando las otras 
visualidades previamente existentes.  

Durante los años 20 un film cambiará la recepción y masividad del registro de los 
pueblos lejanos. Si hasta ese momento, los primeros antropólogos, arqueólogos, 
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museólogos y naturalistas, eran los autorizados e interesados en representar 
audiovisualmente la otredad, el trabajo de Robert Flaherty vendría a inaugurar la 
exotización de los pueblos lejanos como un éxito de taquilla y consumo de masas. Fue el 11 
de junio de 1922, cuando se estrenó para el público norteamericano en el Teatro Capitol de 
Nueva York, el film Nanook of the North. Se trataba de un registro de la vida de los Inuit, en 
la Bahía Hudson, Canadá (Flaherty, 1922).  

El film, que corresponde a un momento del cine mudo, tuvo una importante 
aceptación en el público, transformándose en un éxito comercial en Norteamérica. Sin 
embargo, su mayor éxito es que ha trascendido en el tiempo como uno de los más 
importantes documentales etnográficos del siglo XX. Sintetizando la experiencia, la que ha 
sido ampliamente difundida en el ámbito académico en torno a la vida y obra de Flaherty 
(Grau, 2002), es en las décadas de 1910 y 1920, cuando Flaherty convivió con el grupo de 
los Inuit en la Bahía Hudson, como parte de sus trabajos como explorador de minas en el 
año 1913. Fue animado como señala la bibliografía (Castaño, 2010), a llevar consigo una 
cámara de video para registrar su estadía en estos lugares remotos, de los que el pueblo 
norteamericano conocía muy poco. De esta forma, el carácter de su producción fue 
tomando forma, y las grabaciones realizadas durante el año 1913 volvieron a Estados 
Unidos, pero se quemaron en un incendio. Por tal motivo, vuelve a Bahía Hudson, esta vez 
financiado el film por la industria de pieles, y se queda durante dos años -1915 y 1916-, 
filmando nuevas escenas que se transformarían en la obra Nanook of the North.   

La filmación tiene una duración de 79 minutos, filmando por dos cámaras estáticas 
que transportó Flaherty –junto a su esposa- hasta este remoto lugar. Como señalé, fue y ha 
sido considerado como una de las primeras obras de carácter de cine documental, en 
relación a las características del registro que proponía, sin embargo, para ser fieles a la 
crítica (Grau, 2002), esta es en realidad una obra de docu-ficción, en cuanto fue construida 
en pro de un argumento que es consistente a la mirada del autor y se refleja a partir de 
distintos actos y montaje durante toda la obra. El guion en esta obra fue central para 
Flaherty, lo que nos permite comprender que no fue un registro neutral, y existía una clara 
intención argumental que cambió la manera de llevar a cabo la producción audiovisual 
sobre los otros.  

La narrativa argumentativa se centra en el seguimiento de acciones de una familia 
de los Inuit, a quienes Flaherty caracteriza y posiciona como personajes llenos de atributos 
que simpatizaban con el público. Ya que la película se produce en un momento de cine 
mudo, cada escena y/o personaje era presentado o explicado con un intertítulo, muchas 
veces largo y lleno de motivos que buscaban producir cierta empatía con espectador. Como 
principal construcción narrativa y dramática del film se presenta la idea del hambre como 
tensión argumental en todo momento, y el registro de acciones inimaginables de una 
población exótica para el público norteamericano, lo que finalmente lo posiciona como un 
registro de carácter antropológico. 

Este film se presentará para el autor, como un registro de la realidad, sin embargo, 
requería de elementos estéticos, y de un lenguaje que pudiese conectar con el público. Así, 
escribe a fines de los años treinta un texto donde reflexiona sobre su práctica y llama 
precisamente La función del documental:  
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La finalidad del documental, tal como yo lo entiendo, es representar la vida bajo la forma 
en que se vive. Esto no implica en absoluto lo que algunos podrían creer; a saber, que la 
función del director del documental sea filmar, sin ninguna selección, una serie gris y 
monótona de hechos. La selección subsiste, y tal vez de forma más rígida que en los mismos 
films de espectáculo. […] Una hábil selección, una cuidadosa mezcla de luz y de sombra, de 
situaciones dramáticas y cómicas, con una gradual progresión de la acción de un extremo a 
otro, son las características esenciales del documental, como por otra parte pueden serlo 
de cualquier forma de arte. (Flaherty, 1939: s/p)  
 
En la literatura, así como en su revisión crítica, podemos observar que en el film la 

idea de la caza y el hambre que caracteriza las prácticas de los Inuit, Flaherty toma 
decisiones de índole estético, relativizando el registro objetivo de acciones, y produciendo 
tomas preparadas con anticipación, tales como la caza bajo el hielo, que significó la 
colocación de un pez ya muerto, así como la caza de focas, en las cuales se observa distintos 
tipos de montajes debido a las múltiples tomas que se realizaron. Todos estos elementos, 
invisibilizados en el relato de la producción en su época, forman parte del modelo que este 
autor genera, y que sólo décadas posteriores será cuestionado en el canon del documental.  

La obra completa de Flaherty abarca una serie de otras películas documentales como 
El hombre de Arán (1935), o El niño Elefante (1937), sin embargo, nos hemos detenido en 
esta debido a su importancia como pionera. Para finalizar esta primera parte, cabe señalar 
que los primeros usos del registro audiovisual permiten sostener un importante cambio: la 
legitimación del registro documental en el ámbito de lo audiovisual, el cual se caracterizará 
por producir documentales que representen el habitus de pueblos indígenas no 
occidentales. La mirada de dichas producciones es singular porque transita desde lo 
académico a lo comercial para instalar el documental como un género específico de uso 
indistinto, el cual en esta etapa aún invisibilizará el lugar del productor, la ficción del 
argumento, y fomentará una objetividad positivista dada por el dispositivo tecnológico y la 
autoridad del registro in situ.  

 
 
Desarrollo de la Antropología audiovisual: modelos cambiantes 

 
 
La cámara en manos de los antropólogos 
 

Este primer modelo lo hemos denominado por la forma en que se llevó a cabo una serie 
de producciones fílmicas por parte de los antropólogos. Napoleón Chagnon, antropólogo 
de profesión, y Tim Asch, antropólogo y camarógrafo, produjeron una serie de 
documentales sobre los indígenas Yanomami entre las décadas del 60 y 70. Aquí, 
revisaremos principalmente la filmación icónica realizada, quienes utilizan el registro 
distante y continuo como sentido y respaldo de veracidad en la representación de la 
otredad, no con ello exento de estereotipos, ya que como se señala, hubo una importante 
mirada a representar la violencia de su gente, y que “captó de los Yanomamo [es] su 
comportamiento agresivo para resolver sus disputas territoriales y de recursos, expresadas 



 

 27 

simbólicamente en rituales o en la práctica de las incursiones (guerra)” (Martens, 2003: 
p.292).  

The Asx Fight (Asch y Chagnon, 1975) es el nombre del famoso film documental 
producido acerca del grupo indígena venezolano Yanomami en la década de los 70. Uno de 
los elementos más importantes de la obra elegida en esta sección, tiene que ver no sólo con 
la condición disciplinar de sus realizadores, sino con un momento del desarrollo de la propia 
antropología audiovisual que permitía validar y diferenciarse de manera tajante con lo 
realizado por Flaherty que ya estaba impuesto como un modelo del cine documental con 
características etnográficas a nivel global.  

 El montaje introductorio de este film sitúa rápidamente al espectador frente a un mapa 
donde le señala se desarrollarán los hechos, seguido de una introducción escrita que 
permite la identificación temprana del tiempo, actores y lo que ocurrirá: una pelea en una 
aldea indígena la cual, según sus realizadores, no ha sido editada. El documental tiene una 
duración de sólo 15 minutos, pero ha trascendido como un documento visual icónico en el 
desarrollo de la antropología visual.  

En cuanto a las características de la filmación, se observan una serie de acciones sin 
traducción con planos principalmente abiertos, y seguimiento de acciones de pelea. Sólo en 
el minuto 10 comienzan una traducción –al inglés y en escrito-, de los gritos de una mujer 
indígena, y los minutos posteriores y en una imagen en negro, aparece la voz del 
antropólogo y el filmador comprendiendo y explicándose a sí mismos lo que han 
presenciado. Posteriormente se introduce un texto explicativo de lo presenciado, indicando 
los errores interpretativos, y ocupando escenas y fotografías del video para volver sobre él 
y ser analizados bajo la voz autorizada de los productores.   

¿Cuál es el principal cambió en la producción de este cine documental de Asch y 
Chagnon? Existen diversos elementos: el primero de ellos tiene que ver con el período de 
su realización, momento coincidente con el desarrollo de la antropología visual como 
subdisciplina, por lo que contaba con un reconocimiento de los métodos visuales como 
pertinentes para el uso y registro del trabajo de campo, lo que a partir de su 
implementación podrían proponer métodos de características más científicas que artísticas, 
en la construcción de la representación audiovisual. De esta forma, el modelo positivista en 
el uso del audiovisual seguía manteniéndose, ahora con una voz autorizada y reflexiva sobre 
lo representado, lo que lo posicionaba como legitimo en su carácter científico.  

En segundo lugar, con la propuesta de invisibilidad y no edición que proponen como 
modelo fílmico audiovisual de representación de la otredad. Desde este punto de vista, la 
cámara se suponía como un dispositivo neutro, invisible, capaz de capturar de forma 
positivista la realidad, convirtiendo a partir del “no montaje”, en un documento visual 
verídico en su forma y fondo, es lo que Grau (2002: p. 111) señala como el modelo de 
distancia y transparencia que lo constituye en un cine observacional. De esta manera, el 
registro audiovisual tiene como funcionalidad un carácter principalmente metodológico en 
cuanto constituiría una especie de archivo visual al cual volver: “El material obtenido en el 
campo mediante el registro visual y sonoro representa una forma de preservar información 
de una cultura, susceptible de ser ordenada, clasificada y archivada de acuerdo con el 
sistema cognitivo y la estructura de valores del sujeto que lo recopila” (Worth, 1981 en 
Salinas, 2011), o en palabras de Ardévol (1998), este –registro- se constituiría en  un “dato”, 
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por lo que la imagen sería tratada de dicha manera, suponiendo de esta manera que la 
relación entre “etnógrafo/camarógrafo- etnografiado/filmado” sería de segundo orden.  
 
La cámara y la mirada 
 

La inmensa obra documental del cineasta y antropólogo Jean Rouch, ha sido 
ampliamente estudiada (Ardévol, 1998; Grau, 2002; Canals, 2011). Sin lugar a dudas, es 
Rouch quien introduce un cambio significativo en la manera de producir un relato 
documental vinculado a la antropología, que en palabras de Colombres (1985) “impulsará 
el cine etnográfico hacía su madurez y definir su campo especifico” (p. 23). Su mirada y 
cámara, a diferencia de Asch y Chagnon, nunca estuvieron invisibilizadas en el campo, ni en 
la exposición de su amplia producción cinematográfica, y él mismo se vinculó directamente 
en la producción de situaciones e improvisaciones que permitían la creación de situaciones 
y sentidos para la acción a representar. De esta manera, el trabajo de Rouch generará un 
cambio paradigmático en la forma en que dichas imágenes se consiguen, editan y montan 
en la construcción de un relato científico, no sin críticas a estas. 

Rouch produjo una importante filmografía, con decenas de documentales sobre África, 
y también una reflexión teórica acerca de su producción en términos antropológicos y 
fílmicos (Rouch, 1960, 2005, entre otros), reconociendo el potencial artístico e investigativo 
del quehacer cinematográfico. Su producción estuvo ligada a importantes movimientos 
artísticos del mundo del cine (cinema-verité), con una estrecha colaboración con figuras 
como Edgar Morín (Chronique d’un été, 1960). “Su encuentro con África, le valieron las 
primeras obras documentales en los años 40, tales como Au pays des mages noirs (1946, 13 
min.), Les magiciens de Wanzarbé (1948, 32 min.) e Initiation à la danse des possédés (1949, 
16min.)” (Canals, 2011: 66), que rápidamente siguieron desarrollándose en la década, no 
sólo en África, sino también en Francia, con un cambio significativo: la improvisación de 
escenas. Como señala Grau:  

Rouch fue perdiendo muy pronto su confianza en la observación como única fuente de 
exploración etnográfica. De esta manera, la propuesta de Rouch estaba implicada en el 
conocimiento del campo para la posterior producción audiovisual, lo que denominaría como 
“cine contacto” o “cine de proximidad”. (2002: p. 69) 

 
A comienzos de los cincuenta, ensaya con la reconstrucción escenográfica como 

estrategia de “provocación de verdad” (Grau, 2002: p. 113). A esta estrategia narrativa y 
audiovisual es lo que se denominará como Etnoficción, que acompañada de las elecciones 
técnicas de la filmación (sin trípode, con muchos movimientos de cámara), sumada a las 
estrategias de provocación y la idea de “cámara participante” (Canals, 2011), así como la 
inclusión del sonido y música, rescataría la dimensión estética/artística que debía ser 
considerada por parte de la antropología audiovisual a la hora de representar visualmente:  

Según el cineasta francés, la cámara participa de la realidad que filma, alterándola, 
modificándola y provocando situaciones que pueden ser antropológicamente significativas. 
Por otro lado, él era plenamente consciente del hecho que el momento del rodaje y 
posteriormente, en el montaje, el cineasta toma de manera más o menos consciente una 
posición ética respecto el tema de su película: un documental es esencialmente una 
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interpretación del mundo históricamente y culturalmente condicionada. (Canals, 2011: p. 
74) 
 
Como hemos visto hasta ahora, la amplia y compleja obra de Rouch nos imposibilita 

detenernos a partir de sólo una de sus obras cinematográficas, y más bien, intento a partir 
de su variada y rica producción, comprender los giros a su propuesta cinematográfica, muy 
crítica a una representación puramente objetiva inscrita en un paradigma cientificista como 
dogma de la antropología visual de los 60:  

Rouch afirmaba que esta corriente positivista tenía un carácter marcadamente 
etnocéntrico y colonialista, de clara inspiración evolucionista, pues el indígena aparecía en 
las películas como un salvaje (primitivismo), como un infante (paternalismo), o bien como 
un ser extraño, misterioso y potencialmente peligroso (exotismo). (Canals, 2011: p. 68)  

 
Como sostiene el autor, si bien en el cine de Rouch hay un reconocimiento de la 

potencialidad mimética de la imagen cinematográfica, dicha observación “directa” -que se 
potencia aún más en el conocimiento antropológico, a partir de la observación de ritos-, se 
constituye principalmente en una experiencia, permite que su cine, prontamente a partir 
de los 70, transita hacia un giro subjetivista, que en palabra de Canals (2011), él mismo 
buscaría formar parte del objeto del estudio antropológico al no ubicarse por fuera a los 
acontecimientos que desea “observar/registrar” (p.72) y donde “no pretendía que su cine 
fuera el reflejo de una verdad exterior en sí, sino el resultado de una mirada personal hacia 
el mundo y, más concretamente, hacia la alteridad cultural.” (pp. 69-70). 

Una de sus obras que se vincula precisamente con la experiencia juvenil, y que busca 
ir más allá de un enfoque y registro colonialista será La Pirámide Humana (1961). Se trata 
de un experimento que busca mostrar de forma directa el vínculo que se da entre 
adolescentes africanos y europeos, y que tiene como propósito llevar un registro en directo 
del vínculo entre jóvenes en un contexto de descolonización y racismo, marcados por la 
protesta social. En términos de su producción, Salvetti señala que: 

La Pirámide humana muestra abiertamente el carácter de libre improvisación que 
Rouch proponía a los voluntarios. Mientras muchos documentalistas y aún las 
academias etnográficas venían preconizando que la conducta humana real sólo 
admitía ser registrada desde la invisibilización de la cámara, Rouch (quien hasta su 
anterior Moi un noir solo se escuchaba en off) decide incluso aparecer en varias 
escenas de este film. Podemos verlo cuando en una playa africana invita 
francamente a un grupo de jóvenes estudiantes blancos y negros a realizar una 
experiencia: Filmar un relato improvisado por ellos mismos, que aborde el espinoso 
tema del racismo en Costa de Marfil. (2018: s/f). 
 
Por otra parte, es también importante señalar que algunas miradas desde la 

perspectiva crítica a su trabajo (Colombres, 1985) han indicado que Rouch mantuvo una 
mirada colonialista en su producción al comparar su producción en África y Francia:  

Si bien la cámara participa de los ritos, los pueblos no participan realmente en el film con 
poder de decisión. (...) Hablará poco o nada pues la palabra corresponde al antropólogo – 
narrador, que se siente más capacitado para contarlo todo, y en especial lo no propuesto ni 
aceptado de antemano por los actores. (Colombres, 1958: p.20) 
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Así podemos indicar que la figura de Rouch, no queda fuera de una polémica central 
de la representación audiovisual desde la antropología, inscrita en las relaciones de 
dominación que el discurso fílmico y disciplinar no han logrado sopesar en términos de 
narrativa, método y objeto.  
 
La cámara y la polifonía 
 

Jordi Grau observa un tránsito en los cambios de la antropología audiovisual en el 
campo antropológico, y ubica la inclusión de la voz e interpretación del otro en la 
representación, como el siguiente giro que se transita en el campo. Dicho proceso, muy 
ligado a la crisis de la representación presente en el ámbito académico, así como la mirada 
crítica del conocimiento al servicio del colonialismo que impactaba los cimientos de la 
antropología de los 70, ya se esbozaban en la obra de Rouch, sin embargo, no terminaba de 
completar un sentido vinculado a la mirada de los otros como propios autores y no 
meramente informantes de lo representado. Así, otros antropólogos comienzan un camino 
a lo que Grau (2002) llama de “reflexividad y autoetnografía” (p. 116), y es lo que 
revisaremos a continuación.  

El estudio realizado por parte de Sol Worth y John Adair (1972) con un grupo 
indígena Navajo en Arizona, Estados Unidos, es sin lugar a dudas uno de los intentos más 
icónicos en este campo por desplazar la cámara de video y producir imágenes desde una 
cosmovisión ajena al investigador. Los propósitos de estos investigadores consistían en 
compartir el conocimiento del dispositivo para posteriormente analizar los usos dados por 
los indígenas, y con ello buscar conocer la propia visión y perspectiva de los representados: 

If a member of the culture being studied could be trained to use the medium so that with 
his hand on the camera and editing equipment he could choose what interested him, we 
would come closer to capturing his vision of his world (Worth & Adair, 1972, en González, 
2016: p. 63)  
 
Sin embargo, distintos problemas surgieron en la propuesta de Worth y Adair, el 

primero de ellos a juicio de Paula González (2016), es que el modelo de enseñanza de las 
técnicas y la comunicación estuvo sesgado por el propio conocimiento transmitida al grupo, 
en otras palabras:   

(...) eludir los sesgos que la presencia del investigador crea además de la inclusión 
de un instrumento ajeno a la comunidad, como es la cámara de vídeo, que ha sido 
introducido directamente en el campo sin que se haya dado un trabajo previo que 
mida las consecuencias de este hecho. (p. 65) 
 
Por otra parte, más preocupante parece ser la atención de Grau (2002) acerca de las 

dificultades del trabajo de Worth y Adair, en cuanto señala que el producto final que 
entregaron, estuvo muy condicionado por las expectativas de la propia comunidad 
académica, la que finalmente comprendió que la voz de los Navajos operaba en un registro 
simbólico tan distinto que era incomprensible según los códigos culturales y comunicativos 
de occidente, por lo que el problema giraba ahora en comprender cómo “restituir el 
universo de significado indígena de un modo que fuese susceptible de ser traducido y 
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comprendido desde sistemas culturales distintos, que operaban a su vez sobre dominios 
simbólicos diferentes.” (p. 117). Es por ello, que el trabajo pionero de estos antropólogos, 
y el intento de polifonía que suponía entregar la cámara, se vio sometido a una serie de 
dificultades y posteriores reflexiones en torno una vez más, la mirada colonial que la cámara 
grababa y producía como expectativa en el conocimiento del registro audiovisual 
etnográfico.  

Por último, una dificultad aún más compleja supuso el trabajo de Worth y Adair en 
el terreno de la antropología audiovisual: la incorporación de un dispositivo que provocaba 
múltiples disputas por el poder dentro de la comunidad. Desde este punto de vista, la 
imagen y su producción, la legitimidad de los que podían aprender y conseguir imágenes, 
también impactó en términos políticos y éticos en el trabajo de campo, en cuanto la elección 
de los sujetos no supuso para los antropólogos una discusión y reflexión acerca de lo que 
implicaba la elección de unos sobre otros. Dichas reflexiones en torno al poder que 
significaba la cámara fueron parte de los aprendizajes y autoexámenes que la antropología 
visual debió sopesar para dar voz no sobre los otros, sino con ellos, en pro de una 
representación que se alejase del canon colonialista que la había conformado desde sus 
orígenes.  
 
 

La Cámara en Latinoamérica 
 
 

La producción documental etnográfica en Latinoamérica ha sido cambiante y numerosa 
desde el siglo XX hasta la actualidad. Hablar de un cine documental de características 
propiamente latinoamericanas, es, sin lugar a dudas, uno de los nudos que se ha debatido 
y debate hasta ahora: ¿Existe una diferencia sustancialmente distintiva en el quehacer 
cinematográfico de la región? ¿Cuáles son sus diferencias con el desarrollo europeo o 
norteamericano? Las respuestas a estos interrogantes dan cuenta de un modo de hacer el 
documental, que, si bien comparte los mismos criterios en términos del lenguaje, posee sus 
especificidades en término de los procesos técnicos, económicos, históricos y temáticos que 
han devenido en su desarrollo.  

El noviembre de 2019, en el contexto del X Seminario de Antropología Visual en América 
Latina, y en una mesa de balance del desarrollo regional en estas temáticas, Elisenda 
Ardévol sostuvo que tanto en el desarrollo del debate sobre lo visual y audiovisual en la 
antropología, así como en la producción de un cine documental etnográfico de la región, no 
hay un quehacer “puro” ni aislado, sino más bien una producción que ha implicado 
múltiples intercambios de saber académico. Desde ese punto de vista, no es posible 
sostener que la producción regional está por fuera de redes de saber y producción o diálogo 
con otras latitudes, sino más bien, que se articula y produce desde un lugar que ha sido 
permeado constantemente por intercambios entre distintos países, escuelas y proyectos 
académicos, políticos y artísticos. 

Si dicha constatación es el marco de referencia que aparece como punto poco discutible, 
en cuanto difícilmente la globalización del conocimiento audiovisual está aislada en 
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términos geográficos, lo que sí se construye con el cine documental latinoamericano, es un 
discurso de índole identitario, y un relato que contiene dimensiones políticas, económicas 
y técnicas que lo hacen ser distinto precisamente por ese lugar de enunciación marcado por 
el territorio.  

El autor Calvo de Castro (2019), señala una línea de desarrollo en el cine documental en 
América Latina, el que inicia en las primeras décadas del siglo XX y va hacía mitad del siglo, 
momento que denomina como el “descubrimiento de la región” (p. 134). Seguido por la 
década de los 50, el cine estuvo influenciado por el neorrealismo italiano y la exposición de 
temáticas sociales. A partir de los 60, con el desarrollo del llamado Nuevo Cine 
Latinoamericano, se consolida un discurso acerca de la distinción del desarrollo en la región, 
sin embargo, este estaba en constante influencia con el desarrollo global:  

La llegada del Nuevo Cine Latinoamericano, en sus distintas ramificaciones nacionales no 
hace sino confirmar esta evolución, que adapta y reconfigura los postulados de corrientes 
tan influyentes como el Direct Cinema estadounidense o el Cinema Verité francés a una 
realidad que tiene en el análisis y la denuncia de las injusticias sociales una de sus principales 
motivaciones. (p. 135) 
 
El Nuevo Cine Latinoamericano es sin dudas, una de las expresiones de mayor 

visibilidad a nivel regional sobre el quehacer documental, y su desarrollo en distintas 
latitudes de la región fue diverso, pero que tuvo como eje central visibilizar y dar discurso 
audiovisual a la denuncia social en distintos contextos de la región: “Se puede hablar de un 
cine documental Latinoamericano, sobre todo desde la llegada de los nuevos cines en la 
década de los sesenta y setenta” (Calvo, 2019: p. 144). Es en este período es que también 
surgen “películas de corte etnográfico en defensa de los derechos de los pueblos indígenas” 
(p. 136), y una serie de documentales con un tratamiento concreto de índole identitaria a 
través del “cine de exilio o el cine de la memoria [y que] son algunos de los caminos que 
propone el cine documental en este período, y que lo dota de una identidad propia en 
Latinoamérica” (p. 136). 

Para Calvo de Castro (2019), hay algunas características muy propias del cine 
documental latinoamericano, uno de ellos es la tecnología utilizada y el financiamiento. En 
cuanto a la tecnología, el documental transitó desde los 16 mm hacía el video analógico, y 
posteriormente a lo digital. Estos tres modos técnicos de producción de imagen, 
permitieron abaratar costos: A a partir de la llegada del video la producción se amplificó, y 
con lo digital comienza una era de amplia democratización. En cuanto al financiamiento, y 
a observando que la producción de documentales en Latinoamérica posee “velocidades 
distintas” (p. 144) en cuanto a su implementación, lenguaje, técnicas e impacto, ha existido 
de manera recurrente durante el siglo XX y XXI un financiamiento de tipo mixto público y 
privado para el fomento a la producción de cine documental, en la medida que éstos no 
podían competir en términos económicos como lo hacía el cine comercial, en la medida que 
como producto cultural no eran necesariamente una mercancía como lo era el cine de 
ficción nacional y norteamericano, u otros dispositivos de la cultura de masas. En la región 
actualmente, cada país tiene distintas instituciones o fondos que son distribuidos para el 
fomento a la producción, y sumado a esto, distintas iniciativas privadas que van en la línea 
de entregar subsidio o fomento económico para la realización en cada país:  
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Los casos más significativos son los del Instituto Mexicano de Cinematografía (IMCINE), el 
Instituto Nacional de Cine y Artes Visuales (INCAA) en Argentina, el Instituto Cubano del Arte 
e Industrias Cinematográficos (ICAIC) y el Instituto Nacional do Cinema Educativo (INCE) en 
Brasil –hoy Agencia Nacional do Cinema (ANCINE)–. En un segundo plano están instituciones 
oficiales como el Centro Nacional Autónomo de Cinematografía (CNAC) venezolano, el 
Fondo para las Artes y el Desarrollo de la Cultura (FONDEC) de Paraguay o el caso de Chile 
que, a diferencia de los anteriormente mencionados, distribuye las ayudas desde distintas 
instituciones o proyectos. (Calvo de Castro, 2019: pp. 138, 139). 
 
Otro de los elementos que aparece en los últimos años en el campo de la producción 

documental en Latinoamérica, son los proyectos políticos y comunitarios en la producción 
audiovisual, al alero de comunidades académicas y fílmicas comprometidas activamente 
con las comunidades territoriales que buscan dar voz y visibilidad desde su propio ethos, 
entre ellas se encuentran experiencias en Brasil como el CAV, en Perú la Escuela de Cusco, 
o en Ecuador de la mano del colectivo Maizal. Distintas experiencias de esta índole están 
vinculadas al trabajo con cine etnográfico y antropológico, con el fin de proponer 
alternativas discursivas desde los propios sujetos representados. Sin lugar a dudas, el 
campo del audiovisual en Latinoamérica y el desarrollo del cine documental es un espacio 
abierto al debate y en constante construcción.  
 
 

Lo Audiovisual: más allá de la producción cinematográfica 
 

 
Si bien, la producción de imágenes en movimiento ha sido el foco de esta primera parte, 

existen otros modos en como las imágenes en movimiento son utilizadas para la 
antropología: objeto de indagación y producción de conocimiento sociocultural. En ese 
sentido, la multiplicidad de expresiones de lo audiovisual y las imágenes en movimiento, se 
transforman al igual que otros objetos y discursos, en documentos históricos y contingentes 
para dotar sentido y entregar saberes académicos acerca de diversos fenómenos de la 
realidad social. 

Aquí podríamos enumerar al menos dos cuestiones centrales en las que nos 
detendremos. La primera de ellas, los soportes tecnológicos que permiten la circulación, 
este es el caso de los mass media: la televisión, el cine e internet a través de múltiples 
plataformas. Todos estos medios donde se aloja y circula la imagen en movimiento, han 
sido en sí mismos, foco de interés académico interdisciplinar. Sería inabarcable enumerar o 
sintetizar la diversidad de estudios globales, latinoamericanos o nacionales que se hacen 
cargo del estudio de la televisión, el cine –de ficción o documental-, y las redes sociales, por 
lo que referiremos de mejor manera al área disciplinar que sostiene un interés sistemático 
en dichos fenómenos: la antropología de los medios.  

Como subdisciplina la Antropología de los medios de comunicación, se nutre de 
discusiones y objetos de interés interdisciplinarios, que en tanto artefactos y tecnologías, 
se vinculan a partir del sentido comunicativos con sus “comunidades interpretativas” (Fish, 
1980). De esta forma, este campo se preocupa por los procesos productivos de la 
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experiencia de los seres humanos a partir de los vínculos y mediaciones que realiza con una 
diversidad de tecnologías que se desarrollan los medios de comunicación de masas, donde 
lo audiovisual cobra un sentido de gran importancia, en cuanto se materializa en artefactos 
y visualidades masivas como lo es la televisión, y actualmente el internet. 

Para Raúl Castro en las últimas décadas del siglo XX emerge de manera sistemática por 
parte de la antropología una atención por los medios de comunicación, y que si bien, tenía 
antecedentes en la década de los 50 de la mano de autores como Hortense Powdermarker 
o Margaret Mead, evidencia un desarrollo persistente más adelante, a través del estudio de 
diversos fenómenos mediados por lo audiovisual en tecnologías como la televisión: 

Fue, pues, entre los pasados años 80 y 90 cuando Eric Michaels (1986) en Australia, y Conrad 
Phillip Kottack (1990) en Brasil, dieron a conocer la importancia medular de la televisión en 
las prácticas cotidianas de los grupos humanos que estudiaban. Produjeron densas 
etnografías que documentaron el rol canalizador de este medio tanto en sus pautas de 
convivencia social como en sus relatos de identidad, sus habitus e incluso los sentidos 
trascendentes de la vida. (Castro, 2019: p.5) 
 
El interés por los medios de comunicación por parte de la antropología, tiene por lo 

tanto antecedentes recientes desde su conformación como campo, pero sin lugar a dudas, 
la televisión, el cine y la comunicación de masas fue central en el desarrollo de la escuela 
de Birmingham de estudios culturales, de la mano de Stuart Hall (2010), Raymond Williams 
(1994), Dick Hebdige (2004) y Ángela McRobbie (2000), así como en el ámbito 
latinoamericano de la mano a los planteamiento de Jesús Martín Barbero (1991) y Néstor 
García Canclini (1989), quienes pusieron en el centro las discusiones sobre comunicación, 
cultura, poder y modernidad, que son transmitidos, observados, producidos, reapropiados 
por los usuarios, y donde lo audiovisual cobra real importancia en la comprensión de las 
expresiones humanas.  

La segunda cuestión que emerge como relevante en el estudio de lo audiovisual por 
fuera de la producción documental, refiere al lenguaje y al estatuto propio que se les ha 
consagrado a las imágenes en general: la capacidad de representar la realidad como copia 
o correspondencia. La antropología audiovisual, con énfasis en la producción y utilización 
del documental, hizo a partir de su práctica, una elección por un lenguaje que se posicionó 
como imagen fiel, o al menos, lo más semejante a la realidad. Es, por lo tanto, como hemos 
revisado, que el documental, y el documental etnográfico, eran el modo más tradicional de 
hacer uso de la imagen en movimiento, ya fuese a través de su producción o posterior 
análisis. El cine documental suponía la cercanía con su referente de manera más natural y 
objetiva, a diferencia de otros lenguajes de lo audiovisual como podía ser el ficcional o 
argumental. Marcel Martín (2005) retoma los postulados de Metz en cuanto las imágenes 
cinematográficas siempre estarán mediatizadas por efectos de la representación, de modo 
que la realidad filmada nunca podrá considerarse neutra. 

Sin lugar a dudas, este ha sido uno de los principales nudos de tensión que 
condicionan desde la antropología el uso, la producción y la utilización de las imágenes 
como fuentes de investigación, ya sea en el ámbito de imágenes fijas o en movimiento. La 
ficción y toda creación que se aleje en términos creativos de una producción audiovisual o 
cinematográfica, resulta por decir lo menos, problemática; y es que, a nivel epistemológico, 
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como señala W.J.T. Mitchell (2009), en el campo de estudio de las imágenes, uno de los 
elementos de mayor tensión es la dualidad de la imagen representando la realidad versus 
el ilusionismo; un tipo de tensión que se reproduce en todas las áreas que hacen uso de 
ellas. La concepción dual ha estado históricamente presente a lo largo del estudio y 
pensamiento sobre las imágenes. Cabe señalar, por lo tanto, que el realismo versus 
ilusionismo, es una discusión que ha devenido desde el pensamiento platónico, hasta las 
discusiones bizantinas y la aparición de la fotografía y la cámara de video, han seguido 
reproduciendo dicha tensión sobre el estatuto de la imagen. 

La especificidad del cine de ficción, siguiendo a Bill Nichols (1997), es que busca un 
mayor control de las imágenes con una finalidad ideológica. Debido a la imprecisión que las 
imágenes ofrecen, su control ha sido históricamente fuente de disputa. Por ello, para 
Nichols el dominio ficcional tiene la capacidad de significar estereotipos, ubicar un otro y 
un nosotros según centro o periferia, poner en juego una determinada narrativa dominante, 
y darle un lugar a la mirada ubicando a los sujetos de observación. Sin embargo, y en 
relación a la producción del audiovisual, del documental y el cine ficcional, el autor también 
identifica que tanto los lenguajes como los distintos modos y pasos necesarios, así como la 
construcción argumentativa de ambos, son similares. De esta manera, lo que está 
señalando es que el cine comercial o el documental etnográfico, tienen sus puntos de 
encuentro y similitud en la producción misma, ya sea a partir de tecnologías, 
posicionamientos políticos, teóricos, y la mirada del realizador que siempre está presente 
dando sentido a lo representado.  

Si, por lo tanto, es la propia producción la que por más que se hayan tomado 
distintos modos de resguardar la fidelidad con la realidad, un punto que no parece tener 
grandes diferencias entre uno u otro cine, ¿Qué podría hacerlos distintos? En ese escenario 
el propio Nichols (1997), así como Jorge Pulecio (2008), señalarán que será la experiencia y 
encuentro con el espectador el que permitirá dotar de sentidos y distancias a las imágenes; 
en otras palabras, serán las convenciones y expectativas de los receptores los que otorgarán 
sentido a la proyección. Desde ese punto de vista, cobra más importancia la mirada, y el 
público que observa la imagen, así como su conexión con lo que representa, que 
precisamente consideraciones acerca de realismo o ficción, lo que termina siendo un punto 
de inflexión para argumentar que no existe una diferencia tan amplia y profunda entre 
ambos lenguajes para tratar con mayor o menor veracidad una diversidad de argumentos 
o temas.   

Otro de los elementos que parece distinguir al cine argumental del cine comercial o 
ficcional, es lo explícito en su posicionamiento político. Lo hemos visto, principalmente a 
partir del desarrollo del documental, y en particular, el modo en que se desenvolvió en 
Latinoamérica, al ser una buena herramienta de denuncia y abordaje de temáticas sociales. 
De alguna manera, pareciera ser que el cine documental tiene mayores posibilidades en ir 
tras la denuncia o el registro de realidades que por su contenido parecieran de antemano 
no ser necesariamente rentables económicamente. Por otro lado, suponer que el cine de 
ficción no es político, es también un error o un estereotipo acerca de este dominio. Como 
lo señala Carolina Urrutia “el cine, incluso aquel más comercial” (2010: p. 34), es político 
por definición, comprendiendo que sus representaciones se ajustan a entramados 
discursivos, políticos y económicos donde el cine de ficción no sólo les habla a unos pocos 
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y construye una realidad paralela ahistórica, sino que permite comprender el manejo de los 
temas y las posibilidades de su exposición (Jameson, 1995). El cine, por lo tanto, en 
cualquiera de sus dominios, buscará entregar una visión de la realidad (Morin, 2001), pero 
también ser una proyección imaginaria del imaginario social (Fernández, 2016). 

Toda esta discusión acerca de las imágenes en movimientos expresadas en mass media 
y cine argumental, lo que han permitido es ir comprendido como ciertas opciones o 
estatutos de las imágenes, se presentan en formas más residuales al discurso del quehacer 
de la antropología audiovisual específicamente frente a la producción del cine documental 
con características etnográficas. Las investigaciones de este tipo están catalogadas 
correspondientes a otros dominios de conocimientos como la comunicación, la sociología y 
la antropología de los medios, sin embargo, cabe señalar que en este uso de las imágenes 
se pone de manifiesto una de las mayores reflexiones en torno a las cuestiones sobre 
imagen, poder, representación, cultura popular y modernidad, por lo que es central para 
pensar la antropología de las imágenes.   
 
1.2. Imágenes Fijas 
 

A continuación, realizaré una revisión que busca comprender el lugar que ha tenido 
la imagen fija en el trabajo antropológico, y comprendiendo las técnicas y los tipos de 
análisis que se emplean. Me refiero a imágenes fijas, como aquellas composiciones visuales 
que, producidas por la mano, en el trabajo de campo (dibujos), o por dispositivos 
tecnológicos específicos (cámaras fotográficas), han estado presentes como modos de 
ilustrar desde muy temprano el conocimiento cultural del “otro” y del “nosotros”.  

Podría señalarse que los modelos de producción de imágenes difieren muchísimo –
de manuales/artesanales a mecánicos/cientificistas-, y para la antropología la imagen fija y 
su representación es muy importante como ilustración, o como fuente de análisis. A partir 
de la imagen fija y su uso en la disciplina antropológica, deseo revisar los modelos, enfoques 
metodológicos y discursos en torno a la construcción y estudio desde/con imágenes visuales 
de técnicas diversas, pero con especial atención a la más importante de todas en este 
campo: la fotografía.  
 

 
Visualidades y manualidad: trazos y dibujos 

 
 

El conocimiento en imágenes ha sido sin lugar a dudas un tipo de discurso de índole 
universal. Transmitir a través de distintos soportes, lo que ocurre, o lo que se observa, y que 
parece ser digno de retrato, no ha sido patrimonio exclusivo de la ciencia, la política o el 
arte, sino que es una forma expresiva inherente al ser humano. La cueva de los sueños 
olvidados, un bello documental de Werner Herzog (2010), nos permite comprender la 
importancia de algunos trazos y pinturas en una caverna olvidada por la historia cerca del 
mediterráneo francés. Su lúcido acercamiento nos lleva a sentir a través del documental la 
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sobrevivencia de los trazos, donde la importancia prehistórica resurge para evidenciar en la 
actualidad la centralidad de las imágenes en el proceso civilizatorio de la humanidad. 

Los trazos rupestres, así como una diversidad de imágenes, han sido un elemento 
transcendental de conocimiento sobre los otros, que, en el campo de la antropología, no 
como disciplina institucionalizada, sino como un tipo de saber sobre la otredad, estuvo muy 
ligado a la expansión colonialista expresándose en la reproducción de una visualidad de 
sujetos y territorios. Desde este punto de vista, los textos, traducidos a imágenes muchas 
veces en Europa, y que ya habían desplegado toda una visualidad legitima sobre América, 
se erigían como un tipo de écfrasis4 exitosa de lo acontecido en los nuevos continentes 
descubiertos, y los múltiples dibujos no suponían la disputa de la realidad observada, ya 
que eran coherentes con los propósitos y discursos colonizadores de época. 

Icónica en el escenario del grabado colonialista es la obra de Theodorus de Bry en el 
siglo XVI, uno de los retratistas y crónicos visuales de mayor importancia sobre la conquista 
de América. Su legado visual a través del grabado, muy en sintonía con los propósitos 
colonizadores de otros dibujantes de la época, suponían una puesta en marcha de la mirada 
sobre las colonias: una representación oficial de otredad anclada en sus cuerpos y 
territorios (Cano, 2003; Lira, 2004; Carreño, 2008; Egaña, 2010). De esta manera, los 
monstruosos cuerpos amerindios y sus prácticas caníbales, así como toda la visualidad de 
los mapas construidos en aquella época, constituían un testimonio ocular de las colonias, y 
revelan la temprana importancia de las imágenes en los procesos de colonización.  

El grabado y el dibujo como técnicas de la representación colonial, han acompañado el 
conocimiento sobre la otredad incluso antes de que la antropología surgiera como 
disciplina. Posteriormente, y una vez institucionalizada, el dibujo continuó acompañando 
los bosquejos y diarios de campo, aunque no necesariamente fuesen un recurso disciplinar 
con validez científica, sino más bien, un recurso técnico que acompañaba la descripción y 
era de uso interno para los investigadores. La antropología y la fotografía nacieron en 
momentos muy cercanos. En ese contexto positivista de las ciencias, la fotografía cumplió 
el papel de ser registro objetivo y fiel de la realidad, instalándose como un dispositivo 
confiable para la captura de la otredad, lo que rápidamente sedimentó a esta técnica visual 
como un instrumento de confianza en el campo, y con ello desplazando formas más 
artesanales de construcción de imágenes.  
 
 

De arqueología y registros antropométricos 
 
 

La aparición de las máquinas fotográficas coincide con dos procesos de importancia 
en el campo del conocimiento antropológico. El primero de ellos la urgencia de dejar 
registro y constancia en el campo arqueológico de las excavaciones y sus hallazgos, y el 

 
4 La palabra écfrasis según Rivero (2018) ha sido utilizada desde la antigüedad para referir al ejercicio de 
descripción y traducción en cuya “característica principal de la écfrasis es su carácter de relación inter-
semiótica e intertextual entre dos composiciones, una de carácter verbal y la otra visual” (p. 65).  
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segundo, con la importancia al cuerpo y el registro y caracterización, en la comprensión de 
la otredad. De esta manera, la fotografía permitía con una certeza mayor al dibujo, explicitar 
visualmente el amplio desarrollo de la arqueología en países exóticos y distantes de la 
Europa central y que, en coherencia con la promesa positivista, permitirían a dichas 
tecnologías, ser sus fieles aliados en pro de las ciencias.  

Como señala José Gamboa (2003), durante 1839 en la presentación oficial del 
daguerrotipo en la Academia de Ciencias Francesas se vinculó inmediatamente el servicio 
que podía realizarse en el campo de la arqueología dicho dispositivo. A su vez, Freund (2015) 
señala que:  

Arago expuso detalladamente la técnica del procedimiento. Hizo notar a su atento auditorio 
qué extraordinarios servicios podía prestar la fotografía en el campo científico. ¡Cómo se iba 
a enriquecer la arqueología gracias a la nueva técnica! Para copiar los millones y millones 
de jeroglíficos que cubren, en el exterior incluso, los grandes monumentos de Tebas, de 
Memfis, de Karnak, etcétera, se necesitarían veintenas de años y legiones de dibujantes. 
Con el daguerrotipo, un solo hombre podría llevar a buen fin ese trabajo inmenso. (p. 28) 
 
Gamboa (2003) relata como desde el quehacer arqueológico la fotografía se utilizó 

inmediatamente para los propósitos recién señalados, registrando el trabajo en las ruinas 
en Egipto, Centroamérica y México. De esta manera, su utilización como registro se vio 
ampliamente respaldado desde mediados del siglo XIX, y continuó así sin mayores cambios 
a lo largo de su desarrollo. Señala el autor, que, debido a las cualidades técnicas de las 
primeras fotografías, estas debían ser retocadas a mano y aún así seguían manteniendo su 
estatus como prueba de verdad en medios de comunicación, libros y textos, y más bien el 
cuestionamiento de la imagen ocurría, como señala Iroumé (2018), por su deficiente 
parecido a lo real, lo que inclusive llevaba a ser descartadas al compararse con dibujos de 
índole más realista en el contexto de imprenta y diseño. Parece relevante entonces señalar, 
que la potencialidad de esta tecnología no residía únicamente en sus cualidades técnicas de 
reproducción realista, sino otras, tales como su capacidad de reproducción: 

Un segundo propósito, se vinculó principalmente a los discursos sobre el cuerpo en boga 
del siglo XIX y el reconocimiento de las diferencias, con énfasis en la supremacía occidental 
blanca, que permitían a través del registro fotográfico acciones tales como las de registro, 
ubicación, medición y comparación de las diferencias corporales a la luz de la antropología 
física se sustentaba en la premisa de que la reproducción mecánica de la imagen del cuerpo 
humano, realizada bajo métodos fotométricos estandarizados, permitiría la obtención de 
datos morfométricos confiables y posibles de ser comparados. (Carreño, 2002: p. 2) 

 
Dichos usos, como lo señalará Frank Spencer (1999), habían sido ideados por Henry 

Huxley y John Lamprey en la década de 1860, donde se indicaba, por una parte, la 
importancia de llevar a cabo un registro fotográfico del cuerpo con ciertas características 
que permitieran a las fotografías transformarse en documentos de validez y fiabilidad 
comparativa.  

Entre los elementos que destacaba Huxley para la exitosa tarea de registro, era la 
desnudez de los sujetos (Spencer, 1999). La distancia entre el retratado y el fotógrafo, así 
como su toma frontal y de perfil. Otros elementos centrales del enfoque de Huxley era la 
representación en determinadas poses de los brazos, piernas y cabeza, además del 
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acompañamiento de una escala de medición claramente definida colocada al mismo plano 
del sujeto que “permitía sus correctos datos morfométricos” (Spencer, 1999: p. 100).  

 

Las aspiraciones antropométricas de Huxley a través del registro visual se criticaron 
debido a la dificultad para obtener datos de estos mismos registros; de esta manera surge 
el sistema propuesto por Lamprey como método para su mejora: “Lamprey suggested that 
a simple way of enabling a comparison of photographs was to employ the metrological grid 
system which had long been used by artists (...) faced with the problem of accurately 
depicting body proportions” (p. 102).  

De esta manera Lamprey, busca adaptar dicho sistema a los propósitos 
antropológicos con una cuadricula especifica que, con líneas definidas, podía ser una guía 
perfecta para la comparación morfológica del cuerpo humano. Dichos sistemas, fueron en 
palabras de Spencer, aplicados por los investigadores de la somatoscopía durante el siglo 
XX que estaban interesados en hacer de la fotografía un método para el estudio de las 
distintas razas humanas (Fig. 1).   
       Gamboa sitúa sus usos a fines del siglo XIX en América –México específicamente- de 
la mano de Nicolás León (2003: p. 2). León era antropólogo, y pionero en el registro humano 
a través de la fotografía con una mirada antropológica. Sus imágenes lo llevaron a impulsar 
el uso de la fotografía con fines sociales y de aprendizaje:  

Esto lo atestiguan los materiales. (...) su cuadro de concentración de datos antropométricos 
de soldados mexicanos, su álbum fotográfico de delincuentes, su labor antropométrica y 
álbum fotográfico de escolares del Distrito Federal, y los principios de la utilización de la 
fotografía que ahora llamamos somática o standard, que consiste en las vistas de frente, 

Figura 1. Bottom left, bottom right. Photographed c.1870 according to Huxley’s “photometric 
instructions. Photographer unkhnow. (Rai, 2016, 2017)”. En Frank Spencer (1992: p.101) 
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lateral izquierda y posterior del individuo al desnudo, es decir, la introducción de la 
somatoscopía con todas las implicaciones que el hecho encierra y que son de incuestionable 
trascendencia en el desarrollo de la rama científica que nos ocupamos. (Villanueva, et al., 
1999: p. 25) 

 
El desarrollo de la arqueología y antropología física, así como el vínculo y uso de las 

imágenes fotográfica durante el siglo XIX permite reconocer que dicho dispositivo tuvo una 
primera etapa marcada por estas disciplinas/ciencias. Más allá del uso como registro de 
otredad, que si bien, comenzaba a instalarse de la mano con el nacimiento de la 
antropología sociocultural, principalmente en poblaciones rurales e indígenas del mundo 
colonizado, también se utilizaba con fines de difusión, por lo que dichas imágenes 
circulaban principalmente en espacios de museos, en tarjetas  postales que retrataban a los 
nativos y que durante parte del siglo XIX y principios del siglo XX eran un tipo de producto 
comercial muy apetecido (Carreño, 2002). El trabajo visual en el campo de la antropología 
sociocultural, no sería de gran importancia sino hasta pasadas las primeras décadas del siglo 
XX, donde se verían los frutos reales del trabajo sobre su capacidad de registro de campo 
de la mano de antropólogos de renombre como lo fue Margaret Mead y Gregory Bateson.  
 
 

Registro visual para una antropología de la urgencia 
 
 

Antes de que Margaret Mead y Gregory Bateson escribieran su texto sobre el análisis 
fotográfico en la cultura Balinesa (1942), al que podríamos llamar uno de los textos pioneros 
de un campo o subdisciplina científica e institucionalizada que aún no se formaba, la 
fotografía de “los otros” ya fuese en culturas lejas o la propia, era un tipo de conocimiento 
cultural realizado con entusiasmo por distintos sujetos como fotógrafos amateurs, 
comerciantes, científicos y misioneros, y poco a poco, su utilidad fue introduciéndose como 
otra técnica de campo fiable para los y las antropólogas. Su uso, sin embargo, debe ser 
medido en relación a otro sistema de representación que se impuso sobre la visualidad 
durante casi todo el siglo XX: la escritura; la que forzó a la antropología a ubicarse como una 
ciencia principalmente logocéntrica.   

A fines del siglo XIX fueron muchas las imágenes fotográficas que giraron en distintos 
circuitos académicos sobre los pueblos lejanos: en Hamburgo se edita a mediados de 1880 
el libro Razas de la Humanidad, entre otros dispositivos que viajaban entre el viejo y los 
nuevos mundos. Quizás el caso de estudio más ejemplar de esta antropología de la urgencia 
sea el desarrollado por Edward Sheriff Curtis, fotógrafo que retrató de forma sistemática a 
los indios norteamericanos, llevando un registro fotográfico, audiovisual y logrando “unas 
10.000 grabaciones de sonido mediante cilindros de cera del habla indígena y de su música” 
(Campos, 2013: p. 5).  

Durante los últimos años del siglo XIX y las tres primeras décadas del siglo XX, 
Edward Curtis observó y llevó un registro visual impresionante sobre los pueblos indigenas 
nortemaricanos, lo que lo llevaría a la creación de una gran enciclopedia visual llamada The 
North American India. Señala Pepa Campos que el trabajo de Curtis se trata de la obra de 
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mayor importancia en el registro etnológico de Norteamérica, debido a la masividad y las 
diversas técnicas que fueron utilizadas en la documentación, lo que incluyó de forma 
magistral diferentes técnicas visuales como los fotograbados, platinotipias, copias de 
gelatina de plata, goldtone y cianotipias, los que fueron incorporándose progresivamente 
en el trabajo a lo largo de los años:  

The North American India es una colección de fotografías tomadas por Edward S. Curtis 
entre los años 1907-1930 a más de 80 tribus indígenas diferentes de América del Norte, del 
Norte de México a Alaska, y publicadas como edición limitada en 20 tomos hechos a mano 
vendidos bajo suscripción. Cada volumen incluía 75 fotograbados impresos a manos y 300 
páginas de texto, y se acompañaban de un portfolio de unas 35 fotografías. (2013: p. 1)   

 
Otro importante registro americano, que no queremos dejar por fuera, es el 

realizado al sur de los Estados Unidos por el historiador de arte y crítico cultural Aby 
Warburg. Si bien no era antropólogo, ni tampoco llevó un registro tan amplio y sistemático 
como el realizado por Curtis, tuvo una fascinación por esta incipiente disciplina, el estudio 
de la humanidad, de las expresiones religiosas y artísticas, y por sobre todo el estudio 
comparativo de las culturas a través del arte y la psicología de los pueblos. Sus obras, y en 
especial Ritual de la Serpiente (2004), no han sido muy tomadas por la Antropología, pero 
sí ha tenido una importancia trascendental en la historia del arte, las artes visuales y la 
comunicación, debido al uso de la imagen con perspectiva transcultural.  

Aby Warburg viajó a América y registró a los Indios Pueblo en 1895, donde no sólo 
fotografió, sino que interactuó con la comunidad a través de la construcción de 
ilustraciones, conversaciones y ritos, que, como un ejercicio de campo, le fueron útiles 
posteriormente para elaborar una teoría acerca de las manifestaciones míticas expresadas 
en la cultura y arte de los indígenas. Veintiocho, años más tarde, en 1923, Warburg presentó 
en una conferencia en el Instituto Psiquiátrico Bellevue en Kreuzlingen, Suiza, donde llevaba 
unos años recluido, presentando sus reflexiones acerca de lo vivido en Estados Unidos y que 
denominaría como Ritual de la Serpiente (2004), el que se convertiría en una conferencia 
con la que esperó y aseguró su alta médica. Leer este ensayo es un ejercicio que ocurre en 
el mundo académico a partir de los años 90, como una interpretación a las imágenes 
antiguas y etnológicas, las que no solamente se configuraban como un registro del estar allí, 
sino también como material al que se puede volver a interrogar desde una perspectiva 
interdisciplinar –historia del arte, artes visuales, antropología, en perspectiva histórica. 

En el plano ya de la literatura disciplinar, señala Elizabeth Edwards (1992), que la 
historia de la fotografía como registro de otredad en paralelo a la institucionalización de la 
antropología como ciencia social, debe comprenderse inserta en dos procesos: uno político 
y el otro de carácter intelectual. A juicio de la autora, la fotografía antropológica de fines 
del siglo XIX y principios del XX – en Europa, específicamente Inglaterra-, estaba organizada 
a partir de estos dos procesos que se equilibraban en coherencia discursiva ya fuese en el 
mantenimiento del poder colonial europeo, así como con las teorías sobre las razas 
imperantes de la época. Como lo vimos anteriormente a la luz de las fotografías 
antropométricas de Huxley y Lamprey, el registro de campo con ayuda de la fotografía era 
también una poderosa herramienta colonial al servicio de las teorías evolucionistas de la 
época. 
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Edwards señala el ejemplar trabajo fotográfico realizado en las Islas Andamán –Port 
Blair, específicamente; actualmente Islas Andamán y Nicobar- por parte de los británicos, 
lo que les permitió un conocimiento de la cultura de los Andamán para hacer posible su 
asentamiento en dichas islas. Su mirada hacía los aborígenes estaba marcado por un lente 
evolucionista que los concebía como “as a pure, uncontacted race, living in very primitive 
conditions with very primitive beliefs” (1992: p. 109). La autora relata aquella “urgencia” 
que vieron los británicos en las décadas de 1870 y 1880 por llevar un registro de su cultura 
y raza, la cual parecía desaparecer ante su presencia. Autores como Carreño (2002) hablan 
acerca de dicho registro fotográfico como una “antropología de urgencia”, una práctica muy 
común en los primeros usos de las máquinas fotográficas y fílmicas durante fines del siglo 
XIX y primera mitad del siglo XX, principalmente enfocada en los registros de la otredad 
indígena que pronto empezaría a desaparecer.  

En ese contexto, el registro fotográfico de pueblos indígenas concordantes al primer periodo 
del uso de las fotografías como herramientas de campo, tuvo tres propósitos: la necesidad 
de reconocer su cultura para los propósitos políticos británicos, los datos que podía otorgar 
dicho registro en el marco de los conocimientos evolucionistas, y, en tercer lugar, la 
observación propiamente antropológica con miras de “coleccionar una cultura” en vías de 
extinción5. (Edwards, 1992: p. 109) 

 
Sobre este último propósito, conservacionista en términos visuales, es que Edwards 

sitúa el interés de E.H. Man y una serie de otros colonos llegados como oficiales a la isla, tal 
como Dobson y su esposa: “By 1873 E.H. Man had developed his own system for 
anthropological recording and had started to collect material culture.” (1992: p. 109). Su 
principal método eran las consultas y notas, las que a partir de 1876 fueron además 
acompañadas de fotografías para complementar la información, muy en coherencia con 
producir datos que permitieran la cuantificación y comparación cultural: “Culture is 
expressed in quasiquantiable terms, for example his photographs of Andamanese sleeping, 
greeting, dancing and shooting all on one image.” (p. 110). En el caso de Dobson, que sólo 
tomo registro visual en una ocasión, el registro tenía dejos exóticos y voyeristas como lo 
sostendría Edwards, y el cuerpo desnudo sería el tema central de las imágenes.  

Como señala la autora, la fotografía fue de gran importancia para el registro y 
conocimiento de esta cultura, sin embargo, muchas de ellas no eran necesariamente lo que 
en su tiempo se dictaba como imágenes de índole científica, en ese sentido este tipo de 
registro de las Islas Adaman por parte de los primeros antropólogos británicos que actuaban 
por oficio más que con conocimiento antropológico disciplinar, es pionero en la utilización 
de la fotografía en el acompañamiento y fundamentación para la descripción cultural como 
mecanismo de conocimiento. Lo desarrollado a fines del XIX en este lugar es mucho más de 
lo que realizaron los primeros antropólogos institucionalizados en cuanto al uso de la 
fotografía.  

En relación al nacimiento de la antropología, y los textos fundacionales de la 
disciplina, señala Gamboa, que tanto Boas en 1897, The social organization and the secret 
societies of the Kwakiutl Indians, como el trabajo de Malinowski en Melanasia en la década 
de 1920, fueron presentados con muy poco material visual: “tal parece que para estos 

 
5 Texto original en inglés 
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excelentes etnógrafos, la representación fotográfica es sólo un medio para ilustrar la 
descripción etnográfica, pero no para sustentarla o fundamentarla, como posteriormente 
lo haría Margaret Mead” (2003: p.2). Es así, como el paradigma del trabajo de campo 
acompañado por la fotografía como un instrumento más, sólo comenzará a tomar un peso 
como método científico a partir del trabajo de Mead y Bateson en la década de los 40, y 
produce un paradigmático cambio tanto en el uso de la fotografía de campo, así como en la 
exposición de sus hallazgos en un texto altamente visual. 

 
 

 
Registro de campo, el lugar de la fotografía: El ejemplar trabajo de Mead y 

Bateson en Balinese Character. A photographic analysis. 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Como caso ejemplar de esta tradición y la importancia del registro visual en el 
trabajo de campo, he tomado la investigación con imágenes desarrollada por Margaret 
Mead y Gregory Bateson Balinese character: A Photographic Analysis (1942). Se trata de 
una publicación revolucionaria en la aplicación de la fotografía como técnica de recolección 
de datos. Su propuesta era entregar una visión del ethos cultural balines de donde habían 
regresado años antes. Es un libro que consta con más de 759 imágenes fotográficas 

Figura 2. Página 118. En Bateson, G. & 
Mead, M. (1942). Balinese Character. A 

photografic analysis. Ed. New York 
Academy of Sciecies. Vol. II. New York. 
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acompañadas de escritos y notas que permiten precisar y comprender lo que se muestra.  
Nos detendremos en un análisis más complejo a esta obra debido a su importancia como 
precursora y también como canon del poder de la fotografía en el campo antropológico que 
perdura hasta la actualidad. De esta manera, observaremos cómo las imágenes fueron 
utilizadas a páginas completas, unas tras otras, lo que generaban una exposición autónoma 
al texto, y que, a través de un modelo secuencial y numerado, permitían ir comprendiendo 
las imágenes en relación a cada unidad (Fig. 2).  

Las imágenes utilizadas en el libro pueden dividirse en tres grandes grupos que de 
ninguna manera son excluyentes en la composición del libro: a) Imágenes de individuos y 
sus características gestuales, emocionales y arreglos corporales; b) Imágenes grupales que 
referían a acciones donde distintos sujetos se involucraban, c) Cultura material, que 
permitía el reconocimiento de espacio y accesorios utilizados por los Balineses.  

El primer tipo de imágenes apunta a la gestualidad como parte de la conducta que 
era rescatada para la interpretación de la cultura. Como es sabido, la descripción y 
aprendizaje en torno al comportamiento eran fundamentales en la interpretación que 
Mead hacía de la cultura (Mead, 1980, 1985), y en ese sentido, la gestualidad se concibió 
como una expresión corporal/visual de 
ello. En este sentido creemos que ciertos 
movimientos y gestos, así como su 
representación visual, apuntaban a dos 
tipos de problemáticas que eran 
trabajadas no siempre de manera 
explícita por los autores; en primer lugar, 
una representación de la otredad y su 
corporalidad que era imposible describir 
textualmente, y, por otro lado, la 
fascinación de ser capturada en imagen 
ciertos rasgo humanos como los gestos, 
que generaba una cierta espectacularidad 
sobre los otros, pero que también 
evidenciaban la intencionalidad del 
fotógrafo en su captura y selección.      

 
En la imagen que observamos a continuación (Fig. 3), reflejando el primer tipo de 

imágenes al que hacemos alusión, vemos la acción repetitiva de una anciana que, si bien 
está en un espacio social, la toma fotográfica es individual y permite reconocer los actos 
corporales por los que transita en un determinado rito social. En ese sentido este tipo de 
secuencias fotográficas tomadas por. Bateson –las cuales eras obviamente acompañadas 
de abundantes notas textuales y análisis realizados por Mead-, pone en evidencia es que la 

Figura 3. Fotografía Página 83. 
En Bateson, G. & Mead, M. (1942). Balinese 

Character. A photografic analysis. Ed. New York 
Academy of Sciecies. Vol. II. New York. 
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fotografía serviría para dar a conocer aquellos registros intangibles que la textualidad no 
podía emular con tanto detalle. Así se reconoce aquel primer problema y es el de la imagen 
como “traducción cultural” más exacta, ya que se busca mostrar con exactitud, naturalidad 
y detalle lo que ocurre con el ser humano.   

La imagen fotográfica, por su capacidad de duplicar la realidad, permitiría levantar y 
construir estas imágenes culturales con detalles, lo que aseguraba a partir del análisis 
gestual representado en imagen, cómo era exactamente vivida la experiencia ritual o social 
específica a la cual se sometían los sujetos. La secuencia de imágenes acerca de la misma 
mujer, validaba el recurso tecnológico implementado, ya que en reiteradas ocasiones y 
contextos Mead refería a las imágenes fotográficas como testimonios a los cuales podía 
“volverse” (Bateson & Mead, 1977) para múltiples interpretaciones y análisis, a diferencia 

de la memoria del observador de campo, 
que no tendría la capacidad para recordar 
escenas tan específicas.  

El segundo tipo de imágenes de 
interés que puede observarse, tienen que 
ver con fotografías mucho más 
individualizadas, que, si bien remiten a 
acciones, no necesariamente se enmarcan 
en actos simbólicos mayores. Al observar la 
imagen de los dos niños (Fig. 4), nos parece 
ver que es la actitud y determinados gestos 
lo que llama la atención del fotógrafo, y que 
se repite en distintas fotografías a lo largo 
del libro, con imágenes de actos sin mayores 
connotaciones sociales, ni sagradas, sino 
más bien triviales.  

En la imagen anterior (Fig. 3), su 
captura pudo ser realizada a partir de la 
utilización de un trípode que encasillaba 
perfectamente lo que se debía observar y 
que era estudiado por ambos, sin embargo, 
en esta fotografía se observa un leve ángulo 
en picada, por lo que en cierta medida 

permite reconocer que es una cámara en 
mano la que hace el registro. De esta forma 
observamos que esta gestualidad y acto fue 
lo que llamó la atención de Bateson. Este 
modo de aparición de la fotografía es 

distinto y refiere al segundo tipo de problema que hacíamos mención: la intencionalidad 
del fotógrafo en la elección de lo fotografiado. Esto será parte años después, del debate 
que sostendrán Bateson y Mead (1977), acerca del rol y estatuto que tiene la cámara en el 
trabajo de campo, donde es posible reconocer el carácter naturalista de Mead frente a los 
usos tecnológicos y su supuesta neutralidad en el campo.   

Figura 4. Fotografía Página 167. En Bateson, 
G. & Mead, M. (1942). Balinese Character. A 
photografic analysis. Ed. New York Academy 

of Sciecies. Vol. II. New York. 
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En relación al tercer gran tipo de imágenes, las utilizadas para referir a actos 
simbólicos y culturales colectivos, encontramos distintos discursos disciplinares operando 
en su elección y selección. Observemos la secuencia de imágenes del baile (Fig. 5). Estas 
imágenes permiten una serie de análisis ya sea sobre los sujetos que realizaban las acciones, 
los lugares, los espectadores y su forma de aparición en la fotografía.  

Al observar la página completa podemos ver ordenadas las imágenes y una narrativa 
secuencial gracias a su enumeración como mecanismo de lectura. Las imágenes nos hablan 
–entre otras cosas- de variados lugares desde donde fue capturada la fotografía: en algunas 
parece gracias a un trípode y en otras a una cámara en la mano. En la primera observamos 
una toma amplia del espacio donde la danza será ejecutada, para posteriormente tomas 
más cerradas con el desarrollo mismo de ella y las expresiones de los sujetos. El sentido 
disciplinar que tiene esta imagen es muy similar a la de la mujer amamantando (Figura 6) y 
aunque en ambas la diferenciación se basa en que son actos de connotación social distinta 
para la cultura de Bali, lo interesante es que de alguna manera logra suplantar de manera 
parcial la exposición descriptiva en su dominio escritural, a través de una propuesta y 
sentido de un modelo visual y secuencial en la exposición del relato etnográfico. La decisión 
de inclusión de ciertos actos y la forma en que esto fue hecho por parte de los autores es 
un tema que permite comprender el carácter de objetivación que tuvo el recurso técnico 
visual de la fotografía en lo objetivo y cientificista del relato etnográfico. 

El texto referido, permite también señalar la idea de que hay ciertos actos que son 
más importantes connotar, y forma parte del ejercicio selectivo que era utilizado por los 
autores y que tenía la imagen como cómplice.  El baile como rito público ya sea para el 
entretenimiento o con motivos divinos, así como el proceso de amamantar, están 
vinculados a un imaginario acerca de lo “realmente importante” que debe ser recogido en 
el relato antropológico. Señala James Clifford que: 

El etnógrafo profesional era entrenado en las últimas técnicas analíticas y modalidades de 
explicación científica. Esto confería una ventaja sobre los aficionados en el campo: el 
profesional podía afirmar que llegaba más rápidamente al corazón de una cultura, 
apropiándose de sus instituciones y estructuras esenciales. (2001: p. 48)  
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La secuencia y utilización de imágenes en el libro lo que nos trasmiten no es tan sólo 

una clara representación de ciertas acciones desarrollada por los balineses, sino también 
los lugares de atención que eran tomados por los autores con el fin de desarrollar un trabajo 
validado por y para una comunidad científica, y así la foto podía ser “la extensión” del ojo y 
la memoria para el registro, lo que se traducía en que una fotografía podría ser analizada 
miles de veces desde múltiples perspectivas. Si el libro Carácter Balines(...) se hubiese 
quedado con imágenes fotográficas tomadas al azar o por mera intuición del fotógrafo, sin 
aquella evidencia de la secuencia de observación que se llevó a cabo sobre el acto, el relato 
de objetivación de las prácticas no podría haberse realizado, y en aquel momento histórico 
de la disciplina hubiese sido la textualidad la única explicación dejado de lado el recurso 
visual, en otras palabras, “un análisis fotográfico” como señala el propio nombre del libro, 
no podría haber sido pensado ni menos validado.  

La importancia del registro y la inclusión de la fotografía como técnica permitía, está 
dada porque entre las acciones que reafirman el conocimiento científico de la etnografía se 
encuentra la descripción cultural. Esta descripción a su vez está ligada a la autoridad 
etnográfica que es representada por el científico que estuvo allí y da su testimonio de la 
realidad.  Como lo señalaría Mead años más tardes en su conversación con Bateson, la 

Figura 5. Fotografía Página 99. En  Bateson, G. 
& Mead, M. (1942). Balinese Character. A 

photografic analysis. Ed. New York Academy of 
Sciecies. Vol. II. New York. 

 

Figura 6. Fotografía Página 162. En Bateson, G. & 
Mead, M. (1942). Balinese Character. A 

photografic analysis. Ed. New York Academy of 
Sciecies. Vol. II. 
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aparición de la tecnología parecía ser una estrategia más amplia y poderosa que el propio 
cuerpo del investigador y sus capacidades de registro:  

Cuando éramos buenos instrumentos y planteábamos que tal cultura había hecho más cosas 
que tal otra, confiaban en nosotros y nos utilizaban. Pero no había forma de ir más allá con 
el material. Por eso fue surgiendo la idea de la película y las cintas magnetofónicas. (Mead 
& Bateson, 1977: p. 184) 

 
Puede reconocerse que el sentido que Mead daba a la fotografía era metodológico, 

y funcionaba como observación –así visión humana o técnica eran un lugar fiable por su 
neutralidad. Como observamos, en las imágenes había una anotación sistemática que era 
complementada con la imagen, así como una propuesta de modelo secuencial como 
exposición de los resultados que ampliaba el calor de las imágenes fotográficas; esto volvió 
el trabajo de campo una tarea mucho más compleja en términos descriptivos, y si bien se 
reconocían como sistemas hermanos que no tenían mayores diferenciaciones, eran 
sistemas dependientes uno del otro.  
   
 

Más allá del registro, las imágenes como objetos antropológicos 
 
 

En 1968 la antropología visual se consagra como subdisciplina, “como fruto de 
asumir que la cultura se manifiesta mediante signos físicos, y, por lo tanto, visibles.” (Brisset, 
1999: p.1), y que como lo señala Gisela Cánepa será “un campo donde lo visual; la 
producción, circulación y consumo de imágenes; y sus respectivas mediaciones tecnológicas 
se constituyen en problemáticas a ser interrogadas antropológicamente.” (2012: p. 2) 

En términos disciplinares, es posible decir que habían trascurrido más de 20 años 
había desde el trabajo de Mead y Bateson en Bali, que inauguran sin lugar a dudas un 
momento de importancia central para la visualidad, y para los años 70, la antropología había 
logrado introducir a escala global las diversas tecnologías de la imagen en su trabajo.  Las 
imágenes se incorporaron en diversos espacios, tanto en el terreno, como también en la 
conformación de datos, y principalmente como medios para la difusión en diversos espacios 
como los museos desempeñando roles de representación identitaria (Edwards, 1992) y/o a 
través de la difusión de diversos temas en las publicaciones académicas del campo, que se 
constituyen como vehículos primarios de esta comunidad y que desde 1940 tomaron las 
imágenes como ilustración de importancia en dichos espacios discursivos (Velasco, 2015).   

Sin embargo, lo que ponía también en entredicho la conformación de una 
subdisciplina, era la necesidad de conformar o definir métodos, conceptos y alcances que 
las fotografías (u otro tipo de imágenes) podían utilizarse u ofrecerse en la investigación 
antropológica. Como vimos anteriormente, buena parte de las discusiones al alero de la 
disciplina, giraron en relación a la producción audiovisual del documental, y en el plano de 
las imágenes fijas, la consolidación y hegemonía de la fotografía como técnica principal de 
utilización, permitió avanzar en discusiones acerca del peso de la representación visual 
como método, objeto y difusión. Esta aclaración es central para pensar en cómo ciertos 
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medios específicos en que cobraba vida la imagen, eran validados por sobre otros, y cómo 
así la antropología edificaba conocimientos y prácticas más sobre éstos.  

En cuanto a la fotografía, que es el interés específico de este apartado en tanto 
imagen fija, es posible decir que en los años 60 del siglo pasado, el debate sobre sus 
cualidades desde las aportaciones antropológicas, semióticas y culturales, introdujeron la 
aparición de definiciones tales como la de fotografía etnográfica, las que, sin duda, en su 
debate, ampliaron los limites acerca del propio objeto con el que se estaba trabajando en 
la antropología, y que podía diferir por lo tanto de otras disciplinas:  

El uso de fotos para la conservación y comprensión de cultura(s), tanto la de los sujetos 
como de los fotógrafos [...] Lo que convierte una foto en etnográfica no es necesariamente 
la intención de su producción, sino cómo se usa para informar etnográficamente a sus 
espectadores. (Scherer, 1995, en Brisset, 1999: p. 4).  

 
La necesidad de definir una cualidad especifica de la fotografía utilizada en el campo 

de la antropología, se debe, entre otras razones, al reconocimiento temprano de un tipo de 
representación visual cuyas características la posicionan en un espacio de saber diferente a 
otro tipo de imágenes, esto quiere decir que desde la captura de la fotografía con una 
metodología específica, hasta los motivos representacionales que en ella se plasmaran, y/o 
los espacios de circulación donde se movilizan, podría existir una diferencia sustancial con 
otras visualidades, que constituirían per se un objeto con cualidades suficientes para 
entregar una visión autorizada y legitima para comprender la (s) cultura (s). 
  Dicho supuesto, entró en tensión desde su propia aparición. Y es que, con el 
conocimiento desplegado sobre las imágenes fotográficas como objetos de comprensión 
interdisciplinar, la antropología debió reconocer a las imágenes fotográficas como 
documentos u “objetos de consulta o análisis” (Gamboa, 2003: p. 3), ampliando las miradas 
que sobre dichos objetos podrían realizarse y que trascendían la práctica, los motivos y su 
determinada circulación, de aquellos que se habían tomado como propias en un primer 
momento de apertura disciplinar hacía la visualidad:  

La nueva posición de las imágenes en el contexto de la antropología pone en juego la 
“mirada antropológica” que incorpora, con su interacción, su conocimiento y su experiencia 
a la lectura dando lugar a nuevos análisis y por consiguiente a nuevos significados al incluir 
iconografía de referencia y de análisis procedente de múltiples ámbitos: etnográficos, 
artísticos, divulgativos, etc. (Velasco, 2015: p. 371) 

 
De esta manera la comprensión de las fotografías, así como otras imágenes en 

general, en el campo de la antropología visual, abandonó tempranamente –aunque no 
siempre explícitamente-, su sitial de autoridad por sobre otras imágenes, al comprenderse 
que en su producción como dispositivo implicaba múltiples dimensiones socioculturales 
imbricadas sobre cada representación (desde la práctica fotográfica hasta lo representado), 
por lo que todo rastro material y simbólico que pudiese en ellas verse o rastrearse, eran 
parte del quehacer disciplinar.  

Otro elemento interesante a rescatar es que, como campo, la antropología visual si 
bien ya tiene varias décadas desde su aparición, los dossiers especializados, artículos y 
libros, siempre estén delimitando y haciendo explicito el lugar y el para qué de dicha 
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subdisciplina, parece ser que de alguna la transformación de las propias prácticas llevadas 
a cabo por antropólogos visuales, requiere una constante aclaración y delimitación: 

Conceptualmente, podríamos decir que la antropología visual oscila sobre todos los 
aspectos de la cultura que son visibles, desde la comunicación no verbal, el ambiente 
construido, el desempeño de rituales y ceremonias, bailes y arte, a la cultura material. Como 
vemos el campo puede ser conceptualmente de gran alcance, pero la antropología de 
práctica visual está dominada primariamente por un interés en procesos gráficos como 
medio de comunicar conocimiento antropológico, es decir, las fotografías y películas, así 
como el estudio de las manifestaciones visuales de la cultura. (Sánchez, 2006: p. 58) 

 
Los nuevos formatos o medios donde se despliegan las imágenes, virtuales por 

ejemplo, y la aparición de una serie de prácticas desde los videojuegos hasta la 
comunicación vía plataformas especializadas en imágenes como Fotolog en los 90 y 2000, 
o Facebook, Instagram o Tik Tok en los últimos 10 años, han requerido un esfuerzo por 
dialogar con otras disciplinas interesadas en las imágenes y de esa manera abrir 
interdisciplinariamente el campo, y/o también, reubicar los propios intereses académicos 
de los antropólogos visuales acerca de su objeto, esta vez en el interés por comprender las 
prácticas y nuevos modos de comportamientos mediado por el mundo de las imágenes.  

Otro elemento es importante reconocer en cuanto a la apertura que el trabajo con 
imágenes y fotografías ha producido en el plano disciplinar: la constitución del campo. En 
España, las publicaciones académicas sobre el campo de la antropología visual han ido en 
aumento en los últimos 25 años como es posible observar en el trabajo de Stanley Brandes 
(1996) quien reconoce el poco peso que las imágenes han tenido en el trabajo 
antropológico, y propone reconocer las imágenes como medio de comunicación, y 
sistematiza a nivel europeo el uso- y desuso- de las imágenes en el contexto de publicación 
de resultados de investigación etnológica.  

El trabajo de Velasco (2015) permite visibilizar a través de una importante 
sistematización en torno a esta temática para el contexto español, y el autor relata como a 
partir de los años 40 del siglo XX y hasta la actualidad, España ha sido un importante lugar 
de debate y reconocimiento a las imágenes en el campo antropológico, especificando no 
sólo el significativo incremento, sino también, en las definiciones y delimitaciones que como 
campo se proponen a una comunidad académica. Para el caso español, la autora, refiere 
principalmente a tres antropólogos como referentes Elisenda Ardèvol, Jordi Grau y José 
Lisón, y también reconoce algunas definiciones que han ido tomando posición en cuanto al 
propio quehacer de esta subdisciplina: 

Para Lisón (1999), la antropología visual se refiere a técnicas de investigación, 
análisis e interpretación antropológicos, así como a formas de representación mediante 
soportes visuales y audiovisuales de los resultados de las investigaciones. Según él, la 
antropología visual debe entenderse como una forma de hacer antropología, es decir, como 
una metodología, y no como una variedad de producciones icónicas. Velasco (2015) por su 
parte, considera que la antropología (audio) visual: 

 (...) pretende sacar partido a los medios  (audio)  visuales  como  instrumentos  de  
investigación  antropológica  sistemáticos  y  rigurosos  a  varios  niveles:  como  proceso  
metodológico  y  técnico  de  análisis  de  fuentes  documentales,  como  parte  integrante  
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de un  proyecto  de  investigación,  como  materiales   para   la   docencia   o   la   difusión   
cultural   y   como   instrumento   de   transmisión cultural. (p. 367) 

 
Estas definiciones o delimitaciones que se señalan, forman parte del discurso 

sistemático al que me he referido, donde la visualidad en la antropología constantemente 
debe ser direccionada, identificada y ubicada, a partir principalmente de la concepción 
polisémica de las imágenes que tienden a poner en duda cuestiones referentes al método 
y la rigurosidad científica en el ámbito de las ciencias sociales.  

En el caso latinoamericano, como vimos a través del desarrollo y uso de los medios 
audiovisuales en el trabajo de campo, los que rápidamente se utilizaron para ya fuese el 
trabajo de campo y dejar registro de la otredad, o a través de prácticas polifónicas donde 
los sujetos se transformaron activamente en los productores de su propia representación 
visual, la antropología visual y el uso de imágenes, audiovisuales y fijas han dado pie a una 
serie de publicaciones que en los últimos 20 años han constituido un gran avance en 
visibilizar el trabajo de la región a partir de publicaciones que hacen explicito el trabajo con 
estos materiales.  

En el plano de las publicaciones, encontramos por lo tanto revistas especializadas en 
antropología visual, tal como la brasilera Anthropological Visual de la Universidad Federal 
de Pernambuco, o la chilena Revista de Antropología Visual6, hoy editada por la 
Subdirección de Investigación del Servicio Nacional del Patrimonio. Otros modos de 
aprendizaje, difusión y reflexión han girado a la elaboración de programas de posgrados 
especializados en antropología visual como los desarrollados en Ecuador a través de la 
maestría en investigación de antropología visual de Flacso, o en Lima a través de la maestría 
en Antropología Visual de la Pontificia Universidad Católica del Perú, o en Chile en 
diplomados de antropología y creación Audiovisual de la Pontificia Universidad Católica y la 
magister en antropología con mención antropología visual  de la Universidad Academia de 
Humanismo Cristiano, lo que en los últimos 12 años han visibilizado una creciente e 
importante comunidad interesada en el desarrollo de temáticas y prácticas con imágenes 
en antropología.  

Por último, cabe señalar al menos, parte de los diálogos y propuestas al alero de la 
antropología visual que se han visibilizado durante los últimos 20 años principalmente, a 
partir del trabajo con imágenes fijas, y que han elaborado algunas propuestas conceptuales 
y metodológicos. Comenzaremos por lo tanto con la idea de Cánepa (2013), quien propone 
considerar la a las imágenes en su dimensión también material como un artefacto cultural:  

En ambos casos, la imagen media el modo en que experiencia y placer son socialmente 
diseñados. En ese sentido, me inclino a entender la imagen como un artefacto cultural y no 
únicamente como un texto cultural, ya que el sustantivo artefacto rescata la idea de 
manufactura y de materialidad. (p. 184) 

 

 
6 Dicha revista se volvió a editar el año 2019 bajo este nuevo formato, su antecesora se denominó Revista 
Chilena de Antropología Visual y tuvo una circulación que abarcó desde el año 2001 hasta el 2016. 
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Dicho acercamiento, permiten pensar en una diversidad de soportes en los que las 
imágenes de todo tipo, pero particularmente las fijas7, han devenido a lo largo de las 
expresiones humanas. Cánepa (2013), explicita así un punto trascendental en la 
comprensión de las imágenes:  el peso y lugar de la materialidad, o “el medio” en palabras 
de Belting (2007), el que permite a las imágenes corporizarse cobrando vida y sentido. 
Desde este punto de vista, la materialidad es central para su contextualización temporal, 
social y cultural, la apreciación de ella y las mediaciones que pueden significar en sus 
productores y espectadores.  

Siguiendo las ideas de Belting (2007) en su propuesta teórica denominada 
Antropología de la Imagen, todas las imágenes necesitan un “medio portador que les 
proporciona una superficie con un significado y una forma de percepción” (p. 25), es decir 
un cuerpo técnico o medial para corporizarse, cobrando vida con ello y permitiendo generar 
sentido a los ojos del espectador: “Son estos requerimientos los que en primer término 
ponen sobre el tapete sus características mediales, con las cuales, por otra parte, las 
percibimos. La escenificación en un medio de representación es lo que fundamenta 
primordialmente el acto de la percepción.” (pp. 25-26) 

Si bien el medio de las imágenes para Belting no es en exclusiva la condición técnica 
de las imágenes, sí hace evidente que para llevar a cabo su análisis no sólo hay que 
preocuparse por los elementos simbólicos y comunicativos en su interior, sino que es 
necesario reconocer el espacio técnico o el cuerpo que permite una mediación entre la 
imagen y su observación, y en ese sentido la mediación que hacen las técnicas son centrales 
en la observación, apropiación y decodificación. De esta manera, analizar imágenes 
juveniles, por ejemplo, debe poner atención también a lo que media como técnica o cuerpo 
que las sostiene, comprendiendo tanto los motivos representados como los propios 
discursos que sobre cada técnica visual se desprenden. No será lo mismo una pintura, que 
una fotografía periodística, o una fotografía digital en Instagram, en cuanto su materialidad 
condiciona la mirada de lo allí representado, entre otras cosas gracias a los propios discursos 
que se edifican sobre cada modelo especifico de producción de imágenes.  

Trabajar con imágenes fijas desde la antropología ha permitido reconocer la 
centralidad que tiene por lo tanto la materialidad, así como la creación de imágenes y las 
tecnologías empleadas en ellas, y las distintas modalidades que están a la base en la propia 
creación del objeto que se está analizando. Desde ese punto de vista, en el caso de la 
fotografía, uno de temas que ha ampliado el interés de los y las antropólogas, es el amplio 
universo visual que se despliega en los espacios virtuales, donde la etnografía se ha 
trasladado hacía dichos terrenos y donde las imágenes juegan importantes roles.  

Otro elemento que la antropología visual ha desarrollado post sus funciones en el 
trabajo de campo, es el desarrollo de miradas y metodologías para la comprensión de las 
imágenes fotográficas principalmente. En palabras de Gamboa (2003), ha prevalecido una 
decodificación de los mensajes visuales por parte de la disciplina que se ha nutrido de 
modos interdisciplinarios de la mano de la comunicación y los estudios culturales.  

 
7 Debemos recordar que las imágenes en movimiento son un invento tardío en la historia de la humanidad, y 
como lo vimos anteriormente, ha prevalecido desde tiempos prehistóricos una multiplicad de expresiones en 
imágenes fijas en medios diversos que van desde pinturas rupestres en cuevas y desiertos, a la elaboración 
de dibujos en cerámicas, metales, papel y una diversidad de otras materialidades. 
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Existen dos modelos metodológicos predilectos en el trabajo con imágenes fijas 
desde la antropología (Gamboa, 2003), uno es la perspectiva ideológica que requiere su 
contextualización para la comprensión de sus significados, y el otro es el método semiótico   
donde las imágenes se conciben como códigos, los que a partir de determinadas 
conjugaciones, pueden ser analizados en los sentidos explícitos e implícitos de lo 
representando (elementos denotativos y connotativos), los que permiten identificar y aislar 
la multiplicidad de mensajes que en él se encuentran. 

Como sostiene Sánchez, la lectura e interpretación requiere de una validez necesaria 
para incluirla como un objeto aceptado, allí la importancia de encontrar modos de 
decodificación que supongan a los ojos de una comunidad, validez:  

La buena utilización de la fotografía como instrumento de investigación depende entonces 
directamente de la lectura de la imagen, esto es, del reconocimiento de los aspectos a partir 
de los cuales se puede desarrollar una reflexión científica: una fotografía sería rica en 
información en la medida en que el lector sea capaz de lo que quiere representar. La lectura 
depende también, en la misma medida, de la calidad de la imagen. Es preciso que esta sea 
eficiente en su función de recoger y de transmitir informaciones. (2006: p. 64) 
 

  Si bien las metodologías en el trabajo con imágenes fijas, requieren pensar en la 
producción, difusión y uso que hacemos de ellas, otro de los largos debates que se 
descuelgan de la necesidad de establecer métodos claros para su análisis es la cuestión de 
la verdad y objetividad vinculado a ciertos modelos de representación, lo que en otras 
palabras, se inscribe en el debate de verdad/verosimilitud al cual todos los signos están 
expuestos: 

En el pensamiento posmoderno, la cámara está limitada por los condicionantes culturales 
de la persona que hay detrás del aparato; esto es, que las películas y las fotografías están 
condicionadas por dos aspectos culturales, el que aporta el operario que manejó la cámara 
y los que aportan aquellos que son filmados. Como resultado a esto cabe suponer que los 
antropólogos usan la tecnología en una manera reflexiva, alienando a los espectadores des- 
de cualquier suposición falsa. (Sánchez, 2006: p. 57) 

 
La representación visual en ese sentido, ha llevado a la reflexión ya sea en el mundo 

del arte y la filosofía, hasta la antropología visual y de la imagen, sobre la relación entre la 
representación y la verdad de lo representado. La verdad en términos visuales ha sido 
principalmente vinculada a las nociones de objetividad, las que, sin lugar a dudas en un 
mundo marcado por lo digital, y reconociendo la importancia que tiene la subjetividad de 
quien mira y retrata, es imposible de realizar. Desde ese punto de vista, los antropólogos al 
enfrentarse a una imagen trabajan desde una noción de verisimilitud con la realidad, 
distinguiendo no sólo lenguajes distintos en cada una de ellas, sino las distancias con “la 
realidad” que implica cada imagen con que se trabaja.  

Las imágenes como objetos, no sólo encierran por lo tanto una representación 
determinada resultante del trabajo de campo, sino que su condición como artefacto 
cultural, trasciende la importancia de las imágenes tomadas en estos contextos, e invitan a 
los antropólogos a construir un objeto a partir de una posibilidad infinita que entrega el 
mundo de las imágenes.   
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Capítulo 2.  
Imágenes y Juventud, cruces posibles para su abordaje. 
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Introducción  
 

En este capítulo daré cuenta cómo los estudios sobre jóvenes y juventud se han 
vinculado con las imágenes en contextos como Europa, principalmente España, y en 
Latinoamérica, para así, conocer el rol que ocupan las imágenes de/sobre los jóvenes, en el 
debate teórico de los estudios de juventud. De esta manera, existen varios propósitos en la 
escritura de estos contenidos, y no tan sólo llevar a cabo un estado del arte sobre esta 
relación conceptual. La escritura está estructurada a partir de una diversidad de estudios 
empíricos, y cuatro grandes modos en que sistematizo y comprendo el vínculo de los 
estudios de juventud con el mundo de las imágenes. Esto permitió conocer y organizar un 
campo amplio e interdisciplinar como lo son los estudios de juventud, para comprender 
aquellos usos, funciones y conceptualizaciones que se cruzan al hablar y proponer imágenes 
de juventud desde estos saberes disciplinares.  

En primer lugar, cabe señalar que en la literatura académica no existen 
sistematizaciones en torno a estos temas, salvo excepciones (Campos, 2010), que permitan 
distinguir de maneras suficientemente claras qué investigaciones remiten de forma 
exclusiva a imágenes de lo juvenil; y lo que encontramos más bien son pesquisas que utilizan 
muchas veces apartados exclusivos dedicados a recorridos visuales fotográficos, o por otro 
lado, ilustraciones del trabajo y/o hallazgos encontrados, así como también una extensa 
literatura que remite a imágenes mentales, culturales o simbólicas sobre los jóvenes y que 
se titulan bajo nociones de imágenes o imaginarios.  

Esta dificultad, que remite a un uso indistinto de la nomenclatura imagen, no es 
menor a la hora de clasificar y reconocer distinciones analíticas, teóricas y hasta 
metodológicas sobre el uso de la imagen en el estudio de la juventud. Esto se complejiza 
aún más a partir de la escurridiza conceptualización y uso que se puede otorgar a la noción 
de imagen en ciencias sociales, vinculada a nociones como representación, estereotipo, 
imaginarios, imagen social, entre otras, muchas veces no distinguiendo su diferente 
naturaleza. Además de ello, su utilización en la exposición de resultados se presenta como 
un registro neutral en las publicaciones académicas, con fotografías e ilustraciones muchas 
veces descontextualizadas para el lector. Por tanto, comenzar hablar de imágenes de 
juventud es reconocer aquella práctica naturalizada e incuestionable del concepto imagen, 
que como efecto deviene en ambigüedad en su uso como herramienta y/o fuente de 
investigación, o como expresión y lenguaje expositivo; y que además el lector no 
problematizará debido a una lectura también naturalizada que ha dado a su significado.  

Hablar de investigaciones sobre imágenes y/de juventud es un terreno amplio y ya 
que son múltiples los enfoques para su utilización, la conceptualización, o el uso de recursos 
ilustrativos, podríamos preguntarnos: ¿Es un texto que imprime una fotografía en portada 
una investigación sobre imágenes y/de jóvenes? ¿Es un libro repleto de fotografías con 
prácticas juveniles aquello que definimos como tal? ¿Son las descripciones textuales y 
narrativas de estilos y cuerpos una forma de acceder a las imágenes juveniles, aunque no 
podamos ver ninguna ilustración en dichos textos? 

Responder estas primeras interrogantes nos enfrenta a un natural reduccionismo 
del concepto imagen que se desliza a menudo en el pensamiento académico comprendida 
muchas veces sólo como dispositivos visuales. Señala Víctor Silva (2016), que las imágenes 
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han quedado atrapadas y reducidas a una materialidad especifica de lo visual, en otras 
palabras, “han sido neutralizados por lo visual” (p. 35), por lo que otras imágenes cuya 
materialidad no sea de índole visual han quedado en una posición residual en los discursos 
culturales. Dicho reduccionismo de la imagen a su condición visual, y por qué no decirlo, 
material, es algo que no deseamos seguir reproduciendo en un campo de estudio que 
precisamente a partir de su praxis ha trascendido dichas dicotomías y analiza una diversidad 
de imágenes, y es por ello que en esta sistematización tomo una serie de imágenes juveniles 
o sobre los jóvenes, que precisamente no responden únicamente a dicha dimensión visual 
de la imagen, sino que hablan también de otras imágenes: culturales, mentales e históricas.  

A partir de una lectura crítica de diversas fuentes bibliográficas concebiré las 
múltiples concepciones posibles del concepto imagen; es una meta lectura sobre los usos e 
interpretaciones que se dan a la relación imágenes y juventud que no atenderá 
necesariamente a las investigaciones con recursos ilustrativos, sino a la variedad de 
investigaciones que se acerquen al trabajo con imágenes de diferentes tipos. El propósito 
analítico consiste en reconocer las diferencias, omisiones y las superposiciones 
conceptuales, que en muchas oportunidades no se visibilizan o simplemente no son tan 
evidentes en este campo. En este escenario, propongo un criterio organizador amplio: a) 
investigaciones sobre la juventud o las culturas juveniles que tomen a las imágenes en su 
dimensión visual, b) investigaciones que se propongan hablar de imágenes juveniles ya sea 
en su dimensión metafórica, mental, histórica, cultural y/o simbólica; y c) investigaciones 
preocupadas por la visualidad que toman a la juventud como caso de estudio.  

Al interior de estos criterios de organización encontraremos múltiples distinciones, 
ya sean de índole conceptual o metodológica, así como temática, con trabajos investigativos 
complejos, pero también con capítulos o artículos de menor circulación, pero que en todos 
ellos nos permitan enfatizar cuál y cómo se han trabajado las imágenes de lo juvenil en los 
últimos años, y permitirán comprender el campo específico donde se inscribe esta 
investigación. 
 
 
2.1. Imágenes Visuales de lo Juvenil 
 
 

¿Qué investigaciones podrían dotar de sentidos esta agrupación? Como señalé 
anteriormente, en esta primera parte sistematizaremos una diversidad de pesquisas del 
campo de estudios de juventud que han tomado el trabajo con imágenes visuales para dotar 
de algunos sentidos la comprensión del sujeto juvenil. El campo interdisciplinar es amplio, 
al igual que las temáticas abordadas, sin embargo, para delimitar, podremos observar que, 
desde la antropología y la sociología, ha existido un interés por hacer del recurso 
visual/ilustrativo una herramienta de trabajo.  

Los trabajos también podrían agruparse a partir de temáticas especificas al interior 
del campo de estudios, como lo puede ser por ejemplo el estudio de las culturas juveniles 
o expresiones artísticas de los jóvenes en arte corporal o grafiti, lo que evidenciaría ciertas 
recurrencias o temas que confieren mayor atención por sobre otros, desde quienes 



 

 57 

estudian culturas juveniles, o por los usos que se dan a las imágenes visuales al interior de 
la investigación o en la exposición de resultados.  

Las investigaciones que podríamos categorizar bajo la etiqueta aquí propuesta son 
aquellas que han utilizado a las imágenes en su dimensión material para:  
 

ü Ilustrar de manera extraordinaria los hallazgos investigativos  
ü Utilizar herramientas visuales en el contexto del trabajo de campo  
ü Trabajar con obras visuales de los mundos juveniles que investigan 
ü Investigar la visualidad producida en el campo como dimensión analítica 

 
El uso de las imágenes como ilustración ha sido una de las funciones más recurrentes 

en las ciencias sociales, y aún en la actualidad, al menos desde la antropología como lo 
sostiene Gamboa (2003), su función principal es la de acompañar el texto, difundir cierta 
visualidad (de la ciudad, el cuerpo, los consumos, etc.), más no problematizarla, ni tomarla 
en cuenta como objeto de pregunta y análisis.  

En el interdisciplinar campo de estudios de juventud, el modelo predilecto de exposición 
de resultados es logocéntrico. Las imágenes visuales en la literatura consultada, no están 
presente en los más clásicos textos o investigaciones. De los principales autores de dicho 
campo, se observa que los textos que contienen imágenes ilustrativas son más que todo 
excepcionales (Feixa, 2004; Valenzuela, 2009; Urteaga, 2009, Aguilera & Iroumé, 2018) y 
alcanzan un porcentaje considerablemente menor a su producción general. Por otro lado, 
buena parte de la producción de conocimiento sobre culturas juveniles expone sus 
resultados a través de textos únicamente, lo que en el mundo iberoamericano y chileno 
particularmente, puede notarse a la luz de las investigaciones de Carles Feixa (2004), 
Rossana Reguillo (2012), Maritza Urteaga (2009a, 2009b, 2012) y José Antonio Pérez (2004), 
Víctor Muñoz (2006), Aguilera (2016) o Claudio Duarte (2006), Yanko González (2011, 
2020).Esto no es un problema en sí mismo, sólo nos evidencia las características que posee 
la producción de conocimiento sobre los jóvenes, donde la visualidad no es aún 
protagonista.  

Volviendo a la ilustración como acompañante de los textos sobre culturas juveniles, nos 
preguntamos ¿Qué características poseen las ilustraciones sobre lo juvenil y sus mundos? 
¿Cuáles son las temáticas, o qué culturas juveniles han sido retratadas en el relato 
académico? Gracias a la observación de diversas investigaciones se puede señalar que las 
temáticas más relevantes se vinculan a la representación de determinadas culturas 
juveniles y sus expresiones artísticas, corporales, de estilo y espaciales.  

Comenzaremos por señalar los trabajos con imágenes como ilustración. En términos de 
la producción académica, sostengo que son múltiples los textos, sobre todo en países como 
España y México, que cuentan con una importante industria de impresión de textos 
académicos, donde encontramos libros con una amplia visualidad ilustrativa, con 
fotografías a todo color –incluso al interior de los textos-, y también con formatos de DVD 
que complementan el texto al presentar música, videoclips, o muestras de distinta índole 
que exceden los propios contenidos textuales. 

Extraordinarias son las investigaciones mexicanas en el uso ilustrativo de fotografías de 
las culturas juveniles y expresiones diversas como estilos o arte y corporalidad. Uno de los 
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textos más representativos de esta línea es el trabajo de Rogelio Marcial y Miguel Vizcarra 
(2014) acerca de los jóvenes pertenecientes a barrios y pandillas de Zapopan, México. El 
libro, impreso en alta calidad, cuenta con una impresionante gráfica a todo color y 112 
fotografías más diversas infografías, gráficos todo acompañado y respaldado de un DVD con 
“las producciones audiovisuales y musicales” (p. 23), se estructura sobre cuatro capítulos, 
donde uno de ellos está enfocado a los medios de comunicación, más su análisis está 
enfocado en los textos para comprender y comparar los discursos sociales, mientras que las 
imágenes visuales pasan a un segundo plano.  

El uso de ilustraciones en los textos académicos (en este y muchos otros campos), 
reproduce una tensión importante: el uso de imágenes sin mediación textual/contextual en 
el marco de exposición de resultados. ¿Qué significa esto? Las imágenes como fotografías 
principalmente, son concebidas como expresión de lo real, objetivas y carentes, muchas 
veces, de un punto de vista. Así, volviendo a observar el texto de Marcial y Vizcarra (2014), 
son 112 fotografías, donde la mayoría no posee pie de fotos o numeración; por lo tanto, no 
tenemos como espectadores, el conocimiento sobre elementos centrales de su producción 
y exposición: quiénes las han tomado y con qué objetivo, espacios, nombres, numeración, 
qué tipo de dispositivo fue el que las registro, fechas, y elementos específicos que buscan 
representar (temáticas, sujetos, etc.), así como por qué han sido elegidas para exponer los 
hallazgos investigativos, en otras palabras, dichas imágenes fotográficas fueron tomadas y 
luego utilizadas con propósitos diferentes, lo que permite sostener que tienen una finalidad 
estética por sobre otras cosas. 

Otros trabajos de características gráficas similares también tienen como objeto la 
representación/ilustración de ciertas culturas juveniles mexicanas. Diarios de Campo es una 
producción del Instituto Nacional de Antropología e Historia (INAH) de México, quienes 
publicaron el año 2009 bajo la coordinación de Maritza Urteaga, dos textos altamente 
visuales denominados Juventudes, culturas, identidades y tribus juveniles en el México 
contemporáneo (Urteaga, 2009a), y En imágenes. Fotoetnografía juveniles: Federico Gama 
(Urteaga, 2009b). Ambos textos comparten una amplia ilustración a través de fotografías, 
sin embargo, y a diferencia del trabajo previamente reseñado, se produce una reflexión 
acerca de la fotografía de autor, ya que ambos son ilustrados con fotografías del destacado 
fotógrafo documentalista Federico Gama. En esta investigación la ilustración fotográfica es 
expresión de un dialogo entre el mundo artístico y científico, y el relato textual de 
exposición de resultados no invisibilizan dicha comunicación, más bien, le da un valor 
agregado al análisis.  

Podemos observar que en el contexto mexicano hay un uso importante de la ilustración 
para temáticas vinculadas a las culturas juveniles, y específicamente del mundo de las 
pandillas. En España por otra parte, y si bien, las pandillas forman partes de las 
preocupaciones académicas de quienes estudian culturas juveniles (Ferrándiz & Feixa, 
2005; Feixa, 2006) los textos con mayor uso de fotografías e ilustraciones se vinculan a 
investigaciones más amplias sobre la diversidad de culturas juveniles o tribus urbanas.  

El trabajo de Feixa (2004), acerca de las culturas juveniles españolas, utilizó la fotografía 
como herramienta metodológica de registro y análisis, sin embargo, este libro utiliza 58 
fotografías y es de los más importantes en su condición ilustrativa de las culturas juveniles. 
Las fotografías de Mireia Bordonada, provienen del registro de campo organizadas bajo 
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cuatro tipologías: cultura corporal, escenas urbanas, prácticas y tiempo libre y espacios y 
consumo (única categoría donde los jóvenes no serían los protagonistas, sino el registro del 
comercio español que evoca a partir de la moda a las culturas juveniles). Este capítulo, que 
propone una narrativa puramente visual con apéndices y pies de fotos, viene a fijar 
visualmente lo tratado a lo largo de la investigación, con una apuesta de utilizar un capítulo 
que pueda observarse e interpretarse solamente a través de la observación de ilustraciones, 
lo que de alguna manera intenta otorgar a las fotos un estatuto propio.  

En esta investigación se fotografían distintas culturas juveniles y sus distinciones 
identitarias que permiten distinguir unas de otras. De esta manera, la imagen se convierte 
en un registro de cierta expresión de identidad juvenil. Central es la concepción de imagen 
aquí, y que debemos observar no funciona de manera aislada, es decir, sólo en una de sus 
funciones –registro-, sino que se entrecruza con otras tales como ser ilustración, objeto de 
análisis y comparación; de esta manera si bien se utiliza la fotografía como el registro de 
identidades de las culturas juveniles, estas imágenes se problematizan y comparan. Este 
tipo de investigaciones se inscriben también dentro de un campo disciplinar como lo es la 
antropología, por lo que la fotografía se inscribe como una herramienta de campo y de 
exposición de resultados, lo que hace visible el propio trabajo con este dispositivo.   

Otro texto en esta misma línea es el realizado por Feixa y Urteaga, junto a las fotografías 
de Federico Gama y Andreu Romaní (2011), y que hacen un recorrido de diferentes 
manifestaciones de culturas juveniles urbanas -de México y Barcelona-, a partir de la mirada 
que las imágenes dictan sobre algunas escenas de “consumos, objetos y rituales juveniles 
urbanos” (p. 144). En dicha investigación, el dialogo que se da entre los fotógrafos y los 
antropólogos permiten un ejercicio donde ambas disciplinas convergen para dar un punto 
de vista, una interpretación visual-textual sobre los jóvenes en las ciudades. El trabajo 
cuenta con alrededor de 20 imágenes fotográficas en blanco y negro, que dialogan a partir 
de una puesta en escena denominada como dípticos, que buscan evidenciar un proceso de 
hibridación a partir de la visualidad que se da en ambas ciudades al construir imágenes 
sobre las experiencias juveniles urbanas.  

Otro tipo de ilustración presente está en un clásico libro de culturas juveniles: Tribus 
Urbanas. El ansia de identidad juvenil: entre el culto a la imagen y la autoafirmación a través 
de la violencia (Costa et al., 1996). El texto de mediados de los años 90’ contiene 20 
fotografías y 50 dibujos, y tiene como objetivo “analizar la conformación identitaria de las 
tribus y la cultura urbana de su época” (p. 12). Se utilizan bosquejos y dibujos para enfatizar, 
contrastar y cimentar sus propias afirmaciones y resultados, utilizando una “Ficha gráfica-
textual, para hacer un inventario de las tribus urbanas en un período específico: 1993-1995 
en España.” (p. 13) En ese sentido, la gráfica utilizada busca proponer/fijar algunas 
imágenes a partir de dibujos, que finalmente terminan presentando un punto de vista 
bastante estereotipado. Así, las ilustraciones serán concebidas como expresión de 
identidad, en cuanto las tribus desprenden de sí mismas, una determinada expresividad a 
través de las apariencias y modos específicos de lucir, las que serían “su habitual tendencia 
a significarse” (1996: p. 13), más refuerza una comprensión estereotipada y arquetípica de 
las culturas juveniles. 

En relación al contexto de producción chileno, se observa una pobre utilización gráfica 
para relatar las vidas, estilos y corporalidades de los mundos juveniles. En las 
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investigaciones de culturas juveniles de los últimos años (Duarte y Álvarez, 2019) sus 
principales textos académicos carecen de ilustraciones, lo que nos indica que no son 
utilizadas en el contexto nacional de manera sistemática, sin embargo, otro tipo de 
investigaciones de índole más históricas si utilizan en algunas ocasiones fotografías para 
ilustrar y pensar acerca del sujeto joven (Aguilera & Iroumé, 2018). 

Las imágenes visuales de igual manera, son utilizadas de modos prácticos como 
herramientas de registro en el trabajo de campo sobre culturas juveniles. Como lo vimos en 
el capítulo anterior, los dispositivos de producción de imágenes –dibujos, fotografías, y 
audiovisuales-, han sido herramientas que desde tempranamente se han utilizado para el 
registro y el análisis en las ciencias sociales. Este uso, se ha trasladado al estudio de 
diferentes fenómenos, entre los cuales podemos encontrar el estudio de las juventudes.  

Por último, me referiré al uso de las imágenes en su condición de registro para dar 
cuenta de aspectos de espectacularidad vinculados a las culturas juveniles. En ese escenario 
es posible sostener que hay aspectos sobre las culturas juveniles y sus mundos que son 
altamente visuales: desde los estilos a sus expresiones corporales y determinados 
elementos que permiten, como lo vimos anteriormente, hablar con imágenes de sus 
identidades. En esa línea el estudio de grafitis ha sido un fenómeno ampliamente estudiado, 
y se ha vinculado en el imaginario social a partir de los dispositivos mediáticos, como una 
acción principalmente juvenil. Dicha opinión más allá de su cercanía con la realidad, 
coincide con múltiples investigaciones sobre grupos juveniles, estilos musicales y prácticas 
de construcción de grafitis. 

En esta sistematización, parece sorprendente que muchas veces el estudio de los grafitis 
no contemple principalmente la obra: las pintadas o los discursos pictóricos de los grafitis. 
Las investigaciones se centran en las prácticas de ilegalidad, la conformación de los grupos, 
autores relevantes en determinadas zonas, relaciones entre quiénes pintan y discursos 
sobre su quehacer, más no en la visualidad que precisamente fija el interés primario del 
investigador: el grafiti/pintada. 

Sorprende gratamente la atención a la obra visual en el caso español la investigación de 
Francisco Reyes y Ana María Vigara (2002) quienes atienden a la dimensión artística visual 
que producen los jóvenes y cómo este fenómeno se inserta en una relación de 
comunicación social más amplia. Su investigación posee dos elementos centrales: el 
reconocimiento y problematización de quienes son los jóvenes en España que ejercen dicha 
práctica (en Barcelona principalmente), ubicando algunos sujetos conocidos públicamente 
como autores de obras de importancia en la ciudad, y reconociendo otro tipo de jóvenes 
como anónimos. También los autores hacen las distinciones entre los mensajes visuales: 
pintadas y grafitis, para posteriormente examinar iconológicamente diferentes mensajes y 
obras, y presentar así ilustrativamente algunas de ellas al final de la investigación.  

Otra investigación en el contexto latinoamericano es la realizada por Erika Araiza y 
Roberto Martínez (2016) en el Estado de México, que en el momento de investigar el grafiti 
atienden detalladamente a la obra y a quienes la producen. En su investigación podemos 
observar la utilización de metodologías como análisis del discurso, con la que comprenden 
340 piezas a partir de la caracterización de tipos y formas. La descripción y análisis 
contempla el análisis de piezas específicas, autores, iconos y temáticas pintadas; además de 
ello, el texto se ilustra con obras más trabajadas en el marco de la exposición de resultados.  
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Es evidente que existen por lo tanto algunas construcciones visuales como expresiones 
juveniles que son más espectaculares que otras, donde el grafiti es una de ellas y se 
constituye como punto de interés investigativo, más no constantemente como foco 
analítico específico. Hay por lo tanto investigaciones sobre las culturas juveniles grafiteras 
que tomaran las obras como puntos de acceso e interés, más no como objeto.  

Para ir concluyendo las ideas centrales presentadas en esta primera agrupación, puede 
sostenerse que la utilización de imágenes visuales por parte de los estudios de juventud 
refiere a la compresión de las culturas juveniles como dimensión central; las que son 
utilizadas principalmente para comprender y capturar a los sujetos jóvenes de forma 
empírica, en vínculo con determinadas prácticas y estilos. Dicho uso, como hemos revisado 
en esta primera parte, da cuenta que su utilización no es monotemática, sino por el 
contrario, la visualidad puede expresarse una multiplicidad de temas y son tomadas como 
una expresión de identidad principalmente.  

Investigar la visualidad nos remite a aquellas imágenes producidas en el contexto de 
campo, o a los propios resultados expositivos de las investigaciones, sus usos comparativos 
o reflexivos sobre determinados elementos, obras y expresiones corporales. Sin embargo, 
un análisis que complemente las imágenes que se retratan o consiguen en la investigación 
y que sirvan para vincularse con significados socioculturales más amplios, no siempre está 
presente o explicitados por parte de los investigadores. Esto quiere decir que las imágenes 
se conciben generalmente en los contextos de investigación, principalmente como 
expresiones de identidad de las culturas juveniles, invisibilizando sus relaciones con otras 
construcciones de imágenes provenientes de las industrias mediáticas, la opinión pública o 
imaginarios sociales de índole más hegemónica.  

Sin embargo, y como hemos advertido en esta sistematización, son tan múltiples las 
investigaciones con imágenes, que no podemos afirmar que todas las pesquisas se 
comportan y expresan igualmente. Sí existen investigaciones, que buscan vincular las 
imágenes encontradas con las discusiones con marcos teóricos que permiten su 
cuestionamiento y contrastación. La investigación de Feixa (2004) referida anteriormente, 
por ejemplo, analiza a las distintas imágenes que utiliza siguiendo dos enfoques: la cultura 
audiovisual hegemónica (reproducida por la televisión, la moda, música, publicad, etc.) y la 
propia imagen que proyectan los jóvenes, lo que tensiona la noción de imagen como pura 
representación aislada y neutra, reconociendo la multiplicidad de fenómenos mediales que 
deben existir en la conformación de una imagen social de las culturas juveniles. De esta 
manera la utilización del registro visual en el campo no queda relegado sólo a lo 
procedimental, sino que se incluye como dimensión propia a analizar. 

Otro texto en esta línea es el análisis de los documentales sobre el 15M en España (Feixa 
et al., 2013) donde recurren a este tipo de objeto para comprender cómo las acciones 
fueron documentadas por parte de los jóvenes. El análisis no deja de lado los antecedentes 
en esta materia, reconociendo los procesos de creación visual producidos por este grupo 
en el 68, así como un análisis en base a reconocer los circuitos culturales propuestos por 
Hall a través de lo de los audiovisuales producidos. Acá cabe señalar que más que pensar 
en quienes lo realizan, el protagonista es el joven en el contexto del 15M, es decir, se 
problematiza esta representación localizada.  
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Como cierre, se puede decir que en la literatura revisada, se mantienen tres constantes 
características del uso de imágenes visuales: a) El uso para comprender las culturas juveniles 
(por encima de otros ejes del estudio de la juventud), donde la visualidad en todos sus 
funciones se comprende como expresión de identidad; b) Las imágenes que se toman las 
investigaciones responden generalmente a representar lo espectacular: esto quiere decir 
que buscan mostrar aquellos elementos corporales, espaciales, estéticos que causan 
asombro, espectacularidad y singularidad acerca de los jóvenes; c) Desde este punto de 
vista, las investigaciones con imágenes visuales atienden principalmente a la contingencia 
de las culturas juveniles, donde las tramas visuales históricas no aparecen en el repertorio 
de imágenes de interés académico.  
 
 
2.2. Imágenes textuales y culturales de lo juvenil 

 
Otra agrupación a partir de la revisión académica de este campo, son las investigaciones 

de imágenes juveniles que no necesariamente trabajan con un dominio especifico y 
material de la visualidad (fotografías, dibujos o audiovisuales), sino que operan 
conceptualmente con ideas vinculadas a la categoría de imagen. Este tipo de pesquisas son 
de múltiples características y provienen de campos disciplinares diversos como la 
antropología, sociología, comunicación, historia, estudios culturales y estudios de juventud. 
El objetivo de esta segunda agrupación responde a conocer otras imágenes de lo juvenil, 
que pueden no estar mediadas por su condición visual, para comprender cómo se 
entrecruzan conceptos, teorías y métodos. Estas se podrían agrupar en: 
 

ü Investigaciones sobre imágenes juveniles en los medios de comunicación  
ü Estereotipos juveniles en la esfera comunicacional 
ü Análisis de imaginarios actuales e históricos de la juventud 
ü Análisis sobre imágenes culturales proyectada en la juventud 
ü Análisis discursivos sobre la imagen de la juventud 
 
Y ¿Por qué hablamos de imágenes al remitirnos a imaginarios, estereotipos o imágenes 

socioculturales? Para responder, tomaré las reflexiones de Belting (2007), las que nos 
permite pensar en cómo las imágenes se corporizan o cobran vida: 

Las imágenes que fundamentan significados, que como artefactos ocupan su lugar en cada 
espacio social, llegan al mundo como imágenes mediales. El medio portador les proporciona 
una superficie con un significado y una forma de percepción actuales. Desde las más 
antiguas manufacturadas hasta los distintos procesos digitales, han estado supeditadas a 
requerimientos técnicos. Son estos requerimientos los que en primer término ponen sobre 
el tapete sus características mediales, con las cuales, por otra parte, las percibimos. La 
escenificación en un medio de representación es lo que fundamenta primordialmente el 
acto de la percepción. (pp. 25, 26) 

 
Para Belting (2007), la discusión sobre el medio de la imagen no debe circunscribirse 

a una clasificación dual de materia/espíritu, y para ello propone la noción de cuerpo que 



 

 63 

permite pensar la percepción y aproximación de las imágenes. Señala así que cada cultura 
está en constante elaboración de imágenes que tendrán distintas modalidades de expresión 
y corporización impactando con ello la percepción. El cuerpo y medio de las imágenes no 
siempre responderán a la dimensión visual, sino que a una diversidad de otros modos en 
como la imagen se porta, e inclusive una imagen mental puede ser otro tipo de expresión 
medial de la imagen. A partir del reconocimiento del medio y el cuerpo de las imágenes, 
Belting señalará que la producción de imágenes es un acto simbólico, que está en 
dependencia del medio, y que a partir de determinados procedimientos técnicos logra 
hacerse visible.  

El autor propone observar los múltiples dominios de las imágenes, no basándose en 
la dualidad idea/materia sino reconociendo que, como dos caras de una misma moneda, 
las imágenes y los medios articulan múltiples expresiones, donde el cuerpo tiene una 
función central que es la de ser imagen y medio de las imágenes: a esta idea denomina la 
triada imagen- medio- cuerpo. Es por ello que la conciencia de otras imágenes, de 
arquetipos, imágenes corporales, religiosas, artísticas, y diversas modalidades de la 
expresión medial de las imágenes, permiten comprender que las imágenes mentales, por 
ejemplo, operan también socialmente, y que en el contexto contemporáneo tendrán 
significaciones y conceptualizaciones específicas como estereotipos, imágenes socio 
culturales o imaginarios. Todas ellas, son por lo tanto también imágenes, y su medio y 
corporización se ubicará a través de múltiples tecnologías que puedes o no ser visuales. 

Es importante reconocer que las distinciones que realizo por lo tanto en este 
apartado, al distinguir imágenes sociales de forma distinta a las imágenes visuales, son 
principalmente estrategias analíticas, ya que las imágenes visuales, culturales, mentales, 
históricas, generalmente operan de forma simultánea, y en temporalidades paralelas, 
generando efectos y/o recibiendo influencia de manera que muchas veces es imposible 
distinguir su origen. 

Un tipo de análisis muy importante de enfatizar en esta agrupación es aquella 
referida a investigaciones que tienen a la prensa escrita como objeto central para el estudio 
de la juventud. Si bien, existen investigaciones sobre publicidades u otros formatos como 
los televisivos, aquí referiremos aquellos exclusivos de la prensa tradicional escrita impresa 
debido a su relevancia como objeto en los propios estudios de juventud, y que a partir de 
estas tecnologías textuales se corporizan imágenes de los jóvenes que se rastrean 
discursivamente.  

Los medios de comunicación son un espacio privilegiado para el estudio de lo juvenil. 
En este escenario, podemos señalar que los estudios culturales británicos (abreviado como 
ECB de ahora en adelante), fueron pioneros en ubicar en la comunicación, la literatura y la 
prensa, como un espacio rico en la comprensión de la juventud del siglo XX (Hoggart, 2013). 
En relación a la comunicación como eje central de la cultura, Stuart Hall (2010) señala que 
hubo un cambio paradigmático de lo convencional a lo crítico, que como centro tuvo al 
estudio de los medios de comunicación de masas. Dicha perspectiva pasó de una mirada 
conductista –enfoques sociológicos principalmente de los años cuarenta y cincuenta-, a 
otros interesados en una perspectiva ideológica. En ese sentido el paradigma crítico 
reconoce el poder y las prácticas ideológicas, el sentido común gramasciano, y la capacidad 
de los medios de naturalizar la realidad, que “no [está] basado en la naturaleza sino 
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produciendo la naturaleza como una especie de garantía de su verdad.” (Hall, 2010: p. 175). 
Así, el estudio de los medios desde los ECB, tuvo como desarrollo específico un interés en 
las categorías de ideología, poder, resistencia, lenguaje; muy por el contrario de los estudios 
de mercado que influyeron buena parte del siglo XX en las ciencias sociales.   

En relación a medios de comunicación escritos (prensa, magazines, fanzines y 
revistas), algunos autores se vieron interesados en comprender prácticas e identidades 
juveniles con especial atención a los medios de comunicación escritos: John Savage, Jenny 
Garber y Ángela McRobbie. Si bien, sus objetos y tiempos fueron diferentes, ambos 
comparten un enfoque crítico en el estudio de los medios, imbrincado en los conceptos de 
poder, hegemonía y lenguaje, que toma a los medios de comunicación como espacio de 
mediación de la cultura juvenil, y del propio concepto de juventud moderna.  

John Savage (2018), si bien no pertenece a la escuela sociológica de los ECB, sí será 
uno de los continuadores cuyo énfasis en el lenguaje, los medios y la juventud. En  Teenage: 
la invención de la juventud, se observa investigación histórica cultural, realizada sobre una 
diversidad de materiales, primordialmente recortes sobre momentos, actores y elementos 
extraordinarios que circularon en a cultura de masas. Savage da cuenta de una prehistoria 
de la adolescencia, a través de los momentos que antecedieron la era los tenneagers de 
posguerra, desplazándose diacrónicamente para comprender las distintas modalidades en 
que aparecían los jóvenes en Europa y Norteamérica entre 1875 y 1945.  

Entre los elementos que más rescata Savage, es la influencia que tienen los medios 
de comunicación en tomar, producir y reproducir ciertas verdades sobre los jóvenes. 
Reconoce la importancia de las imágenes, entre ellas la fotografía, la publicad y el cine, que 
como medios logran difundir y sedimentar parte de los discursos que sobre los jóvenes se 
masificaban y popularizaban. Señala que desde fines del siglo XIX por ejemplo, la fotografía 
de la prensa inauguró una verdadera “iconografía de la delincuencia”(2018: p. 40) basada 
en imágenes de jóvenes y niños de las calles.  

La mirada diacrónica que realiza, enfatiza en una diversidad de economías, y 
también expresiones de las culturas “juveniles” como los grupos de scout, de políticas 
institucionales como la escolarización –secundaria- masiva, y la implicancia de la 
participación juvenil en las guerras. Todas estas experiencias fenómenos principalmente 
occidentales, junto a símbolos y consumos de exclusividad por parte de este grupo, forman 
parte de las  experiencias, que a juicio de Savage, permiten finalmente que “el triunfo del 
teenager” alrededor de los años 40’ y final de la guerra. De esta forma, la historia cultural 
que realiza Savage, permite identificar los procesos que hacen posible la construcción de 
sentidos acerca de la categoría joven, y los distintos modos en que las economías destinadas 
para crear un mercado juvenil, lo que termina por construir una idea del joven como 
protagonista de consumo. Así, el consumo, será la categoría central para pensar el 
protagonismo juvenil en el siglo XX. 

La preocupación por el lenguaje en los ECB fue central para comprender la cultura 
juvenil, en ese escenario Feminism and youth culture (Garber & McRobbie, 2014) elabora 
como parte de la investigación, el análisis a la revista juvenil femenina Jackie. Esta atención 
por las revistas femeninas radica en la importancia de este como producto cultural que a 
decir de las autoras, no tiene ninguna comparación en el mundo masculino, en cuanto se 
incorpora en un espacio privado de las mujeres jóvenes, enfatizando en etapas de la vida y 



 

 65 

naturalizando roles de género acorde a distintos momentos del ciclo vital, mientras que en 
el caso de las revistas masculinas, no existe dicha intencionalidad de vínculo sino una 
propuesta marcada por el ocio y una diversidad de actividades. En otras palabras, las 
revistas femeninas se ocupan de una categoría de sujeto, entregando no sólo la ideología 
dominante, sino que “coloreando” los intereses preexistentes y reflejando lo posible para 
este grupo.  

A partir de un análisis de tipo semiótico, las autoras proponen y analizan cuatro 
subcódigos de la revista Jackie durante los años 1964-1976: romance, vida personal y 
doméstica, moda y belleza, y música pop. Este tipo de investigación toma la imagen 
construida por parte de los medios de comunicación escritos (revistas), en los que se recalca 
una utilidad provechosa de las imágenes visuales (diseño de la revista, colores, tipo de 
visualidad empleada), pero también una imagen cultural e ideológica proyectada: la imagen 
de libertad. Estos elementos son centrales en la comprensión de distintos tipos de soportes 
escritos/visuales por parte de este producto para confeccionar y mantener un conjunto de 
valores sobre este grupo. 

Apartándonos ahora del desarrollo de los ECB, los medios escritos y su diversidad de 
subproductos han sido objeto de estudio de las juventudes en España y América Latina, con  
un importante desarrollo contemporáneo desde disciplinas vinculadas a la comunicación y 
la juventud principalmente (Figueras, 2005, 2008). En cuanto al análisis de los medios y 
discursos tradicionales, así como el vínculo comunicación y jóvenes, Ríos y Figueras (2012) 
señalan que en España el tratamiento de la juventud desde la comunicación ha estado 
vinculado principalmente al estudio de estereotipos (en el caso español al menos, pero 
puede ampliarse a otras comunidades científicas según lo observado), el que se ha realizado 
sobre la publicidad y medios de ficción, mientras que el periodismo concebido como 
objetivo, ha tenido menor atención académica. De esta manera, los autores muestran a 
partir de su investigación, una necesidad de ampliar los horizontes del trabajo con la prensa.  

En esa línea Manuel Espín (2002) señala que el mundo juvenil tiene una relación de 
tensión con el mundo de la comunicación, caracterizado porque: a) los jóvenes no se 
identifican con los contenidos informativos; b) ha existido un retroceso de estos soportes 
debido al crecimiento de otros, la mayoría de ellos vinculado a los audiovisuales con una 
clara tendencia al espectáculo. Dicha traslación, explicada a partir del surgimiento de otros 
medios/soportes, así como las preferencias de las audiencias, mantiene aún una serie de 
paradojas que vinculan a los medios de comunicación tradicionales e informativos con el 
mundo juvenil, estos son principalmente la no identificación de los jóvenes de las imágenes 
estereotipadas que se hace de su grupo de pares, que, sin embargo, son el espacio 
privilegiado por ellos para obtener contenidos informativos. 

El análisis de la prensa informativa como discurso edificante desde donde se 
construye un tipo de imagen cultural de los jóvenes mediado por los contenidos de la prensa 
formal, es relevante en cuanto se erige con potestad para levantar imágenes y discursos 
sobre los jóvenes basados en nociones de realismo y objetividad. Sin embargo, cabe señalar 
que este tipo de investigaciones como lo señala Espín (2002) no han tenido un desarrollo 
más sistemático desde las distintas comunidades académicas interesada en lo juvenil.  

En el contexto latinoamericano y chileno, la investigación desarrollada por Víctor 
Muñoz, Carlo Durán y Eduardo Thayer (2015), construye como objeto la observación de la 
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presencia y auto percepción de los jóvenes en las noticias informativas. En este tipo de 
investigaciones lo que está en juego es una imagen del joven mediatizado por la prensa 
informativa que tiene la legitimidad como para promover imágenes estereotipadas, 
sesgadas o interesadas de la juventud.  

Pasando a otro eje analítico presente en las investigaciones sobre medios escritos, 
es lo vislumbrado ya en los trabajos de los ECB a partir del trabajo de McRobbie: la 
preocupación por el mundo de las industrias culturales y el estudio de las revistas juveniles.  
Es posible decir que existe una amplia producción de investigaciones en torno a las revistas 
juveniles en el mundo (Santa Cruz & Erazo, 1980; McRobbie, 2000; McRobbie & Garber, 
2014; Aguilera, 2014; Quintela et al., 2014; Saa, 2014; Guerra & Quintela, 2020; entre otros), 
donde cabe señalar que hay una perspectiva de género importante de dicha selección, 
dedicado a la pesquisa de revistas juveniles femeninas como espacios privilegiados de 
construcción identitarias juvenil femenina o de observación de socialización de este grupo. 
En España, los estudios sobre revistas femeninas juveniles destacan lo desarrollado por 
Figueras (2005, 2008), que desde una perspectiva de la comunicación observa las 
mediaciones propuestas por las revistas frente a los modelos propuestos para las 
adolescentes, y su principal atención está en los modelos del lenguaje escrito y visual 
desarrollados por estos medios.  

Las investigaciones de Figueras sobre los discursos de las revistas juveniles (2005, 
2008) las reconocen como sistema donde confluyen todas las temáticas y las imágenes 
visuales cumplen un papel de importancia para entregar mensajes vinculados a ideas de 
belleza, juventud, y mensajes valóricos y afectivos. Dicho sistema -la revista-, a decir de 
Figueras, genera efectos y pedagogías específicas dirigidas a la población juvenil. Otro factor 
de importancia en el estudio de las revistas es la comprensión de los cruces intermédiales 
entre productos del ámbito de la industria cultural.  Así la autora señalará que las revistas 
tendrán una aproximación y retroalimentación más con la televisión (el mundo de las 
imágenes) que con la propia prensa escrita. De igual manera, ubica a la visualidad de dichas 
revistas como centrales en la promoción de determinados estados emocionales en las 
adolescentes ya que “las imágenes en las revistas tienen más peso que los mensajes escritos 
y este predominio enfatiza la dimensión emocional y afectiva por encima de lo racional o 
cognitivo.” (Figueras, 2008: p. 123)  

Volviendo a los modos organizativos para comprender las revistas (códigos, 
subcódigos) propuestos por McRobbie y Garber (2014), cabe reconocer que existen un 
repertorio limitado de temáticas en estas revistas juveniles femeninas, por lo que ha 
existido un énfasis en llevar a cabo pesquisas sobre temas o subcódigos específicos de ellos. 
En el caso latinoamericano Marco Melo (2006) observa para la realidad colombiana las 
representaciones en torno a la sexualidad que dichas revistas proponen. Es interesante 
observar que estas representaciones como señala el autor, son cambiantes y se han 
transformado en las últimas tres décadas, donde se presentan productos de consumo 
específicos de la industria que han logrado perdurar en el tiempo. En España también 
encontramos el trabajo de Ana María Vigara (2002) acerca de estas temáticas en las revistas 
juveniles, evidenciando los cambios temporales en el tratamiento de los temas de género y 
sexualidad, a través del análisis del lenguaje, lo narrativo y lo visual y su influencia para 
producir discursos nuevos sobre estas temáticas. Otros repertorios o subcódigos también 
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son analizados Quim Puig (2002) quien analiza los fanzines y la música pop de las culturas 
juveniles españolas, recalcando la producción alternativa de dichos soportes por parte de 
los propios jóvenes en la península.  

El estudio de revistas propone dos modalidades de acercamiento: sincrónico y 
diacrónico. Ambas posibilidades, interesadas por lo juvenil, tienen propósitos distintos. 
Generalmente en la observación de investigaciones procesuales, la perspectiva histórica 
busca comprender los procesos ideológicos en la conformación de ideas en torno a este 
grupo y principalmente la configuración identitaria de ciertas culturas juveniles. En relación 
a las perspectivas de investigación actuales sus propósitos si bien pueden interesarse en 
comprender los discursos hegemónicos, y reconocimiento de modelos propuestos por las 
empresas editoriales, también observan la apropiación de discursividades vinculadas a la 
moda, estilos y el cuidado de sí. 

La prensa escrita informativa, así como las revistas, si bien con lenguajes y tratamientos 
distintos de la realidad, se constituyen como escenario de presentación y disputa de los 
jóvenes y las culturas juveniles promoviendo imágenes visuales y culturales de las y los 
jóvenes. En ellos, el vínculo entre texto e imagen muchas veces pasa como secundario a la 
hora de las pesquisas, debido a que su peso como discurso edificante recae más sobre los 
contenidos textuales que reafirman y posicionan la información sobre la juventud. Desde 
este punto de vista, las imágenes que de aquí se desprenden son imágenes textuales y 
culturales de fuerte arraigo en la sociedad, la que muchas veces ha sido confrontada por los 
propios sujetos frente a percepciones estereotipadas de sus acciones, cuerpos, y vida en 
general.  
 
 
2.3. Imaginarios e Imágenes Culturales de lo Juvenil 
 

La compleja conceptualización y uso del concepto imagen ha provocado otro tipo de 
investigaciones que tienen como foco central la analogía de la imagen como imaginario e 
imagen cultural. Dichas categorías utilizadas frecuentemente en ciencias sociales se 
introducen principalmente en investigaciones del campo historiográfico o del propio 
estudio de juventudes con perspectiva histórica. La comprensión de ciertas imágenes 
mentales y culturales arraigadas en la historia, así como su transformación en imaginarios 
sociales, aparece muchas veces sin cuestionamientos conceptuales, y más bien hay una 
asociación tacita al concepto imágenes mentales/culturales. Dicha relación no 
problematizada, no sólo es patrimonio del estudio de juventud, sino una práctica teórica 
recurrente en ciencias sociales.  

En el caso español, la investigación más sistemática sobre los imaginarios de 
juventud es la desarrollada por Jordi Solé (2015), donde se observa un recorrido histórico 
por las prácticas de iniciación juvenil desde la edad antigua, específicamente en el mundo 
romano, hasta prácticas de índole más contemporáneas. Aquí vale la pena el 
reconocimiento de determinadas palabras, acciones y jerarquías que se han reproducido 
en la concepción de la juventud moderna, y que finalmente impactan a juicio del autor en 
concepciones imaginarias de los jóvenes. El libro, recorre histórica y culturalmente un 
abanico de tránsitos hacía la juventud estabilizando algunos imaginarios presentes en ellos 
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desde el pasado. La noción de imaginario se equipará al de imagen histórica y cultural, sin 
una mayor profundización por sus distinciones conceptuales.  

Es interesante observar que lo que indica Solé remite a la misma aclaración que 
realiza Analco (2011) al sostener que el “imaginario sólo puede ser percibido a través de sus 
efectos, a través de lo simbólico” (p. 282). En ese sentido, los imaginarios de juventud no 
sólo imágenes –mentales, discursivas, virtuales, visuales-, sino que como principal acción 
tienen el producir efectos: 

... insinuada en la percepción misma, mezclada con las operaciones de la memoria, abriendo 
alrededor de nosotros el horizonte de lo posible, escoltando el proyecto, el temor, las 
conjeturas, la imaginación es mucho más que una facultad para evocar imágenes que 
multiplicarían el mundo de nuestras percepciones directas; es un poder de separación 
gracias al cual, nos representamos las cosas alejadas y nos distanciamos de las realidades 
presentes (Starobinski, 1974: p. 173, como se citó en Analaco, 2011: p. 282) 
 
Para el caso chileno, es en la historiografía cultural contemporánea donde se ha 

investigado el despliegue de ciertos imaginarios juveniles. Clave en esta línea son las 
investigaciones de Stefan Rinke (2002), Manuel Vicuña (2001) y Fernando Purcell (2012) 
sobre historia cultural de Chile en el siglo XX, las que permiten observar la presencia de 
ciertas acciones juveniles que permitieron la expansión de ciertos imaginarios sobre los 
jóvenes: bohemios, mujeres atrevidas, chicos jazz, entre otros, y como consecuencia 
impactaban en las relaciones que la prensa y la legislatura hacía sobre estos grupos. A partir 
de la revisión de fuentes historiográficas, los autores muestran como en distintos 
momentos los jóvenes disputaron una imagen social asociada a ellos, ya fuese a partir de 
ciertos consumos, prácticas, y ocupación de espacios, lo que produjo ciertas 
desestabilizaciones en el imaginario juvenil. De esta manera, este tipo de campo disciplinar 
trabaja con una noción de imagen e imaginario en el plano de las ideas, muy vinculado a un 
asentamiento o fijación desde el mundo textual e histórico sobre las experiencias juveniles.  

Las imágenes culturales por su parte operan en campos académicos específicos 
como por ejemplo la antropología, y si bien, mantienen similitudes refieren a fenómenos 
diferentes en cómo las representaciones, las imágenes, los discursos y la cultura se 
entremezclan produciendo imágenes culturales. La principal distinción está en la 
comprensión de estas últimas como resultantes de procesos siempre en disputa, y los 
imaginarios como imágenes vinculadas a la producción de efectos. 

Las imágenes culturales de la juventud son un eje central de la conceptualización 
que Feixa realiza al referir la teoría de la juventud como metáfora y las culturas juveniles a 
través del reloj de arena (1996, 2008), en las que las reconoce como parte de los procesos 
resultantes en las que las culturas juveniles se estructuran y reestructuran, mediadas por la 
cultura hegemónica, parental, las propias prácticas entre pares y el uso del tiempo libre, las 
imágenes culturales se encuentran mediando con la capacidad de traducirse en estéticas 
particulares: “Las imágenes culturales resultantes (la arena filtrada) se traducen en 
lenguajes, estética, música, producciones culturales y actividades focales” (2008: p. 126). 

En América latina hablar de imágenes culturales remite a una tradición vinculada 
con los estudios de comunicación, o antropológicos, sin embargo, las imágenes culturales 
de/sobre lo juvenil no necesariamente se inscriben en un grupo tan amplio ni 
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sistematizados como suponemos. En México, las investigaciones de Maritza Urteaga en 
torno a la visualidad juvenil (2018), invitan a reflexionar sobre otras imágenes que los 
jóvenes proyectan o las sociedades toman para ubicar sobre este grupo. En sus palabras, 
estudiar imágenes culturales posibilita interrogar el lugar desde dónde se producen. Así 
entendidas, las conceptualizamos como formas de presentación de los jóvenes y de 
representación en la esfera pública enmarcadas en un repertorio de atributos ideológicos y 
que tienen como productividad un “ethos” o conjunto de rasgos característicos de lo 
juvenil:  

Las imágenes juveniles son construidas por los jóvenes –a través de las elaboraciones 
subjetivas que tienen de sí mismos –y por las elaboraciones y expectativas normativas de 
instituciones que intervienen en su mundo (Feixa, 1993, p. 15). De ahí que las imágenes sean 
objeto permanente de disputa por su importante papel en la producción de la 
representación y en la construcción de la subjetividad juveniles. (Urteaga, 2018: p. 7) 
 
En los últimos años, aparece por lo tanto un interés en mirar otras juventudes 

contemporáneas que configuran el mapa juvenil mexicano tal como los jóvenes indígenas 
en contextos universitarios, o las imágenes de los jóvenes músicos independientes o 
diversos trabajadores catalogados como transdetter. El estudio de estas imágenes proviene 
de un campo ligados a los estudios culturales, que busca indicar su estatuto como 
testimonio que no siempre representa, sino que muchas veces registra y necesita ser 
comprendida desde lógicas no siempre explicitas.  

En el caso chileno los estudios de las imágenes culturales sobre sujetos juveniles 
tampoco se han desarrollado de manera sistemática, se encuentran algunas investigaciones 
que permiten observar que algunas imágenes han sido consideras por sobre otras, como es 
el caso de la imagen de los jóvenes de izquierda. Claudio Duarte (2006) realiza un análisis 
sobre lo que denomina “imágenes polares de la juventud”, intentando comprender aquellas 
imágenes idealizadas y las prácticas sociales ligadas particularmente a la izquierda con los 
jóvenes de su sector, desde una perspectiva histórica. De esta manera, analiza una serie de 
frases que se desprenden del discurso de Salvador Allende en 1972 en la Universidad de 
Guadalajara, donde se destaca “Ser joven y no ser revolucionario es una contradicción hasta 
biológica”, y observa como la sociedad y particularmente la izquierda chilena utiliza e 
influye en los cuadros juveniles de aquel período a partir de ellas. El análisis contempla a las 
imágenes como discursos sociales, comprendiendo su trama cultural y los efectos que 
culturalmente tienen en los sectores juveniles de la sociedad, donde la idea de motor de 
cambio estará tensionando otras imágenes como las de los jóvenes como portadores de 
maldad.  

Este tipo de investigación sobre imágenes culturales, se piensa en la dimensión 
constitutiva de la identidad juvenil, reconociendo el peso que ellas poseen en la 
conformación del ethos joven, que finalmente se disputa frente a ellas: 

Las imágenes culturales son construidas por prácticas de representación de actores que en 
condición subordinada necesitan restituir simbólicamente algo ausente en la 
representación que el otro hace de ellos. Las imágenes se constituyen como dispositivos 
complejos con la capacidad de reproducir y también (re)crear (y, a veces invertir) relaciones 
de poder al momento de representar sucesos, acciones y sujetos específicos. Esos actos 



 

 70 

constituyen actos de poder/resistencia que necesitan ser reconocidos por otros (sean 
externos o internos) a quienes se habla simbólicamente. (Urteaga, 2018: p. 8) 

 
 
2.4. De Imágenes y Juventud 
 

He aquí una aclaración ¿Por qué las investigaciones que reseñaremos a continuación 
no se enmarcan en el primer apartado organizado? ¿No se tratan precisamente de 
imágenes visuales sobre lo joven? La respuesta tiene que ver con el grado y énfasis sobre el 
cual se inscriben estas investigaciones sobre las anteriores. En el primer grupo de pesquisas 
denominado “Imágenes visuales de lo juvenil” hay al menos tres pilares que permiten dicha 
aglutinación: el primero de ellos la concepción material de las imágenes, es decir, se habla 
de imágenes para referirse a aquellos mensajes de características icónicas (esto como 
vimos, no necesariamente es algo universal en el lenguaje académico); como segundo 
elemento pudimos reconocer que dichos soportes se ubican en la investigación en lugares 
más o menos periféricos de la recolección, análisis y exposición de resultados, por lo que 
no son necesariamente el objeto de estudio en sí mismo; por último, las imágenes visuales 
(fotografías, videos) son tomadas en su estatuto de prueba de lo real y se vinculan 
principalmente al estudio de las culturas juveniles en su dimensión empírica y sincrónica. 
Desde este punto de vista, las visualidades no son necesariamente problematizadas en su 
dimensión productiva, técnica, histórica, intermedial o comunicativa.  

En esta última agrupación proponemos un recorrido y conocimiento acerca de las 
imágenes juveniles, con un énfasis en la reflexión de la propia visualidad por parte de sus 
investigadores. Aquí cabe señalar, que este tipo de pesquisas pueden ser acerca del 
contenido mismo de las imágenes, así como su producción, circuitos y apropiaciones, pero 
en todas ellas, el estatuto de lo visual predomina y es problematizado antes de ser 
empleado de manera neutral y objetivo para entender realidades, lenguajes o 
representaciones de los jóvenes y sus culturas, sus acciones, prácticas y conformaciones 
identitarias. Revisaremos aquí a partir de determinados soportes, medios o lenguajes 
visuales, algunos acercamientos a la relación imagen y juventud.  
 

 
Imágenes Publicitarias y Juventud 

 
  

Las investigaciones sobre publicidad y juventud generalmente proveniente de los 
campos de comunicación y publicitarios, y se constituyen como ejemplares en esta 
agrupación, en cuanto ponen de antemano la caracterización y particularidad de su corpus 
de trabajo como eje principal, siendo lo juvenil muchas veces una expresión particular de 
este tipo de mensaje. Parece relevante indicar que el estudio de las imágenes publicitarias 
ha tenido una enorme atención en cuanto a su dimensión icónica, debido a la atención que 
los semíticos hicieron en los años 80 (Barthes, 1995, 2003) 
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En España las investigaciones sobre imágenes publicitarias, anuncios y afiches son 
variados, que recalcan la particularidad de este soporte textual/visual a la hora de elaborar 
discursos en torno a la juvenil. En las distintas investigaciones que realiza Nicolás Ojeda hace 
un particular giño a la juventud en su libro Publicidad y Juventud (2008), donde muestra 
como el discurso publicitario permite fijar determinas imágenes hegemónicas en un relato 
estético, cultural, político. Desde su punto de vista, los jóvenes aparecen de manera 
reiterada en la publicidad española como gobernantes del éxito, y analiza particularmente 
los anuncios de vehículos para reconocer los vínculos que se hacen a las imágenes y 
cualidades juveniles para asegurar dotar a su objeto (el auto) de dichas cualidades en su 
promoción, señala en sus conclusiones: “Un discurso utilizado para oponer los conceptos 
de juventud y estatus, asociando este último al vehículo. Este se ensalza como símbolo 
social cuya posesión representa los éxitos logrados en la vida.” (p. 196) 

Para el autor recién reseñado, el análisis socio-semiótico permite ubicar dos 
dimensiones importantes de este tipo de soporte: su componente inminentemente social, 
situado en la industria cultural (qué productos se ofrecen, quienes los representan, cómo 
se consumen y apropian), y por otro lado su contenido formal que en este caso conjuga dos 
tipos de signos: lingüísticos y visuales. Este tipo de metodología, presente y estandarizada 
principalmente a partir de la corriente semiótica de Barthes (1995) funciona como una 
plantilla metodológica, pertinente para analizar los distintos códigos presentes de estas 
imágenes. El autor lo reconocemos por potenciar el discurso publicitario como un 
mecanismo performativo que produce imágenes (de los jóvenes) y que debe ser atendido 
y analizado a partir del reconocimiento de estas cualidades.  

Otro tipo de investigaciones de importancia en España, siguen reconociendo en el 
lenguaje publicitario, particularmente la conjunción de texto e iconos visuales, un discurso 
de características únicas, diseñado con intencionalidad y aprehendido por sus 
consumidores con gran fervor:  

En la sociedad de consumo él y la joven, además de manejar las riendas del mercado, 
también imperan con su presencia en la mayoría de las campañas publicitarias, son los 
protagonistas de gran parte de los anuncios y en éstos se apuesta por representar sus 
conductas, imágenes y lenguajes. La imagen del joven óptimo y exitoso significa para los 
comunicadores el maniquí ideal que asocia el atributo de frescor y virilidad o feminidad al 
producto en venta. (Castañer & Camerino, 2012: p. 143) 

 
Otras investigaciones que toman a las imágenes publicitarias, y la presencia de la 

juventud en ella como objeto, son las desarrolladas por Figueras (2005). Como señalamos 
anteriormente, la autora se interesa por las revistas juveniles, y en esta investigación en 
particular propone un análisis de la revista y sus imágenes (portadas y publicidad en 
particular) para comprender la noción de belleza física y su relación con la imagen corporal 
que circulante en el universo simbólico de consumo juvenil. La investigación reconoce un 
tipo de metodología cuanti y cuali para comprender de mejor manera el sistema “revista” 
donde se inscriben dichas imágenes, las cuales fueron analizadas principalmente a través 
de una mirada semiótica.  

Este tipo de investigaciones tienen dos propósitos centrales: desentramar lo 
significados que aparecen en la imagen publicitaria, reconociendo la diversidad de códigos 
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que conforman los mensajes, y, por otro lado, observar los efectos que producen, 
particularmente en los grupos juveniles (con énfasis puesto principalmente en las mujeres 
jóvenes). Una de las características de este enfoque es su énfasis contingente, que investiga 
procesos contemporáneos donde estas imágenes circulan y se consumen por los grupos 
juveniles.  

Otro tipo de investigaciones, se inscriben en reconocer a estas imágenes como 
productoras de discursos y prácticas que conforman la identidad juvenil. En esa línea, lo 
desarrollada por la propia autora de esta tesis, buscó indagar en la producción de la imagen 
corporal femenina y juvenil en las imágenes publicitarias latinoamericanas, específicamente 
en las chilenas (Saa, 2014, 2015; Aguilera & Saa, 2016). Este tipo de investigaciones, de corte 
histórico, se condicen con investigaciones principalmente en los estudios de género, que 
interrogan las prácticas históricas de los discursos en la conformación de ideas e 
identidades, sin embargo, la especificidad del testimonio visual por sobre el textual no ha 
sido un foco sino excepcional.  
 
 

Imágenes, Juventud y Redes Sociales 
 
 

Otro acercamiento reciente al mundo de la visualidad juvenil, es aquel interesado 
por las prácticas de comunicación visual que operan en los diversos dispositivos que 
convergen en las redes sociales. En esta línea, la importancia de los procesos hipermediales, 
como tecnologías comunicativas de gran importancia para la población juvenil, tiene 
centralidad para comprender los modos y usos, significados y apropiaciones que se realizan 
a través de las redes sociales y los mundos juveniles. En el caso de latinoamericano, existen 
variados estudios sobre redes sociales como Facebook, Instagram, Tik Tok u otro, con la 
construcción y uso de sus imágenes juveniles.  

Debido a lo contingente y masivo que supone sistematizar investigaciones en torno 
a internet y uso de redes sociales –ya sea por parte de jóvenes o adultos-, se ha decidido 
organizar las propuestas de dos investigadoras latinoamericanas que han trabajo con este 
soporte desde un interés específico por los jóvenes y particularmente las imágenes que 
circulan en redes sociales. Desde este punto de vista, ambas juvenólogas, construyen su 
objeto con el interés por las imágenes visuales desde la preocupación por el sujeto joven.  

La primera de ella es Rita Alves, quien trabaja la importancia de la cultura digital, sus 
usos y funciones en diversos contextos juveniles de la ciudad de Sao Paulo, Brasil. Desde 
una perspectiva antropológica, Alves (2016) va definiendo lo digital como un método de 
investigación de importancia para comprender los comportamientos online de los sujetos 
(juveniles principalmente). Para contextualizar, la autora reconoce un campo de activismo 
juvenil que está ligado al mundo online:  

E é na relação com a cultura digital que os jovens contemporâneos expressam seu 
inconformismo e indignação; é por meio da internet que denunciam as injustiças e 
questionam as práticas e valores contemporâneos; nas redes sociais online encontram as 
ferramentas e o espaço ideal para divulgar suas causas e encontrar parceiros para as suas 
ações. (Alves, 2016: p. 121) 
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La comunicación digital, la creación de imágenes y la circulación de una mezcla de 

discursos textuales/visuales/sonoros a través de las redes sociales, no son una 
configuración exclusiva del mundo online, sino que se vinculan con las experiencias que 
viven los jóvenes fuera de línea en las ciudades y sus comunidades. En ese escenario, las 
imágenes y las redes sociales se analizan con una perspectiva antropológica que ve una 
experiencia de comunicación compleja que conjuga distintos tipos de mensajes.  

Alves, en particular ha venido analizando la situación de violencia hacía los jóvenes 
en el estado de Sao Paulo, Brasil, donde miles de jóvenes pierden la vida, muchas veces a 
manos de agentes del estado8, y donde las redes sociales y en particular las imágenes que 
circulan en Facebook, generan sentidos en las comunidades y familias donde habitaban. Sus 
experiencias a través de las imágenes de sus muertes, vinculan a las familias, generando 
desde el año 2006 al Movimento Independente Mães de Maio. El análisis acerca de las 
imágenes juveniles traspasa entonces la mera representación de ellas, y avanza hacía los 
efectos que las imágenes de la muerte de cientos de jóvenes tienen en la sociedad; es su 
efecto performativo el que finalmente permite ahondar en la experiencia de las imágenes. 

En el caso chileno, ejemplar son las pesquisas de Camila Cárdenas quien, a través del 
análisis crítico del discurso y la semiótica social, analiza la representación juvenil y el uso 
comunicativo de las redes sociales a través de texto e imágenes por parte de los jóvenes, 
en distintos medios o soportes virtuales que van desde los programas televisivos, los 
periódicos digitales y las plataformas de internet como Facebook. El cruce propuesto por la 
autora vincula de forma intermodal los discurso textuales y visuales en distintos medios de 
comunicación, lo que permite comprender los modos en que se desplazan medialmente las 
imágenes, la producción y recepción de ellas, y las respuestas –o contra respuestas- desde 
el mundo juvenil a los ámbitos de su propia representación ideológica.  

Cárdenas señala la importancia de las imágenes verbales y visuales, y el mundo de 
internet, televisión y comunicación en general, y cómo entre ellos convergen y producen 
modos de conformación -y tensión- de las representaciones juveniles en ámbitos como la 
educación o la protesta y movilización social.  En relación a este último espacio de 
participación juvenil, las imágenes o “la representación visual de las marchas estudiantiles, 
cuyas fotografías pueden ser abordadas como espacios de narración, actuación 
e identificación política.” (Cárdenas, 2015: p. 118) 

Más allá de una obra en particular, el análisis de Cárdenas y otros, se ha enfocado 
en el tratamiento de casos específicos con importante mediatización en el área de la 
comunicación social que trasciende espacios como los televisivos, digitales e informativos 
en general, y donde se nos muestra por ejemplo, cómo las imágenes mediáticas de la 
protesta social se vinculan con imágenes de lo anti sistémico por parte de la televisión, o 
cómo también, algunas imágenes se transforman en dispositivos con la que los y las propias 
jóvenes contrarrestan y responden frente a los medios hegemónicos que buscan fijar y 
estereotipar su actuar. Observémoslo a continuación:  

 
8 A Anistia Internacional do Brasil aponta que, em 2012, foram assassinadas 56.000 pessoas no país; destas, 
30.000 são jovens entre 15 e 29 anos; O relatório elaborado em 2016 pela onu indica que cerca de 23.000 
jovens negros morrem, por ano, no Brasil, muitos dos quais vítimas de violência praticada pelo estado.” 
(Oliveira, Semeraro & Alves, 2019: p. 409) 
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Se puede resumir que, en cuanto a la representación de actores, 
términos como encapuchados, capuchas, anarquistas y radicales son usados 
indistintamente para referirse a participantes de manifestaciones secundarias y 
universitarias y/o pertenecientes a establecimientos educacionales. Esto se hace más 
evidente en el modo visual, en donde las secuencias de imágenes que registran la 
confrontación entre los encapuchados y 
la policía se intercalan con aquellas que asocian sus modos de actuación a espacios y 
prácticas propias del mundo estudiantil, propiciando la activación de valoraciones 
negativas y asociaciones estereotipadas en la audiencia. (...) Estos resultados sugieren que 
el joven encapuchado, junto con normalizarse en virtud de motivaciones esencialmente 
disruptivas y violentas, se utiliza metonímicamente para deslegitimar al movimiento 
estudiantil en su conjunto. (Cárdenas, 2017: p. 1080) 

 
En síntesis, cada fotografía cumple con el objetivo de reapropiar la denominación que se 
presume como ofensa, alterando su función ideológica y potenciando su valor político. En 
conjunto, componen cadenas semánticas a partir de los simbolismos que comparten, y en 
los cuales reside el carácter performativo de la protesta juvenil: recontextualizar el insulto 
para reposicionar públicamente la participación de las estudiantes que resisten el abuso y 
la dominación.” (Cárdenas y Cares, 2016: pp. 47, 48) 

 
Debido a los múltiples casos que componen el corpus de Cárdenas, es complejo 

llegar a una síntesis unificadora acerca de cómo se construye para la autora la 
representación visual juvenil, o la comunicación visual de las culturas juveniles en redes 
sociales, sino más bien nos muestra cómo a partir de determinados acontecimientos en el 
plano político comunicativo de las redes sociales, es posible comprender las acciones de 
registro, creación y viralización y la importancia que dan a las imágenes visuales los medios 
de comunicación, y los propios jóvenes.   

Los trabajos en Latinoamérica de Rita Alves y Camila Cárdenas si bien son 
ejemplificadores de algunos modos en cómo las imágenes visuales en los mundos virtuales 
son investigadas de forma autónoma, existen otros investigadores en juventud que han 
tomado a la visualidad del mundo digital y en particular en internet, un objeto en sí mismo.  

La imagen digital de los jóvenes como objeto de interés, evidencia que no sólo los 
procesos de representación son centrales para estos enfoques, sino que dichos espacios se 
articulan como lugares donde las imágenes son muchas veces las respuestas y resistencias 
que desde los grupos juveniles se utilizan en la actualidad, en los juegos de online y offline. 
Es de esta manera, la producción de imágenes y su uso en redes sociales como foco de 
estudio, constituye una mirada diacrónica y coyuntural, que en buena medida está atenta 
a observar practicas comunicativas específicas de los grupos juveniles, y sus efectos en la 
comunicación y sus comunidades.  
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Capítulo 3. 
Juventud y Cuerpo: El debate clásico de la 

psicología y la antropología durante el siglo XX 
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Introducción  
 
  Este capítulo tiene dos grandes propósitos. El primero de ellos es conocer a la luz de 
dos grandes campos disciplinarios, la psicología y la antropología, los principales debates 
que se han hecho cargo de la relación juventud y cuerpo. Este recorrido no sólo nos 
permitirá establecer un estado del arte sobre esta relación, sino que se coindice con el 
segundo propósito, ubicar y reconstruir los saberes y conceptos centrales de ciertos 
enfoques y/o disciplinas de forma contextualizada, con el fin de ubicar su peso en 
determinados momentos históricos de la construcción juvenil durante el siglo XX. En este 
sentido, los conceptos y saberes disciplinares se movilizan en el plano discursivo y cultural 
como elementos centrales de las arquitecturas de conocimientos legítimos sobre el cuerpo 
joven. 

La escritura de este capítulo se organizó en dos unidades. La primera de ellas 
vinculada a las teorías sobre la juventud que se desarrollaron muy tempranamente al alero 
de la psicología y la antropología en las primeras décadas del siglo XX. A través de una 
lectura crítica que interrogó el lugar del cuerpo en el discurso sobre juventud construido 
por estas disciplinas, reconstruí las principales ideas sobre el cuerpo joven durante el siglo 
XX hasta los años 60. Me interesa observar cómo desde los debates entre la psicología y la 
antropología surgen ideas fuerza que acompañan y se cuelan en otras miradas disciplinares 
a partir de la posguerra.  
 
 
3.1. Cuerpos, mentes y almas juveniles en crisis 
 
 

Sin lugar a dudas, fue la psicología de corte evolucionista la que posicionó como un 
problema de índole científico la pregunta por la adolescencia y la juventud9. En esta primera 
unidad indagaré en aquellas estrategias discursivas y de conocimiento en torno a los 
jóvenes y sus cuerpos desde la mirada de los psicólogos clínicos del siglo XX, 
específicamente preocupados por el tema de la adolescencia como problema. Para todos 
ellos, esta etapa tenía unos marcadores claros y constante que evidenciaban su condición 
universal: la angustiosa y tormentosa etapa de la adolescencia, que devenía en crisis. Esta 
mirada se condice no con todo el desarrollo en la psicología, pero sí con una postura que 
ancló fuertemente sus cimientos y se traspasó a distintos ámbitos de la sociedad.  

A continuación analizaré las obras de cuatro psicólogos que permitan pensar la 
construcción discursiva acerca de los marcadores que conformaron la idea de adolescencia 
y cuerpo adolescente desde la psicología: entre ellos encontramos por lo tanto las obras de 

 
9 Es importante aclarar que para estos cuatro autores existen posiciones divergentes en los usos de las 
nomenclaturas juventud y adolescencia. En algunos casos (Hall, Debesse y Erikson) se hace un uso indistinto 
en muchas ocasiones para referir uno u otro, mientras que en el caso de Ponce existe una clara delimitación 
de que su estudio remite a la adolescencia y no la juventud, la cual concibe como otro período y nomenclatura 
que además correspondería a otro dominio de conocimiento de índole más sociológico que psicológico. 
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Stanley Hall, Erik Erikson, Aníbal Ponce y Maurice Debesse, los que abarcan una 
temporalidad de producción académica que va desde 1904 a 1968.  
 
 

Autores y obras 
 

 
Lo primero que se debe señalar son las obras aquí leídas e interpretadas para 

comprender la noción de cuerpo joven. La primera de ellas Adolescence. Its Psychology and 
Its Relations to Physiology, Anthropology, Sociology, Sex, Crime, Religion and Education, 
publicada por Stanley Hall en EE. UU el año 1904. Es, a juicio de distintos expertos en el 
tema, la primera gran obra moderna dedicada a los problemas de la adolescencia. Como 
sostiene Carles Feixa (2006), se trata de una “obra monumental [que] se considera el primer 
tratado teórico sobre la juventud contemporánea” (p. 4). Nos encontramos, por tanto, 
frente a una pieza inaugural de los estudios sobre juventud, la que tendrá una gran 
importancia en la comprensión y caracterización de esta etapa de la vida, ya que, aunque 
sus métodos y perspectivas hayan sido desacreditados con los años, la caracterización que 
surge de ella, sigue siendo parte de algunos discursos disciplinares, y populares en relación 
a lo juvenil.  

Para Hall lo que estaba en juego era postular en el ámbito de la biología una 
adaptación de la ley de recapitulación de Haeckel, lo que sería conocido como teoría de la 
recapitulación, y posicionaría a la adolescencia como una etapa del desarrollo evolutivo:  

Como es sabido, Haeckel mantenía que el desarrollo del embrión humano repetía la 
evolución filogenética de los embriones. De ahí que Hall pensara que la ontogénesis 
recapitulaba la filogénesis, es decir, que el desarrollo psicológico del ser humano, desde la 
infancia hasta la adolescencia, repetía mutatis mutandis10 el proceso evolutivo de la especie. 
Así, el individuo, al ir pasando por las diferentes etapas, desde la infancia a la adolescencia, 
iba recorriendo las fases de estado animal, de menos a más evolucionado, antropoide, 
salvaje, civilizado. (Carretero et al., 1985: pp. 7,8) 

 
La elección de la obra de Hall es primordial para comprender las teorías 

contemporáneas acerca de la juventud, específicamente por la repercusión que tuvo 
durante el siglo XX en los ámbitos de diversas instituciones sociales, así como por el impulso 
a debatir que produjo en otras áreas de las ciencias sociales al instalar una teoría de corte 
universal en la comprensión del sujeto juvenil:  

Las teorías de Hall tuvieron un enorme eco entre educadores, padres, madres, responsables 
políticos y dirigentes de asociaciones juveniles. La obra contribuyó a difundir una imagen 
positiva de la adolescencia como el paradigma del proceso de la civilización industrial, 
celebrando la creación de un periodo de la vida libre de responsabilidades, caracterizado 
por el conformismo social. (Feixa, 2006: p. 5)  

 
Pero Hall no fue el único en generar dicha imagen. La influencia de su pensamiento 

sobre la adolescencia tanto en Europa como en América Latina, estuvo a cargo de la 
 

10 Cursiva de los autores. 
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interpretación y validación de sus postulados al alero de nuevos conocimientos médicos, 
biológicos y genéticos presentes en la psicología clínica de las primeras décadas del siglo 
XX; que permitían continuar con una línea evolutiva sobre el conocimiento de la 
adolescencia, y a su vez escapar de los postulados de las teorías de recapitulación.  

En el caso de Latinoamérica trabajaremos con la obra de Aníbal Ponce, quien en 
1938 publica en México11 Psicología de la Adolescencia, un libro explicativo sobre esta etapa 
de la vida, y que al fin podía leerse por padres, educadores, médicos y psicólogos en 
español. En esa misma época, en 1937, pero en Francia, Maurice Debesse publicaba su texto 
La crisis de originalidad juvenil, un texto acerca de la comprensión del desarrollo 
adolescente anclado en la noción de originalidad. Ambos autores, retoman lo desarrollado 
por Hall, pero se alejan de la tesis de recapitulación, que como señala Luciano García (2009) 
para el caso de Ponce, mantendría el estudio de las edades desde la influencia del 
evolucionismo, pero no el mismo que inspiró a Stanley Hall treinta años antes: 

Puede caracterizarse la psicología genética de Ponce de la siguiente forma: no fue una 
psicología evolucionista, en el sentido de Ingenieros, donde el eje central de análisis es la 
filogénesis, sino evolutiva, a la manera de Piaget, donde prima el análisis ontogenético. 
Entonces, las diferencias en las funciones psicológicas a lo largo del desarrollo del individuo 
se ubicaron en estos textos como un problema conceptual central a resolver, resistente al 
reduccionismo biológico. (García, 2009: p. 178) 
 
En ambos autores, Ponce y Debesse, sus métodos son variados, marcados por el 

positivismo, la observación clínica y las entrevistas para comprender el comportamiento de 
los adolescentes. En el caso de Debesse (1955), esto es mucho más evidente en su obra, 
que comienza señalando su método para comprender el desarrollo psicológico de la crisis 
adolescente: “A medida que las observaciones continuaban, me esforzaba por ampliar y 
enriquecer la encuesta y dar amplio lugar a los testimonios juveniles espontáneos, a la 
correspondencia y a los diarios íntimos.” (p. 18) 

Cabe sostener que para los autores que desarrollaron sus estudios clínicos sobre la 
adolescencia en los años 30, la comprensión del medio social y el vínculo con los 
adolescentes eran elementos tangibles que permitían ahondar el problema que trataban, 
sin embargo, y a pesar de la compresión del medio social, esto no terminaba siendo 
explicativo del desarrollo y las turbulencias que se vivían al vincularse con la sociedad. Si de 
alguna manera, los roles y expectativas que la sociedad hacía de los jóvenes, implicaban 
estrés para ellos, su incapacidad de resolución era explicado por un elemento inherente a 
ellos debido al propio transito que adolecían en ese momento.   

Por último, la obra de Erik Erikson: Identidad, Juventud y Crisis, publicada en 1968 
será la última pieza a analizar y sistematizar teóricamente para esta unidad. Comprender 
los discursos sobre el cuerpo joven y su imagen en crisis, nos permite indagar en un autor 
que mantenía una cierta línea evolucionista en su mirada acerca de la adolescencia, pero 
que se posicionaba ya desde la psicología social de la posguerra. En la obra de Erikson, más 

 
11 Ponce publica su libro en México debido a una coyuntura biográfica de características políticas: el exilio en 
1930 desde su país natal Argentina, hacía México, debido a la persecución por ideas antifascistas y de corte 
marxista. Según algunos autores (García, 2009), Ponce sólo habría editado dichos textos en México ya que no 
habría seguido produciendo académicamente allí. 
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que la caracterización explicita que se ve en las obras de Hall, Ponce y Debesse, 
encontramos la pregunta por la identidad. Sostiene que el período de la juventud, es aquel 
momento por excelencia para construir una identidad positiva que le permita llegar al 
sujeto pleno a la madurez. Toda desviación será tratada como una confusión.  

A partir de estas obras, interpretaremos un discurso hegemónico y popular sobre la 
juventud: la angustia y turbulencia, el estrés y tormenta. Dichas nociones, impactarán la 
construcción del cuerpo joven no sólo desde en el campo de la psicología, sino que se 
trasladarán a distintas estructuras de lo social que encontraban en ellas una explicación de 
corte cientificista. Es por ello, que la elección de estos autores y obras en particular, 
permitirán realizar una lectura crítica a sus postulados, para comprender cómo se edificaron 
discursos sobre la corporalidad, y observar también qué rendimiento se hace con las ideas 
que desde este campo disciplinar se desprenden.  

Por último, pero no por eso menos relevante, es fundamental pensar la localización 
y producción del conocimiento que se imprime con estas obras. Los cuatro autores abarcan 
buena parte del mundo occidental y hablan precisamente sobre éstos jóvenes. Las razas y 
etnias, así como la clase, y la distinción campo/ciudad, se desvanece en muchas 
oportunidades, y la juventud, en conclusión, no posee una otredad, ya que es un síntoma y 
transito universal que se vivencia de esta manera para todos y todas. Esto será fundamental 
para comprender los cambios producidos a posterior y en paralelo de sus obras.  

 
 

De cuerpos púberes, hormonas y biología 
 
 

Lo primero que se sistematizará en este enfoque es la comprensión de la fisiología y 
los procesos del cuerpo biológico para comprender la base de la adolescencia. En ese 
sentido, la pubertad, como momento biológico, es para la psicología uno de los momentos 
centrales en la observación de las transformaciones corporales juveniles. Entendida como 
la expresión en el plano físico y corporal del desarrollo reproductivo de hombres y mujeres, 
se presenta para los distintos autores, como un momento del desarrollo post infancia y que 
permite hacer anuncio de la adolescencia. Si bien, este es un hecho marcado por todos, se 
sostiene de igual forma que en sí, la pubertad no engloba las complejas tramas que se 
desarrollarán en esta época de la vida, por lo tanto, la atención para comprender la 
adolescencia reside en comprender en los sujetos jóvenes el impacto de la “pubertad 
psicológica” (Debesse, 1955: p. 34).  

Para los psicólogos preocupados por la adolescencia, la biología era parte crucial de 
la comprensión sobre los fenómenos psíquicos y conductuales que observaban en las 
juventudes. De esta forma, la pubertad, que como fenómeno fisiológico universal había 
estado presente en los relatos de generaciones, se presentaba a principios del siglo XX como 
“un síntoma más”, que se cruzaba con los cambios producidos en la adolescencia. Así Ponce 
y Debesse señalarán concordantemente en dos continentes distintos: 

El proceso corporal que está en las raíces de la adolescencia es por lo tanto mucho más 
complejo de lo que podría hacernos creer la vieja fórmula que reduce todos los problemas 
de la pubertad al simple amanecer de la función reproductora. (Ponce, 1968: p. 22) 
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Efectivamente: la adolescencia no es sólo pubertad. Autoafirmación, religiosidad, 
tendencias sociales, descubrimiento de los valores del espíritu, todos estos datos 
psicológicos son elementos de una pubertad psíquica distinta a la pubertad corporal, sin 
estar separada de ella. (Debesse, 1955: p. 35) 
 
Parecía existir en ambos una similar comprensión de la adolescencia por fuera, o no 

exclusivamente ligada a la pubertad. Observo dos razones principales de secundaridad que 
toma la pubertad corporal como marcador en las investigaciones psicológicas, frente a otros 
procesos fisiológicos.  

La primera de ellas, el lugar que la obra de Hall tenía en los estudios de adolescencia 
durante la mitad del siglo XX. Dicha obra, dotada de un profundo sentido evolucionista 
como lo vimos, no era cuestionada treinta años después, sino reforzada por Debesse y 
Ponce a la luz de las nuevas investigaciones. Para Hall en Adolescence (...), la pubertad era 
un síntoma más del clínico cuadro del adolescente y no tenía mayor peso en toda la 
edificación discursiva desde el ámbito de la psicología, como si lo tenía en otras 
investigaciones de la época, por ejemplo, en el campo de la antropología (Mead, 1985).  

Una segunda razón, ya de índole ideológica, y que abarca estas obras, se vincula 
principalmente a un sesgo de tipo androcéntrico presente en la psicología del siglo XX. 
Sostengo que, a la luz de los relatos históricos y el conocimiento popular de occidente, la 
pubertad se evidenciaba aún más visiblemente en los cuerpos femeninos, en cuanto se 
mostraba en ellos su posibilidad real de maduración y reproducción. En ese sentido, éstos 
cuerpos que de alguna manera eran parte de la crisis que envolvía a las juventudes de 
principios del siglo XX, no eran necesariamente aquellos que mayor concentración fijaban 
para los investigadores de este fenómeno. Recordemos entonces, que la atención hacía este 
nuevo grupo en la psicología nace como respuesta a la comprensión de las crisis vinculadas 
a los jóvenes de las urbes que estaban en espacios de escolarización, trabajo, diversión y 
vandalismo. Dichos espacios ocupados principal y mayoritariamente por varones, 
posicionaban a las mujeres adolescentes en lugares de estructurada secundaridad 
(McRobbie, 2000), por lo que los procesos fisiológicos femeninos visibles, donde la pubertad 
y la menarquía eran los síntomas, se transformaban en un síntoma secundario que no atraía 
la atención académica.  

En justicia con los autores de época y sus posibilidades de producción académica, 
debe señalarse que Aníbal Ponce es el único de los cuatro autores que aquí reseñamos, que, 
a pesar de su mirada universalista y androcéntrica en la comprensión de la crisis 
adolescente, intentó a través de su relato, dar una opinión política sobre del rol que juegan 
las adolescentes en su contexto histórico. Observamos que en la obra aquí remitida (1968), 
el autor reflexiona acerca de las propias investigaciones existentes y el lugar que dan a las 
adolescentes. Ponce indica que muchos de los datos y conclusiones hasta el momento están 
arraigados en miradas europeas del fenómeno, donde reconoce existen sesgos sexistas, y 
esto lo lleva a reflexionar y no emitir juicios ni clasificaciones sobre los procesos de las 
adolescentes que puedan cerrar o limitar su análisis basándose en una división por sexos. 
Es tan abierto para su época el sentir feminista que intenta relevar en su investigación sobre 
los y las adolescentes, que, en el último párrafo de su libro, señala como proclama:  
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Durante siglos, el alma de la mujer ha vivido lo que ha querido el hombre. Empieza ahora a 
descubrirse tal cual es; y en ese proceso de liberación, que es el mismo que traerá en un 
futuro no lejano el advenimiento de nuevas formas sociales, la adolescente de hoy prepara 
noblemente la mujer libre de mañana. Avivemos para ella nuestra simpatía, y saludémosla 
desde ahora, alborozados. (Ponce, 1968: p. 161) 

 
En el caso de Erikson (1968), la pubertad de las adolescentes, cubre sólo una parte 

marginal de su obra acerca de la crisis de identidad en un capítulo menor dedicado a la “El 
sexo femenino y el espacio interior” (p. 213). El autor se evidencia en conflicto con cómo 
elaborar un relato que no levantase “slogans a favor o en contra de la demasiado reciente 
emancipación” (p. 214), por lo que avanza señalando cuál sería el lugar de construcción de 
identidad femenina para la comprensión de la adolescencia. Este problema, sostiene, debe 
hacerse cargo de la histórica imagen que sobre ellas se ha tenido, la que las confiere a un 
espacio de intimidad, así como del saber que desde el propio psicoanálisis se ha realizado 
sobre la feminidad. Desde este punto de vista, la pubertad casi no aparece como síntoma.  

Volviendo al lugar de la biología y en particular otros procesos fisiológicos, vemos la 
aparición de una nomenclatura que remite a la “segregación hormonal” y al crecimiento de 
los huesos y órganos. Nutridos en datos naturalistas y genéticos desde el mundo animal, así 
como en los avances científicos en materia médica de la época, se permitieron corroborar 
y explicar los problemas de la juventud y expresar enfáticamente a la base de la crisis estaba 
en lo biológico:  

El crecimiento de las partes y de los órganos pierde sus anteriores proporciones, en algunos 
casos para siempre y en otros casos sólo durante un tiempo. Algunos órganos continúan 
creciendo hasta la vejez y otros se paran y atrofian. Las antiguas proporciones se hacen 
obsoletas y las viejas armonías se rompen. El grado de diferencias individuales y el promedio 
de errores en todas las medidas físicas y en todos los test psíquicos aumenta. Algunas de 
estas diferencias permanecen en el estadio infantil y luego se desarrollan con retraso o 
lentamente, mientras que otras empujan con un estallido repentino hacia la madurez 
temprana. Huesos y músculos dominan al resto de tejidos, como si rivalizasen unos con 
otros, y con frecuencia se manifiesta una flojera o tensión según domine uno y otro. La 
naturaleza arma a la juventud para el conflicto con todos los recursos a su alcance -
velocidad, poder de hombros, bíceps, espalda, piernas, mandíbulas- reforzando y alargando 
cráneo, tórax y cintura, lo que hace al hombre más agresivo y prepara a la mujer para la 
maternidad.12 (Hall, 1915: p. XIII) 

 
Treinta años después, la interpretación de Ponce continuaba en concordancia con 

lo que Hall ya habría anunciado en los albores del siglo, con algunos énfasis en nuevos 
estudios: “Me refiero en especial a esa sutil transformación del quimismo de los humores, 
a la irrupción en la sangre de hormonas hasta ahora desconocidas y que han de producir a 
corto plazo crisis violenta de la pubertad.” (1968: pp. 9, 10) 

Dicha irrupción hormonal, a juicio de Ponce (1968), provienen de los órganos y las 
“glándulas de secreción interna” (p. 22), y los cambios orgánicos tendrían en los 
adolescentes implicancias mucho más complejas en su biología y psicología que sólo la 

 
12 Traducción al español de la introducción realizada por Dr. Carles Feixa, y autorizada para su uso en esta 
tesis doctoral. 
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función de reproducción. La interpretación de Ponce, sobre la importancia del proceso de 
crecimiento corporal y los procesos físicos en la comprensión del adolescente, permiten 
sostener que estos saberes se mantenían como un conocimiento legítimo y estable de 
época que variaba simplemente por los avances médicos que arrojaban nuevos datos, más 
se mantenían bajo una epistemología de orden evolucionista, al menos para el caso 
latinoamericano de época.  

Para el caso de Debesse (1955) y Erikson (1968) el cuerpo y los cambios fisiológicos 
no mantienen la misma importancia o visibilidad en su escritura como en los otros autores. 
Cabe señalar que para el psicólogo francés su investigación radicaba más en la comprensión 
de aquella originalidad y crisis producida en la juventud, donde sí reconocía elementos 
vinculantes a la biología, pero donde los datos naturalistas, a diferencia de Hall y Ponce, no 
construían su base argumental. 
 
 

Nuevos cuerpos y nuevos nacimientos: la crisis 
 
 

Comprendido el sentido material de la corporalidad juvenil, la pubertad, el 
crecimiento, la sangre y hormonas, la crisis adolescente tiene su mayor sentido en el plano 
mental/psicológico y moral. Hall (1915) sostenía en la inauguración de este campo de saber, 
acorde con los postulados de Rousseau, lo siguiente: “La adolescencia es un nuevo 
nacimiento, pues es entonces cuando surgen los rasgos humanos más elevados y 
completos. Las cualidades del cuerpo y de la mente que emergen son completamente 
nuevas.” (p. XIV) 

De allí en adelante, se mantuvo durante varias décadas, la concepción desde la 
psicología sobre lo novedoso que constituiría la juventud/adolescencia. Aníbal Ponce la 
nombraría como una “nueva irrupción” y ante todo “un nuevo cuerpo” (1968: p. 11). 
Debesse por su parte, nombraría dicho período como el momento de “nacimiento del deseo 
de originalidad” (1955: p. 34), mientras que Erikson (1968) sostendría que es el momento 
de la construcción de identidad. 

Lo interesante de dicha mirada por parte de los cuatro autores, radicaba en la 
experiencia y consecuencia del aquel “nuevo nacimiento”, el cual conllevaba a una serie de 
transformaciones de los sujetos que los implicarían vivir una crisis. Es así, que, en 
conclusión, los cuatro apuestan porque la adolescencia constituye una nueva fase de la vida 
compleja y caracterizada por la crisis, la angustia, la confusión y el estrés: “La juventud 
despierta a un nuevo mundo que no entiende, como tampoco se entiende a sí misma. El 
futuro de la vida depende completamente de como los nuevos poderes adquiridos súbita y 
abundantemente sean manejados y dirigidos.” (Hall, 1915: p. XIV, XV) 

El deseo primitivo no se manifiesta sólo en la singularidad de la conducta [del adolescente], 
sino que, como una pasión, invade cada vez más el campo de la consciencia y sacude al ser 
en sus fibras más íntimas. Este es el momento en que puede hablarse de una verdadera 
crisis. (Debesse, 1955: p. 41) 
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Hay un período, sin embargo, tan complejo, tan accidentado, tan rico en alegrías súbitas 
como en tristezas bruscas, que todo el cuerpo parece un perpetuo tumulto.” (Ponce, 1968: 
p.2) 

 
Actualmente se está aceptando que [la adolescencia] designa un momento crucial, un punto 
crítico en el que el desarrollo debe tomar una u otra dirección, acumulando recursos de 
crecimiento, recuperación y diferenciación ulterior. (Erikson, 1968: p. 14) 

 
Para los distintos autores, la adolescencia y/o la juventud envolvía cambios tan 

complejos en los sujetos que tenían un profundo impacto en las tramas de la sociedad 
donde se desenvolvían. Desde este punto de vista, desde el hogar, hasta la escuela y el 
espacio público, se observaban acciones de tensión por parte de los adolescentes, las que 
se expresaban en la coquetería, la violencia, los humores, y la delincuencia, entre otros, y 
que a ojos de los adultos y la sociedad eran modos incomprensibles del comportamiento 
humano.  

La confusión y la crisis eran explicadas por el enfrentamiento del adolescente al 
“descubrimiento de lo inexplicable” (Ponce, 1968: p. 2). La novedad y crisis de este 
momento vital era de índole universal según los distintos autores.  En sus propuestas -– con 
excepción de Erikson-, todo lo social y su impacto en la configuración de esta etapa de la 
vida, eran elementos de contexto, los cuales se disolvían frente a la explicación 
individualizada de la conducta del sujeto. A continuación, observaremos como estos 
autores explican de manera segmentada/individual, la vivencia por la que se transita en la 
adolescencia/ juventud. 

Stanley Hall fue pionero en señalar estos dos elementos, novedad y crisis de la 
adolescencia, sostendrá desde el comienzo de su investigación como la observación y 
estudio de esta etapa de la vida “son merecedoras de todo honor científico” (1915, p. vii), 
ubicando epistemológicamente la preocupación por la adolescencia, y dando una validez 
científica a los postulados filosóficos de Rousseau acerca de la juventud, para adentrarse en 
la comprensión de la adolescencia desde los cimientos biológicos, evolucionistas y al alero 
de la cientificidad de su época.  

Esta primera descripción del fenómeno que aquí he reseñado, se instalará como un 
tipo de discurso estable y valido en el campo de la psicología clínica durante el siglo XX:  

Las impresiones repentinas, el apetito por la comida y la bebida y el olfato se modifican 
profundamente. La voz cambia y la inestabilidad bascular, el rubor y el sonrojo se 
incrementan. El sexo declara su dominio en un terreno tras otro, causando estragos en 
forma de vicio secreto, libertinaje, enfermedad, y debilitando la herencia, hace acompasar 
el alma tanto a sus ritmos normales como anormales, y envía a muchos miles de jóvenes 
cada año al curandero, porque ni los padres ni los profesores ni los predicadores ni los 
médicos saben cómo tratar estos problemas. (Hall, 1915: pp xiv, xv) 

 
De esta manera, la inauguración de este campo en la psicología augura un elemento 

central que se mantendrá estable durante todo el siglo XX: las vivencias sociales –problemas 
e incomprensión de actitudes- de los adolescentes, tienen una explicación en el sujeto, la 
resolución y comprensión de ellos podrá ser tratada, a partir de su conocimiento 
individualizado y la caracterización de este momento vital. Un elemento central, más allá 
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de la descripción -donde ya se sugiere como el nuevo nacimiento hace estragos en los 
sujetos y las sociedades modernas-, tiene que ver con la universalidad del fenómeno, que 
permite pasar de la comprensión de los conflictos sociales entre generaciones, a la mirada 
y preocupación por la comprensión individual del sujeto en una etapa de la vida que 
concierne a toda la humanidad: 

Sólo así podremos encontrar normas verdaderas contra las tendencias a la precocidad en el 
hogar, la escuela, la iglesia y la civilización en general, así como también establecer criterios 
mediante los cuales sea posible diagnosticar y medir el retraso y el estancamiento tanto en 
el individuo y en la raza. (Hall, 1915: p. viii) 

 
Para Hall, su investigación sobre infancia y juventud, era el modo en cómo podía 

científicamente encontrarse y validarse normas de comportamiento universal en la 
comprensión y tratamiento de ciertos problemas que parecían tener una causa clínica: 

No sólo hay decisión, sino también perversión, en cada estadio; el vandalismo, el crimen 
juvenil y el vicio secreto parecen no solo aumentar, sino desarrollarse en los primeros años 
en todo país civilizado. La vida moderna es dura para la juventud. El hogar, la escuela y la 
iglesia fracasan en reconocer su naturaleza, sus necesidades y, sobre todo, sus peligros. 
(1915: p. xiv)   

 
Hall sostiene una tesis de recapitulación aplicada al campo biológico y estudio de la 

adolescencia muy en concordancia con el pensamiento evolucionista de la época. Los 
elementos de la adolescencia observados como característicos de esta etapa, los que van 
desde cambios en el plano fisiológico hasta el vandalismo, se inscriben en una línea 
evolutiva, que proponía la culminación de dichos estadios salvajes y primitivos 
característicos de la infancia y adolescencia, hacía aquellos de madurez y estabilidad de la 
edad adulta, la que representaba la propia evolución de la raza. Si bien, dicha tesis podrá 
ser refutada a partir del campo antropológico años después de la mano de Margaret Mead, 
o el propio desuso de las corrientes de recapitulación en el campo de la biología y la 
psicología, la concepción de esta etapa como turbulenta y pasajera, será algo que se 
naturalizará y reproducirá a lo largo del siglo, y no sólo impactará los modos de comprensión 
de la psicología, sino también de la escuela y las instituciones que lidiaban con los 
“problemas de la juventud”.  

En el caso de Ponce (1968), el autor señala que la “adolescencia comienza con un 
naufragio casi súbito del sentimiento social” (p. 70).  El autor hace un recorrido de las 
distintas etapas por las que los adolescentes transitan, las que incluye el cuidado del sí, 
hasta la rebeldía en el espacio familiar y entre pares. Dichas etapas de profunda tensión y 
contradicción, tienen a la base una explicación emocional que “imprime a la conducta del 
adolescente un carácter rebelde, desasosegado, turbulento” (p. 77), que finalmente 
evidencia que lo que está en juego es la “ilusión del poder” (p. 84) de los adolescentes.  

Según el autor, hay elementos centrales de observación en las vivencias de los 
adolescentes, tales como el lenguaje o los afectos. Sobre lo primero, relata el lugar que 
tiene el conocimiento y los saberes para los varones, “lo dialectico” como él lo nombrará, 
que, a diferencia de las mujeres adolescentes, constituye una herramienta y signo 
fundamental de los intereses juveniles. Así explica, por ejemplo, la importancia que tiene 
para ellos la literatura, la prosa, los clubes literarios y la música como intereses primarios. 
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A diferencia de las adolescentes, el cuidado y la belleza vendrían a ser el marcador innegable 
de su identidad, que “las hace suspirar por un rostro más hermosos, un perfil más noble, 
una estatura más adecuada con su ideal” (Ponce, 1968: p. 125). Los afectos individuales, 
como el idealismo (en los varones), son su vínculo con lo social y sus luchas, intereses que 
irán mermándose una vez que dicho idealismo vaya desapareciendo como rasgo mental y 
emocional en la entrada a la adultez.  

Como puede observarse, todos los síntomas que en la adolescencia se despiertan o 
se ponen en crisis, surgen desde el interior de los propios sujetos; en ese sentido, la 
sociedad y su cultura poco tienen que ver con su configuración, sino por el contrario, es la 
fuerza interior del sujeto que ha irrumpido, la que los lleva a comportarse de determinados 
modos, e interesarse por algunas cosas por sobre otras.  

En el caso Debesse (1955), preocupado principalmente por el surgimiento de la crisis 
de originalidad juvenil vivida en la adolescencia, la explicación del comportamiento y el 
impacto social de estos sujetos con los otros era también consecuencia de cambios de 
índole personal. Anclado en lo orgánico y lo mental, los ejemplos que el autor nombra para 
dar cuerpo a la crisis de originalidad son variados: acciones de rebeldía, por ejemplo, las 
que son típicas de surgir en esta etapa, y se manifiestan en la “familia, la escuela, la iglesia, 
el estado, la ciudad, la costumbre y la tradición, en general, contra todas las 
manifestaciones de la vida social” (p.46), y permitan avanzar en su construcción identitaria:  

La familia deviene una traba, un objeto de crítica y como tal es desprecia. Se trata de una 
efervescencia pasajera: por lo general el adolescente rebelde, cuando adulto será un hijo 
afectuoso y respetuoso. Pero habrá conquistado en el momento de la rebeldía la 
independencia que deseaba. (p. 60) 

 
Para el autor los síntomas de la rebeldía iban desde huir a la herencia laboral de los 

padres, a la fuga de los hogares, y la delincuencia. Durante su investigación hace un 
seguimiento de distintos sentimientos y acciones por parte de los adolescentes, desde la 
hostilidad, hasta las excentricidades y el deseo de querer deslumbrar a sus pares, la 
excitación, y la profundidad de los sentimientos que son más agudos que en la infancia. 
Todo ello termina manifestándose en una crisis constante en este período de la vida: 

Los sentimientos constituyen la verdadera riqueza de la personalidad de los adolescentes 
tanto por su variedad como por su delicadeza. Pero los jóvenes no discriminan bien los 
sentimientos. No son aún capaces de auto-análisis y carecen, por lo general, de un 
vocabulario bastante amplio para nombrarlos. (Debesse, 1955: p.269) 

 
Para Debesse (1955), la originalidad que se despierta en esta etapa es central en su 

obra, los adolescentes y aquel “placer que experimentan en esa singularización” (p. 22), son 
un síntoma central en cómo el deseo de originalidad está en el centro de la conformación 
identitaria de los y las jóvenes. La crisis corresponde a esa novedad vivida como una 
inquietud, producto del despertar de la infancia a un camino que aún no llega a la adultez. 
Es así que “otro rasgo del nacimiento de la crisis es su repentino y violento estallido” (p. 22), 
algo que surge desde el interior del sujeto al verse frente a una pena de amor, una 
conversación en la escuela o un paseo por la naturaleza, un momento “revelador”, que los 
separa abruptamente de su infancia.  
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De esta manera, el autor sostiene que algo surge espontáneamente desde él, 
dejando de lado lo social y cultural como configuraciones de dichas experiencias, y dicho 
sentir sólo se irá tranquilizando una vez llegue la madurez “lo que permite asegurar que hay 
una especie de evolución de la misma” (Debesse, 1955: p. 41). En este sentido, no sólo 
existe una explicación singularizada de la juventud, sino que mantiene la misma tesis 
evolucionista de Stanley Hall (1904) donde la adolescencia responde a una etapa que 
culmina frente a otra de mayor madurez y calma. En cuanto a las influencias del medio 
social, para el autor, son observadas a través de variaciones temporales, lo que le permite 
sostener que siempre ha existido el fenómeno de la adolescencia con sus respectivas crisis, 
lo que puede cambiar en su contemporaneidad es la agudeza de ella más no su rasgo 
universal como momento de crisis:  

Lo que se observa en un mismo individuo vale para dos adolescentes, aunque hayan vivido 
a un siglo de distancia. A primera vista, los rostros soñadores y melancólicos de los jóvenes 
héroes románticos, de agitadas cabelleras, contrastan con los perfiles enigmáticos de los 
jóvenes de 1930, con los cabellos engominados y los labios apretados. Pero tras esos 
caracteres cambiantes, la estructura se mantiene igual. Las generaciones se oponen, pero 
la juventud eterna, como dicen los poetas, continúa sedienta de novedades, con idéntico 
extremismo y la misma exaltación. (Debesse, 1955: p. 202)  

 
Para Erikson (1968) la explicación individual de los comportamientos juveniles no es 

del todo aceptable como lo sostendrían los tres autores anteriores, y se manifiesta 
abiertamente como un psicólogo social que pondrá atención a la noción de identidad 
adolescente desde una perspectiva pisco-histórica. Sin embargo, este autor también 
tomará a la identidad juvenil/adolescente y sus respectivas confusiones, como fenómenos 
de índole universal, disolviéndose con ello muchas veces, el tono histórico o la 
contextualización local de su estudio: 

 A medida que los progresos tecnológicos establecen una distancia cada vez mayor entre la 
temprana vida escolar y el acceso final del joven al trabajo especializado, el estadio de la 
adolescencia se convierte en un período más definido y consciente y, como ha ocurrido 
siempre en algunas culturas durante ciertas épocas, se transforma casi en el estilo de vida 
entre la infancia y la adultez. (p. 105) 

 
La identidad, muchas veces en conformación o en confusión, es el tema central de 

la obra. Es a partir de ella, que caracteriza las distintas etapas de este momento de la vida 
humana. En todos los “estadios”, puede evidenciar, como los otros autores reseñados, 
como surgen las dificultades del sujeto frente a su medio debido a un cambio interior 
(mediado por su contexto en algunas oportunidades). De esta manera, caracteriza a los 
adolescentes con una serie de actitudes y estados emocionales y conductuales, tales como 
la necesidad de configurar una confianza en sí mismo, la que conlleva a paradojas de tener 
una desconfianza hacia los demás, y también sostiene una crueldad de ellos hacía los otros 
(sobre todo los que son diferentes). Siguiendo y profundizando la tesis de Hall, Erikson 
señala un imperante deseo por la excentricidad de su vestimenta13, o el deseo de actuar 

 
13 Sostiene Erikson al respecto: Es necesario agregar, además, que los jóvenes se interesan en sus vestidos de 
distintita manera que los niños. Este hecho merecería ser estudiado con más detalle y así veríamos que el niño 
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libremente siempre, lo que lo lleva a enfrentarse con los roles y expectativas impuestas por 
la adultez: 

El joven, aturdido por la incapacidad para asumir un rol al que lo ha forzado la inexorable 
estandarización de la adolescencia contemporánea, se evade de diferentes maneras: 
dejando de asistir a la escuela, abandonando el empleo, pasando las noches fuera de su casa 
o asilándose en actitudes caprichosas e incomprensibles. (1968: p. 108) 

 
En su obra, Erikson (1968) da un tratamiento mucho más inclinado en la 

comprensión de la identidad, y la confusión de la identidad de los jóvenes varones. Sostiene 
de esta forma que la confusión de su identidad lo “ha convertido en un delincuente” (p.108), 
sin embargo, sostiene que es a partir de estudios como lo que la psicología propone, donde 
se puede diagnosticar y tratar los síntomas de la adolescencia. A partir de un enfoque 
psicológico, puede hacerse evidente que no se trata de rasgos “psicóticos” de los sujetos, o 
de una maldad inherente al ser, sino por el contrario que responde a una etapa de la vida, 
que posiblemente desaparezca con el adecuado direccionamiento clínico.  

Como señalamos anteriormente, sólo un capítulo menor es dedicado a lo femenino, 
el que vincula con el mundo interior. Presenta así un estudio de caso con niños y niñas, para 
comprender cómo se configuran las diferencias de construcción de identidad, las que 
interpreta como “una profunda diferencia entre los sexos en cuanto a la experiencia del 
plan básico del cuerpo humano” (Erikson, 1968: p. 222). Su posición, está marcada, más que 
por una perspectiva feminista que logre criticar los cimientos androcéntricos a la base de 
su disciplina, por una comprensión que sí concebía las diferencias de sexo, más no 
cuestionaba los roles sociales del género. Señala: 

El estudioso del desarrollo y el que practica el psicoanálisis saben que el estadio crítico de 
la vida para la emergencia de una identidad femenina integrada es el paso de la juventud a 
la madurez, el momento en el que la mujer joven, cualquiera que sea su profesión, renuncia 
al cuidado recibido de la familia parental para comprometerse a amar a un extraño y a 
ocuparse de él y cuidar de sus hijos. (p. 216) 

 
De esta manera, si bien indica que el problema de la identidad femenina adolescente 

está marcado por un mundo donde la identidad masculina es una imagen dominante y 
hegemónica vinculada a los procesos de poder nucleares desplegados por los hombres, su 
discurso aun marcadamente evolucionista, que trata en distintas ocasiones de alejarse de 
juicios sexista, recae en la naturalización de los roles sociales y culturales de la feminidad y 
masculinidad.  
 

 
 
 
 

 
coqueto es particularmente sensible a la elegancia de su toilette, el color del traje o de la cinta, es decir a todo 
lo que hace del vestido un adorno, pero sin que busque con ello la expresión de su cuerpo. El adolescente, 
por lo contrario, hace una sola unidad del cuerpo y de sus vestimentas, a las cuales rodea del mismo amor o 
del mismo desprecio. (1968: p.74)  
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Cuerpo como mente y alma 
 
 

Para los cuatro autores y las respectivas obras trabajadas en esta unidad, la 
adolescencia/juventud responde a un momento de profunda novedad, cambio y crisis en el 
plano físico, mental, emocional y espiritual. En todos los autores pudimos observar una 
detallada caracterización de dichos tormentos por los que el cuerpo juvenil transita dejando 
la infancia, y como la estabilización se centra en el momento de adultez. De esta manera, 
es el tránsito, universal y atemporal para la mayoría de ellos, el momento donde el alma del 
sujeto se ve enfrentada a una nueva vida que sólo trae consigo confusión, pero que tiene 
como expectativa (generalmente inconsciente), la calma que otorga la adultez. Es por ese 
motivo, que, identificando la etapa, es posible dejar de nombrar como síntomas psicóticos 
muchas de sus incomprensibles actitudes, las que, ahora caracterizadas como normales de 
un momento vital universal como lo es la adolescencia, son manejables gracias al 
conocimiento y el posible tratamiento clínico.  

Desde la psicología, pasando por la evolucioncita de principio del siglo XX hasta la 
psicosocial de fines de los 60, el cuerpo juvenil se construye atravesado por la noción de 
mente y/o alma, por los cambios en el mundo interior y el deseo de los adolescentes por 
comprenderlo y defenderlo de los otros, es de esta manera, que la comprensión de la 
adolescencia está mediada por la universalidad que tiene el proceso de interrogación e 
inquietud personal del joven, de conocimiento de su alma y mente, de nuevas palabras, 
humores, olores y hasta colores: 

La juventud anhela un conocimiento más profundo del cuerpo y del alma, lo que puede 
ayudarle en luchar contra las tentaciones, en la elección de una profesión y, si su intelecto 
es normal, no perjudica a su alma sobre el carácter lógico del universo o de la postrera 
sanción de la verdad o la virtud. (Hall, 1915: pp xiv, xv) 

 
En la adolescencia, el ensueño como reacción a un medio hostil, lejos de desaparecer se 
intensifica; pero su vida interior responde, más que a una figa, a una necesidad urgente de 
comprenderse y explicarse. Por primera vez en la historia del individuo, el adolescente 
contempla su propio espíritu como si fuera el de un extraño, y en interrogarlo y descifrarlo 
va a vivir intensamente los dos primeros actos de su drama. (Ponce, 1968: p. 37) 

 
El alma juvenil no cambia de estructura cada 20 años, pero sí se interesa por otras cosas. 
Cuando se busca definir tal generación, uno comprende que difiere de la juventud que la 
precede por las opiniones y las costumbres. Pero si las formas varían, el fondo sigue siendo 
el mismo. Lo que permanece intangible es el movimiento de protesta por el cual los seres 
jóvenes toman consciencia de sí, oponiéndose a sus mayores. (Debesse, 1955: p. 71) 

 
La recurrencia en la mente y el alma como los factores decisivos de la inestabilidad 

y crisis juvenil, hacen entrar en juego que la resolución para la inestabilidad adolescente 
está anclada en el propio sujeto, por lo tanto, todo su contexto y aprendizaje cultural no 
entrarán a mediar su experiencia, ni mucho menos la resolución de tal tormentoso 
momento que viven frente a las instituciones de su sociedad. Ellos, los y las jóvenes de todos 
los tiempos, son los únicos encargados de encontrar y afianzar un vocabulario, un lenguaje 
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que les permita expresarse, y así mismo, su alma les permitirá encaminarse a encontrar los 
modos para construirse frente a una moratoria social en la cual siempre están en déficit y 
en constante disyuntiva hasta conquistar la adultez. La crisis, por lo tanto, ha surgido desde 
su interior, y tendrán que aprender a convivir con ella mientras dure. En síntesis, “la crisis” 
no tiene que ver con las expectativas socioculturales sobre este nuevo grupo social, ni 
tampoco con las inequidades políticas y económicas de las sociedades modernas frente a 
los jóvenes, sino que siempre por los modos en como ellos no logran adaptarse y cuestionan 
la nueva posición social que se les ha impuesto.  

El cuerpo juvenil por lo tanto en la psicología no puede sino comprenderse en la 
constante dualidad de cuerpo/mente, cuerpo/alma, cuerpo/conducta. La crisis y la 
tormenta están presentes en la resolución de cada una de estas dualidades; y son estas 
experiencias las que lo constituyen, y no lo fisiológico, que, si bien puede estar a la base de 
su fatal irrupción, no tiene el peso para explicar la turbulencia. Es la consciencia o 
inconsciencia de la vivencia adolescente, la autoafirmación del yo, o la confusión de su 
identidad en aquel período, lo que produce en sus almas lo que Hall denominado como 
“Stress and storm”.  
 
 
3.2. Cuerpos juveniles y relatividad cultural 
 
 

El conocimiento que proporcionó la psicología de la primera mitad del siglo XX 
acerca de la adolescencia, tuvo rápidas reacciones en el mundo académico, y las respuestas 
más críticas de época, provinieron precisamente de los saberes que cuestionaban la 
universalidad de la crisis juvenil de la que tantas instituciones occidentales hacían eco y 
decían ver sufrir a sus jóvenes. Es así como surge la preocupación de los primeros 
antropólogos y antropólogas por indagar a partir de la otredad y la diferencia cultural, si los 
postulados acerca de los cambios de personalidad y mentalidad vivenciados por los 
adolescentes, y descritos por los psicólogos occidentales, se presentaban con tanta 
severidad en pueblos lejanos.  

Surge así en la década de los 20, una fuerte crítica en respuesta acerca de dicha 
universalidad juvenil: realmente la crisis no se veía, ni se vivía en los adolescentes por todo 
el mundo con tanta severidad como en Estados Unidos y Europa, por lo que sería una 
explicación de tipo cultural lo que permitiría comprender que la adolescencia y su vivencia 
era relativa al lugar donde se desarrollaba. Este cambio en el discurso sobre “el sujeto 
joven”, tuvo como referente máximo a la escuela de Cultura y Personalidad, y las autoras 
Margared Mead y Ruth Benedict, quienes expondrán a partir del conocimiento de las 
culturas primitivas, lo relativo y diverso que es el tránsito de la niñez a la adultez en las 
distintas culturas.  

Este segundo apartado tiene como objeto reconocer y comprender el primer 
discurso disciplinar acerca de la juventud, anclado en la mirada del culturalismo 
norteamericano, así como observar y dialogar con los conceptos que permitieron 
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desestabilizar la comprensión biologista de la adolescencia, y entender cómo fue concebida 
la noción de cuerpo joven a partir de esta mirada culturalista.  

 
Autoras y obras 

 
 

En esta primera parte señalaré las autoras y obras que permitieron construir y 
comprender la noción del cuerpo joven de la antropología en voz de la escuela de Cultura y 
Personalidad. En primer lugar, mostraré la importancia que dieron dos antropólogas a la 
cuestión de la adolescencia, las que serán pioneras en ir detrás de cuestiones de índole 
natural, como la edad, para comprender sus componentes culturales y responder a las 
“teorías uniformantes” de la piscología: 

Los antropólogos estadounidenses (habría que decir, las antropólogas), son los primeros en 
plantear que las cuestiones que se habían considerado como “naturales”, como la edad y el 
sexo, poseían un profundo componente cultural; de ahí que dentro del llamado culturalismo 
estadounidense y encauzado directamente por Franz Boas (iniciador de este movimiento), 
aparece el interés por estudiar la influencia de los contextos culturales en los temas de 
edad” (Pérez 2008: pp. 12,13) 

 
Para José Antonio Pérez Islas (2008), dos son las autoras, y tres los textos 

fundamentales14, para la comprensión antropológica en los estudios de juventud del siglo 
XX: Margaret Mead y Ruth Benedict.  En el caso de Mead, señala que, por el peso inaugural 
de su obra, así como por las conclusiones que en ellas se desprenden, Adolescencia, Sexo y 
Cultura en Samoa (1985 [1928]), es central como respuesta al determinismo conductual 
que la psicología había construido sobre la adolescencia norteamericana y se instalaba 
como modelo inevitable de este período, extrapolable a todos los cuerpos jóvenes del 
mundo.  

Coming of Age in Samoa, título con que originalmente se publica la obra (Mead 
[1928] 1985), es el resultado de una investigación etnográfica “realizada tres años antes en 
la isla de Tau en los mares del sur del océano Pacífico” (Islas, 2008: p.13). El libro tuvo un 
gran impacto para la disciplina, y también en la propia cultura norteamericana, en especial 
en el ámbito de la educación.  
  Mead señala en la introducción, que el interés por llevar a cabo una observación en 
un lugar tan alejado de la cultura occidental como Samoa, radica en un experimento de 
características sociales, que permitirá dejar en evidencia las distinciones entre civilizaciones 
simples y complejas, en temas tan en boga como la comprensión de la edad, la adolescencia 
y la educación. Su etnografía, describe detalladamente la vida en la isla de Samoa, modelo 
que es propuesto como un experimento para que el cientista social pueda observar una 
variable –la adolescencia-, en un entorno completamente distinto al habitual, y con ello, 
dar cuenta de las potenciales diferencias: 

En cambio, elegimos grupos primitivos que han tenido miles de años de desarrollo histórico 
bajo sistemas completamente diferentes a los nuestros, cuyo idioma no posee nuestras 

 
14 Pérez Islas se refiere a las siguientes obras: Mead 1980, 1985; Benedict, 2008. 
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categorías indoeuropeas, cuyas ideas religiosas son de naturaleza diferente y su 
organización social no sólo es más sencilla, sino muy distinta de la nuestra. (Mead, 1985: 
p.29) 

 
El texto en el sentido de conocimiento alcanzado cumple una doble función, en 

primer lugar, la comprensión cultural de la adolescencia como proceso mediado por la 
civilización y no por un determinismo biológico, mental y moral, y, en segundo lugar, la 
relevancia del género femenino para ampliar la documentación acerca de las mujeres 
jóvenes, que, hasta ese momento, mostraban un déficit en cuanto a su observación por la 
antropología. 

En la misma etapa, sólo un par de años después, pero ya con un énfasis más explícito 
anclado en el determinismo cultural, se ubica el texto de Ruth Benedict, que en palabras de 
Pérez Islas: 

Elabora una propuesta conceptual más amplia sobre la edad y dejar en claro que entre la 
naturaleza y el comportamiento humano, hay una serie de mediaciones influenciadas 
definitivamente por la cultura, en las cuales surgen contrastes y diferenciaciones que 
ayudan a conformar los papeles de los individuos.” (2008: p. 13) 

 
Continuidades y discontinuidades en el condicionamiento cultural ([1938] 2008), 

permite observar la tesis central de la comprensión de la adolescencia por parte de 
Benedict, donde pone en evidencia tres mecanismos adaptativos de las sociedades 
tradicionales y modernas en cómo se configura el paso de la niñez hacía la adultez. El texto, 
precisa de esta manera que los cambios que se observan en la escena norteamericana no 
son sino respuestas a los modos en que la responsabilidad, la dominación adulta y el rol de 
la sexualidad, han jugado para construir culturalmente una posibilidad del ser joven 
marcado por el estrés y la angustia, mientras que en otras sociedades los pasos y roles de 
las diferentes edades mantienen una cierta continuidad a lo largo de la vida que genera un 
menor estrés al momento de irrumpir en los cambios de edades.  

Décadas después, a fines de los 60, tanto Mead como Benedict, retomarán a través 
de dos libros, la cuestión de las transferencias educativas en la configuración de la 
adolescencia: Cultura y compromiso. Estudios sobre la ruptura generacional (Mead, [1970] 
1980), y, El hombre y la cultura (Benedict, [1971] 1980). Seleccioné ambas obras para 
complementar esta unidad para reconocer las potenciales diferencias de las tres y cuatro 
décadas que las separan de sus primeras obras y aportaciones al campo del culturalismo 
antropológico y el estudio de las edades.  

En estas dos últimas obras, las autoras reafirman y profundizan en términos teóricos 
el peso que tienen los modelos civilizatorios en la construcción de la adolescencia, y con 
base a múltiples estudios de características etnográficas, reafirman el lugar que ocupa la 
cultura y la historia sobre la biología en la comprensión de las cualidades humanas, el 
vínculo entre generaciones y los procesos de aprendizajes: 

Por eso, el señalar que las bases biológicas de la conducta cultural en la humanidad carecen 
de importancia en su parte mayor, no significa negar su presencia. Solamente significa 
subrayar el hecho de que los factores históricos son los dinámicos. (Benedict, 1980: p. 203) 
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Es con esta convicción que examinaré nuestro conocimiento actual de la cultura, con su base 
asentada sobre el modelo derivado de la sociedad primitiva. Este es un modelo que otrora 
necesitábamos urgentemente y que todavía ofrece extraordinarias posibilidades. (Mead, 
1980: p. 31) 

 
A partir de una lectura interpretativa y crítica de los modos en que ambas autoras 

plantean el modo en que la antropología redescubrió la adolescencia, y disputó a partir de 
la observación etnográfica los postulados deterministas de los psicólogos evolucionistas, 
colados como sentidos comunes en una serie de instituciones sociales modernas que iban 
desde la escuela, hasta la policía, y la comprensión familiar hacía los jóvenes; es que me 
acerco al modelo culturalista norteamericano del siglo XX para comprender cómo dicha 
mirada observó y describió al cuerpo joven. Reconocer de qué maneras se incluyeron y 
debatieron su naturaleza, así como el lugar que la noción de cuerpo tiene para el discurso 
disciplinar por encima/ o debajo de otros conceptos analíticos.  

 
 

De cuerpos en tránsito, biología y universalidad 
 
 

Para la antropología algo estaba claro, y es que existía un hecho natural e inevitable 
en el tránsito hacía la adultez, un cambio corporal expresado de forma universal que 
producía socialmente un quiebre en las acciones desarrolladas entre la infancia y la edad 
adulta, y a su vez, un modo diferente en que cada sociedad atribuía mayor o menor 
severidad al tratamiento de este accionar y período. La pubertad biológica, como 
acontecimiento, ya fuese de modernas o tradicionales sociedades, era un hecho de la 
naturaleza humana, de los cuerpos, que anclados en una noción biologista y culturalista al 
mismo tiempo, se observaba por parte de los antropólogos y podía rastrearse diferencias 
en distintas culturas: 

Todas las culturas tienen que lidiar en algún sentido con el ciclo de desarrollo que implica el 
paso de la infancia a la adultez. (...) Esta discontinuidad en el ciclo de la vida, es un hecho de 
la naturaleza y es insoslayable. (Benedict, 2008: p. 35) 

 
La influencia de la obra de Stanley Hall y de la psicología, radicaba principalmente 

en este principio natural, el cual se había homogenizado al plano de la conducta. Es así como 
para la antropología, el cuerpo que naturalmente había ingresado en el cambio de la 
pubertad, podría muy bien, diferir mucho en el plano de la conducta según la civilización. 
Franz Boas, en 1929 ya lo señalaba en el prefacio del libro de Mead (1985):  

Los resultados de su seria investigación confirmar la sospecha largamente alimentada por 
los antropólogos, acerca de que mucho de lo que atribuimos a la naturaleza humana no es 
más que una reacción frente a las restricciones que nos impone nuestra civilización. (Boas, 
citado en Mead 1985: p.13). 

 
La comprensión del discurso disciplinar tomaba el cuerpo adolescente como un dato 

objetivo, el cual permitía hablar nuevamente de elementos de índole universales, y donde 
la noción de tránsito era sin lugar a dudas el concepto medular que permeaba el saber 



 

 93 

disciplinar de aquella época. Se referían principalmente al cuerpo biológico, a la 
materialidad y la naturaleza, al tránsito que toda humanidad pasaría por su inevitable base 
biológica. Desde este punto de vista, todos los cuerpos pasaban por la pubertad, era un 
estado natural del ser humano, y la biología, por lo tanto, su observación eran claves, ya 
que permitían constatar dos hipótesis imbricadas: la igualdad entre razas y la diferencia 
producto de la civilización. Benedict señala: 

El papel del antropólogo no es el de preguntarse por los hechos de la naturaleza, sino insistir 
en la interposición de un término medio entre “naturaleza” y “comportamiento humano”; 
su papel es analizar ese término para documentar los postulados contextuales hechos por 
el hombre de la naturaleza, e insistir que no deben leerse para ninguna otra cultura como si 
fuera la naturaleza misma.” (1980: pp. 35-36) 

 
Dicha sentencia, era sin embargo un reconocimiento también político en contra del 

pensamiento científico evolucionista, que no sólo veía en el tránsito del ciclo vital los 
períodos de barbarie y civilización (Hall, 1915), sino que aún en el siglo XX desconocía las 
experiencias y costumbres de los pueblos no occidentalizados. Desde esta mirada, la 
comprensión universal de que todos los cuerpos, más allá de sus razas, fuesen iguales y 
transitaran fisiológicamente por lo mismo: niñez, pubertad, adultez y vejez, permitía 
equilibrar el discurso evolucionista y colonial de época, por uno donde lo biológico era 
precisamente el espectro que permitía hablar de cierta igualdad entre todos los hombres y 
mujeres del mundo.  

En términos concretos, uno de los elementos distintivos del tratamiento biológicos 
y vital de la adolescencia desde la mirada antropológica, tuvo que ver con el cambio a 
encasillar la adolescencia/pubertad en períodos etarios específicos como bien lo había 
hecho el enfoque psicológico de aquel mismo período (Hall 1915, Ponce 1968, Debesse 
1955). Los resultados de Mead en Samoa (1985), así como los hallazgos de múltiples 
estudios etnográficos recopilados y observados más tarde por Benedict (1980), sostenían 
que el período atribuido a la juventud no se vinculaba a una edad cronológica específica de 
modo universal como se creía en occidente, sino a los cambios corporales de los sujetos, 
que les permitían el desarrollo de acciones distintas al período infantil: “En la pubertad se 
adjudican a las mujeres estas tareas más pesadas: pero puramente por una cuestión de talla 
y capacidad para tomar responsabilidades, más que por su madurez física. (Mead, 1985: 
p.47).  

Benedict, por su parte, referiría a ello también:  
El examen más ligero de los modos en que sociedades diferentes han tratado la 
adolescencia, señala este hecho ineludible. Aun en esas culturas que han dado mucha 
importancia a este rasgo, la edad en que concentran su atención varía en un gran margen 
de años.” (1980: p. 29) 

 
De esta manera, se concebía que la pubertad fisiológica tampoco era un signo 

indiciario de la adolescencia, ni mucho menos las edades vitales de los cuerpos 
adolescentes, los que reclamaban una nueva forma de tratamiento. Sin embargo, y a 
diferencia de la mirada de la psicología, para Mead y Benedict ciertos procesos ligados a la 
pubertad fisiológica fueron ejes de observación, principalmente como el caso de la 
menstruación, que no tuvo en ellas una secundaridad analítica como en la psicología que lo 
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daba por sentado como una fase del desarrollo hacía la reproducción. Benedict reconocía 
que los procesos de pubertad fisiológica al ser interpretados socialmente, en las distintas 
culturas, mostraban una mayor atención a las celebraciones y distinciones de los varones, 
y a pesar de esta constatación, pudieron hacer investigación de las ceremonias y cambios 
fisiológicos de las mujeres adolescentes con la misma relevancia que para el caso de los 
varones, tomando a la menstruación como signo y pregunta acerca de la fisiología y su 
interpretación/arreglo cultural diferenciado a occidente: 

Los períodos no eran acompañados por desmayos o dolor suficiente como para provocar 
quejidos o contorsiones. La idea de tal dolor impresionó a todas las mujeres samoanas, que 
lo hallaron extraño y cómico cuando se lo describí. No se evidenciaba consideración especial 
alguna para la joven que menstruaba ni preocupación por su salud mental o física. (Mead, 
1985, p.  144) 

 
Las ceremonias de la pubertad de las muchachas construidas sobre ideas asociadas con la 
menstruación son fácilmente convertibles en algo que, en lo concerniente a la conducta del 
individuo, es absolutamente contrario. Siempre hay dos posibles aspectos en lo sagrado: 
puede ser una fuente peligro o de bendición. En algunas tribus, las primeras menstruaciones 
de las muchachas son una potente bendición sobrenatural. (Benedict, 1980, p. 31) 

 
A partir de la descripción etnográfica se elaboraron datos e información sobre otros 

modos de vivir la adolescencia. Mead y Benedict llegaron al convencimiento que cada 
sociedad habría atribuido, según sus necesidades sociales, económicas y simbólicas, un 
período donde dicho tránsito a través de nuevas acciones o ritos, permitían identificar con 
mayor o menor importancia el momento de desapego a la niñez y entrada a la adultez: la 
juventud. La cultura por tanto lograría explicar las profundas diferencias que se constataban 
en occidente, frente a las moderadas expresiones juveniles vivenciadas en otras partes del 
mundo no occidental:  

Se determinó así que ni la raza ni la común naturaleza humana pueden ser responsables de 
muchas de las formas que asumen, en diferentes circunstancias sociales, emociones 
humanas aun fundamentales como el amor, el miedo y la ira. (Mead, 1985, pp. 25, 26). 

 
La distinción naturaleza y cultura se consagraba en el discurso antropológico del 

cuerpo, la conducta y la personalidad juvenil, como una polaridad inevitable de la 
humanidad, un sentir común y académico profundamente arraigado y naturalizado, que 
como bien señala Verena Stolcke genera una distinción entre la naturaleza y la cultura 
“como si se tratara de dos aspectos de la experiencia humana obviamente distintos” (2000: 
p.26), enfoque muy en sintonía con las miradas constructivistas y relativistas en 
antropología, los que dejan de alguna manera la mirada más histórica de lado.  

Allí radica, por tanto, el pensamiento disciplinar moderno de la disciplina en cuanto 
a esta primera gran comprensión del cuerpo joven, donde se constata un cuerpo juvenil 
profundamente dividido por la cultura de cada uno de sus pueblos, y paradojalmente unido 
por la naturaleza humana. Con tal inevitable y universal base biológica, la antropología 
buscaba en la distinción cultural la comprensión de su temperamento y múltiples 
manifestaciones e interpretaciones de la experiencia juvenil, más no el propio constructo 
sociocultural, ideológico e histórico que implicaba su biología.   
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Cuerpos, experiencias y civilizaciones 
 
 

Si la biología humana era por consiguiente igual en todo el mundo ¿por qué la 
experiencia adolescente podía cambiar profundamente entre pueblos y civilizaciones? 
Dicha pregunta, mejor esbozada, era la piedra angular de la observación de la escuela de 
Cultura y Personalidad en la mirada de Mead y Benedict: 

Con tal actitud hacía la naturaleza humana, el antropólogo prestó atención a las opiniones 
corrientes sobre la adolescencia. Observó cómo actitudes que le parecieron dependientes 
del ambiente social – la rebelión contra la autoridad, los interrogantes filosóficos, el 
florecimiento del idealismo, el conflicto y la lucha- eran atribuidas a un período del 
desarrollo físico. Y sobre la base de su conocimiento del determinismo de la cultura, de la 
plasticidad de los seres humanos, vaciló. ¿Se debían estas dificultades al hecho de ser 
adolescente o al de ser adolescente en los Estados Unidos? (Mead, 1985: p. 26) 

 
Estos hechos, sin embargo, dejan aún sin contestar la pregunta fundamental. ¿Todas las 
culturas no hacen frente a la turbulencia natural de este período, aunque no se le dé 
expresión institucional? (Benedict, 1980: p. 33) 

 
El caso de la adolescencia es particularmente interesante, porque está a la vista en nuestra 
propia civilización y porque tenemos copiosa información de otras culturas. (Benedict 1980: 
p. 29) 

  
La mirada antropológica parecía ser, bajo aquellas contextualizadas etapas de su 

producción académica, el remedio al evolucionismo que invadía la comprensión de la 
conducta humana. La etnografía y la observación de culturas lejanas en la década de los 
años 20 y 30, y la posterior recapitulación de múltiples estudios etnográficos de culturas 
postfigurativas15 que vivían en los países occidentales, permitían identificar y responder a 
la comprensión del sujeto juvenil por fuera de la inevitable etapa del Sturm and Stress 
definido a principio de siglo.  

Desde este punto de vista, el cuerpo como categoría conceptual y antropológica, 
pasó a un plano de menor relevancia en la observación, ya que, una vez constatada su 
biología, fue el estudio de la conducta, la normalización y normatividad de ella, la que, 
interpretada a la luz de las nociones de experiencia, aprendizaje, adoctrinamiento cultural 
y civilización, produciría mayor sentido y daría centralidad a las teorías de relatividad 
cultural. De esta manera, el aprendizaje y los roles de las acciones juveniles en cada 
sociedad, así como su personalidad y actitud con los otros sujetos generacionalmente 
distintos (niños, adultos, etc.), se observaron comparativamente a partir de las diversas 
culturas y de los sujetos en tránsito hacia la adultez.  

El contexto de producción académica de Mead en Samoa es paralelo al desarrollo 
de Ponce en México y Debesse en Francia en la década de los 20 y 30, por lo tanto, estamos 

 
15 Cultura postfigurativa es parte de la nomenclatura y clasificación que Mead realiza en su libro Cultura y 
Compromiso ([1971] 1980), para distinguir los modos de aprendizajes y transferencias culturales en tiempos 
pasados, presentes y futuros de las distintas sociedades modernas y tradicionales. Más sobre ello, a 
continuación de este mismo apartado. 
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en una época donde la etnografía si bien ya existía como método legítimo de las ciencias 
sociales, la difusión del conocimiento acumulado acerca de los grupos de edad, y en 
particular de la adolescencia, era aún bastante menor en comparación a lo realizado por la 
psicología. Es por ello, que el libro escrito por Mead en 1928 Adolescencia, Sexo y Cultura 
en Samoa, inaugura la importancia de la diferencia cultural en la comprensión de la 
adolescencia, particularmente de las mujeres jóvenes:  

Y con esta descripción he tratado de responder al interrogante que me llevó a Samoa: las 
perturbaciones que afligen a nuestros adolescentes ¿se deben a la naturaleza de la 
adolescencia misma o a los efectos de la civilización? Bajo diferentes condiciones, ¿la 
adolescencia presenta un cuadro distinto? (1985: p. 31) 

 
Mead (1985) comienza con un relato rico en descripciones no sólo de los y las 

adolescentes en Samoa, sino de toda su población, lo que va desde un habitual día a día en 
la isla, hasta las diferentes formas de danzas practicadas entre distintas comunidades y sus 
significados según edad y rango social. La descripción etnográfica consta de una mirada 
principalmente enfocada en la comprensión del tránsito hacía la adultez de las mujeres 
jóvenes, con datos relevantes acerca de las prohibiciones entre los grupos de niños y niñas, 
los roles de las hermanas mayores en casa, el momento de la pubertad y los cambios en las 
acciones, los romances y prácticas sexuales entre los jóvenes, así como las reglas de 
casamiento y parentesco de las comunidades. Entre las primeras constataciones, observa 
que la edad no tiene una celebración entre los samoano, ni que la juventud es el período 
más crítico en el crecimiento, sino que existe una importante distinción entre los géneros 
lo que va constituyendo el pilar de obligaciones, y en los grupos de edades de niños y niñas, 
donde son principalmente las niñas –hermanas mayores-, las que toman roles de 
importancia en el seno de la familia: 

A penas las jóvenes son bastante fuertes como para llevar cargas pesadas, a la familia le 
conviene desplazar hacía las muchachas menores la responsabilidad de los pequeños, y las 
adolescentes son liberadas de la atención de los chicos. Puede decirse con cierta justicia que 
el peor período de su vida ha acabado. Ya nunca más estarán tan incesantemente a 
disposición de sus padres ni esclavizadas por tiranos de dos años de edad. Toda la irritante 
y detallada rutina de los quehaceres domésticos, a la que en nuestra civilización se acusa de 
torcer las almas y agriar el humor de las mujeres adultas, es llevada a cabo en este caso por 
niñas menores de catorce años.” (1985: pp. 47, 48) 

 
La entrada a la adolescencia de las jóvenes samoanas, pasa a ser una experiencia 

marcada por el cese de obligaciones de crianza de los pequeños, hacía roles mucho más 
activos en la propia economía o el parentesco según su rango social. Aquí nos señala, que 
las experiencias de las muchachas y muchachos están más ligados al mundo del ocio, y que, 
a diferencia de occidente, el carácter y la estructura espacial donde se desenvuelven nos 
representa una amenaza que puedan hacer distinguir en los jóvenes la responsabilidad del 
descontrol o caos social del que se los responsabiliza en ciertos países modernos de 
occidente, ya que “en Samoa la posibilidad de que una joven cause daño es muy limitada” 
(p. 90), por lo tanto, Mead (1985) señala que en la adolescencia, las jóvenes se encuentran 
en un período de su vida, marcado por ricas y variadas experiencias emocionales: 
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La adolescencia no representaba un período de crisis o tensión, sino, por el contrario, el 
desenvolvimiento armónico de un conjunto de intereses y actividades que maduraban 
lentamente. El espíritu de la juventud no queda perplejo ante ningún conflicto, no era 
atormentado por interrogantes filosófico alguno ni acosado por remotas ambiciones. (pp. 
153, 154).  

 
Al analizar los intentos normativos sobre el cuerpo, y por fuera de concepciones 

biologicistas, dos lugares privilegiados de observación de las prácticas específicas de 
regulación son la danza y la sexualidad.  Acerca de la danza, la descripción más detallada 
está enfocada en las posibilidades simbólicas de libertad, vestimenta  y acción que se 
desarrollan en  contextos de fiesta o ceremonias. Cabe señalar que una descripción mucho 
más rica  rica en términos descriptivos de la corporalidad y la danza, será la que realizará 
años después junto a Gregory Bateson en Bali (Bateson & Mead, 1942), lo que les permitirá 
hacer una captura en términos visuales a través de la fotografía con modelos secuenciales 
de tomas, que permitían la comprensión de su corporalidad, emocionalidad, vínculo con 
otros y desarrollo de acciones, como lo pudimos conocer en el capítulo de imágenes de ésta 
misma investigación. Sin embargo, en Samoa, dicha riqueza descriptiva de la danza y la 
importancia del cuerpo como categoría de observación aún no estaba desarrollada en su 
escritura de forma tan explícita.  

La danza para Mead, es un espacio privilegiado para estudiar la educación en 
relación a la participación de todos los individuos de las comunidades, y por lo tanto el 
cuerpo aparece, pero toda una serie de restricciones y normas sobre él, que podrían ser 
parte de relevar esta categoría, mucho menos detalladas en función de otras categorías de 
observación como la subordinación de edades y el control de la timidez.  

En cuanto a la sexualidad, el tratamiento de las prácticas y la diferencia en cómo se 
concibe por parte de los jóvenes y la comunidad, marca su observación en relación a las 
grandes diferencias presentes con Estados Unidos. Señala Mead, que la monogamia, celos 
e inclusivo la infidelidad, todos elementos vinculados a prácticas sexuales, son sentimientos 
casi inexistentes en Samoa. Los jóvenes practican de forma habitual vínculos de carácter 
emocional y sexual donde el grupo actúa como garante de seguridad, cautelando que dichas 
prácticas respeten las normas de parentesco, por ejemplo, o donde los jóvenes se 
acompañan de otros para poder realizar acciones de cortejo exitosos frente a las jóvenes. 
De esta manera, la sexualidad se señala como una práctica habitual con muy pocos tabús 
en comparación al mundo occidental. Las regulaciones del cuerpo no son vistos 
necesariamente por parte de Mead, sino que el sexo se transforma en una dimensión de las 
prácticas sociales y culturales donde la experiencia se toma como categoría de observación 
principal.  

La descripción de la vida en Samoa y las experiencias de las jóvenes, mediadas por 
una civilización profundamente distinta a la norteamericana, le permitieron a la autora, 
esbozar el carácter del pueblo samoano, observando principalmente cómo se configuran y 
expresan los sentimientos con cada acción que desempeñan. Desde este punto de vista, 
más que ciertas acciones normativas sobre el cuerpo, Mead observa bajó la lupa conceptual 
de la conducta y la personalidad, al pueblo y los sujetos, reconociendo las experiencias y 
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sentimientos placenteros, mostrando con ello que los adolescentes en Samoa viven en un 
“clima de complaciente indiferencia que penetra toda la sociedad” (Mead, 1985: p. 187). 

Su conclusión es contundente: lo que se observa en Norteamérica no es un invento 
de la sociedad ni de sus académicos, la crisis juvenil sí existía en occidente, sin embargo, 
dicha crisis no era representativa a todos los jóvenes del mundo, por lo que era imposible 
universalizar dicha conducta a los cuerpos jóvenes de diferentes latitudes: 

Si se prueba que la adolescencia no constituye necesariamente un período especialmente 
difícil en la vida de una joven –para lo cual basta hallar cualquier sociedad en la cual ocurra 
así- entonces, ¿cómo se explica la presencia de la conmoción y la tensión en las adolescentes 
norteamericanas? En primer lugar, podemos decir simplemente que debe haber algún 
factor en las dos civilizaciones que explique la diferencia. Si el mismo adquiere una forma 
diferente en ambientes distintos, no podemos explicar nada en función del proceso, pues 
éste es idéntico en ambos casos. (Mead, 1985: p. 187) 

 
De esta manera, lo que está en los escritos de Mead vuelve a señalarnos la distinción 

entre naturaleza y cultura, donde la adolescencia (el cuerpo biológico) remite a la pubertad, 
pero que no se condice con las diferencias marcadas por la socialización y distinción social 
de la categoría. Su conclusión remite a la transferencia de una generación a otra, y de cómo 
se lleva a cabo el tránsito de un proceso universal como la pubertad/adolescencia, lo que 
para el caso de Samoa conceptualizará posteriormente como aprendizajes postfigurativos 
(Mead, 1970), que indican que la experiencia de niños y niñas, así como de los jóvenes, 
hacía el sexo, la vida y la muerte, se enmarcan en una civilización homogénea de cambios 
lentos, muy distinta a la heterogénea y cambiante vida de las sociedades occidentales, 
marcadas por la migración, la guerra y un mundo más globalizado, por lo que las 
posibilidades de decisión de los jóvenes samoanos están manifiestas por experiencias que 
no cambian con el paso de las generaciones, a diferencia de lo que se observa en Estados 
Unidos o Europa. Se señala, por tanto, que existe un clima y aprendizaje cultural que 
permite el desarrollo de ciertas actitudes en la juventud, por parte de la propia sociedad 
hacía ellos, y en los modos en que estos jóvenes se incluyen y sientes parte de dicha 
categoría en cuestión.  

Concordante a las conclusiones de Mead en Samoa, Ruth Benedict una década 
después publicaría el texto Continuidades y discontinuidades en el condicionamiento 
cultural, sin embargo, la diferencia entre ambas etnografías es la autoridad con la que 
Benedict ya proclama la importancia y centralidad del relativismo cultural en la observación 
de la adolescencia, y el adoctrinamiento cultural y aprendizaje entre sociedades y 
generaciones:  

Aunque es un hecho original que el niño se vuelve hombre, la manera en que la transición 
se efectúa varía de una sociedad a otra, y ninguno de estos puentes culturales específicos 
debe verse como un camino “natural” hacía la madurez. (Benedict, 2008: p. 36) 
 
En su texto, lo que se observa son distintos mecanismos de continuidad y 

discontinuidad en que las sociedades organizan sus modos de transferencias de saber y la 
distinción entre grupos de edades. La adolescencia se presenta como una etapa central en 
la vida de los seres humanos, y es nuevamente conceptualizada como un tránsito: un 
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momento de desarrollo entre la niñez y la adultez, que, al ser observada, evidencia los 
cambios y aprendizajes que cada cultura realiza en pro de dichos sujetos.  

Los postulados de Benedict buscan mostrar a partir de la diferencia cultural las 
acciones naturalizadas de nuestra propia cultura, y con ello evidenciar el profundo 
adoctrinamiento de los sujetos. Su posicionamiento teórico enfatiza aún más en la 
distinción naturaleza/cultura, señalando que los hechos de la naturaleza son inmutables, y 
sólo los rasgos psicológicos y conductuales son los mediados por la cultura: 

Desde un punto de vista comparativo, nuestra cultura marca grandes extremos para 
enfatizar los contrastes entre el niño y el adulto. El niño es asexuado, los adultos calculan su 
virilidad con base a sus actividades sexuales; al niño se le debe proteger de los hechos 
traumatizantes de la vida, el adulto debe conocerlos sin catástrofe psíquica; el niño debe 
obedecer, el adulto debe dirigir esta obediencia. Estos son algunos dogmas de nuestra 
cultura, creencias diferenciadas de los hechos de la naturaleza; y a pesar de los contrastes 
psicológicos entre el niño y el adulto, son necesariamente aditamientos culturales. 
(Benedict, 2008: p. 36) 
 
En este texto (Benedict, 2008), la autora presenta tres mecanismos de cómo se 

concibe comparativamente los procesos de discontinuidad que marcan una diferencia 
extrema entre niñez y adultez en nuestra sociedad, y que por lo tanto, moldean la noción 
de juventud: a) los roles de responsabilidad/no responsabilidad, donde se señala que en 
ciertas culturas tradicionales, los niños tienen obligaciones y los adultos no los relevan de 
ellas, a diferencia de nuestra cultura donde “un niño no hace ninguna labor de contribución 
en nuestras sociedades, excepto cuando le compete con un adulto” (p. 38). En cierta 
medida, los niños en las sociedades tradicionales aprenden desde temprana edad y de 
forma continua, sus roles de trabajo en sociedad, por lo que la adolescencia y el tránsito a 
la adultez, no está marcada por un quiebre que le implica un nuevo aprendizaje y rol, sino 
un movimiento natural que se consagra a través de algún hito del que ya se tenía un 
conocimiento parcial acumulado a través de toda la vida. En ese aspecto, el contraste del 
trabajo al que los “requerimientos industriales” (p. 38), someten a los niños/jóvenes en las 
sociedades modernas, quiebran por completo las experiencias de éstos. Lo que explica las 
notables diferencias existentes a la hora del cambio de estatus a sujetos “responsables”. 

En relación al segundo mecanismo: b) la dominación/sumisión, responde “a una de 
las maneras más predominantes en la cual la conducta se esquematiza en nuestra cultura” 
(p. 39), y Benedict muestra de forma contundente que se trata de un mecanismo con el cual 
se adoctrina tempranamente, y en donde la reciprocidad entre generaciones observada en 
muchas culturas tradicionales, es desplazada por una polarizada “tendencia en nuestra 
cultura de ver cada situación como la causante de una relación de sumisión- dominación” 
(p.40). En otras latitudes, dicha polarización y discontinuidad es inexistente, y se producen 
otros modelos de relación intergeneracionales y “dichas convenciones de parentesco 
permiten a los niños poner en práctica desde la infancia, las mismas formas de conducta en 
que confiará cuando crezca” (p. 40). En una mirada actual a este proceso, lo que Benedict 
está señalando es que el adultocentrismo como modelo es algo propiamente de las 
sociedades modernas, donde los adultos no sólo son los responsables de los demás, sino 
que son los dominadores de todos los ámbitos de la vida.  
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Por último, el tercer mecanismo: c) el papel sexual contrastado; señala que existe 
una creencia de que los niños presentan una condición asexuada, que se transforma de 
manera sustancial al momento de la maduración o pubertad que implica la fertilidad. Este 
hecho en las culturas es muy variable, son lecciones que los niños deben aprender o 
desaprender (placer o reproducción) y por lo tanto se transforma en un factor psicológico 
que permea a los sujetos de cada cultura. En relación a la cultura occidental, Benedict señala 
que es “el adulto [quien] en nuestra cultura ha fallado con frecuencia en desaprender la 
maldad o la peligrosidad del sexo, una lección que lo ha impresionado en sus años de mayor 
importancia formativa” (p. 42). En este sentido, la sexualidad como regulación discursiva y 
pedagógica de las culturas, es para Benedict una conducta y expectativa de índole 
psicológica, donde el cuerpo y su regulación no aparecen como objeto de interrogación de 
normas y posibilidades.   
  Los distintos modos en como la discontinuidad entre la niñez y la adultez transita en 
las diferentes sociedades, son para Benedict (2008) su marco de interés analítica: 

El contraste con los arreglos en nuestra propia cultura es muy sorprendente, y contra este 
bagaje de arreglos sociales en otras culturas, el período adolescente del Sturm and Drag con 
el cual estamos muy familiarizados, se vuelve inteligible en términos de nuestras 
instituciones culturales discontinuas y de nuestros dogmas, en vez de términos de 
necesidades fisiológicas. (p. 44)  

 
Su foco va más allá del cuerpo, y se ubica en torno al aprendizaje de pautas 

culturales. En 1970, a raíz de los cambios globales producidos por la posguerra, Mead 
escribe otro de sus clásicos libros que permiten comprender la juventud desde la mirada de 
la antropología: Cultura y Compromiso. Estudios sobre la ruptura generacional. En esta 
obra, conceptualiza teóricamente décadas de observación antropológica sobre aprendizaje 
y diferencia cultural desde una perspectiva intergeneracional y transcultural. Mead señala 
que para esa época –fines de los años 60-, existe una copiosa información acerca de los 
pueblos del mundo y sus formas de vida, y la observación cultural de las pautas de conducta 
de las sociedades forman parte de los registros que sostienen la existencia de los modos 
diversos en que los aprendizajes se dan entre generaciones, resisten y/o perduran en un 
mundo cada vez más globalizado. En términos generales, la autora señala que existen 
modos en que las culturas organizan sus aprendizajes en función de determinadas formas 
de relación y vínculo entre generaciones y modelando lo que a su juicio resulta del traspaso 
incorporación de las pautas culturales que orientan las prácticas sociales: culturas 
postfigurativas, configurativas y prefigurativas. Podemos decir que esta clave 
intergeneracional y (re)productora de la cultura es lo que dota de sentido la comprensión 
disciplinar de la juventud desde la perspectiva antropológica. 

Las culturas postfigurativas (Mead, 1980), estarían representadas por las culturas 
del pasado, aisladas unas de otras, muy en concordancia con lo  que observó en Samoa en 
los años 20, es decir, culturas de cambios lentos que conllevan la idea “sentimientos de 
intemporalidad” (p. 42), donde existe una continuidad en al menos tres generaciones 
“reales” que garantizan que los adultos puedan entregar pautas básicas de comportamiento 
a las siguientes generaciones y “su continuidad depende de los planes de los ancianos y de 
la implantación casi imborrable de dichos planes en la mente de los jóvenes” (p. 39). 
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Sin embargo, Samoa y los pueblos lejanos o primitivos, no representan la 
unanimidad de este tipo de culturas, ya que existen otros modos en que las culturas 
postfigurativas se expresan y coexisten o sobreviven en contextos de cambios históricos, o 
de los propios estados modernos. La autora sostiene que “encontramos culturas 
postfigurativas que sobreviven o se han reconstruido entre pueblos que han experimentado 
cambios históricos colosales, y en cierto modo, recordados” (Mead, 1980: p.43). De esta 
manera, la cultura postfigurativa puede existir mientras se garantice un núcleo 
familiar/social de al menos tres generaciones, donde la propia idea del cambio pueda 
asumirse como propia de su identidad cultural, y del aprendizaje que se transmitirá a las 
nuevas generaciones, por lo que “no se producirá una ruptura entre la experiencia de los 
ancianos y los jóvenes” (p. 45). 

En relación a las culturas cofigurativas, señala que el modelo de comportamiento es 
aprendido principalmente de los contemporáneos, y el cambio a una cultura cofigurativa 
sólo puede explicarse a partir del quiebre del sistema postfigurativo. En este modelo, los 
jóvenes aprenden ya no de las normas de sus abuelos y padres, sino de sus propios pares, 
expresado en una serie de instituciones juveniles inherentes a las modernas sociedades 
como la escuela o la milicia. Este tipo de aprendizaje tiene como base un cambio en el modo 
de las relaciones de parentesco, donde ya no existen comunidades que garanticen la vida 
en sociedad, sino familias nucleares, muchas veces migrantes, que ya no comparten con sus 
predecesores (abuelos principalmente). De esta forma, los jóvenes aprenden sobre la 
juventud aislados de su herencia generacional, y sus expectativas están principalmente 
moldeadas por la contemporaneidad y sus pares ya que “los abuelos representan un pasado 
que ha quedado atrás” (Mead, 1980: p. 68).  

Por último, Mead (1980) hace notar un cambio a partir de la segunda guerra mundial 
y los aprendizajes que las nuevas generaciones pueden hacer después de este hito. La 
aparición de la cultura prefigurativa, donde ya no se aprende de los abuelos, ni tampoco de 
los pares, sino que el paradigma posguerra llevará a las generaciones jóvenes a ser ellos 
quienes orienten las pautas de aprendizajes para sus predecesores, sus pares y para sí 
mismos. En este escenario, señala que el mundo de la posguerra ha producido una 
disconformidad juvenil a escala mundial, una ruptura generacional de dimensiones 
mundiales, en la medida que los modos de aprendizajes generacionales en la nueva 
conformación del mundo dictan mucho de ser lo que eran. De esta manera, a partir de esta 
nueva conformación global son los niños quienes empezarán a dictar las pautas hacía los 
adultos.  

La clasificación de los modos de aprendizaje y como las culturas se desarrollan en la 
mirada de Mead, es un modo claro en la comprensión de la cultura como el modelo que por 
excelencia permea las distintas esferas y capas de la vida social, a excepción de la 
naturaleza. La autora, coincidirá con lo desarrollado por esa misma etapa en la escritura de 
Benedict (1980), y ambas reconocerán que los modos de socialización son principalmente 
experiencias de aprendizajes mediadas por las continuidades y/o rupturas en que las 
generaciones se desenvuelven y el vínculo con los nuevos estados naciones, el capitalismo 
y la globalización.  

En el caso de Benedict, el año 1971 publica El hombre y la cultura, donde desarrollará 
los modos distintivos en cómo los procesos de aprendizaje moldean la percepción de la 
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sociedad y de la juventud sobre sí misma y su conducta. La autora mostrará la vinculación 
de las y los jóvenes a ritos de índole social, mágicos y religiosos, que permiten identificar 
los sentidos de adultez que comienzan a regir en los cuerpos adolescentes durante este 
período de sus vidas: 

Por eso, la conducta adolescente, aun de las muchachas, no está dictada por una 
característica fisiológica del período mismo, sino más bien por requisitos matrimoniales o 
mágicos, socialmente ligados a ellos. Estas creencias hacen la adolescencia, en una tribu, 
serenamente religiosa y benefactora, y en otra tan peligrosamente impura, que la niña ha 
de gritar, advirtiendo a los otros que deben evitarla, en los bosques. (1971: p. 33) 

 
Desde este punto de vista, Benedict (1971) señala que la selección de determinadas 

instituciones son designaciones que cada sociedad hace sobre los momentos de la vida, 
como el nacimiento y la muerte, o la propia adolescencia: 

Por eso salta inmediatamente a la vista que las llamadas instituciones de la pubertad tienen 
un nombre inapropiado si seguimos pensando en la pubertad biológica. La pubertad que 
reconocen es social y las ceremonias son, de una u otra manera, un reconocimiento de la 
nueva situación que llega el joven. (p. 29)  

 
De esta forma para algunas culturas es inimaginable la atención o desatención sobre 

determinados procesos por sobre otros, como ocurre con el tratamiento de la adolescencia. 
Y así el cuerpo juvenil, por lo tanto, es permeable a la cultura: se irrita, indigna y desobedece 
como respuesta a los cambios civilizatorios, ya que su tránsito, y lo inevitable de su 
sufrimiento, dependerá siempre del lugar y los vínculos espaciales, temporales y culturales 
que sobre él y las otras generaciones se edifiquen. De esta manera, para la antropología 
cultural, el cuerpo adolescente se presentaba condicionado por la naturaleza y por el 
relativismo cultural que lo ubicaba con mayor o menor importancia según su adscripción 
cultural. Toda su construcción estaba determinada por la cultura que imponía los modos 
legítimos del ser adolescente.  

Dicho determino cultural, por el cual la escuela de Cultura y Personalidad fue 
atacada por el feminismo y las discusiones posmodernas de la disciplina, relegó el lugar del 
cuerpo a una categoría social secundaria de observación, sí preocupada en las distinciones 
de género y el contraste con la biología universal, pero donde las categorías de experiencia, 
transferencia y educación, produjeron una mirada determinista de la cultura en los 
procesos de socialización juvenil y generacional, encerrando así el sentido propio de los 
cuerpos, los que condenados por su biología universal, transitaran según cada escenario 
cultural por tormentosos o sentimientos totalmente indiferentes de su natural desarrollo 
vital.  
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Cuerpo natural y cuerpo cultural 
 

 
Para la antropología, y para la escuela de Cultura y Personalidad plasmadas en las 

investigaciones y observaciones etnográficas de Mead y Benedict durante más de 40 años, 
la experiencia de la adolescencia se convirtió en el punto de afirmación de las teorías que 
favorecían el relativismo cultural para comprender las diferencias entre civilizaciones. La 
adolescencia se constituía por lo tanto en un período relativo, que podía ser muy diferente 
en la percepción social e individual del sujeto joven, según las instituciones y el interés que 
cada sociedad y cultura otorgaban al fenómeno.   

Al igual que la psicología, para la antropología de este período, la adolescencia era 
un momento del ciclo vital, un tránsito o una discontinuidad entre la niñez y adultez, y la 
que, en función de su sociedad, mutaba y vivenciaba de forma diferenciada. En ese sentido, 
la pubertad biológica era un destino universal y natural de los cuerpos, que, sin embargo, y 
a partir de la observación etnográfica, se le construía y atribuía diferencias en el plano de la 
pubertad mental y social debido a las simbolizaciones que se hacía de ella.  

Cada cultura ejercía tal peso sobre los cuerpos, que su experiencia y aprendizaje, 
variaba desde los roles y funciones sociales, hasta los estados emocionales y psicológicos 
de los propios sujetos. El cuerpo se construía bajo el binomio naturaleza y cultura como 
ámbitos profundamente separados, que permite construir, al fin y al cabo, una teoría de 
índole universalista, tanto de la natural e inevitable transformación de la pubertad 
biológica, como del peso relativista en la atribución de roles social y culturales a dichas 
etapas del ciclo vital.  

Desde la mirada antropológica de este período, el cuerpo adolescente permite 
pensar en ciertas cuestiones centrales de las arquitecturas discursivas de la modernidad, tal 
como el inevitable tránsito de este período de la vida, amparado en la pubertad fisiológica 
como signo, pero principalmente en el peso del discurso civilizatorio sobre la juventud. Esto 
quiere decir, que la adolescencia y la juventud ya no estarán necesariamente condicionadas 
a etapas y años específicos de edad como bien lo sostenían los psicólogos, sino por arreglos, 
discursos y saberes, que indican en función de los aprendizajes, las instituciones y la relación 
generacional, cuándo se “es joven”. De esta forma, el discurso disciplinar antropológico y 
las teorías de relativismo cultural, indicaban las diferencias de cómo y cuándo la sociedad 
otorgaba dicho marcador generacional a los y las adolescentes.  

Los elementos centrales de la discusión teórica sostenida en esta unidad, han permitido 
observar un período específico de la discusión antropológica acerca de las edades y en 
particular de la adolescencia. Las caracterizaciones del cuerpo, así como su secundaridad 
frente a otras categorías de observación, permiten identificar algunos elementos en cómo 
se edificó una idea de cuerpo joven desde la mirada culturalista y relativista de la 
antropología. 
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Capítulo 4.  
Cuerpos Juveniles: Enfoques para una 

perspectiva Genealógica  
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Introducción 
 
Tal como se ha sostenido hasta aquí, la psicología y la antropología desde la primera 

mitad del siglo XX evidenciaron cuestiones centrales del conocimiento que se popularizó en 
la academia, y también en el sentido común, a través de una diversidad de discursos e 
imágenes: los jóvenes eran problemáticos, vivían un complejo tránsito, particularmente en 
occidente, y buena parte de sus manifestaciones más evidentes eran el resultado de un 
balance no resuelto entre naturaleza y la cultura. De tal forma, la idea básica de la 
inevitabilidad psicobiológica en las expresiones juveniles lejos de ser superada solamente 
ha sido explicada en su procesamiento y manejo a nivel social (Erikson, 1968).  
 Ahora bien, otro conjunto de campos disciplinarios y teorías permitieron también 
sedimentar ideas, imágenes y discursos acerca de la juventud. Desde la posguerra y en 
paralelo a la construcción de teorías en educación y sociología, existió una diversidad 
importante de conocimientos acerca de los jóvenes y sus cuerpos que permitieron construir 
arquetipos que, si bien se nutrían de los discursos clásicos elaborados previamente, 
lograron ampliar las ideas acerca de esta relación.  
 En este capítulo me propongo conocer las principales fuentes de conocimiento que 
desde los estudios de juventud, se han hecho cargo precisamente por la pregunta de la 
juventud, su confección y producción como categoría social durante la modernidad. 
Además, se trata de un capítulo donde me propongo presentar parte de las estrategias 
conceptuales que guían la comprensión genealógica, reconociendo cuáles son los 
mecanismos de base para pensar la conformación de ideas e imágenes de juventud.  
 
 
4.1. Cuerpo joven y genealogía 
 
 

Como ha sostenido Carles Feixa (1996), durante los últimos veinticinco años la 
reflexión sobre las edades y la juventud evidencian la centralidad de estas categorías en el 
ámbito de lo sociocultural, político y económico de las sociedades contemporáneas. Desde 
ese punto de vista, la atención por esta categoría en el ámbito académico ya sea desde una 
preocupación actual y contingente por sus acciones en la vida en sociedad, así como una 
mirada diacrónica que busque comprender los sentidos e historia de los jóvenes, expresan 
un campo de estudios que se ha ampliado considerablemente en los últimos 20 años.  

Si bien la preocupación por lo juvenil arranca a inicios del siglo XX en diversas 
disciplinas del campo de las ciencias sociales y humanas, la construcción de un campo 
específico que podemos denominar estudios de juventud, tiene una trayectoria más 
reciente y que situamos a partir del trabajo de la escuela de estudios culturales de 
Birmingham (1964-1975). Es importante la referencia al Centro de Estudios Culturales 
Contemporáneos (CCCS) de la Universidad de Birmingham ya que, más allá de la recepción 
puntual de su diversa y prolífica obra sobre juventud, algunos autores como Stuart Hall o 
Dick Hedbige fueron de mucha influencia en el desarrollo, una década más tarde y en el 
contexto del Año Internacional de la Juventud (1985), de estudios de juventud en América 
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Latina y Caribe de la mano de investigadores como Carles Feixa, Rossana Reguillo, Jesús 
Martín Barbero, Néstor García Canclini, Maritza Urteaga, José Manuel Valenzuela, Sergio 
Balardini, entre otros.  En la actualidad, desde Latinoamérica son muchos los y las 
investigadoras, así como instancias de encuentros y seminarios, programas de magister y 
doctorado, dedicados al estudio del sujeto joven, las culturas juveniles y la juventud como 
conceptos.  

Lo que tienen en común autores e investigaciones de lo juvenil en América Latina y 
Caribe es la aceptación explicita de la juventud como una categoría resultante de procesos 
sociales, históricamente situados y culturalmente producidos y reproducidos. Es lo que 
autores denominan como la perspectiva de la construcción sociocultural de la juventud 
(Duarte, 2019). Desde estos saberes se ha señalado que existen condiciones sociales 
estructurantes para la producción de juventud, como pueden ser la institución escolar, el 
mercado laboral, la normatividad jurídica, los medios de comunicación y la familia, por lo 
que ellos se constituyen en accesos privilegiados para conocer e indagar en la construcción 
de esta categoría. Asumimos por tanto lo que señala Pablo Toro para enfatizar que: 

La juventud, concebida como un actor colectivo dotado de determinadas atribuciones 
sociales, es un fenómeno propio de la época moderna. Ello no significa que antes, en las 
sociedades tradicionales o de antiguo régimen, no existieran jóvenes. Lo que no había era 
la construcción del concepto como un grupo socialmente identificable. (Toro, 2012a: p. 67) 
 
La juventud, al ser categoría de lo social, está inmersa en relaciones de poder, 

afectada por relaciones dominación y resistencia que la fijan, delimitan y ubican de maneras 
diferenciadas según el tiempo y espacio, lo que ha producido discursos e imágenes 
específicas. 

Aún así, un apunte crítico permite sostener que esta perspectiva ha descuidado los 
procesos históricos que posibilitaron la juventud como categoría social y como experiencia 
biográfica situada. Sólo en la última década reconocemos un esfuerzo por superar este 
terreno baldío, muy de la mano con la renovación de la agenda investigativa sobre juventud 
desde las ciencias sociales y con perspectivas culturales e históricas que abordan el cómo 
se fue configurando una idea de juventud o una construcción cultural de las edades (Pérez 
& Urteaga 2012; Toro, 2012a, 2012b, 2014; González & Feixa 2012; Manzano, 2014; 
Aguilera, 2014).   

Sin embargo, la pregunta por la categoría cuerpo y los debates que desde aquí se 
despliegan ha tenido un lugar secundario en esta tradición latinoamericana y ha quedado 
relegada tras otras categorías como estilo o movimientos juveniles, que han sido mucho 
más hegemónicas para comprender histórica y culturalmente a la juventud16.  

Siguiendo los propósitos de investigación de esta tesis, que remiten a comprender y 
analizar genealógicamente la construcción del cuerpo joven en el discurso visual de los 
medios juveniles del siglo XX, reconocemos la necesidad de elaborar una noción de cuerpo 
joven que nos permita comprender los procesos socioculturales específicos que pusieron 

 
16 Consideramos que en los últimos años se produce un vuelco: estudios sobre tatuaje, sexualidad y sobre 
todo juvenicidio comienzan a ubicar en toda su potencialidad la categoría cuerpo para la comprensión de los 
procesos socioculturales que involucran a la juventud. 
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en marcha su construcción como categoría social y su disposición específica como forma de 
subjetivación. 

En un artículo anterior (Saa, 2016) que está precisamente en el comienzo de este 
proceso investigativo, argumento que, si bien el estudio culturalista de la juventud ha sido 
fundamental en la construcción de una historia de los jóvenes, -en particular en el estudio 
de las culturas juveniles-, y la comprensión de la diferencia cultural que encierra dicha 
categoría, es necesario avanzar en una genealogía de lo juvenil para dar cuenta de las 
formas de producir dicha construcción, enfatizando en las prácticas discursivas y los efectos 
de verdad resultantes, conectando con ello los procesos y sucesos que posibilitan la 
existencia de esta categoría de estudio.  

Como señalara Butler en relación al género y la materialidad del cuerpo, retomo ese 
conocimiento en esta tesis para pensar la juventud y su cuerpo. Como vimos con 
anterioridad, esa materialidad se construye como primaria para pensar la juventud, es un 
lienzo sobre el cual la comprensión culturalista ha edificado su conocimiento. De allí la 
importancia de pensar genealógicamente el propio cuerpo juvenil para no restringir sus 
propias posibilidades. Señala la autora que,  

En realidad, si puede mostrarse que en su historia constitutiva esta materialidad 
“irreductible” se construye a través de una problemática matriz generizada, la práctica 
discursiva mediante la cual se le atribuye el carácter irreductible a la materia 
simultáneamente ontologiza y fija en su lugar esa matriz generizada. Y si se juzga que el 
efecto constituido de esa matriz es el terreno indiscutible de la vida corporal, parecería que 
queda excluida de la indagación crítica toda posibilidad de hacer una genealogía de esa 
matriz. Contra la afirmación de que el posestructuralismo reduce toda materialidad a 
materia lingüística, es necesario elaborar un argumento que muestre que desconstruir la 
materia no implica negar o desechar la utilidad del término. (Butler, 2002: p. 56) 
 
El cuerpo juvenil, aquella materialidad sobre la que se han edificado múltiples 

discursos, entre ellos la adolescencia como etapa de cambios radicales que configura un 
nuevo cuerpo y una nueva identidad, debe ser por lo tanto interrogada bajo esta lógica 
genealógica desde una perspectiva crítica y deconstructiva que permita entender la propia 
manera en que para el caso chileno el cuerpo joven fue construyéndose como materialidad 
al interior de las tramas históricas del siglo XX. En ese sentido, el trabajo con la                  
imagen-cuerpo es un tipo de materialidad específica que permite pensar los significados 
atribuidos socioculturalmente a la juventud mediante una materialidad específica que está 
mediada por la visualidad.  

Señala Butler que la discusión sobre el cuerpo -la materialidad- y el reduccionismo 
al que podría llegarse si todo queda en el plano discursivo, evidencia precisamente la 
dificultad de pensar en el cuerpo como un concepto analítico, más hace evidente en este 
mismo afán genealógico que “la materialidad también es aquello que está unido a la 
significación desde el principio” (p. 57).  

En ese sentido es relevante que desde la genealogía de la juventud, el 
reconocimiento, identificación y atención con/sobre el cuerpo joven en la medida en que 
“el cuerpo es el vehículo primero de la socialidad. De su conquista y domesticación depende 
en buena medida el éxito o el fracaso de un proyecto social” (Reguillo, 2012: p.59). En 
resumen, así expresado, el cuerpo amplía el foco analítico sobre el sujeto juvenil en tanto 
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condensa las disputas sociales, históricas y culturales se encuentran 
producidas/atravesadas por relaciones de poder y asimetrías (Nateras et al., 2007).  

Una primera consideración es necesaria respecto al análisis propuesto que aquí 
hemos conceptualizado como genealogía, y que a efectos de esta investigación la define 
como una forma específica de problematización y tratamiento de materiales y documentos 
históricos. La genealogía, como perspectiva teórica-metodológica, ha sido propuesta por 
Michel Foucault ([1971], 2008) y a partir de ella es que planteamos nuestro interés en 
visibilizar los mecanismos de producción de verdad que permitieron la construcción de una 
idea de juventud y específicamente relevar aquellos discursos y estrategias materiales que 
acompañaron la construcción del cuerpo juvenil.  

Siguiendo a Michel Foucault (2008) en su libro Nietzsche, la genealogía, el modelo 
genealógico busca reconocer las matrices de producción de verdad17 en torno a distintos 
elementos culturales que, lejos de ser considerados de forma aislada, son tratados de una 
forma interrelacionada. Es un ejercicio de reconocimiento de las continuidades y 
discontinuidades, donde los recortes genealógicos están dados por las (re)configuraciones 
en las relaciones de poder y saber expresados en los elementos culturales, los discursos y 
las prácticas. Antes que preguntarse por un origen de las cosas, interroga los contextos de 
emergencia de ciertos saberes, rastreando las múltiples condiciones de posibilidad para que 
exista una idea, una subjetividad y unas prácticas.  

De allí que, desde esta perspectiva genealógica, el ejercicio analítico consiste en 
pasar del conjunto crítico al conjunto genealógico, y esto quiere decir que no sólo basta con 
constatar la emergencia de categorías identitarias sino comprender sus posibilidades de 
existencia. En ese sentido es que durante la investigación insistiré en la identificación de 
representaciones del cuerpo joven en imágenes, para posteriormente comprender las 
diferentes posibilidades que dichas representaciones tuvieron ya sea por su posibilidad 
histórica de emergencia, técnica o estética. Así, el estudio de la juventud que contemple o 
se adscriba a una perspectiva genealógica debe conocer y hacerse cargo de radicalizar la 
posición culturalista, por lo que no bastaría con describir un fenómeno sino lograr conectar 
el proceso y los sucesos que posibilitaron la existencia de la categoría en estudio.  

La genealogía como perspectiva reconoce por su parte la centralidad del cuerpo 
como el lugar donde los acontecimientos impactan y se articulan, o se desmoronan y se 
ponen en crisis. Como sostiene Foucault: “la genealogía, como análisis de la procedencia, 
está, pues, en la articulación del cuerpo y la historia. Debe mostrar el cuerpo totalmente 
impregnado de historia, y la historia arruinando el cuerpo” (2008: p. 32). Por ello, la 
preocupación por el cuerpo es fundamental tanto teórica como metodológicamente. 

Esta centralidad corporal es coincidente con uno de los temas más elaborados por 
diversos autores que analizan la construcción sociocultural de la juventud. En ellos, la 
confección de la juventud masculina y femenina encuentra un nudo axial en el cuerpo, sus 
controles, sus representaciones sociales y las imágenes que proyecta.  Dicha centralidad es 
resultado, por cierto, de una matriz discursiva configuradora de lo juvenil que permite 
anudar críticamente las relaciones entre disciplinas y saberes que van desde las 

 
17 La verdad para Foucault no es esencial, objetiva ni inmutable, sino construida, histórica y posee la 
característica de ser una voluntad de verdad que encierra un sistema de exclusión. 
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concepciones psicobiológicas de Hall y la distinción de los temperamentos de los 
adolescentes, hasta las problematizaciones de identidad sexual de la juventud investigados 
por Urteaga (2010) en los más recientes estudios de juventud, y pasando por las disputas y 
resistencias construidas desde la corporalidad de jóvenes pandilleros en los estudios de 
Nateras a propósito de las maras salvadoreñas (2020). 

Aún así, el cuerpo mayoritariamente se constata en los estudios de juventud.  A su 
vez, la materialidad queda limitada a un cuerpo biológico y aunque se reconoce que es 
atravesado por prácticas y discursos normalizadores, al menos desde el campo de la 
juventud, este no ha sido un eje de análisis primordial para elaborar una concepción acerca 
de cómo se ha construido una idea de juventud. Es por ello que nuestra decisión de poner 
atención al cuerpo como lugar desde donde se articula y despliega un saber y confección 
de juventud, una determinada construcción cultural, también lleva a explicitar la biopolítica 
como estrategia analítica.  

A partir de esta sensibilidad genealógica para estudiar la juventud, podemos 
sostener que la construcción de una idea de juventud no es otra cosa que una idea sobre su 
cuerpo representado por lo que será la triada cuerpo-juventud-imagen la que permitirá 
comprender su confección a través de determinados tipos de discursos y estrategias 
materiales que acompañaron la concreción de dicha idea durante el siglo XX. Esta estrategia 
nos permite observar la materialización de la cultura, pues la relación de la materialidad del 
cuerpo con la discursividad de los saberes de distintas instituciones que lo constituyen 
permite objetivar las diferencias y producir subjetividades (Butler, 2002). Uno de esos 
discursos que acompañaron buena parte del Siglo XX a la juventud es aquel vinculado al 
campo del consumo y la industria cultural, que en tanto espacios de lo social devinieron 
referentes (hegemónicos) para la propia existencia social de este grupo y constituyen su 
propia condición de posibilidad.  
 
 
4.2. Cuerpo, juventud e imágenes  
 
  

Rastrear la construcción de la juventud, tomando al cuerpo como estrategia central 
de análisis, remite a su vez a la bipolítica como lugar epistemológico y teórico desde donde 
se problematiza. Esta elección conceptual permitirá conocer e interpretar aquellos 
disciplinamientos y regulaciones necesarias en la construcción de un cuerpo juvenil y 
moderno en la sociedad chilena de principios del siglo XX. Para eso la lectura e 
interpretación que acompaña esta investigación es la de Judith Butler (2002), Michel 
Foucault (2011), así como interpretaciones de autores como Maurizio Lazzarato, Jorge 
Martínez y Giorgio Agamben. En esta segunda parte explicitaremos cuál es nuestro 
entendimiento de biopolítica, gubernamentalidad y artes de gobierno, así como dispositivo 
y norma que fueron los lentes conceptuales con los que pude interpretar la vinculación de 
estas imágenes-cuerpo-juventud en las tramas socio históricas, políticas y culturales 
chilenas. 

Foucault (2011) señalará la importancia del “ingreso de la vida en la historia” (p. 128) 
acción sólo comprensible en un nuevo marco de relaciones históricas que posibilitaron que 
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fuese el control de la vida el nuevo reto y objetivo del poder.  Este nuevo objetivo será 
conocido como biopolítica, una nueva tecnología del poder donde el cuerpo y las 
poblaciones serán los dos polos donde se desplegarán las relaciones de poder que permiten 
la enraización del capitalismo y la vida moderna.   La importancia del cuerpo desde una 
perspectiva biopolítica se debe a que es allí donde se despliegan y materializan las 
relaciones de poder a partir de la sujeción de los cuerpos y las regulaciones de las 
poblaciones, dando inicio “a la era del biopoder” (p.130).  El autor se referirá a las 
implicancias de la biopolítica concretamente en la última parte de su libro: 

 (…) Habría que hablar de “biopolítica” para designar lo que hace entrar a la vida y sus 
mecanismos en el dominio de los cálculos explícitos y convierte al poder-saber en un agente 
de transformación de la vida humana; esto no significa que la vida haya sido 
exhaustivamente sometida a técnicas que la dominen o administren; escapa de ellas sin 
cesar. (2011: p. 132) 
 

 La importancia de la categoría de cuerpo como señalará Jorge Martínez (2009), 
radica en que a partir de ella podemos conocer las producciones de subjetividades 
necesarias en cada marco histórico del capitalismo, y que se dan a partir del ejercicio de 
control sobre el cuerpo basado en la disciplina. Disciplinar el cuerpo es el “factor 
fundamental para emergencia y funcionamiento del capitalismo tal como lo conocemos 
ahora” (p. 32). Por esto, conocer cómo se produce un cuerpo y un sujeto permite a la vez 
conocer las condiciones y formas de verdad y saber que son utilizadas en el marco de las 
nuevas relaciones de poder. Al indagar en la aparición de un sujeto y un cuerpo específico, 
debe pensarse la potencialidad que constituyó su construcción en un determinado 
momento histórico, lo que nos lleva hacía nuestras interrogantes analíticas ¿Cuál era el 
papel productivo de la juventud de principios de siglo XX en Chile, y cómo se genera una 
producción y un saber sobre este sujeto? o ¿Por qué y a quién le era necesario que existiera 
un disciplinamiento del cuerpo joven y femenino? A partir de un análisis biopolítico se va 
“más allá al encontrar evidencia histórica de una producción del productor.” (p. 43) 
 El interés en el control de la vida radicó también en la población. Las poblaciones 
como señalará Foucault (2011), serán relevantes en la medida que su control apunta a 
efectos globales de regulación desde las “medidas masivas, estimaciones estadísticas, a 
intervenciones que apuntan al cuerpo social por entero, o a grupos tomados en su 
conjunto” (p. 136).  Señalará que la bisagra entre disciplinamiento (del cuerpo) y regulación 
(de la población), son las acciones y estrategias concretas donde el “dispositivo de la 
sexualidad” (p. 131) será “la unión del “cuerpo” y la “población”, (ya que) el sexo se 
convirtió en blanco central para un poder organizado alrededor de la gestión de la vida más 
que de la amenaza de muerte” (p. 137).  En otras palabras, el dispositivo entendido como 
bisagra, permite tender las relaciones necesarias y funciones particulares para que el saber 
y el poder se desplieguen en el cuerpo y la población. El dispositivo de la sexualidad no será 
el único dispositivo, aunque Foucault señalará que será uno de los más importantes.  
 Señala Agamben (2011) “la palabra dispositivo es un término decisivo en la 
estrategia del pensamiento de Foucault” (p. 249), y si bien Foucault “no ofrece jamás una 
definición en sentido propio del término” (p. 249), sí establece de manera general su 
utilización: 
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1)[El dispositivo] se trata de un conjunto heterogéneo que incluye virtualmente cada cosa, 
sea discursiva o no: discursos, instituciones, edificios, leyes, medidas policíacas, 
proposiciones filosóficas. El dispositivo, tomado en sí ́mismo, es la red que se tiende entre 
estos elementos. 2) El dispositivo siempre tiene una función estratégica concreta, que 
siempre está inscrita en una relación de poder. 3) Como tal, el dispositivo resulta del 
cruzamiento de relaciones de poder y de saber. (p. 250) 

 
 El uso de la noción de dispositivo como lo hemos indicado, es decir aquella bisagra 
de articulación entre el saber/poder y el cuerpo/poblaciones, nos permite reconocer 
distintos mecanismos de conexión y red que permiten una función estratégica de las 
relaciones de poder y saber sobre el cuerpo y la población. Por lo que nombraremos como 
dispositivo a aquello que articule discursos y prácticas concretas de disciplinamiento y 
regulación, que como diría G. Agamben, tienen “la capacidad de capturar, orientar, 
determinar, interceptar, modelar, controlar y asegurar los gestos, las conductas, las 
opiniones y los discursos de los seres vivos” (2011: p. 257). 
 Para nuestra investigación nos es útil analíticamente considerar a las imágenes como 
dispositivos desde esta perspectiva, en la medida que estas funcionan articuladas en una 
red de discursos sociales coherentes, con estrategias concretas de persuasión y que 
apuntan a cuerpos específicos.  Consideramos que la industria comercial y de comunicación 
moviliza poderes concretos y no abstractos que se expresan tanto en la comunicación, 
venta del producto, las enseñanzas sobre la relación producto y consumo, y el persuadir e 
idealizar ciertos modelos coherentes con los momentos de producción local y global en 
donde se utilicen distintos tipos de imágenes como por ejemplo todas aquellas referentes 
a la publicidad o la promoción de ídolos juveniles.  
 Foucault (2009) también señala que es preciso conocer y entender la noción de 
gubernamentalidad y artes de gobernar antes de ingresar por el terreno del análisis 
biopolítico. La gubernamentalidad como lo hace ver Martínez será “la emergencia de un 
saber sobre el gobierno de la población” (p. 37) dado por la relación entre “instituciones 
sociales, prácticas productivas y aplicación de estrategias de control estatal” (p. 37). Y las 
artes de gobierno serán aquellos saberes que desde la gubernamentalidad se producen 
aquellos regímenes de verdad que posibilitan la gubernamentalidad y la hegemonía del 
discurso institucional. 
 Para Martínez (2009) la gubernamentalidad asegura tres funciones biopolíticas: 
gestionar el tiempo de los individuos, una sujeción temporal que significaría pensarlo en 
términos de “tiempo, producción, costo” (p. 37) y la disposición por parte de la institución 
para castigar y recompensar. La gubernamentalidad se presenta como el lugar donde se 
desprenden acciones concretas de gestión en que vive el individuo y la población.  De allí se 
desprenden las normas, por ejemplo, que puede ser pensado como un dispositivo de 
control.  

Para el caso que aquí me convoca a investigar es necesario preguntarse en qué 
medida la normatividad social como un dispositivo era visibilizada en los discursos 
institucionales de distintas épocas. De allí que sea necesario en este afán genealógico 
indagar y analizar las prácticas y discursos de gubernamentalidad, lo que permitirán 
reconocer la especificidad de diferentes momentos históricos para generar una relación de 
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sujeción entre ambos polos productivos de la biopolítica.   Cuando se habla de “las artes de 
gobierno” se refiere al saber de la gubernamentalidad, y esto nos permite comprender el 
saber implicado o las verdades para el control y disciplinamiento del cuerpo y la regulación 
de la población. Para Foucault será necesario conocer cómo funcionan estos dos elementos, 
es decir lo que tuvo que existir para nombrar y ser la verdad de los diferentes dispositivos, 
y que será a lo que se refiere como verdad: “La crítica que les propongo consiste en 
determinar en qué condiciones y con qué efectos se ejerce una veridición, es decir, una vez 
más, un tipo de formulación dependiente de ciertas reglas de verificación y falseamiento.” 
(2009: p. 54) 
 La gubernamentalidad y las artes de gobernar, así como el reconocimiento de la 
verdad como condición para el discurso nos dejan posibilitados para reconocer aquellas 
evidencias históricas que permiten el surgimiento de discursos y conocimientos prácticos 
que en paralelo estaban otorgando un disciplinamiento y regulación al sujeto joven. Si la 
disciplina del cuerpo pasa por la relación verdad-poder- sujeto, será entonces de vital 
importancia conocer como ciertas verdades en el marco de las instituciones o la 
gubernamentalidad operaron para construir sentidos y verdades a lo que se decía sobre 
juventud, y que a nuestro juicio deben comprenderse ampliamente. 
 Por último es interesante reconocer que el ejercicio de gubernamentalidad del 
liberalismo, en tanto producción biopolítica, da pistas para comprender la construcción de 
una subjetividad juvenil en el contexto de la modernidad chilena, y que las imágenes en su 
condición de dispositivos transmitieron y desplegaron estrategias de poder concretas para 
un control y gestión del cuerpo, y la población proveniente no desde el Estado sino desde 
los sectores privados, globales e industriales.  
 El análisis de las imágenes constituye una de las estrategias para comprender las 
complejas relaciones que estos dispositivos construyen. Los signos, como conceptos 
atribuidos a las imágenes, son aquellas formas codificadas culturalmente para portar 
información y ser comprendidas por un espectador. Sin embargo y como señala Roland 
Barthes (1995), hay signos que no siempre pueden ser descifrados o decodificados en las 
imágenes.        

Esta limitación la hemos buscado transformar en desafío y parece relevante la 
distinción propuesta por Lazzarato para profundizar en el conocimiento de este dispositivo. 
Señala el autor, siguiendo a F. Guattari, que el capitalismo es también una categoría 
semiótica que busca representar y significar para producir una identificación. De allí que en 
un análisis del gobierno de los signos se deban problematizar las representaciones respecto 
a lo que significan y buscan identificar y fijar: 

El sistema capitalista produce y distribuye, a través de la representación y la significación, 
roles y funciones; nos equipa con una subjetividad y nos asigna una individuación (identidad, 
sexo, profesión, nacionalidad, etc.), de manera que todo el mundo está apresado en una 
trampa semiótica significante y representativa. (2009: p. 3) 
 
Es necesario reparar en las semióticas asignificantes que activan otro tipo de 

acciones pre-subjetivas y ponen al deseo y la movilidad como central. Ya que la 
representación y la significación son formas de sujetar y fijar, al pensar el análisis de 
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imágenes que no construyen necesariamente una significación es que la noción de 
“semiótica asignificantes” nos resulta útil. El filósofo italiano señala: 

El registro maquínico de la producción semiótica del capital funciona sobre la base de 
semióticas asignificantes que se orientan directamente hacia el cuerpo (hacia los afectos, 
los deseos, las emociones y las percepciones) mediante signos que, en lugar de producir una 
significación, desencadenan una acción, una reacción, un comportamiento, un actitud, una 
postura. Estas semióticas no significan nada; más bien, ponen en movimiento, activan.” 
(Lazzarato, 2009: p. 7) 
 

 Estas otras semióticas por lo tanto ya no sólo buscan expresarse y circular a partir 
de la racionalidad, sino a partir de la idea de movilización y deseo. Como lo señala Freund 
(2015) y Belting (2002) las imágenes movilizarán a nivel sentimental, el vínculo con ellas es 
desde este tipo de conexión. En este plano se encuentran muchas de las formas no 
lingüísticas de expresión y mensaje, donde las imágenes forman parte de aquellas 
semióticas asignificantes. Esto no quiere decir que no se pueda buscar una representación 
y significación en ella, simplemente que la noción de “semiótica asignificantes” propone 
una lectura más intensa de la interpretación de ellas y alude a la idea de impacto al/en el 
cuerpo como su función estratégica: buscan impactar al cuerpo y generar deseos, movilizar 
deseos, teniendo la capacidad no de sustituir sino atravesar todos aquellos mensajes y 
formas de comunicación que proponen una representación o significación.  
 El dispositivo de la imagen como representación del cuerpo juvenil nos permitirá 
observar aquellas estrategias de sujeción, control para disciplinar el cuerpo, pero también 
todas esas otras formas de expresión que desean salir de lo que hegemónicamente se ha 
construido como un signo estable para dicho cuerpo. Desde la perspectiva de las semióticas 
asignificantes la utilización de poses, gestos y deseos movilizantes que fueron atribuidos a 
la juventud y enfocados hacia ellos. 
 Esta condición de semióticas asignificantes que remiten a la capacidad movilizadora 
y que afecta los deseos y sentimientos utilizados por la gubernamentalidad del capitalismo, 
sobre todo a partir de dispositivos como imágenes, ha sido refrendado por Castro Gómez 
(2008, 2009) al reconocer que en las imágenes, revistas y productos comerciales, se 
comenzó a enraizar la movilidad necesaria para que el capitalismo industrial se asentara.  
 Las semióticas asignificantes y la movilidad como estrategias pre-subjetivas, 
permiten comprender aquellos mecanismos que atraviesan las semióticas significantes y los 
modelos de representación de construcción de identidades fijas. En nuestro caso de 
estudio, esto podemos comprenderlo a partir de movilidades específicas que son vinculadas 
al cuerpo, que buscan provocar sentimientos a partir de representaciones y gestos 
corporales en imágenes y que van más allá y no pueden fijarse únicamente con el lenguaje. 
¿Por qué, por ejemplo, la juventud representada en imágenes –más allá del producto 
específico que fuese a promocionar- fue representada como una juventud blanca? El cuerpo 
blanco, la gestualidad blanca, la imagen que represento la blancura movilizó no sólo el 
mensaje de belleza y comercio que iba delimitando el saber y el discurso sobre el cuerpo 
juvenil, sino en como a partir del ejercicio de saturación las semióticas asignificantes 
movilizaban el deseo de blancura, el cual se coincide con un saber sobre la raza y la 
preocupación por el cuidado del cuerpo que buscaba disciplinar y regular a la población en 
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su totalidad.   Pensar esta doble capacidad del dispositivo creemos puede ayudar a imaginar 
y a potenciar el lugar de las imágenes en la producción de un cuerpo juvenil.  
 Para finalizar quiero remarcar que la genealogía del cuerpo joven no puede olvidar 
que el trabajo que realizo lo hago sobre una materialidad específica: las imágenes en 
revistas juveniles. En ese sentido, imagen-cuerpo-juventud son conceptos unidos que 
deben comprenderse por fuera de la discusión biologicista, es decir, la materialidad no es 
el cuerpo natural del púber, sino cuerpos “de papel”, cuerpos en imágenes, cuerpos con 
materialidades que se recortan, fotografía, colorean y conviven con letras y diseños 
variados al interior de una industria mediática. De allí que pueda reconocer la propia 
materialidad del cuerpo en imágenes como un nuevo lugar de indagación y espacio de 
comprensión de ideas sobre dicha categoría de lo social. 
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Capítulo 5.  
Archivos y Procedimientos Metodológicos   
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5.1. Fundamentación teórica metodológica  
 

Esta investigación es de carácter cualitativo, y se inscribe en una perspectiva teórica 
y metodológica genealógica para comprender la construcción de ideas de juventud, que he 
venido trabajando desde el 2016 hasta la actualidad en el marco de esta investigación como 
en los que desarrolló en el ámbito laboral y académico (Saa, 2016, 2018a, 2018b, 2021). Se 
trata de una perspectiva histórica que se opone “al desplegamiento metahistórico de las 
significaciones ideales y las indefinidas teleologías. Se opone [pues] a la búsqueda del 
origen” (Foucault, 2008: p.13), en ese sentido, dicha perspectiva me permite analizar las 
diferentes estrategias que dieron sentido a la idea de juventud como categoría cultural e 
indagar en aquellas imágenes que dieron cuenta de la heterogeneidad de representaciones 
que la juventud tuvo durante el siglo XX en Chile.  

La perspectiva genealógica como un modelo teórico y metodológico permite 
cautelar el análisis con el fin de no elaborar una historia de la juventud a través de la 
visualidad, sino, más bien, reconstruir críticamente los sentidos y las relaciones que 
habilitan los diversos modos y medios técnico-comunicativos implicados en la producción 
visual sobre la juventud en diferentes épocas a lo largo del siglo XX. Desde la perspectiva de 
la genealogía hay una centralidad en el cuerpo: “su función es exponer un cuerpo 
íntegramente marcado por la historia” (2008: p. 375), por lo que pensar dicho espacio como 
dimensión central del análisis me permitirá indagar en aquellas imágenes de la juventud 
correspondientes a lenguajes comunicativos hegemónicos.  

En términos metodológicos el trabajo de archivo fue un ejercicio central en este 
proceso investigativo, y que fue en sí mismo es la primera operación metodológica del 
proyecto y se construye como un trabajo en movimiento no cerrado sobre sí mismo, sino 
en constante ampliación y reconfiguración. La construcción de archivo implica ejercicios de 
carácter teórico, metodológico y empíricos que visibilicen las dificultades del trabajo en 
perspectiva diacrónica y hagan posible superar el anacronismo. A partir del acervo de 
revistas y magazines chilenos ubicados en la Biblioteca Nacional, se elaboraron archivos de 
revistas juveniles e imágenes juveniles que permitieron hacer visible el ejercicio de 
importancia que un espacio de estas características puede tener para la sociedad de 
conocimiento en la actualidad. Como señalan Lourdes Roca et. al. “En cualquier noción de 
archivo emerge su condición de lugar, pero también el papel o grado de importancia que se 
le da en una sociedad” (2014: p.61) por lo que es fundamental reivindicar esta acción, y no 
concebir al archivo sólo como un espacio físico -o incluso digital- sino como materiales que 
permiten comprender de mejor manera la cultura juvenil.  

Por su parte la construcción de un archivo visual implica repensar la organización y 
análisis de un tipo de documento que no se inscribe bajo una lógica logocéntrica, sino que 
tiene múltiples posibilidades de organizarse al interior del archivo. En ese sentido el archivo 
visual de imágenes juveniles realizado constituye no sólo el registro y organización de las 
imágenes sino un tipo de análisis ad-hoc propuesto para este proyecto. De allí que se 
elabore una propuesta basada en el trabajo del Atlas Mnemosyne desarrollado por el 
teórico del arte y la cultura Aby Warburg (2010), cuya operación consiste en organizar los 
documentos visuales mediante la creación de grupos de Imágenes denominados “paneles”.  
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Como señala Elsie Mc Phail (2013), Warburg abrió y multiplicó su objeto de estudio, 
sus opciones interpretativas, sus demandas metodológicas y su apuesta filosófica. En contra 
de las propuestas cerradas de los positivistas, quiso volver a examinar la historia del arte, 
reorganizándola y empujándola hacia nuevos caminos. De allí que su mirada permita desde 
el campo antropológico construir con las imágenes caminos explicativos e interpretativos 
de ciertas categorías como lo es la juventud, entendiendo que las imágenes son según 
Warburg “conjunto de fuerzas dinámicas y giratorias en movimiento, que convocan a todos 
los aspectos antropológicos del ser y el tiempo” (p. 22).  

La construcción de este Archivo visual o Atlas de imágenes consiste en elaborar una 
organización del archivo en base al material empírico, es decir, la relación de las imágenes 
no está dada de antemano o puede construirse únicamente a partir de referentes o 
construcciones conceptuales o teóricas. De allí que el Atlas de imágenes no reconstruya el 
sentido clásico de una organización de archivo bajo categorías previamente definidas, como 
por ejemplo: temáticas de las imágenes, materialidad, o ideología, sino más bien desde el 
propio material encontrar distintas posibilidades de secuenciación que permitan a las 
imágenes “simpatizar” entre ellas y con esto me permitan repensar los significados que dan 
sentido a diversas ideas de juventud. La elaboración de este Atlas visual con diferentes 
entradas y agrupaciones de imágenes como beneficio el desplazamiento de la mirada 
representacional como clave hegemónica en el trabajo con imágenes, y la elaboración 
genealógica a través de este tipo de documentos.  
  La idea principal de la organización de paneles y series de imágenes se centra en una 
clasificación a partir de simpatía entre imágenes que se organicen en una unidad temática 
y que a la vez puedan dar cuenta de ella, así como también ampliar los horizontes de 
conocimiento sobre esto mismo. En otras palabras, es un ejercicio de organización que 
retroalimenta la idea original que propuso su orden. En ese sentido, la importancia que le 
otorgué al sistema de clasificación y orden es lo que inspira la metodología y el análisis.    

Estos paneles con múltiples imágenes me permitirán ampliar el análisis único y 
estructural de la imagen, y tener un desplazamiento de la mirada representacional como 
única posibilidad de análisis. Esto quiere decir que a través de un análisis comparativo entre 
distintas piezas visuales, podré indagar en operaciones que permiten la representación, así 
como interpretar los vínculos entre su producción y circulación. En ningún caso el proceso 
descriptivo de imágenes pasa a segundo plano, sino que aquel ejercicio generalmente se 
realiza desde un enfoque estructural y aislado que permite la decodificación del mensaje, 
dejando con ello a la imagen aislada de otras redes de significados -visuales, políticos, 
ideológicos- que también operan en su construcción, y que tienen efectos en ámbitos de 
circulación y al interior de las culturas. De allí que el desplazamiento sea precisamente hacía 
esas otras posibilidades que los grupos, las familias o en este caso como he llamado “los 
paneles” permitan mostrar al agrupar y generar sentidos colectivos entre imágenes. 

El segundo beneficio de la construcción de paneles de imágenes desde la perspectiva 
warburgiana es precisamente el espíritu que el autor vuelca en su trabajo al no jerarquizar 
distintos tipos de imágenes. Desde ese punto de vista, el trabajo y el archivo se nutren de 
imágenes de naturaleza diferentes entre ellas. Como señala Mc Phail sobre Warbug: 

(...) en lugar de centrarse en el gran arte, como habían hecho sus antecesores, eligió 
productos simples y aparentemente insignificantes, señalando que el arte migra más 
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fácilmente en las formas de arte aplicado o “pequeño arte” –Kleinkunst-, que en las formas 
del arte consagrado. (2013: p. 22)  
 
El archivo y los paneles invitan a mostrar la diversidad de texturas y formas que en 

determinados momentos pudieron ponerse a circular en la representación del cuerpo 
joven, y con ello nos permite elaborar genealógicamente al reconstruir las condiciones de 
posibilidad de estas imágenes. 

Es fundamental reconocer que las imágenes de juventud se encuentran ancladas a 
cuerpos materiales: las revistas juveniles. Estas materialidades se posicionan como 
referencias más nunca como sentidos finales de la visualidad, entendiendo que las 
imágenes en sí misma trascienden los diseños y vínculos que pueden hacer con los textos y 
temas abordados en las revistas. De allí que la elaboración del Atlas visual de Imágenes 
juveniles sea considerado como un trabajo de series visuales y montajes diferentes que 
buscaban encontrar sentidos estéticos, representacionales, técnicas y visualidades que 
constituyen finalmente un campo inexplorado denominado como “imágenes de juventud”.  

Con esto también se abren dos precauciones centrales, la primera de ella el control 
del sesgo frente a los documentos y su potencial realismo-representación, que requerían 
de suficiente documentación para ser comprendidos en una perspectiva diacrónica. Por 
último, la elaboración genealógica que se propone aquí, se propone como una alternativa 
a la comprensión de las imágenes anclada en los modos de representación y a la identidad 
como concepto organizador, y me permitirá visibilizar los mecanismos de producción de 
verdad que permitieron la construcción de una idea de juventud a través de estrategias 
materiales y simbólicas que acompañaron la construcción del cuerpo juvenil en imagen. 
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5.2. Problemas, Objetivos y Preguntas de investigación  
 

Ocuparse del lugar que tuvieron las imágenes visuales en la conformación de ideas 
de juventud implica tanto una construcción teórica que aquí hemos nombrado genealogía 
de lo juvenil, que tiene al cuerpo joven como su eje central de análisis, así como un recorte 
metodológico temporal y espacial que remite a las diversas imágenes presentes en las 
revistas producidas para y por jóvenes en el Siglo XX. Así, esperamos aportar sustantiva y 
teóricamente al campo antropológico e histórico en aquellas estrategias que estuvieron a 
la base de la construcción de ideas de juventud en el Chile contemporáneo, y que fueron 
ancladas al cuerpo joven a través de imágenes y representaciones visuales que la industria 
de medios produjo durante el siglo XX. Este problema de investigación moviliza a su vez una 
pregunta de investigación que orienta en términos amplios el proceso de investigación: 
 

¿Qué papel tuvo la visualidad en las revistas de y para jóvenes en la conformación 
de ideas e imágenes sobre juventud en la sociedad chilena del Siglo XX?  
 
A su vez, los objetivos de esta investigación son los siguientes: 
 

Objetivo general 

O0. Analizar genealógicamente la visualidad del cuerpo juvenil presente en ilustraciones de 
revistas de y para jóvenes en Chile durante el Siglo XX (1906-1990) a partir del análisis de 
imágenes de sus cuerpos representados 

Objetivos específicos   

O1. Conocer el universo simbólico y visual que acompañó la construcción de ilustraciones 
en revistas juveniles, a través de otros productos de la industria cultural internacional y 
local. 

O2. Describir las relaciones entre las imágenes y los temas que predominan en la 
construcción de determinadas representaciones del cuerpo juvenil.   

O3. Problematizar los diferentes cánones de representación visual del cuerpo juvenil a lo 
largo del siglo XX, distinguiendo sus transformaciones técnicas y culturales, así como las 
recurrencias y estabilidades producidas en el ámbito de la representación visual. 

O4. Discutir críticamente los conocimientos, las identidades y las ideologías que circularon 
a partir de las imágenes y los discursos que los acompañaron.  
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5.3. Procedimientos metodológicos  
 

 Esta investigación es de carácter cualitativo, descriptivo e interpretativo. En la 
misma daré cuenta de los procesos y transformaciones ocurridas en el campo visual y 
corporal que atañen a la juventud, a partir del análisis a un corpus específico de imágenes 
provenientes de la industria cultural y de medios chilena: los medios de comunicación 
juveniles. Como estrategia principal de investigación se contempló el trabajo de archivo con 
fuentes documentales que conciernen a revistas e imágenes. No resulta redundante señalar 
que nuestra investigación exige la utilización, auxiliar pero necesariamente 
complementaria, de materiales históricos y entrevistas que permitan contextualizar y 
comprender las imágenes con las que trabajaremos y darles sentido y orientación 
genealógica.  

 
 

Archivo e imágenes 
 

Como señalan Lourdes Roca et al. (2014), la elaboración del archivo, tiene diversos 
modos de construcción, distintas rutas y prácticas que la disciplina archivística ha 
considerado convenciones a la hora de producirlo. En términos concretos hay elementos 
centrales que no pueden estar por fuera de la construcción del archivo y que remiten a la 
identidad o procedencia de los documentos o a los sentidos que se dan a la organización de 
los distintos materiales. Me parece central que como señalan los autores, el archivo se 
considera como un espacio concreto, el cual sin lugar a dudas puede ser un acervo de 
documentos, fotografías y objetos variados, sin embargo, además de su condición de lugar, 
la práctica archivística reivindica las prácticas que nos permiten conocer mejor la sociedad 
y la historia -local, familiar, global-, y la importancia que la sociedad da a aquellos acervos y 
espacios contenedores: 

Los archivos son los espacios donde se acude para adquirir conocimientos sobre nuestras 
sociedades; son producto de un proceso de selección y descarte de objetos (libros, mapas, 
textos, cartas, fotografías, piezas arqueológicas, películas, etcétera) que representan la 
producción cultural de una comunidad local, regional o nacional; por ello, lo que se contiene 
en esos espacios, el proceso para su configuración y su forma de operación constituyen el 
medio por el cual conocemos lo que como sociedad hemos producido, después de haber 
preservado, conservado, clasificado y difundido, es decir, archivado”. (Roca et al., 2014: p. 
55) 

 
A través del trabajo como investigadora en el proyecto “La construcción visual de la 

juventud en Chile” pude elaborar un archivo de documentos sobre las publicaciones 
periódicas para y desde los jóvenes durante el siglo XX en Chile. Este archivo- en el que 
participé activamente-, fue construido con fines investigativos y de difusión (Aguilera & 
Iroumé, 2018), ya que no existía en Chile para aquel momento un acervo con esto tipo de 
documentos sistematizados y organizados bajo una lógica que pusiera en el centro a la 
industria producida por y para jóvenes.  
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Particularmente la elaboración de un archivo de imágenes visuales, y la construcción 
del archivo visual recogió dichos materiales y se construyó ad hoc para los propósitos de 
esta investigación. La construcción de un archivo de documentos visuales permite, 
siguiendo la lógica de Burke, acceder a “fuentes oculares” que “en resumen, nos permiten 
“imaginar” el pasado de un modo más vivo” (2001: p. 17). Esto significa abandonar, en 
primera instancia, la pretensión de encontrar en la visualidad un acceso directo, neutro y 
objetivo del pasado. Esto implica concebirlo, epistemológicamente, como un vestigio del 
pasado: una materialidad que debe ser interrogada según sus posibilidades de producción, 
y por tratarse de imágenes deben ser abordadas las posibilidades culturales, políticas e 
históricas para poder decir o representar algo. 

 

Archivo de Revistas Juveniles 
 

Las revistas juveniles, a las que también llamaré indistintamente como publicaciones 
periódicas juveniles, fueron la primera operación metodológica de la investigación que 
permitió pensar este proceso doctoral. En base al trabajo realizado como investigadora 
Fondecyt accedí a través de la Biblioteca Nacional de Chile (DIBAM) a distintos materiales 
que se constituirían en el primer archivo de revistas juveniles en Chile18.  Dicho archivo está 
constituido por 84 revistas producidas desde cuatro adscripciones institucionales distintas 
(políticas, religiosas, asociativas y mediáticas) entre 1905 y 1990. De ello se desprenden 947 
documentos efectivos que sirvieron de base para la investigación mencionada, y para esta 
investigación doctoral. La delimitación temporal previamente referida, se fundamentó en 
que las revistas juveniles no han sido objeto de investigación en sí mismos sino hasta muy 
recientemente, y no ha existido una perspectiva histórica que las interrogue en su 
producción previa a 1960 salvo excepcionalmente (Aguilera, 2014; González, 2011).  

El procedimiento para realizar este archivo se llevó a cabo en la Biblioteca Nacional 
donde no existía una sistematización de revistas juveniles, por lo que se indagó a través de 
los catálogos existentes y mediante palabras claves para ir revisando uno a uno los distintos 
materiales contenidos en aquel acervo nacional. Entre ellos se destacan palabras como: 
juventud, adolescencia, estudiantes, jóvenes, lolos y cabros, entre otros. Sin embargo, 
rastrear a través de un siglo publicaciones periódicas juveniles requiere pensar criterios de 
selección y reducción para el muestreo que permitiera generar una unidad manejable, por 
lo que utilizamos la noción de “acontecimientos juveniles” (Aguilera, 2014) como 
marcadores temporales para ingresar a los catálogos de la Biblioteca Nacional y acotar la 
muestra. Estos acontecimientos juveniles son momentos históricos que se constituyeron 
como hitos de gran efervescencia del sujeto juvenil en la esfera social, y se constituyó como 
un hipótesis teórico-metodológica que ordenó la búsqueda de documentos, y que ayudaron 
también a contextualiza y organizar histórica y culturalmente al archivo.  

 
18 Este trabajo realizado entre los años 2012 y 2019 se enmarcó en los proyectos de Fomento a la Investigación 
(Fondecyt) #11110373 y #1161126, en los que participé en distintos roles y ayudé en la construcción del 
archivo. Este archivo se encuentra disponible para investigadores y a través de la página www.juventudes.cl  
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La noción de acontecimiento (Foucault, 2008) permite el trabajo desde una 
perspectiva histórica para prestar atención a las dimensiones simbólico-culturales 
identificables en momentos y situaciones históricas específicas, “localizar la singularidad de 
los acontecimientos, fuera de toda finalidad monótona” (Aguilera & Castilla, 2018: p.20). 
De esta forma, los acontecimientos juveniles fueron tomados según lo que la historiografía 
señalaba como momentos de emergencia de los jóvenes en el escenario político y 
comunicativo:   

Distintos autores destacan como acontecimientos importantes de la primera mitad del siglo 
XX algunos hitos visibilizadores de sus actorías: en primer lugar la fundación en 1906 de la 
Federación de Estudiantes de la Universidad de Chile (FECH); constituyéndose en una de las 
primeras organizaciones estudiantiles de América Latina y la más antigua de su tipo en Chile. 
Igualmente se destaca como fundamental por su relación con la juventud, la Campaña 
presidencial de Vicente Huidobro en 1925, proclamado justamente por la FECH como el 
candidato de la juventud; posteriormente la Matanza del Seguro Obrero, en 1938, donde 
fueron asesinados jóvenes pertenecientes al Movimiento Nacional Socialista, así como la 
revuelta de la Chaucha en 1949 como consecuencia de la subida de precio de la locomoción 
colectiva y donde tuvieron un protagonismo central los estudiantes. Para la segunda mitad 
del siglo se destaca la oma de la Población La Victoria en 1957, la Toma de la Casa Central 
de la Universidad Católica en 1967 y el Festival de Piedra Roja en 1970 que pretendió ser un 
espacio similar a los legendarios “Woodstock” en Estados Unidos. Se mezclan en esta etapa 
de segunda mitad del siglo el ámbito político con el cultural, como reflejo propio de la época. 
(2018: p. 27) 

Además de estos acontecimientos, sumé a la muestra como un acontecimiento más, 
al período de la Dictadura Militar, que si bien son 17 años donde existen una diversidad de 
momentos con referencia al sujeto juvenil, no puede ser tomado de forma excluyente 
debido a la escasa información, materiales y objetos que fueron resguardados de aquella 
época. En ese sentido, este período histórico fue radicalmente diferente en cuanto a la 
producción de revistas juveniles -en su versión de producción, circulación y archivo. De allí 
que para mí sea imposible limitar las fuentes a tiempos específicos y la decisión sea tomar 
los 17 años como un acontecimiento en sí mismo que permiten visibilizar las diferentes 
fuentes encontradas.    
   Los acontecimientos anteriormente reseñados fueron la entrada temporal a un 
acervo de publicaciones que contemplaban un siglo de prensa juvenil producida para los 
jóvenes y por ellos mismos. Posteriormente al encontrar las revistas en catálogos, estas 
fueron revisadas para saber si se tratase de una publicación escrita por jóvenes o dirigida 
hacía ellos. A partir de ese trabajo documental se creó un archivo inexistente hasta el 
momento, y que puede leerse en profundidad en el trabajo que publicó Aguilera (2014), y 
posteriormente publicamos como equipo (Aguilera & Iroumé, 2018; Saa, 2018 b), así como 
lo que se presenta en esta investigación doctoral, y que inclusive ha tenido una mayor 
documentación en el caso de varias revistas juveniles. 
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Cuadro de Organización para Archivo de Revistas Juveniles 

Acontecimientos Años trabajados por 
acontecimiento 

Publicaciones Encontradas  

Constitución de la FECH 
(1906) 

  
1906 -  1905-1907 

 6 revistas 
44 documentos 

 
Candidatura Presidencial 
Huidobro (1925) 

  
1925 -   1924-1926 

14 Revistas, 11 trabajadas. 
193 Documentos  
 

Matanza del Seguro Obrero 
(1938) 

 
1938 – 1937-1939 
 

Revistas 33– 20 Trabajadas 
Documentos: 267 

Revuelta de la Chaucha 
(1949) 

 
1949 – 1948-1950 
 

Revistas 18, 17 trabajadas 
Documentos: 97 

 

Toma de la Población La 
Victoria (1957) 

  
1957 – 1956-1958 

11 Revistas, 6 Trabajadas 
44 documentos 

Toma de la Casa Central U. 
Católica (1968) 

1968 – 1967-1969 Revistas 13, 9 trabajadas 
Documentos: 142  
 

Festival de Piedra Roja 
(1970) 

1970 – 1969-1971 9 Revistas 
97 Documentos 

Paro Nacional 2 y 3 de Julio 
de 1986 

1986 – 1985-1984 Revistas 5, 1 trabajadas 
Documentos: 3  
 

Dictadura Militar  
Desde 11 septiembre 1973- 
11 Marzo 1990 
 

Indistintos 
1973-1990 

7 Revistas, 5 trabajadas 
Documentos: 60 
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Archivos de Imágenes Juveniles 
 

El archivo de imágenes juveniles que elaboré para esta investigación se desprendió 
del archivo de revistas y también formó parte de mi trabajo como investigadora Fondecyt 
durante los años 2016 y 2019. Para organizar un archivo referido a la visualidad al interior 
de las revistas juveniles utilicé dos estrategias de organización distinguiéndose en: a) la 
dimensión técnica-medial; b) la dimensión del contenido representacional. Esta 
organización permitió la elaboración de dos archivos sobre imágenes juveniles que fueron 
la base para la creación de paneles de imágenes y las propuestas analíticas aquí 
desarrolladas. 

a. Cuadro de Organización Archivo Visual Dimensión Técnica – medial19 

Concepto:  Posibilidades:  Refiere a:  

Soporte: 
El soporte se refiere al 
espacio físico o material 
donde está contenida la 
imagen.  

En revista, 
portada  

Imagen se encuentra publicación periódica 
(revista) y en su portada.  

En revista, 
interior  

Imagen se encuentra publicación periódica 
(revista) y en su interior.  

En archivo  Imagen correspondiente a la colección de un 
archivo (público o privado)  

Particular  Fotografía de un particular (P. e.: 
Convocatoria fotográfica).  

Técnica: 
Refiera a la técnica de la 
imagen anterior a su 
impresión en una 
publicación periódica20.  

Fotografía en 
blanco y negro  

Imagen fotográfica sobre papel en blanco y 
negro  

Fotografía a color  Imagen fotográfica sobre papel a color  

Fotografía 
coloreada*  

Imagen fotográfica sobre papel que ha sido 
coloreada con posterioridad, por ejemplo, 
para su foto impresión.  

Grabado  
Imagen obtenida por cualquiera de los 
procedimientos para grabar (de impresión) 
con matriz.  

Dibujo  Imagen obtenida mediante líneas o trazos  

Texto  Texto escrito en su variante impresa o a 
través de caligrafías y tipologías variadas. 

 
19 Este trabajo se realizó en el marco de la investigación Fondecyt 1161126 en el que colaboré más no elaboré 
en un 100% sola, por lo que agradezco el trabajo realizado a Nicole Iroumé y Oscar Aguilera con quien se 
elaboró y editó este cuadro de organización en particular.  
20 *La excepción podría ser la fotografía coloreada, pues en general el proceso de coloreado puede sucedes 
antes de la impresión o en/para la impresión de la revista. 



 

 125 

 

 

 

 

Tipo de imagen: 
Refiere al contenido y 
formato de la imagen 
utilizada al interior de la 
revista.  

 

 

 
 

Retrato de 
sociedad  

Retrato en cualquier soporte cuya 
naturaleza es social o comercial.  

Retrato  

Retrato que no necesariamente tiene una 
finalidad social o comercial, sino que puede 
corresponder al género tradicional del 
retrato (artístico).  

Imagen 
publicitaria  

Recuadro visual compuesto por texto y/o 
imagen cuya finalidad es la publicidad o 
venta de un producto.  

Imagen portada  
Imagen compuesta por contenido visual y/o 
escrito que conforma la totalidad de la 
portada de la publicación periódica.  

Caricatura 
Imagen de cualquier técnica sobre un tema 
o personaje, exagerado o distorsionado, con 
fin alegórico, humorístico, etc. 

Caricatura política   

Imagen de cualquier técnica sobre un tema 
o personaje, exagerado o distorsionado, con 
fin alegórico, humorístico, etc., dirigido hacia 
personajes o grupos públicos. 

Tipo de imagen: 
Refiere al contenido y 
formato de la imagen 
utilizada al interior de la 
revista. 

Ilustración Imagen creada para acompañar el texto 
escrito 

 
Fotografía 
periodística o 
documental 

Fotografía que registra o informa 
acontecimientos. 

 Imagen artística Imágenes provenientes de la tradición del 
arte o de órdenes o contextos artísticos. 

 Imagen política 
Imágenes con contenidos y formatos 
políticos o propagandísticos (afiches, 
folletines, etc.). 
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b. Cuadro de Organización Archivo Visual Dimensión Contenido 

Posible Panel Sentidos Encontrados  
en las Imágenes 

Cantidad de Imágenes 
y Ubicación 

Fragmentos Corporales  ** número 
indeterminado 

Salud Mujeres  14 

Posturas de Enfermo  8 

Indígenas y Naturaleza  3 

Rostros Juveniles   ** número 
indeterminado 

Desnudos Juveniles  6 

Mujeres jóvenes y naturaleza  12 

Amor Romántico  10 

Multitud  11 

Adversarios   10 

Represión Política  20 

Puños  11 

Coqueteos  8 

Del primer cuadro organizador de las imágenes se desprendió una entrada al Archivo 
Visual marcado por tres ejes Soporte, Técnica y Tipo de Imagen que también permitían 
observar el vínculo con la revista donde se encontraba y desde allí elaborar Paneles de 
Imágenes o Familias y series más pequeñas o centradas en estas dimensiones.    
  El segundo cuadro permitió identificar a través del contenido y representación de 
las imágenes aquellos vínculos que permitieron otra entrada al archivo para elaborar 
posibles Paneles de Imágenes. Las imágenes siempre estuvieron en vínculo con la 
dimensión material y enunciativa donde se desplegaron originalmente, por lo que siempre 
tuve a mano las referencias y no sólo a la imagen aislada. En ese sentido, utilicé distintos 
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mecanismos de organización y ubicación como el cuadro que aquí presento que me 
permitió siempre ubicar a las imágenes en sus respectivos contextos comunicativos y 
visuales, como se observa a continuación: 

c. Cuadro de Organización Imagen en Revista 

Nombre Número Revisado Fecha Cantidad 
Páginas 

Ubicación 
DIBAM 

Cantidad Imágenes presentes: Cantidad imágenes seleccionadas: 
Características 
técnicas 

Fotografías __ Ilustración o 
Dibujo __ 

Collage __ Otro __ 
(cuál) 

Características 
comunicativas 

Portadas y 
Contraportadas 
__ 

Publicidad __ Ilustración 
reportajes __ 

Otro __ 
(cuál) 

Otras características de 
la publicación 

Secciones que hablan 
sobre jóvenes:  __ 
Títulos: ________ 
_______________ 

Secciones de 
interés para 
jóvenes __ 
Títulos: ________ 
_______________ 

Secciones 
escritas desde 
los jóvenes __ 
Títulos: 
________ 
______________ 

Otra información relevante sobre la publicación: 
   

Los cuadros de organización permitieron elaborar dos archivos de imágenes 
juveniles los que nutrieron la elaboración de serie y paneles visuales que funcionaron como 
estrategias analíticas concretas para la investigación. Estos archivos constituyen un 
complemento y una organización diferenciada al archivo de revistas, en cuanto contempla 
a las imágenes como un tipo de documento en particular.  
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Entrevistas 
 

Las fuentes orales como estrategia son una herramienta clásica del campo 
antropológico, más son utilizadas como excelentes fuentes de información en diferentes 
campos, y particularmente en enfoques de tipo cualitativo. En ese sentido utilicé este tipo 
de herramienta de investigación porque coincido con Miguel Valles cuando señala que “lo 
que cuenta es, sobre todo, la experiencia personal que pueda relatar el entrevistado, en su 
calidad de ‘testigo relevante’, de ‘informante’” (2009: p.55). De allí que la utilización como 
otra fuente de información permitiera contextualizar y documentar de mejor manera al 
archivo y las imágenes con las que trabajé. 

La realización de entrevistas fue hecha a periodistas, fotógrafos y editores de las 
revistas juveniles icónicas de los años 60 y 70 (Rincón Juvenil, Onda y Ramona). Todas ellas, 
de aproximadamente una hora, ahondaron en los procesos productivos y de recepción de 
los medios y sus imágenes, contextualizando con estos testimonios el lugar de estos medios 
en la industria editorial nacional, y aportando datos inexistentes hasta ahora sobre estos 
medios en particular. Estas entrevistas las realicé durante el año 2018. La segunda 
estrategia para acceder a estas fuentes, fue a través de entrevistas realizadas por los 
equipos de investigación y a los cuales accedí durante este mismo período. 

Entre las dificultades que observé para desarrollar esta estrategia fue la condición 
temporal de los materiales con los que trabajé, y la edad y acceso a los sujetos vinculados a 
la producción de estos medios. Los entrevistados con quien tuve acceso a conversar acerca 
de revistas juveniles icónicas de los años 60 y 70 me entregaron un relato con casi cincuenta 
años de distancia. De allí que esta información fuese cotejada ya sea a través de las propias 
entrevistas con otros sujetos, así como con información proveniente de fuentes 
documentales históricas, y también incluso a través de los propios medios de comunicación 
a los cuales hicieron referencia.  

A pesar de estas dificultades, las entrevistas me permitieron observar la potencia 
que estos relatos para comprender de mejor manera ciertas formas en cómo eran utilizadas 
las imágenes, los debates de época, la recepción y crítica que sus propios creadores hacían 
de ellas. Sin lugar a dudas esta información es muy relevante para la investigación ya que 
buena parte de ella no está sistematizada históricamente.  

Por último, es importante señalar que me acerque a las entrevistas como fuentes a 
través de documentación de segundo orden, en particular del campo historiográfico. A 
partir de este tipo de fuentes también pude cotejar la propia información que los 
entrevistados me habían otorgado, pero principalmente ampliar la información sobre los 
medios juveniles y las imágenes a partir de entrevistas que habían sido transcritas y 
publicadas en medios de comunicación los últimos años.  
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Cuadro Información de Informantes entrevistados 
 

Nombre 
Entrevistado (a) 

Revista – Años de 
Trabajo 

Cargo y actividades 
relevantes 

Formato de 
entrevista 

Lidia Baltra Revistas Ecrán y 
Rincón Juvenil.  
Trabajó desde 1960 
hasta 1973. Trabajó 
en Zigzag y 
Quimantú hasta el 
Golpe Militar 

Periodista 
Corresponsal en el 
extranjero  
Directora  
Trabajo en 
Documentación.  

Entrevista personal  
Año 2018 

Guillermo Tejeda Trabajó en Revista 
Ramona  
1970 a 1973 

Director Creativo 
de la Revista 
Ramona  

Entrevista personal  
Año 2018 

Claudia Lorenzetti Trabajo en Revista 
Ramona en 1971 a 
1973. 

Joven Periodista 
militante de las 
JJCC y reportera de 
revista Ramona con 
el primer grupo que 
conformó la revista 

Entrevista personal 
año 2018. 

Nancy Grünberg Revista Onda 
Revista Rincón 
Juvenil  
1966- 1975 

Periodista.  
Directora de 
Revista Onda 

Entrevista Personal  
Año 2018.  

Denise  
(Nombre artístico) 
 
Climene Solís 
Puleghini 

Vocalista Grupo 
Musical Aguaturbia 

Vocalista Grupo 
musical 1971- 
hasta la actualidad. 

Entrevista en 
medio de 
Comunicación 
TheClinic.cl Año 
2017 

Patricia Pulitzer Revista Ramona 
durante el año 
1973. 

Periodista. 
Reportera en 
revista Ramona y 
otras de la editorial 
Quimantú  

Entrevista realizada 
por miembro del 
equipo (tesista)  

Alberto Vivanco Revista Ritmo de la 
Juventud 
1965-1975 

Fundador y 
Director de la 
Revista Ritmo de la 
Juventud 

Entrevista en 
medio de 
comunicación XX. 
Disponible en: 
Ergocomics.cl  
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5.4. Estrategias analíticas 
 

Posterior a la construcción del archivo de imágenes en revistas juveniles comencé 
con la elaboración de distintas unidades de análisis para imágenes entre 1905 y para dar 
cuenta de los objetivos de investigación. En general estas unidades respondieron de forma 
transversal a todos los objetivos de investigación, poniendo énfasis específicos que 
permitían distinguir y analizar dimensiones particulares de la cultura visual juvenil. En 
general la estrategia analítica dominante fue la elaboración de grupos y/o paneles de 
imágenes que permitieron analizar de forma individual y grupal las visualidades, 
acompañado por una estrategia documental y teórica que permitió robustecer el análisis 
descriptivo e interpretativo.  

En cuanto a las dimensiones que sustentaron el análisis puedo reconocer cuatro que 
marcaron la operacionalización de los objetivos de investigación y me permitieron abordar 
la genealogía del cuerpo joven. El análisis de cada una de estas dimensiones responde de 
forma particular a la escritura de capítulos independientes, más otras, responden a 
dimensiones transversales que se dan en todos los capítulos de resultados. Estas 
dimensiones son: 
 
 

  
 

Las distintas dimensiones fueron trabajadas a la luz de las siguientes estrategias analíticas: 
i) Análisis visual: paneles de imágenes; ii) Descripción y Codificación; y, iii) Documentación. 
A continuación caracterizaré cada una de estas estrategias. 
 
 
 
 
 
 

a. Representaciones del cuerpo 
juvenil en las imágenes de las 

revistas Juveniles del s.XX

c. Cultura Visual. Mediaciones 
transculturales y transmediales de 

las imágenes juveniles de las 
revistas juveniles y las imágenes 
que convivieron en su universo.

b. Técnicas y Convenciones de las 
imágenes, mundo material e 

artistico/visual del mundo de las 
imágenes juveniles. 

d. Memorias de las imágenes y 
memorias que dejaron las 

imágenes.

Genealogía del 
cuerpo joven



 

 131 

Análisis Visual: Paneles de Imágenes 
 

Los paneles de imágenes corresponden a una forma de agrupación que crea un 
montaje de imágenes con algún grado de parentesco entre sí. En su interior operan con una 
determinada relación y/o jerarquía21 con el fin de crear conocimiento a través del dialogo y 
simpatías que se producen entre ellas. Este tipo de organización permitirá ordenar a las 
imágenes de formas no lineales, y potenciar el análisis en correspondencia con otras 
imágenes para que den cuenta de las relaciones y diferencias presentes entre ellas. Estas 
últimas, por la naturaleza de la muestra y los propósitos de la investigación, fueron de 
distinto tipo, como por ejemplo temático, estético, temporal, medial y técnico, entre otros.  

Cada uno de estos paneles tuvo como propósito establecer una unidad de análisis 
de las imágenes y a través de ellos establecer diálogos que vinculaban diferentes tiempos, 
técnicas visuales, medios de comunicación y tipos de imágenes para provocar un modo de 
análisis que involucró las propias relaciones entre imágenes. A su vez, cada panel permitió 
el ejercicio libre acerca de cada una de las imágenes como un acontecimiento en sí mismo, 
con sus propias cualidades y características reconociendo su singularidad al interior de la 
historia cultural y visual del país.  

Como mencioné con anterioridad en esta tesis, la construcción de estos paneles y 
su utilización como una estrategia teórica metodológica, proviene de lo desarrollado por el 
crítico cultural e historiador del Arte Aby Warburg y su obra Atlas Mnemosyne (2010), gran 
proyecto de cultura visual, que, a través del montaje de imágenes, establece un método 
comparativo de imágenes que permiten comprender los procesos complejos y diversos del 
arte y los objetos que contienen imágenes en la época del Renacimiento. El Atlas 
Mnemosyne de Warburg me inspiró para construir espacios de pensamiento visual, que 
intente recoger una variedad de motivos sobre el cuerpo joven, y que, como crítica a la 
linealidad histórica, y en coherencia con la idea de la sobrevivencia de las imágenes, 
permitan comprender e interpretar comparativamente las representaciones del cuerpo 
juvenil durante un largo y cambiante período de tiempo histórico como lo es el siglo XX: 

El Atlas Mnemosyne se propone ilustrar con sus imágenes este proceso, que podría verse 
como un intento de reanimar valores expresivos predefinidos en la representación de la vía 
en movimiento. Con su acopio de imágenes <Mnemosyne> quiere ser ante todo un 
inventario de los modelos antiquizantes preexistentes que influyeron en la representación 
de la vida en movimiento y determinaron el estilo artístico en la época del Renacimiento. 
(Warburg, 2010: p. 3) 

 
Un tema de gran importancia en el análisis propuesto a través de paneles es el 

supuesto que Warburg refiere en sus obras (2004, 2005, 2010): las imágenes sobreviven y 
sus motivos traspasan fronteras temporales y culturales. Para Warburg las expresiones del 
cuerpo y del movimiento pudieron viajar a través de las imágenes desde la Antigüedad hasta 
el Renacimiento, y transitar al “nuevo mundo”. De allí que las imágenes para Warburg 

 
21 Es importante señalar que las relaciones al interior de cada familia pueden ser de orden horizontal, y no 
siempre necesariamente algunas imágenes tendrán mayor/menor jerarquía. Esto principalmente se utiliza 
para señalar que hay imágenes que son “citas” de otras, es decir, copias y/o reproducciones, por lo que ocupan 
un lugar de diferencia la una a la otra.  
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guarden memoria, y en la construcción del Atlas Mnemosyne insista constante en 
personajes que traen de vuelta ciertos ropajes, cabelleras y movimientos de las imágenes. 
Para Warburg, este montaje e insistencia en la memoria visual permitiría comprender de 
una nueva manera los procesos históricos del estilo y la creación de imágenes fuera de las 
amarras de la historia formal: 

La Historia de la cultura <Historia del arte> no está precisamente acostumbrada a ver juntas 
la concepción oriental-práctica, la nórdica-cortesana y la italiana-humanista de la 
Antigüedad como componentes de igual relevancia en el proceso de formación del nuevo 
estilo. No se ve claro que los astrólogos, que consideraban correctamente a su Abu Máshar 
como el fiel transmisor de la cosmología ptolemaica, con subjetiva razón pudieran afirmar 
que eran guardianes escrupulosamente fieles de la tradición, como tampoco que los 
cultivadores asesores de los tapiceros y miniaturistas del círculo cultural de la casa de Valois 
pudieran creer –fueran buenas o malas las traducciones de los escritores antiguos de que 
dispusieran- que estaban resucitando la Antigüedad con perfecta fidelidad. La fuerza con 
que penetró el lenguaje gestual antiquizante se explica, pues, indirectamente por esta 
energía reactiva, doblemente requerida, que trataba de recuperar claramente definidos los 
valores expresivos de la Antigüedad liberándolos de las cadenas de una tradición no 
homogénea. Si se concibe, pues, la formación del estilo como un problema de intercambio 
de tales valores expresivos, es exigencia ineludible investigar la dinámica de este proceso 
en relación con la técnica de su transmisión” (Warburg, 2010: p. 5) 

 
Warburg comprende a las imágenes como elementos transculturales, y con ello 

amplió la idea de la imagen como mera representación. De esta manera, esta estrategia 
metodológica se inscribe y se ha validado en la actualidad, principalmente a partir de la 
relectura de Warburg en los campos de la cultura visual (Mitchell, 2009, 2017; Moxey, 
2009,) y los estudios del Bildwissenschaft (Belting, 2007; Boehm, 2006; Lumbreras, 2010).  

De esta forma, el dialogo que se produce en cada panel ocurre principalmente 
porque entre cada tema propuesto y motivos visuales trabajados hay distintos grados de 
simpatía, y por lo mismo, una caricatura y una fotografía pueden tener puntos en común 
para decir algo sobre el cuerpo aun cuando estén producidas en tiempos muy distintos, o 
su enunciador y medio portador –la revista en este caso y la técnica de realización- sean 
muy diferentes. Será por lo tanto el montaje de las piezas visuales en un solo espacio, el 
ejercicio que permitirá pensar en cómo y por qué se producen ciertas recurrencias en los 
modos de interpretar y presentar el cuerpo joven en imagen.  

Los Paneles de Imágenes no pueden considerarse sólo un archivo y una 
organización, son una serie de imágenes que tienen la potencialidad de hablar en conjunto 
e individualmente, y su construcción permite elaborar pensamiento crítico en el momento 
del ordenamiento, selección, encuentro, organización, descripción e interpretación del 
material. De allí que tengan un rendimiento múltiple, ya sea al momento de incorporar las 
imágenes, como al describirlas o interpretarlas a la luz de alguna clave analítica.   
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Descripción y Codificación 
 

 
La descripción y codificación como procedimientos complementarios remiten a un 

tipo específico de metodología cualitativa vinculada a la Teoría Fundamentada (Strauss & 
Corbin, 2002). En cuanto a la descripción como herramienta cualitativa, el campo de la 
antropología tiene una base de conocimiento como ninguna otra ciencia, que va desde una 
postura epistemológica a orientaciones metodológicas variadas según necesidades. La 
descripción de situaciones, eventos e imágenes como señalan Strauss & Corbin “es la base 
de interpretaciones más abstractas de los datos y de construcción de teoría” (p. 28). 
Posterior a ello se realiza un ordenamiento conceptual que permite la codificación y la 
elaboración de una perspectiva empírico teórico para enriquecer y ampliar las teorías desde 
donde los investigadores trabajamos, en este caso la genealogía de lo juvenil.  
  Como he sostenido a lo largo de este capítulo, a través de las distintas estrategias 
de recolección y ordenamiento de imágenes, el primer paso que realicé fue la descripción 
individual de imágenes y también la descripción de los paneles tomando en cuenta 
cuestiones formales, temporales y las representaciones más denotativas. Esto permitió ir 
descubriendo y comparando elementos al interior de las agrupaciones, observando con ello 
similitudes y diferencias para producir codificaciones, y que va en la línea de lo que señala 
Soneira (2006): “Codificar supone leer y releer nuestros datos para descubrir relaciones, y 
en tal sentido codificar es ya comenzar a interpretar” (p. 156).  

La codificación no sólo estuvo destinada al interior de los paneles y los archivos de 
imágenes, sino que también a otras fuentes de recolección de datos como las entrevistas. 
La Teoría Fundamentada reconoce a las entrevistas como un tipo de estrategia prioritaria 
para la recolección de información, y si bien algunos autores (Creswell, 1998) señalan una 
amplia cantidad de entrevistas aplicada para saturar categorías, en este caso por las 
cualidades temporales e históricas que nuestros documentos tenían, sólo se pudo acceder 
a algunas entrevistas con personas vivas y con buena salud que trabajaron en distintas 
posiciones en estos medios de comunicación. Estas entrevistas también fueron codificadas 
a través de una codificación abierta, es decir que los códigos provinieron “tanto de las 
lecturas y la formación teórica del investigador (...) o, del lenguaje y las expresiones 
utilizadas por los actores” (Soneira, 2006: p. 157).  
  Analizar y codificar fue un proceso largo que transcurrió los últimos tres años de la 
investigación y siguió el propio espíritu de la Teoría Fundamentada, operando en modo 
simultáneo al proceso de documentación y teorización de la tesis, lo que permitió ir 
enriqueciendo algunos ejes de análisis, y principalmente dotar de sentido teórico a algunos 
códigos los que terminaron transformándose en códigos centrales.  

Estos códigos centrales fueron trabajándose desde los propios datos al recolectar la 
información y organizar paneles, como también a través del interés teórico que deviene de 
los objetivos de investigación de esta tesis doctoral, y que produjeron una pre-codificación 
remitiendo a ejes que posteriormente denominaría como Representación; Cultura Visual; 
Técnica de la Imagen. Como señala Soneira (2006), existen distintas maneras de reconocer 
estas categorías, basadas principalmente por la relación no forzada que se da en todas sus 
partes. Una vez que se ha nutrido de elementos sustantivos como refinamientos analíticos 
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“llega un punto en que la nueva información no agrega nuevo conocimiento sobre estas y 
sus propiedades. Cuando esto sucede se interrumpe la codificación sobre esta categoría se 
dice que la categoría está saturada” (p. 158). De allí que el trabajo realizado tanto a nivel de 
entrevistas como con descripción de imágenes y paneles, se ajustará a los códigos 
trabajados de forma sustantiva y su vínculo con los objetivos de esta investigación, con el 
fin de elaborar mayor conocimiento acerca de la genealogía de lo juvenil como perspectiva 
teórica para entender la categoría de juventud.  
 
 

Documentación 
 
 

El método documental y sus fuentes de base han sido hegemónicamente textuales 
(Wright Mills, 1995; Valles, 1999), por lo que propongo que los documentos tengan una 
diferente naturaleza, incluyendo fuentes históricas, legislaciones y visuales. 

En cuanto a la documentación histórica seleccioné una diversidad de fuentes, 
primordialmente provenientes del campo de estudios de la juventud, la historia, la 
sociología, la antropología y los estudios de la imagen. Todo ello me ayudó en la 
comprensión de diversos fenómenos, y contextualizar la aparición de las imágenes, 
permitiendo ampliar teorías que provenían del propio análisis empírico realizado.  

Otro tipo de fuente se trata de las propias revistas donde las imágenes se inscriben. 
Es importante hacer visible la advertencia que hace Antonia Viu (2019) sobre la materialidad 
de la prensa -y las revistas- en el trabajo analítico. Para la autora es fundamental reconocer 
el diseño donde las imágenes estuvieron de manera primaria, ya que se trata de su contexto 
inmediato y está en un vínculo directo con lo escrito. Sin lugar a dudas, uno puede inferir 
que durante buena parte del siglo se utilizaron ilustraciones al interior de las revistas que 
pudieron no coincidir con el contenido escritural, más el propio diseño y lugar que esto 
ocupa en el mundo de estas materialidades es también una fuente primordial para 
entenderlas.  

Como indican Carlos Ossandon y Eduardo Santa Cruz (2005) para el caso de Zigzag -
pero que puede ser homologado al resto de la industria de medios- “En Zig-Zag, las fotos 
interactúan con otros registros visuales de tipo lingüisticos y de tipo para-lingüistico y son 
ciertamente piezas esenciales, y no meras distracciones, de la nueva significación que porta 
el dispositivo” (p.63). De allí que pudiera analizar y cotejar información conceptual o 
histórica con los propios contenidos que en estas revistas se encuentran.  

Otro tipo de fuente con la me vinculé en este proceso investigativo, y me permitió 
documentar aún mejor el análisis llevado a cabo, es todo aquello vinculado a las políticas 
públicas y legislaturas, y que permitieron comprender ciertos marcos legales que tenían 
repercusión en la configuración de ideas e imágenes sobre lo juvenil. Aquí me refiero, por 
ejemplo, a legislaciones que regularon la mayoría de edad, legislaciones contra estéticas 
juveniles concretas como el cabello largo en los jóvenes varones, o legislaciones en el plano 
de la censura de imágenes -principalmente vinculado al mundo de la televisión y el cine, 
pero que impactaban a toda la industria cultural.  



 

 135 

Por último, otras fuentes de gran relevancia en esta investigación, fueron aquellas otras 
imágenes que circularon en el universo temporal y simbólico de las imágenes de la muestra, 
y las transformé en otro tipo de fuente en cuanto “las imágenes son una forma importante 
de documento histórico. Reflejan un testimonio ocular” (Burke, 2001: p. 17). Sobre ellas 
puedo decir que se tratan de otras imágenes que son icónicas de la cultura visual occidental, 
y que circularon en distintos espacios mediales -revistas, cine, afiche, publicidad, arte-, y 
que podemos reconocer debido al impacto que han tenido, o tuvieron para la sociedad 
chilena. En ese sentido, el retrato del Che Guevara realizado por el fotógrafo Alberto Korda, 
o los afiches de películas de James Dean que llegaron a las salas de cine y se reprodujeron 
en las revistas de cine, forman parte de este universo visual donde las imágenes de las 
revistas juveniles circularon y dialogaron.   

Las fuentes documentales de orden visual implican concebir a las imágenes como 
vestigios que el investigador debe analizar en función de lo que ha cambiado en ellas desde 
su producción hasta el momento de su estudio (técnica, estilo, usos, medio, temporalidad). 
A su vez, si se considera que su construcción presupone el dominio de un lenguaje, esto es, 
unos modos semióticos que distinguen suficientemente lo visual de lo escrito (White, 1988), 
es necesario explotar las potencialidades de significación que son específicas de las 
imágenes usadas para representar lo juvenil. Cabe decir que el trabajo con documentos 
visuales tiene un importante desarrollo en el campo de la comunicación, la semiótica y la 
propia antropología, donde la descripción, contextualización y el reconocimiento de los 
vínculos culturales proporcionan las principales características del trabajo con este tipo de 
objetos. 
 

5.5. Estrategias metodológicas y escritura 
 

En este capítulo he mostrado un marco general de la perspectiva metodológica que 
utilicé durante la investigación doctoral. Esto me permitió presentar de forma sistemática 
un modo del trabajo con imágenes que se realizó durante tiempos diferentes, a través de 
corpus y estrategias distintas para su análisis, pero que sin embargo mantuvo coherencia 
en pro de los objetivos de conocimiento.  

Uno de los elementos que no se ha contemplado en este capítulo son las decisiones de 
muestreo ni sus características específicas en relación al análisis visual. Debido a lo amplio 
de esta tesis, y la gran cantidad de información que hay sobre revistas e imágenes, me 
pareció que una mejor estrategia para comunicar esas decisiones fuese a través de la 
escritura en cada capítulo de resultados. Por esta razón, a partir de la tercera parte de esta 
tesis, se podrán observar capítulos dedicados al análisis visual, y en el cual cada uno de ellos 
presentará las decisiones y las características que tiene el corpus/muestra con los que llevó 
a cabo el análisis.  

Además de un orden para presentar los resultados, me parece que cada capítulo de 
resultados es en sí mismo una unidad independiente, que puede ser leída/observada con 
autonomía en relación al otro cuerpo de la tesis.  
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PARTE II. 
DE REVISTAS E IMÁGENES JUVENILES 

DURANTE EL SIGLO XX EN CHILE 
 
 
 
 
 
 

Los seres humanos elaboraron imágenes de sí mismos 
 desde mucho antes de que comenzaran a escribir sobre sí mismos.  

(Hans Belting) 
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Capítulo 6. 
El mundo de las revistas juveniles22  

 
22 Parte de este capítulo denominado El mundo de las revistas juveniles, está contenido en un capítulo de libro 
(Saa, 2018b). A continuación, se edita y amplia lo allí planteado para los propósitos de esta tesis doctoral. 
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Introducción  
 

La atracción por las revistas juveniles como corpus y problema de estudio no es una 
novedad en el campo de los estudios culturales, la comunicación o los estudios de juventud. 
Desde su masificación como uno de los consumos predilectos de las juventudes durante el 
siglo XX, han existido diferentes enfoques para comprender, por ejemplo, los lugares de 
representaciones y estereotipos que los medios promueven sobre la juventud, o las 
prácticas de consumo y apropiación por parte de los y las jóvenes. Las revistas juveniles en 
ese sentido han revelado ser un tipo de fuente que entrega una diversidad de información 
sobre la juventud, así como de la propia sociedad que edifica en este tipo de espacios 
culturales/comunicativos relatos sobre su forma y deber ser.  

Si bien en esta investigación y archivo hemos podido reconocer una diversidad de 
materialidades como boletines y revistas de índole juvenil que fueron encontradas en Chile 
a principio del siglo XX, autores como Savage reconocen a través de la conformación de 
revistas comerciales masivas, aquellos momentos inaugurales o más relevantes de este tipo 
de productos culturales, por lo que estudian revistas juveniles de posguerra23. 

De allí, que más que elaborar una historia acerca de las revistas juveniles en el 
mundo, la que no podría establecer de forma lineal, ni reconociendo un único origen, haré 
explicito algunos hitos de importancia para entender el lugar que estas producciones tienen 
dentro del ámbito académico. Su relevancia como fuente permite decir que estamos frente 
a documentos que no pierden vigencia frente a múltiples interrogantes, y no son sólo un 
objeto de colección vintage. En este capítulo presentaré además lo que constituye el archivo 
de revistas juveniles chilenas y las características de este universo, mostrando además a 
través de un recorrido histórico, que va desde principio del siglo XX hasta los años 90, la 
diversidad de estos productos hechos por y para jóvenes. A través de lo que aquí presento, 
podrá conocerse los medios juveniles que son a su vez los cuerpos materiales que sostienen 
y permiten la circulación de las imágenes que analizo en esta tesis doctoral. 

 
 

6.1. Revistas juveniles como objeto cultural y comunicativo 
 

 
Desde los estudios culturales McRobbie y Savage revisitan las revistas juveniles, en 

perspectiva histórica, también como fenómeno de masas mostrando el poder que la 
juventud norteamericana tuvo como sujeto de consumo a fines de la segunda Guerra 
Mundial. Este poder de consumo, así como las distintas estrategias que la propia 
mercadotecnia ofrecía a los jóvenes, hicieron que la aparición de la revista Seventeen fuera 
un momento icónico para la comunicación de masas: 

 
23 Si bien, la prensa y la literatura fueron en sí mismos campos de estudios sociológicos, y clave en esta línea 
el estudio de Hoggart “La cultura obrera en la sociedad de masas” de 1957, quiero recalcar que las revistas 
magazinescas e ilustradas marcan otro tipo de corpus de interés académico específico, que precisamente tuvo 
una comprensión del sujeto juvenil como agente atravesado por el consumismo, y cuya subjetividad estaba 
también fijada en tal paradigma. 
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En septiembre de 1944 se publicaba el primer número de una revista que aunaba en un 
paquete irresistible las distintas facetas de la democracia, la identidad nacional, la cultura 
de los compañeros, la mercadotecnia para grupos objetivos y el consumo juvenil. Después 
de todo, como señalaba la publicidad previa a su lanzamiento, la juventud estadounidense 
contaba con una capacidad de gasto estimada en 750 millones de dólares: riquezas 
inenarrables esperaban a quienes se lanzarán a por este mercado aun virtualmente virgen. 
(Savage, 2018: p. 537) 

 
La revista Seventeen marca un precedente como producto de masas con una clara 

segmentación de público; ya no se trata de publicaciones que pueden ser adjudicadas con 
algunas dudas a este grupo, sino una operación concreta de la industria cultural por 
producir algo con un destinatario claramente identificado. Sin embargo, y como también lo 
señala el autor, Seventeen viene a ser el momento culmine en que la cultura de masas 
produce discursiva y materialmente algo para la juventud. Con anterioridad existen diversos 
espacios narrativos que están dirigidos a la juventud -también lo veremos en el caso de las 
revistas comerciales en Chile-, que como indica el autor “como muchos éxitos que parecen 
repentinos, Seventeen sintetizaba tendencias ya existentes” (p. 540). 

La creación de esta revista norteamericana pone de manifiesto un tipo de producto 
de masas que condensará los intereses juveniles de posguerra: moda, música, belleza y cine, 
entre otros, lo que a su vez modelará las futuras publicaciones dirigidas a la juventud al 
menos en el mundo Occidental. Este quehacer se vinculará con un tipo de juventud que 
como reseña el autor habrá “triunfado” frente a otros modelos de juventud, y así el 
teenage, se expandirá como modelo de la mano del capitalismo y el consumo:  

En 1944, los términos teenage y teenager fueron los aceptados para describir esta nueva 
definición de la juventud como mercado concreto y de masas. Los teenager no eran 
adolescentes ni delincuentes juveniles. El consumismo ofrecía el contrapeso perfecto para 
los disturbios y la rebelión: fue el medio utilizado por Estados Unidos para desviar sin 
mayores daños la alborotadora energía de la juventud. (Savage, 2018: p. 543) 

 
Sin embargo, Seventeen tiene no sólo una segmentación destinada a la juventud en 

general, sino un claro interés en ser voz de las jóvenes norteamericanas. En ese sentido, la 
moda y los ídolos -ambos fenómenos marcados por la cultura visual, y la entrega de nueva 
información-, condensan un tipo de consumo con diferencias de género que transformarán 
este tipo de productos como referencias obligadas muchas veces para ellas más que para 
los jóvenes varones24. 

Como mencioné anteriormente, McRobbie y Garber (2014) observan y analizan el 
fenómeno de las revistas juveniles en Gran Bretaña a través de la revista Jackie durante los 
años 1964 y 1976. El interés por las revistas de chicas es porque a juicio de las autoras no 
hay un correlato similar de estos productos dirigidos a los varones. La revista Jackie fue 
como indican, la revista más exitosa de este segmento, y evoca una falsa unidad femenina 

 
24 Los jóvenes seguirán contando con la diversidad de productos que la cultura de masas ofrece en general 
(deporte, política, cultura, etc.).  
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despolitizada, sin clase ni raza. La autora propone una lectura semiológica de estas fuentes 
para dar cuenta de cómo se porta la ideología en dichos medios y permiten la categoría de 
un sujeto, en este caso, la persona femenina. Sin lugar a dudas, McRobbie y Garber, así 
como Savage reconocen que es el consumismo el que estará dando nuevos valores a la 
juventud de posguerra.  

El estudio de McRobbie y Garber permite entablar un modelo de análisis basado en 
la semiología, y comprensión de los mensajes de los medios como conjuntos estructurados, 
donde por ejemplo ubica a las narrativas discursivas y visuales como códigos, e identifica 
subconjuntos temáticos que recorren hegemónicamente a la revista como por ejemplo el 
romance, la música y la belleza, teniendo como eje central el terreno de lo personal. De esta 
manera, las revistas de chicas para las autoras, son un espacio de construcción del orden 
dominante.  

El estudio de Jackie pionero en dar una mirada global a este tipo de productos, es 
actualizado y re contextualizado en los estudios de comunicación hispanos. Mónica Figueras 
(2005, 2008) también evidencia el lugar central que las revistas juveniles para chicas y su 
rol en la comunicación en la cultura española, y la importancia que tiene para el grupo de 
jóvenes, haciendo énfasis en las representaciones y la comprensión de una cultura visual y 
discursiva anclada en la corporalidad. De esta forma, las revistas para la juventud se 
mantienen hasta pasado los 2000 -momento en que la comunicación empezará a entrar a 
planos virtuales, dejando de lado la gran importancia de las materialidades impresas -como 
las revistas-, como un tipo de fuente de relevancia para el campo de la comunicación.  

En el caso latinoamericano, el mercado de medios de comunicación ha tenido una 
importante influencia de los modelos norteamericanos y por lo mismo ha introducido sus 
revistas juveniles como modelos y productos25, sin embargo, otro tipo de revistas -los 
fanzines- también han sido parte importante para la comprensión de los consumos, 
producciones y estéticas que las culturas juveniles latinoamericanas han realizado. La 
investigación de Aída Analco (2011) para el caso mexicano, muestra lo que observamos 
también en la producción de revistas juveniles chilenas, la agencia que las culturas juveniles 
en producir relatos para y sobre ellos, en ese sentido la autora reconoce que este tipo de 
objetos “se inserta fuera de las propuestas de la hegemonía cultural o desde las industrias 
culturales y crea sus propios circuitos de producción, distribución y lectura” (p. 29).  

De allí la importancia, de entender que las publicaciones juveniles son un mundo 
heterogéneo que se inscriben en una industria, pero tiene especificidades locales que hacen 
imposible construir una historia homogénea de su creación e impacto para la juventud y las 
culturas juveniles. Carles Feixa (2008) evidencia como estas distintas acciones y 
producciones culturales, están vinculadas a las actividades que las culturas juveniles 
realizan y se enmarcan en estilos, actividades focales y relaciones institucionales. De allí que 
las producciones culturales que la juventud realizan tienen estilos y funciones diferentes: 

Estas producciones tienen una función interna (reformar las fronteras de grupo) pero 
también externa (promover el dialogo) con otras instancias juveniles). Para ello aprovechan 

 
25 En ese sentido, algunas veces encontramos a través de la traducción y re contextualización local revistas 
norteamericanas, y que inclusive posee el mismo título, los contenidos y promocionando precisamente los 
productos norteamericanos que se venden en el país donde circula. 
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los canales convencionales (medios de comunicación de masas, mercado) o bien canales 
subterráneos (revistas underground, radios libres). (p. 124) 

 
Para el caso chileno, las revistas juveniles deben ser consideradas como producciones 

culturales provenientes desde distintos espacios institucionales, por lo que presentaré a 
continuación, la información proveniente la construcción de archivo y de los datos de índole 
historiográfico que evidencian la construcción de este campo comunicativo en particular. 
Es importante reseñar aquí, que esta investigación doctoral se inscribe junto a otras 
investigaciones que han sido pioneras en el levantamiento de estos datos sobre revistas 
juveniles en Chile, y que no toman precisamente las producciones culturales de posguerra 
como únicos y excluyentes productos producidos por y para la juventud. De allí que exista 
un desplazamiento temporal y a los enunciadores que crearon, distribuyeron y observaron 
estos productos en los albores de la cultura de masas chilena, cuando aún la propia idea de 
juventud estaba en proceso de confección (Toro, 2012; Aguilera, 2014).  
 
 
6.2. Prensa escrita y revistas ilustradas juveniles durante el siglo XX 
 
 

El proceso de transformación de los medios de comunicación escritos fue el resultado 
de condiciones materiales, avances tecnológicos y concepciones culturales nuevas en Chile, 
y es así como por ejemplo observamos la implementación de una ley específica, la Ley de 
Imprenta en 1872, que garantizó mayores libertades a estos medios. Las posibilidades 
técnicas y culturales que se desarrollan a partir de mediados del siglo XIX permiten 
comprender una configuración de la prensa moderna, que según Ossandón y Santa Cruz 
(2001), se traduce en tres estrategias principales: primero la aparición y diversificación de 
nuevos géneros periodísticos, lo que significó el desarrollo de más productos como revistas 
y una nueva estructura en los periódicos, con técnicas modernas de visualización que 
permitieron el aumento de la competencia y una mayor circulación. La creación, en un 
segundo momento, de la editorial y de columnas especializadas con énfasis noticioso y 
objetivantes de la realidad social, que llevó a transformaciones que requirieron personal 
entrenado y calificado para dichas tareas (periodistas, caricaturistas, fotógrafos 
especializados, entre otros). Y, por último, un nuevo público consumidor, que se configura 
en este período, y que está vinculado principalmente con el espacio urbano y con la 
emergencia de una nueva clase dominante: la burguesía liberal en ascenso con una 
hegemonía política, económica y cultural. 

En ese escenario, ¿Cómo pensar a las revistas juveniles superando los juicios históricos, 
que nos las hacen concebir de una sola determinada forma y estilo? El anacronismo puede 
llevarnos a pensar que las revistas especializadas no han sufrido –junto con la cultura- 
transformaciones en los atributos y formas de ser nombradas en sociedad.  La tarea es 
superar aquel sesgo, ubicando y reconstruyendo los lenguajes y atributos considerados 
juveniles a la hora de analizar históricamente, y es por ello que podemos mostrar que las 
revistas de jóvenes o para la juventud surgieron de distintos lugares enunciativos desde 
muy temprano el siglo XX, y desde principio de la década de 1910 surgen en Chile distintos 
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boletines juveniles, que representan la génesis de los medios especializados para estos 
sujetos. De esta forma, como primera constatación sobre la especificidad juvenil en la 
segmentación comunicativa, se puede decir es que no es la década de 1960 aquella que 
inaugura la producción de productos culturales para jóvenes, sino que, en términos de 
productos comunicacionales, debemos pensar un desplazamiento a los inicios del siglo.  

Sin embargo, el trabajo en archivo permite observar que la producción de medios de 
comunicación no fue patrimonio exclusivo de la industria cultural que recién iniciaba –para 
el caso chileno, la editorial Universo o Zigzag-, sino que también se producían desde la 
escuela, los partidos políticos, las congregaciones religiosas, hasta diversas agrupaciones 
juveniles.  En un artículo conjunto (Aguilera & Saa 2016), pudimos establecer un pequeño 
recorrido sobre las revistas para los jóvenes en las primeras décadas del siglo, y rescatamos 
que: 

No existe una presencia significativa de medios escritos generados por la industria cultural 
durante las primeras décadas del siglo, y serán las revistas y/o boletines independientes o 
con adscripciones de tipo religioso o estudiantil los que se enfocarán y producirán discursos 
dirigidos hacia el grupo juvenil. Esta situación cambia en los años treinta, época en que 
existió una mayor cantidad de revistas juveniles provenientes de la industria. (p.203)   

 
Las revistas juveniles cumplieron un papel activo durante el siglo XX en la producción y 

circulación de información, noticias, eventos e imágenes hechas por y para los jóvenes.  Sin 
embargo, cabe decir que este tipo de revistas, son concebidas de forma casi unánime como 
aquellas producidas bajo la lógica del teenage market de la posguerra, donde la coyuntura 
social, política y cultural produjo una emergencia de los jóvenes, con visibilidad y consumo 
a escala global.  

Pensar la escena comunicacional chilena requiere como punto indiscutible, la reseña 
acerca de la editorial Zig-Zag, ya que fue la casa editorial más importante en el país durante 
buena parte del siglo XX, y representa la producción hegemónica de discursos sociales 
desde la industria cultural.  

La comunicación juvenil a través de revistas era producida por los propios jóvenes, 
o por adultos que segmentaron rápidamente estos productos y los dirigían a ellos. Como 
señala Aguilera (2014), habría una distinción entre “comunicación sobre y comunicación 
desde lo juvenil. Es decir, la comunicación planteada y construida desde el mundo adulto, y 
aquella otra que elaboran los jóvenes y que interpela al mundo adulto” (p. 144). Esta 
distinción nos permite reconocer que, en la diversidad de medios comunicativos, los 
productores o quienes enuncian son sujeto de distintas generaciones, un elemento de 
importancia para pensar analíticamente estas fuentes. A su vez, esto también impacta en 
que los intereses o temas reseñados en estos espacios sean muy diversos, y en algunas 
oportunidades hasta contradictorios entre sí.  

La cantidad de revistas producidas en el siglo XX para la juventud y desde 
agrupaciones y colectivos juveniles tuvo un incremento considerable sobre todo en las 
primeras cuatro décadas. Hay un alza del 57,2% entre los años 1906 y 1924 por ejemplo, 
elevándose la cifra exponencialmente en un 81,9% a fines de la tercera década en 
comparación con el inicio del siglo. Las revistas en su generalidad logran un aumento que 
luego se va estabilizando en el tiempo a partir de la tercera década.  
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Los porcentajes indicados anteriormente remiten a revistas que fueron catastradas en 
el trabajo de archivo.   Como dato metodológico se debe decir que no fue posible acceder 
a todo este material por una serie de dificultades que se explican fundamentalmente a la 
mala mantención de los documentos en este acervo. Así un 26,9% de revistas catastradas, 
se nos indicó por parte de la Dirección de Bibliotecas, Archivos y Museos (DIBAM), estaban 
en condición de deterioro o extravío. 
 
 
6.3. Adscripciones Mediáticas: Lugares enunciativos de producción de 
revistas juveniles 
 
 

A partir de la revisión bibliográfica (González, 2010; Aguilera, 2014; Lamadrid, 2015) y 
el trabajo en archivo es posible sostener que en Chile las revistas de/para la juventud 
tuvieron cinco lugares principales de enunciación y creación. Estos enunciadores se agrupan 
en: adscripciones asociativas, políticas, religiosas, comerciales o mediáticas, y estatales.  

A comienzos del siglo XX, las revistas juveniles eran principalmente asociativas, 
vinculadas a grupos de jóvenes aficionados por las fotografías, la poesía y la escritura, que 
se permitían sacar adelante sus propios boletines; por otro lado, desde la incipiente 
industria cultural, una importante casa editorial Zig-Zag emergería y representaría el único 
lugar enunciativo de carácter mediático, y que además no sólo tendría un importante rol a 
lo largo de las siguientes décadas, sino también será central para pensar el desarrollo de la 
industria cultural en el país.  

Las transformaciones en la propia industria de medios, permitieron que desde mediados 
de la segunda década comenzara un incremento de producciones vinculadas a 
enunciadores religiosos, una adscripción que contempla la producción de revistas de 
colegios religiosos y congregaciones, y también una notoria alza de las publicaciones de 
carácter político partidario,  revistas principalmente vinculadas a partidos políticos y sus 
brigadas juveniles. A partir de la tercera década del siglo XX existió una importante alza de 
producción de revistas juveniles mostrando con ello la diversificación de los medios y 
adscripciones desde donde eran producidos.  

La gran variedad de revistas y lugares enunciativos desde donde eran producidas las 
revistas de/para la juventud, sólo tuvo un abrupto cambio a partir de 1973, lo que duró 
hasta 1990, período correspondiente a la Dictadura militar. A partir de los años 90, una 
nueva configuración aparece en el mercado de la comunicación con hitos como la 
desaparición de la Editorial Zig-Zag, y la clausura de diversos espacios políticos de 
expresión.  

A continuación, caracterizaré las distintas adscripciones de estas revistas juveniles, para 
mostrar cuáles fueron sus principales modos de comunicar y vincularse con los lenguajes e 
intereses juveniles durante el siglo XX.  
 

 
 



 

 144 

Adscripción Asociativa 
 

Uno de los modos en cómo la comunicación juvenil se expresó en los medios escrito, 
fue a través de revistas y boletines elaborados por grupos de jóvenes, que con intereses 
diversos y desde sus distintos mundos asociativos encontraron en los medios escritos 
modos de expresarse. De esta forma, la primera agrupación que puede hacerse sobre las 
revistas de/para juventud son aquellas denominadas como de “adscripción asociativa” y 
que remitiré principalmente a expresiones asociativas diversas que irán cambiando con el 
pasar de las décadas.  

En la revisión y construcción del archivo pude dar cuenta de la producción y 
circulación de revistas asociativas desde la primera década del siglo XX, que, de la mano de 
asociación de jóvenes, muchas veces vinculados a espacios educativos, o con intereses por 
escribir, fotografiar y poseer sus propios medios, construían boletines que generalmente 
tenían una corta vida.  

La adscripción asociativa permitirá observar un modo de enunciación comunicativa 
que, a diferencia de las otras agrupaciones, expresará ideologías, intereses y formas de 
lenguaje muy distintos entre ellos, en cuanto refleja distintos mundos y culturas juveniles. 
Desde las primeras revistas encontramos discusiones interesantes sobre por ejemplo la 
educación de las mujeres, o el lugar de la religión (revistas La juventud, 1905), posiciones 
políticas por fuera de los partidos frente a conflictos globales (revista Cuadernos 
Universitarios, 1967), entre otros. 

Además de la diversidad de boletines y revistas, la adscripción asociativa variará 
enormemente a lo largo del siglo: para principios del siglo, los mundos asociativos copiaban 
en sus revistas los formatos de los periódicos tradicionales y estaban vinculados 
principalmente a jóvenes varones, de clase alta y con capacidad económica y suficiente 
capital cultural para producir dichos medios. A esto se suma las distintas corrientes de 
vanguardia que encontraron en las materialidades impresas espacios de difusión de ideas y 
arte, el que incluía el diseño gráfico y la poesía, y cuyo ícono será la revista Claridad 
producida por la Federación de estudiantes de Chile (FECH) y en la que participaron 
renombrados jóvenes de la época en los que se destacan los poetas Vicente Huidobro, Pablo 
Neruda, Pablo de Rokha, entre otros.   

Señala Álvarez, que “existió un real interés por difundir la expresión artística a través 
de periódicos y revistas de carácter cultural” (2004: p. 99), por eso se entiende que dichas 
expresiones asociativas en las revistas respondían a un clima de época que se expresaba a 
través de los medios de comunicación y que no fue dominio exclusivo de la juventud, pero 
que sí tuvo en ellas un eco y respuesta con revistas de gran importancia. Y es que en cuanto 
a las condiciones educativas y culturales que el propio país fue desarrollando durante el 
siglo XX, se observa la creación de escuelas de artes y oficios en diferentes momentos, como 
por ejemplo la Escuela de Artes Aplicada de la Universidad de Chile en 1929, las que 
utilizaron a los medios asociativos generalmente como espacio de difusión de sus obras 
gráficas, acción combinada que se daba en el ámbito de la propaganda, el arte y la 
publicidad.  

Para la década de los 60, las revistas asociativas vinculadas a la juventud serán 
espacios expresivos construidos por hombres y mujeres, que incluso muchas veces 
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utilizaban técnicas manuales –dibujos, collages y fotocopias-, lo que permite comprender 
qué ya no se trata de espacios realizados por jóvenes oligarcas, sino mecanismos 
popularizados en las culturas juveniles interesadas en mostrar sus mundos. Al respecto se 
ven revistas con un énfasis político contestatario, pero no partidario, y vinculadas a espacios 
educativos como federaciones estudiantiles como las revistas Eco Universitario (1969), 
Dec67 (1967), Ciudadela (1967), Cuadernos Universitarios (1969), entre otros.   
 

 
Adscripción Política 

 
 

Los partidos políticos utilizaron boletines y revistas de forma global para la difusión 
política e ideológica, y en ese escenario la industria de medios en Chile no fue la excepción 
ya que desde los primeros años del siglo XX fomentó revistas políticas dirigidas para los 
jóvenes. En ese sentido, estas publicaciones muestran como tempranamente comienzan 
dentro de los propios partidos una segmentación en el plano de la difusión de ideas debido 
a las propias divisiones generacionales que se vivenciaban en su interior, y que requerían 
encontrar sentidos comunicativos divergentes según generaciones. 

De esta manera, surgen una multiplicidad de boletines en las primeras décadas del 
siglo XX, precisamente expresiones de las brigadas juveniles tales como La Voz de Villa Pratt 
de la Juventud Aliancista en los años 20, vinculada con presidente aliancista Arturo 
Alessandri Palma, o de La Llamarada o La Voz del Pueblo producidas ambas por las 
Juventudes Comunistas pero que circulaban por ejemplo en lugares distintos como 
ciudades del norte y sur del país, correspondientes al mismo período, pero con contenidos 
diferentes.  

La revisión y construcción de archivo permitió observar que, en todas las décadas 
del siglo XX, entre 1906 a 1973, se produjeron distintas revistas y boletines provenientes de 
las ramas juveniles de los partidos políticos tradicionales. Por otro lado también, existió, 
sobre todo en la década de los 20 y luego en los 60, una serie de boletines que se inscriben 
en dicha adscripción porque son expresiones políticas no partidistas que los jóvenes 
expresan, en particular a través de federaciones de estudiantes universitarios, y que se 
cruzan entre una enunciación asociativa y política.  
 
 

Adscripción Gubernamental 
 
 

La conformación del archivo de revistas juveniles fue realizado a través de cuatro 
adscripciones comunicativas que tuvieron a la base una decisión conceptual (Aguilera, 
2014), más la propia revisión del acervo de documentos y revistas durante el siglo XX 
evidenció que los procesos socio históricos y transformaciones de la vida, la cultura y los 
medios de comunicación en el contexto de la dictadura militar. Estos cambios prefiguraron 
una nueva la configuración en los medios juveniles, que no sólo supuso la censura y 
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desaparición de una parte importante de la literatura y la prensa, sino que el ejercicio activo 
por parte del gobierno, de producir literatura -en este caso, revistas- para la juventud 
promoviendo su ideología y lineamientos para los jóvenes.  

Es en ese escenario, surge como un enunciador central la propia voz de los 
partidarios del régimen, que, con una clara intención de llegar a los segmentos juveniles, 
introducen medios juveniles como El Boletín de la Secretaria Nacional de la Juventud, 
dirigido para los jóvenes desde el mundo institucional y adulto, y también entregando el 
espacio para que jóvenes políticamente activos y partidarios del régimen, expresaran sus 
opiniones, reflexiones y noticias. En este medio, que será caracterizado más adelante, se 
observa como principal acción la puesta en marcha de una política comunicacional dirigida 
hacía los jóvenes, y que era realizada por las voces juveniles que el propio régimen había 
capturado y que se agrupaban bajo la Secretaría Nacional de la Juventud, pero más 
importante aún, la construcción como señala González de una “Juventud de Estado” que 
nunca antes había configurado a las culturas juveniles del país. Este medio se encontraba 
en las prácticas de adoctrinamiento, disciplinamiento y control subversivo que apuntaban 
a los jóvenes chilenos: 

No obstante la misión abierta de la SNJ era la de desmovilizar y despolitizar a las y los jóvenes 
(en rigor una «politización pasiva», habida cuenta que naturalizaba la narrativa de la 
derecha golpista), la entidad tuvo un activo rol formativo y resocializador, contando para 
ello con otras dos entidades, ideadas también por Jaime Guzmán y el apoyo incondicional 
de los mandos militares: el Frente Juvenil de Unidad Nacional (en adelante FJUN) y el 
Instituto de Estudios y Capacitación Diego Portales (en adelante IDP) (...) Con estas orgánicas 
y sus acciones, la dictadura cívico- militar no solo depuró y proscribió́ cualquier atisbo de 
identidad juvenil disidente (como las vinculadas a la resistencia política o contracultural), 
sino también, instituyó por vez primera en la historia del país –y en la de casi toda América 
Latina– «juventudes de Estado»6, vale decir, organizaciones juveniles incardinadas en el 
aparato estatal, ideadas como estrategia totalitaria para reproducir los regímenes de las que 
dependían, expandir o proteger a la nación de los «enemigos» externos e internos y 
constituirse en ejemplo de la «nueva patria» a edificar. (González, 2020: p. 101)  

 
Durante los años de 1973 a 1990 será el único momento que podrá observarse a 

este enunciador gubernamental de forma hegemónica en la industria editorial, ya fuese por 
la estrategia que puso en marcha el régimen de controlar y crear una voz dirigida a los 
jóvenes, así como también porque no tuvo mayores competencias con otros medios de 
comunicación escritos desde el mundo juvenil o para el mundo joven. Durante este período 
histórico muchos otros productos del ámbito de la cultura no sólo no se produjeron, sino 
que aquellos previos al golpe o que no pudieron resguardarse en el acervo de documentos 
del archivo nacional, y en el peor de los casos, fueron destruidos.  
 
 

Adscripción Religiosa 
 

Los boletines y revistas religiosas son otro interlocutor de y para los jóvenes durante 
el siglo XX, y que no puede obviarse, aunque aparezca de forma minoritaria frente a otros 
enunciadores comunicativos.  Cabe decir que el cristianismo es en América Latina y en Chile 
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la principal religión, y aunque los Estados se declaren laicos, la religiosidad permea de forma 
directa diversos aspectos en los que se destaca la educación. De allí que buena parte de la 
enunciación religiosa provenga principalmente de escuelas y colegios católicos de 
diferentes partes de Chile y algunas congregaciones religiosas evangélicas y cristianas.  

La función principal de este enunciador es la edificación de la juventud desde la 
perspectiva de la religiosidad. No se trata únicamente como en otros enunciadores de 
promover ideas asociadas a la juventud, sino que los medios juveniles son una materialidad 
que tiene una circulación diferente a los textos religiosos clásicos, lo que permiten 
condensar, simplificar y hasta ejemplificar con miras de una comunicación más eficiente.  

En el caso chileno existieron revistas de gran importancia para distintas 
congregaciones religiosas evangélicas, por ejemplo, como es el caso de la revista Fuego de 
Pentescostés que tuvo una aparición de casi 25 años entre 1927 y 1950.Se trató de una 
publicación religiosa que como señalan Miguel Mansilla y Luis Aguilera, tuvo gran influencia 
en la juventud: 

Todas las metáforas con las cuales los pentecostales representaban a los jóvenes y se 
imaginaban a sí mismos estaban relacionadas con las metas y las proyecciones elaboradas 
para ellos. Ante una sociedad que negaba a estos jóvenes cualquier mecanismo de 
movilidad  social,  así  como  condiciones  de  mejoramiento  social,  las  comunidades  
pentecostales  elaboraron  y  reinventaron  distintos  modelos  para estimular a que estos 
jóvenes sean pastores, predicadores callejeros o itinerantes o bien profesores de Biblia. 
Estos trabajos religiosos también estaban regulados según el género: los hombres podían 
llegar a ser pastores, en cambio las mujeres sólo como esposas. Sin embargo ser  un  pastor  
era  el  máximo  logro  de  un  joven  pentecostal,  así  como  una  mujer  el  «hombre  de  
sus  sueños»  era  casarse  con  un  pastor. (2010: p. 197) 

 
Este tipo de revistas se vinculaban a otras de carácter menos sistemático, pero que 

sí tenían apariciones enmarcadas ya no en congregaciones religiosas específicas, sino a 
través de la educación en su vertiente institucional -la escuela-, así como también a través 
de los espacios destinados a actividades focales y desarrolladas a través de las pastorales26, 
donde los jóvenes era protagonistas. En ese sentido, las revistas y boletines religiosos se 
ofrecieron como objetos de acción intermedia que buscaron evangelizar al sujeto joven y 
mostrar la voz y prácticas de estos propios sujetos al interior de estas comunidades y 
culturas religiosas.  
 

Adscripción Mediática 
 
 

Esta última adscripción ha exigido una mayor caracterización que las anteriores 
debido al impacto que tuvo para el mercado chileno el desarrollo de la empresa Zig-Zag, la 
que hegemonizó la forma de hacer, durante casi todo el siglo XX, la fabricación, estética y 
contenidos de las revistas comerciales en Chile.  En ese sentido, Zig-Zag fue pionera en 

 
26 Pastorales: actividad de dirección espiritual desarrollada por la Iglesia entre sus fieles. (RAE) 
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fabricar un tipo de producto -las revistas ilustradas- que impactaron en toda la industria a 
nivel latinoamericano, marcando patrones y modelos que se reprodujeron e imitaron, y 
utilizando las imágenes como una herramienta central para la consolidación de la 
comunicación de masas.  

 Si bien, muchas revistas, principalmente antes de fines de los años 50, pero aún en 
la década del 60 y 70, no se inscribían bajo la nomenclatura de “revistas juveniles”, a través 
de otros productos como revistas de carácter misceláneo, femeninas, de familia o 
deportivas, vemos la incorporación de notas, artículos, secciones, imágenes, publicidades y 
productos comunicativos varios, que van en la línea de interés para la población juvenil, o 
para educar al público adulto acerca de los atributos de los jóvenes.  De allí que algunas 
revistas que cumplen con esos criterios, entre ellas por ejemplo la femenina Margarita, o 
la miscelánea Almanaque de Zig-Zag, puedan ser concebidas como revistas para la 
juventud. Esta nomenclatura puede ayudar a diferenciar entre las revistas juveniles tipo 
Seveeting, que para el caso chileno su homologo sería revistas como Ritmo o Rincón Juvenil, 
y nos permiten entender estas producciones culturales vinculadas a otros momentos que 
no son únicamente los de la expansión comercial de posguerra.  

Y es que en décadas anteriores a los 60, como por ejemplo entre las décadas del 30 
y el 50, la revista femenina Margarita funcionó como una revista juvenil ya que sus 
lenguajes aludían a una población adulta y juvenil a partir de la clave “casada/soltera” como 
diferenciación generacional. Zig-Zag también fomentó el consumo juvenil en la década de 
1940 y 1950 a partir de la revista deportiva Estadio, por lo que es posible ubicar a este tipo 
de publicación como una de interés juvenil a partir de la promoción del cuerpo joven y 
saludable, así como el de los ídolos deportivos. De esta manera, no hay mayores 
distinciones en algunos momentos del siglo para estos productos, que eran consumidos por 
personas de distintas generaciones donde se incluían a las y los jóvenes. 

Zig-Zag es interesante como casa editorial porque fue la editorial más importante 
en Chile, y una muy reconocida en América Latina durante el siglo XX. Su éxito radicó entre 
otras cosas, en la multiplicidad de productos que produjo. Ejemplo de ello es que para 1967 
la revista Amiga, competía con otra revista llamada Rincón Juvenil donde circulaban los 
mismos personajes, canciones y temáticas de la vida en sociedad. En otras palabras, Zig-Zag 
podía hacer dos o tres productos iguales por década o período que competían entre ellos, 
más esto no afectaba sino todo lo contrario.  

La presencia en el espacio público, como señaló el director de revistas Guillermo 
Tejeda, era principalmente a través del quiosco ya que “era algo muy importante en Chile 
porque en un mundo sin internet digamos, el quiosco es la base de la discusión pública. O 
sea tu vas al quiosco diario a comprar la revista y si no la compras la ves.” (Entrevista 
personal. Entrevista completa en Anexos). En ese escenario, Zig-Zag era prácticamente 
totalitaria, y los otros productos religiosos, asociativos o políticos, si bien circulaban, no 
podían competir en términos de ganancias económicas con cualquier producto de la 
editorial Zig-Zag.  

Es importante reseñar, sin embargo, el desarrollo de la industria de medios chilena 
para comprender el lugar central que tiene Zig-Zag. Para principios de siglo, la incipiente 
industria de medios de comunicación chilena poseía algunos periódicos tal como El 
Mercurio y un par de revistas ilustradas entre las que encontramos Sucesos (1902-1932), o 
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Pacifico Magazine (1912-1921). Sucesos fue producida por la Imprenta y Litografía Universo 
y creada por Gustavo Helfman; fue una revista de actualidades y de gran importancia 
durante esta década y la siguiente. Tenía una estructura fija de reportajes, notas de 
actualidad, publicidad y un gran uso de imágenes fotográficas. A decir de Santa Cruz (2014): 
“Sucesos era una revista fundamentalmente para ser vista y luego, de manera más auxiliar, 
leída” (50). En este contexto de inicio de las revistas ilustradas, hace su aparición la revista 
Almanaque de Zig-Zag, o simplemente Zig-Zag, que posteriormente con este mismo 
nombre, se transformaría en la editorial más importante de Chile durante el siglo XX. Su 
importancia no sólo fue nacional, sino que “es considerada la primera publicación de 
carácter misceláneo producida en Hispanoamérica.” (Zigzag, s.f)  

La historia de Zig-Zag se remonta a 1905, cuando aparece como revista con ese 
mismo nombre en la ciudad de Santiago. Su dueño Agustín Edwards Mc Clure, fundador del 
diario el Mercurio de Santiago, era hijo de Agustín Edwards Ross quien había producido el 
Mercurio de Valparaíso, uno de los diarios más importantes y significativos de la industria 
comunicacional chilena. Oligarca y conocedor de la importancia de la industria de la 
comunicación, estuvo presente en el desarrollo de esta editorial de manera directa. Mucho 
se ha escrito sobre la historia e impacto que Zig-Zag tuvo en la industria de comunicación 
(Santa Cruz, 2001; Ossandón, 2002; Subercaseaux, 2008, 2011), sin embargo, poco se ha 
analizado como lugar de configuración de productos juveniles especializados, por lo que 
parece importante conocer sus transformaciones en términos de productos para la 
juventud.   

El año 1912 la empresa editorial Zig-Zag se vendió a Guillermo Helfman, dueño de 
editoriales Universo, y con ello comienza una mayor producción de revistas ilustradas por 
este grupo editorial. Durante los primeros años de Zig-Zag ya se habían publicado revistas 
como El Peneca (1908), Corre y Vuela (1908), Selecta (1909) y Familia (1910).  
Posteriormente y ya por parte del grupo editorial Universo y Zig-Zag, surgieron durante las 
primeras tres décadas revistas como la dirigida a un público más ilustrado y llamada Pacífico 
Magazine (1913), la revista familiar Para Todos (1927), la deportiva Los Sports (1923), la 
cinematográfica Ecran (1930), las femeninas Margarita (1934) y Eva (1946), así como 
también otras como Elite (1936) y Pobre Diablo (1946), entre otras.  

Zig-Zag como revista, pero también como estrategia editorial, incorporó 
tempranamente el uso de imágenes a sus productos y eso permitió, entre otras cosas, un 
éxito importante a la hora de definir estilos comunicativos. Como señala Santa Cruz (2014):  

Debido a que a principios del siglo XX la industria editorial nacional contaba con la 
posibilidad técnica de reproducir en forma masiva, las revistas magazinescas harán de ellas 
uno de sus contenidos fundamentales. No se trataba solamente de un elemento decorativo 
que tuviera por función ilustrar el texto escrito, sino que, por el contrario, en dichas revistas 
adquirió generalmente la suficiente autonomía para hablar por su cuenta. De hecho, en 
muchas ocasiones la imagen de un acontecimiento o situación solamente tenía una lectura 
de foto, con lo cual el texto verbal era el que pasaba a jugar un papel colaborador y 
claramente subordinado al texto visual. (pp. 55, 56) 
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De esta forma podemos observar en las revistas de Zigzag tempranamente y 
durante todo el siglo, el uso de ilustraciones y fotograbados –fotografías posteriormente-, 
ya fuese acompañando los reportajes, en portadas que se inspiraban en el arte o el cine, y 
en la publicidad.  En la imagen de portada (Fig. 1) de mayo de 1906, por ejemplo, aparece 
el retrato de una joven indígena mapuche. Este tipo de ilustraciones por lo general eran fiel 
copia de motivos provenientes del arte y la pintura nacional, y en este caso de la obra del 
pintor Alfredo Sepúlveda, quien retrataba con sus pinturas a jóvenes mapuches. De esta 
forma Zig-Zag no hacía uso de imágenes alegóricas, ni religiosas, ni de la pintura 
internacional únicamente, sino que recurría a los artistas nacionales para ilustrar sus 
revistas. En Zig-Zag por lo demás a lo largo del siglo XX hubo una contribución importante 
de artistas nacionales en materia de ilustración tal como el dibujante humorístico Julio Bozo 
(conocido como Moustache), Emilio Dupré, y el destacado ilustrador Mario Silva Ossa 
(mejor conocido como Coré).  

Observamos también que en el uso de imágenes publicitarias hubo por parte de Zig-
Zag una atención focalizada de sus lenguajes hacía la juventud desde principios del siglo 
(ver Fig. 2 y 3). La publicidad al interior de este tipo de revistas incorporó muy rápidamente 
a las imágenes visuales, desplazando a la publicidad del siglo XIX que era casi 
completamente textual. Las técnicas visuales eran diversas, desde los fotograbados, dibujos 
y fotografías, ya fuesen en blanco o negro, color o simplemente coloreados y/o en collage, 
con un uso abundante de textos explicativos de los productos y/o sus beneficios. Como 
estrategia de financiamiento, la publicidad se utilizó rápidamente para dar sustento 
económico a los medios.  

Figura 1. Almanaque Zig-Zag, 1906. 
Autor desconocido. Créditos y 

Ubicación: Biblioteca Nacional Chile. 
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Otra característica importante de este tipo de revistas y de la editorial Zig-Zag, fue 

que desde su inicio y durante todo el siglo, vincularon sus revistas con otros productos 
culturales, que permitían una conexión más amplia con la ciudadanía a partir de diferentes 
soportes: “[La revista Zigzag] salió a la luz en febrero de 1905 y precedida de una campaña 
de promoción que incluyó afiches y carteles callejeros, lo que de suyo constituyó una 
novedad hasta entonces desconocida”. (Santa Cruz, 2014: p.56). Desde ese punto de vista, 
la elaboración de distintos objetos de consumo, permitían una comercialización más eficaz. 
De igual forma, las revistas se vincularon como otros lenguajes como el cinematográfico, 
radial y posteriormente el televisivo, lo que permitía un constante juego y uso de elementos 
proveniente de estos espacios para dar sentidos más contingentes y populares a las revistas; 
estrategia que por lo demás, conectó muy bien con el público juvenil.  

Como bien señalan Fernando Purcell (2011) y Stefan Rinke (2013), las revistas de 
cine fueron un vehículo donde se reproducían imágenes de películas y sus estilos asociados 
principalmente en los años 1920 y 1930, lo que permitía llegar a un público más diverso y 
no tan sólo a quienes podían acceder al propio espacio de reproducción cinematográfica. 
Las revistas funcionaban como transporte de estas imágenes y publicidad del estilo 
hollywoodense, dirigiéndose rápidamente a la población juvenil: “La avalancha de imágenes 
que llegaban desde Hollywood, no producían tan sólo fascinación, sino que ayudaron a 
crear una visión del mundo que impactó profundamente, y en especial, a la generación 
joven.” (Rinke, 2013: p. 192). Observamos que las revistas femeninas y juveniles como el 
caso de Margarita, contienen publicidad, laminas y reportajes sobre los artistas, películas y 
estilos que promueve el cine (western por ejemplo en los años 1920, pero más ligado al star 
system a partir de mediados de esa misma década), y que cautivaba a los lectores de 
magazines como lo vemos en las imágenes (Fig. 4): 
 

Figura 2. Almanaque de Zig-Zag, 1905. Editorial Zig-
Zag. Autor desconocido. Créditos y ubicación: 

Biblioteca Nacional, Chile.  

Figura 3. Revista Margarita, 1938, Editorial 
Zig-Zag. Autor desconocido. Crédito y 
Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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En las décadas de los 60 y 70 la televisión y la música como temáticas centrales fueron 
retratadas en artículos, portadas, imágenes y crónicas de las revistas de Zig-Zag. A fines de 
los 60 surge como concepto “las revistas juveniles” y la Editorial Lord Cochrane, Horizonte 
y Zig-Zag producirán revistas destinadas ya de forma explícita “para la juventud”. Las 
revistas y medios, entre ellos Zig-Zag, sufrirán transformaciones durante los primeros años 
de la década de 1970: primero con la llegada de la Unidad Popular que en septiembre de 
1971 llevaría al Estado de Chile a través de la CORFO a comprar Zig-Zag y transformarla en 
la Sociedad Empresa Editora Quimantú Limitada  y que “en términos cuantitativos, en 21 
meses de trabajo, la editora logró una producción de libros inédita, con tirajes que llegaban 
a las cincuenta mil copias” (Memoria Chilena, s.f.).  

Los siguientes años de la década de los 70 están fuertemente marcados por la irrupción 
del golpe de Estado, y en términos generales puede decirse que estos fueron muy complejos 
para la industria cultural y de medios, debido a las marcadas y expresas restricciones a la 
libertad de expresión, así como también la configuración de discursos autoritarios que 
fueron autorizados como aquellos mensajes dominantes que circulaban en el plano de la 
comunicación de masas.  
  

Figura 4. Revista Margarita, 1937, Editorial Zig-Zag. Autor desconocido.  
Créditos y ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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6.4. Recorrido histórico cultural a las revistas de/para la juventud en el 
Chile del Siglo XX 
 

Etapa Fundacional de las revistas juveniles 
 

En la etapa fundacional de las revistas de juventud, que puede situarse las primeras 
dos décadas del siglo XX-, encontramos distintos boletines que surgieron principalmente 
desde el mundo asociativo y/o la escuela.  En el año 1906 observamos el boletín llamado La 
Universidad –que más tarde pasa a llamarse Juventud-.  Estos boletines o fanzines son 
producidos por un grupo de universitarios no identificados y están dirigidos a estudiantes 
de educación superior como señala la propia editorial. Surge el 1 de Julio de 1906 en 
Santiago, y es de carácter quincenal, anunciando el uso de imágenes en su primer número 
donde señala “ilustrada con fotograbados” (Figura 5). Se trataba de un boletín en el que la 
información consistía en crónicas sobre temas como educación, moral, poesía, publicidad 
local y una sección de ilustraciones.  Contenía notas de opinión acerca del carácter de la 
educación chilena y sus propósitos en la sociedad.  Este boletín, por más local y desconocido 
que sea, es relevante por su uso gran trabajo visual, y por ejemplo traía varios retratos 
posados por número, pero también imágenes al aire libre y de lugares universitarios como 
salones, laboratorios y bibliotecas; inclusive este boletín trae una sección especial de 
fotograbados acerca del terremoto de Valparaíso de este mismo año (figura 6), y la promesa 
de un número especial con 100 fotograbados que o bien nunca llega a realizarse, o no se 
logró conservar. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

Figuras 5 y 6. Revista La Universidad, 1906. Autor Desconocido.  
Créditos y ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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Este boletín duró cinco meses, y ya en el mes de diciembre cambia de nombre y 

comienza a llamarse Juventud con la intención de ampliar su audiencia a un grupo más 
amplio de jóvenes y no sólo de estudiantes, justificándolo así: 

Hemos aprovechado esta ocasión para imprimir una tendencia nueva a nuestra revista, una 
tendencia más amplia, procurando que sirva de reflejo a los gustos i [sic] aspiraciones de la 
juventud de Chile; subentendiendo por juventud de Chile a la generación que se forma i [sic] 
que es la que dirigirá los destinos de la patria en el porvenir. (Juventud, 8 diciembre 1906).  

 
Si bien estos boletines surgen y distribuyen de forma bastante local y acotada, ya 

podemos observar una producción cultural proveniente desde el mundo juvenil –ilustrado, 
masculino y aristocrático-, con una intención de poseer productos comunicativos propios 
que engloban los intereses juveniles de la época. Cabe rescatar que la producción de estos 
boletines incorporó las imágenes fotográficas a partir de fotograbados, por lo que nos 
evidencia el interés en este lenguaje desde muy temprano, que nos permite ubicar a estos 
medios producidos casi por una elite que tenía a su disposición en aquel momento dichas 
técnicas para la reproducción de imágenes.  

Pero este tipo de boletines no sólo fueron producidos en la capital de Chile, sino que 
también las encontramos en regiones y comunidades obreras y pequeñas como Tomé en la 
región del Biobío, donde hay evidencia de su producción. Como lo observamos con la 
creación del boletín El Estudiante en 1905, en cuyo primer número del 1 de agosto se 
declara:  

Periódico quincenal pedagógico i [sic] literario, órgano de los alumnos de Liceo de Tomé i 
[sic] de las Escuelas Elementales del Departamento, como propósitos indica que está 
destinada a servir a los alumnos de los diversos establecimientos de educación del 
departamento i [sic] ayudarles a sobrellevar las tareas escolares. (El Estudiante, 1 agosto 
1905) 

 
Parece ser un boletín escolar, sin embargo, en esta misma primera página 

encontramos una columna de opinión sobre La educación de la mujer, texto que refiere al 
lugar de la mujer como esposa y educadora en el hogar, y el problema de la educación de 
la mujer en las escuelas modernas. Este boletín funciona adoctrinando en temas de 
educación y moralidad a la juventud letrada de esta región, con un fuerte y marcado tono 
adultocéntrico y androcéntrico.  

En 1905 encontramos otro boletín llamado La Juventud que circuló entre agosto y 
octubre, redactado por las alumnas del VI año de Humanidades del “Liceo Santa Filomena” 
en la ciudad sureña de Concepción. Su importancia radica en que ya en esta época 
evidencian experiencias femeninas y juveniles en la producción de este tipo de medios27. 

 
27 Como señala Claudia Montero (2018), ha existido un importante vacío en la historiografía chilena para dar 
cuenta de la diversidad de publicaciones y medios de comunicación hecho por y para mujeres en Chile y 
Latinoamérica. Estos dispositivos se conciben vinculados generalmente a las revistas comerciales como 
modelos de producción tradicional de la comunicación femenina, o se reconocen muy pocas revistas 
realizadas por mujeres o movimientos feministas fuera de este tipo de moldes. En una investigación amplia, 
la autora reconstruye el proceso de publicaciones periódicas femeninas en Chile desde el siglo XIX en adelante, 
y evidencia la existencia de al menos 62 revistas femeninas entre 1850 y 1950. Nos parece que el 
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Esta pequeña revista se trataba de un espacio de divulgación de sus propias tareas escolares 
donde prima la literatura y la poesía como contenidos exclusivos. La distribución tenía un 
valor de 40 centavos, y estaba destinada a las alumnas.   

En términos de sus características, buena parte de estos boletines contenían 
publicidad local, oferta de empleos y son producidos principalmente por asociaciones u 
órganos de estudiantes. En sus columnas de opinión podemos observar temas que reflejan 
el ambiente nacionalista, reforzándose una oratoria moral que ubica a la juventud como el 
porvenir de la nación, la educación como herramienta de surgimiento y orgullo –masculina 
únicamente-, así como la literatura su forma de expresión.  Como señala el boletín Jénesis 
en 1906, creado por el órgano de estudiantes del Liceo de Aplicación en Santiago: 

Jénesis no es una publicación creada para servir los intereses de una causa política, ni para 
debatir en sus columnas temas sobre sociología o religión; nació libre i [sic] 
espontáneamente al calor de los sentimientos artísticos de un grupo de jóvenes estudiantes, 
que en su anhelo por la cultura, la belleza i [sic] la verdad, dedicarán las horas libres de 
tareas escolares, en proponder [sic] en algo, con sus modestos trabajos, al desarrollo de la 
literatura nacional. (Jénesis, 9 junio 1906)  

 
Las imágenes a través de fotograbados eran utilizadas al menos en esta primera 

etapa, exclusivamente en los boletines de la ciudad de Santiago, lo que nos permite ubicar 
a estos medios producidos por una elite que tenía a su disposición en aquel momento dichas 
técnicas para la reproducción de imágenes. Veremos cómo rápidamente a través de los 
años, la fotografía y las imágenes se incorporan a la totalidad de medios juveniles a lo largo 
del país.  

Ya en los años 1920, las revistas juveniles están fuertemente influenciadas por el 
acontecer nacional político chileno; cabe recordar que Chile vivió profundas 
transformaciones en lo político y lo social, y el surgimiento de una clase media que desplazó 
a las clases oligárquicas como aquellas hegemónicas en la sociedad chilena. Esto se traduce 
en la industria de medios con una proliferación de revistas creadas por los partidos políticos 
nacionales y sus comités juveniles. La revista aparecida en febrero de 1924, La voz del 
Pueblo, era producida por el “Órgano de la juventud comunista de Santiago”, y se trataba 
de un boletín de tipo propagandístico que reforzaban un discurso glorioso sobre el papel de 
la juventud como agente de cambio de su historia, y que se distribuía a bajo costo en la 
capital del país.  Las imágenes que se utilizaban no corresponden a fotograbados, pero sí se 
aprecian otras técnicas como la ilustración de motivos universales de alusión al comunismo.   

En los años 1924 y 1925 la revista La Llamarada, también producida por el “Órgano 
de la Federación de Juventudes Comunistas” pero en la ciudad nortina de Antofagasta, a 
1336 kilómetros del centro y capital del país. En esta revista hay mucha más propaganda 
política destinada a las juventudes obreras y trabajadoras del norte (principalmente obreros 
de salitre), donde se cuenta de forma épica la historia comunista en el mundo, 
especialmente en la URSS.  En este espacio hay un uso gráfico mucho mayor y sus portadas, 
contienen imágenes de fotograbados e ilustraciones de dibujos. 

 
reconocimiento de revistas juveniles y femeninas a principios del siglo XX se inscriben también, así como lo 
señalado por Morales, en la apertura de un campo y un archivo desconocido que actualmente reclama su 
visibilización.  
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Una de las revistas más icónicas de 

lo juvenil de esta época, tenemos a la 
revista Claridad, fundada por Alberto 
Rojas Jiménez (Fig. 7). Su importancia en 
la escena comunicacional y político 
cultural es múltiple: es una revista 
editada en sus primeros años por la 
Federación de Estudiantes de la 
Universidad de Chile, y fue su órgano 
oficial de difusión durante 6 años –un 
éxito editorial de la época-, que tuvo la 
colaboración de distinguidos poetas, 
literarios y activistas estudiantiles, que no 
sólo escribieron, sino vendieron sus 
ejemplares a lo largo de Chile 
fervientemente. Esta revista se vincularía 
estrechamente al desarrollo de las 
vanguardias literarias de los años 20, y 
sería uno de sus medios de difusión más 
importantes. Entre sus colaboradores 
literarios más reconocidos están Gabriela 
Mistral y Pablo Neruda. En el ámbito de 
ilustración, es una revista que contó con 

ilustraciones y grabados principalmente en 
cada uno de sus números. La fotografía 
como registro no fue utilizada como un 

acompañante del texto, ni lenguaje propio, y serían los dibujos en blanco y negro, así como 
la tipografía de su nombre en la primera página, los elementos visuales más distintivos.  

En este mismo período también podemos encontrar distintos medios juveniles 
producidos desde congregaciones religiosas y/o escuelas de carácter religioso. Cabe señalar 
que los discursos religiosos no desaparecieron ni fueron cuestionados en su hegemonía 
dentro del relato nacional. Durante la década de 1920, a pesar de su modificación social –
la aparición de una clase media y la migración del norte y sur del país hasta la capital-, se 
continuó teniendo predominancia de una oratoria religiosa de características católicas 
principalmente. Es así que en los medios de comunicación juveniles se puede observar 
como las congregaciones religiosas y/o escuelas de carácter religioso fueron un productor 
importante de revistas juveniles. 

En esta década así hay distintas experiencias de boletines escolares destinados a 
niños y adolescentes que relatan contenidos evangelizadores y/o morales sobre el buen 
comportamiento de estos mismos. Hay un uso importante de la poesía y la literatura, así 
como de contenido ejemplificador y edificante para los jóvenes. Con estas características 
hay revistas inclusive en el extremo sur del país, en la ciudad de Punta Arenas, donde circuló 

Figura 7. Revista Claridad, 1920, Autor 
desconocido. Créditos y ubicación: Memoria 

Chilena (página web). 
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la publicación escolar bimestral llamada Juventud del Instituto Comercial San José los años 
1925 y 1926.  

Sin embargo, este tipo de revistas 
circulaban en espacios bastante acotados 
como colegios y al interior de las mismas 
congregaciones, y otro tipo ubicaciones tal 
como El triángulo, redactado por Asociación 
Cristiana de Jóvenes en la capital del país, era 
una publicación de índole religiosa que se 
comercializaba y buscaba una difusión por 
fuera de estos círculos exclusivos (Fig. 8). En 
este tipo de publicaciones por lo mismo se 
tratan diversos tipos de temas sobre 
juventud, en un tono de alarma y 
preocupación –moral principalmente-, con 
principal atención sobre la sexualidad juvenil, 
o la propia “etapa juvenil”, como momentos 
que debían orientarse y reforzarse desde una 
buena conducta y la formación de un cuerpo 
y espíritu correcto a través de discursos 
religiosos y edificantes.  
 

Durante la década de 1920 la industria 
de medios de comunicación, específicamente 
Zig-Zag, ya se encontraba realizando una serie 
de revistas segmentadas para públicos 
diversos y con tópicos distintos, donde se 

concentraba sus intereses en otro tipo de producciones culturales como las revistas de cine, 
deportivas o familiares.  Es por ello que durante esta década las revistas para la juventud o 
producidas por jóvenes se inscriben de forma más visible desde estos lugares revisados 
como los partidos políticos, las escuelas, las asociaciones de estudiantes y las agrupaciones 
religiosas. Las revistas producidas desde este ámbito, no utilizaron los recursos de 
ilustración ya fuese a través de ilustraciones y/o fotografías en las primeras décadas de 
existencia.  
 

Revistas Juveniles de Zigzag 
 
 

Durante las primeras décadas del siglo XX las revistas provenientes desde la industria 
de medios fueron especializándose en distintos temas de interés, y comprendiendo el lugar 
del destinatario para perfeccionar su recepción. Como señalan García Huidobro y Escobar 
(2012) desde muy temprano el siglo XX existen las siguientes categorías de revistas: 
femeninas, deportivas, de actualidad, culturales, picarescas, para niños, y de cine. Esta 
categorización, insuficiente para explicar y mostrar la multiplicidad de estos medios, 

Figura 8. Revista El Triángulo, 1926. Autor 
Desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca 

Nacional, Chile. 
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descuidan también toda aquella producción desde la industria de medios en torno a los 
jóvenes. Y es que según la literatura especializada y también el sentido común, las revistas 
para la juventud se instalarían en nuestro país recién en la década de 1960. Esta idea es 
reafirmada a partir de estudios que hablan de este momento y determinadas revistas como 
fundacionales en el consumo juvenil; ejemplo es la revista Ritmo de la juventud nacida en 
la década de los 60 (Lamadrid, 2015).  

Las revistas para jóvenes como tal, y que son las que conocemos en la actualidad 
tipo Seventeen28, y ya no sólo boletines como se observan en la etapa fundacional, no están 
presentes por Zigzag sino aproximadamente hasta los años 1960, momento en que se 
empieza a ofrecer productos más específicos que engloban múltiples intereses juveniles. 
Sin embargo, y como vimos con anterioridad, esta época no inaugura los productos para 
jóvenes desde la industria de medios.  Todas las transformaciones ocurridas durante las 
primeras décadas del siglo XX en torno a los productos comunicativos, así como el lugar que 
los propios jóvenes van tomando en la escena pública, social y mediática del país, permite 
comprender que para cada época -preguerra, entreguerras, post guerra-, los intereses 
juveniles serán distintos. Es por ello que a la luz de estas transformaciones –mediáticas y 
juveniles- deben entenderse cómo surgen y transforman las revistas para los jóvenes. 
  El trabajo en archivo realizado para esta investigación, permitió, entre otras cosas, 
observar distintos tipos de revistas producidas por la Editorial ZIg-Zag con un claro enfoque 
juvenil. En ese sentido, las diferentes operaciones realizadas por parte de la industria de 
medios para promover intereses específicos, y segmentar público y audiencias, fueron a lo 
largo del siglo XX perfeccionándose hasta que durante la segunda mitad del siglo XX podía 
reconocerse una diversidad de revistas dirigidas a públicos muy diversos. Sin embargo, en 
ese proceso de segmentación que se forjó durante las primeras décadas del siglo sería un 
error suponer que Zig-Zag “olvidó”, o no tomó en cuenta la especificidad juvenil a la hora 
de producir magazines, más aún cuando a lo largo del país circulaban diversos boletines y 
pequeñas revistas con nombres como La juventud, El estudiante, etc.  

En ese sentido, la observación y conformación de un archivo de revista de y para la 
juventud me llevan a sostener que las revistas juveniles eran producidas y entendidas de 
manera distinta a lo que se comprende en la actualidad, y una parte importante de revistas 
de carácter más general y que hoy ubicamos como “sólo para mujeres”, o “deportivas 
exclusivamente”, o de carácter misceláneo, son en sí misma un espacio de comunicación y 
construcción para sujetos juveniles. De esta forma, mientras la industria de medios chilena 
se comenzaba a perfeccionar con la consolidación de la Editorial ZIg-Zag, el lugar de los 
jóvenes en tanto consumidores y receptores imaginados seguía siendo un espacio de 
construcción, y es por ello que los tópicos de interés juvenil se incorporaban en las revistas 
ya circulantes y no se hacían productos específicos para ellos.  

En las distintas revistas de la primera mitad del siglo pudimos observar que el lugar 
de la juventud comenzó a ubicarse lentamente como un receptor específico, y las notas o 

 
28 Las revistas que he denominado como Seventeen remiten a un tipo específico de publicación juvenil, que 
publicada en el mercado norteamericano fue hegemónica en el mercado de comunicación en la era del 
teenage market. Para más al respecto puede consultarse la obra de Savage (2018). 
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reportajes de interés juvenil se incluían en revistas de mujeres, o de los amantes del deporte 
o del séptimo arte.  Así es como las revistas para mujeres en los años 1930 por ejemplo, 
eran producidas para mujeres casadas y “señoritas”, en otras palabras, para mujeres 
adultas y mujeres jóvenes. Ejemplar en esta línea es la revista Margarita (Fig.9). 

Margarita, como se señaló anteriormente, es una revista para mujeres editada por 
Zig-Zag, que apareció semanalmente desde 1934 hasta 1952, y es una de las primeras 
realizadas por esta casa editorial. Se considera como una de las revistas femeninas de mayor 
importancia debido a su largo período de existencia en el mercado comunicacional. Sin 
embargo, a pesar de los contenidos que en ella se encuentran, y las secciones especiales 
para mujeres jóvenes, sus lenguajes, crónicas, publicidad, editoriales y reportajes que 
siempre contempló un lector juvenil, no es considerada como una revista para la juventud 
por parte de la historia de medios en Chile. Sostengo que dicha invisibilización generacional 
está dada por al menos dos condiciones. La primera de ellas porque es una revista que 
contenía –entre otras cosas- mucha información sobre el hogar, la crianza y la vida 
doméstica en general como sostiene Pérez y Godoy (2009), cuyos temas no son asociados 
en la actualidad al consumo juvenil. De esta forma, el análisis de este material debe ser 
problematizado bajo una perspectiva histórica, y comprender el lugar que tenían esos 
temas en el interés y configuración de lo joven y lo femenino de época. 

 
En segundo lugar, esta invisibilización es 
producto de un problema académico 
general en el que se inscriben este tipo 
de materiales, ya que, para los estudios 
con perspectiva de género, la clave 
“señorita”, con la que se nombra a las 
mujeres en revistas, no ha sido 
considerado una clave generacional, por 
lo que las mujeres se vuelven individuos 
sin edad, invisibilizando las diferencia 
entre mujeres adultas y jóvenes. De esta 
forma, al analizar la revista Margarita 
encontramos lenguajes que refieren a la 
juventud y temas dirigidos a ellas, 
muchas veces en la clave de “mujeres 
solteras” “señoritas”, “chicas” o 
“muchachas”, signos que evidenciaban 
la especificidad juvenil de este medio en 
esta época (Fig.10).  
 
Margarita era una revista con 

numerosas páginas, aproximadamente 
70 a 90 por número. Aparecía cada jueves 
y en su interior al menos había dos o tres 
novelas por encargo, es decir, unas 10 

Figura 9. Revista Margarita, 1938. Editorial Zig-
Zag. Autor desconocido. Créditos y ubicación: 

Biblioteca Nacional, Chile. 
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páginas destinadas a las novelas que semana a semana se iban completando. También 
contenían un par de cuentos cortos, y posteriormente una amplia variedad de secciones tal 
como moda que abarca tanto la “Sección París”, como imágenes de ropas y estilos distintos 
para el uso de mujeres, jovencitas y niñas. También poseía una sección sobre “Actualidad” 
que refería a temas muchas veces de orden internacional; secciones y reportajes sobre 
temas varios, consejos de bordados y moldes para coser, recetarios de comida y consejos 
para el cuidado de los niños, una sección sobre belleza y cuidado corporal, y una sección 
llamada “¿Quiere usted casarse?” que trataba de una entrada especializada en las 
demandas matrimoniales, donde se escribían buscando novio/a, así como otra llamada 
“Confidencias” donde se daban consejos a las jóvenes mujeres.  Por último, en Margarita 
se observa una amplia cantidad de publicidad, ocupando muchas veces páginas completas.  

 

 
En este tipo de revistas también surge una idea e imagen, que como enclave 

comunicacional y cultural ubicó a la juventud -femenina principalmente- como modelo de 
la vida moderna. Para estos propósitos, la publicidad fue una de las herramientas de mayor 
importancia de las estrategias comunicativas. Tempranamente las imágenes publicitarias 
acompañadas de textos extensos y explicativos, señalaban a la juventud como el ideal a 
alcanzar y mantener, ya fuese en apariencia y/o estilo de vida. En un artículo publicado el 

Figura 10. Revista Margarita, 1935, Editorial Zig-Zag. Autor Desconocido.  
Créditos y ubicación: Biblioteca nacional, Chile. 
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año 2014, reconocí a la publicidad como un dispositivo que logró llenar de atributos 
específicos a la juventud femenina chilena de las primeras décadas del siglo XX, donde 
atributos como la blancura, la delgadez y la belleza se anclarían en el imaginario juvenil del 
país como algo propio y natural:  

[La publicidad] analizada ayuda a replantearse la idea de que los atributos juveniles 
hegemónicos como la blancura, belleza y delgadez son un fenómeno tardío de la 
modernidad, a la vez que permiten sostener que funcionaron tempranamente en la 
definición de una idea de juventud. Creemos que el papel de las imágenes y los reportajes 
de estas revistas revelan una serie de conocimientos sobre las jóvenes y su rol en la 
sociedad. La importancia de atender este tipo de fuentes se debe a que en ellas se 
encuentran también los vestigios de cómo se ha venido construyendo una discursividad 
reguladora de las prácticas, conductas y actitudes de estos cuerpos, que tiene mayor 
importancia en la medida que ha trascendido y perdurado durante el tiempo, afianzándose 
como identidades hegemónicas que son incuestionables. (Saa, 2014: p. 85) 

 
De esta forma la idea de juventud femenina como lo hemos observado y presente 

en la publicidad circuló en múltiples revistas para mujeres y hombres adultos. La juventud 
masculina fue también idealizada y puesta a circulación como modelo de vida en la 
sociedad, siempre caracterizada por la fuerza, vitalidad y determinados consumos, tal como 
los vehículos, el tabaco y energizantes/vitaminas. 

En el escenario comunicativo de la segunda mitad del siglo XX, y 1960 en adelante, 
podemos comenzar a observar una intención en la segmentación comunicativa, con interés 
de llegar a la juventud en una forma más directa. Como señala Yanko González, hay una 
explosión de consumos culturales propiamente juveniles: 

En los primeros años de 1960, la industria cultural y los medios de comunicación de masas 
en Chile ya habían creado un teenage market sustentado en un poder adquisitivo mayor por 
parte de los jóvenes. Este espacio de consumo diferenciado extendió́ tanto el imaginario 
como la experimentación de una identidad juvenil en vastos sectores sociales (sellos 
discográficos como Rca-Victor, DICAP, Deamon, revistas juveniles como Rincón Juvenil, 
Ritmo, Ramona, o programas radiales como Discomanía, contribuyeron notablemente a 
este proceso).” (2010: pp. 118-119) 

 
Durante estos años, por ejemplo, aparece la revista Amiga de Zig-Zag y en ella hay 

una serie de notas, crónicas y reportajes sobre y para la juventud, que muy bien podían ser 
leídos por adultos (interesados en el devenir adolescente de los hijos), o en clave de 
aprendizaje por parte de los jóvenes (muy especialmente las jóvenes). Los tópicos 
principales tenían que ver con el buen comportamiento, ya fuese en el espacio doméstico, 
público y principalmente del cuerpo y la sexualidad.  

En las imágenes que observamos (Fig. 11 y 12), encontramos dos artículos de la 
revista Amiga del año 1967. El primero de ellos se llama “Problema de los hijos: La difícil 
etapa de la adolescencia”; mientras que el segundo se denomina “Vuelven los anteojos de 
nuestras abuelas”. Esta revista se podría inscribir en la categoría de “revistas femeninas”, 
sin embargo, contiene en sí misma distintos productos comunicativos de interés para los 
grupos juveniles, en particular los femeninos, y también una importante acción de 
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delimitación identitaria, ambos ejercicios que se instalaran en las revistas juveniles pocos 
años después.  

 

 
En las décadas siguientes, la televisión y la música serán tomados por las revistas 

como temas centrales de sus contenidos, principalmente aquellos programas y/o artistas 
de gusto juvenil como lo vemos en las siguientes imágenes de las revistas juveniles de la 
década de 1960 y 1970; en la primera Rincón Juvenil (1965) (Fig. 13) el grupo musical 
nacional “Los Cuatro Cuartos”, posteriormente en la segunda revista Ritmo de la Juventud 
(1967) (Fig. 14) como un ícono de la Nueva Canción Chilena “El Pollo fuentes”, y en la tercera 
revista Ramona (1971) (Fig. 15), un reportaje sobre el programa de televisión llamado 
Música Libre. De esta forma, las revistas en esta época, engloban los intereses juveniles que 
se desarrollan en distintos soportes mediales y artísticos.  

Sin embargo, es importante reconocer que estas portadas, reportajes y estilos 
propuestos para el agrado del público juvenil, vienen a ser la culminación o el momento de 
mayor desarrollado por parte de la industria de medios en torno al sujeto joven. Y es que 
las revistas para la juventud como observamos anteriormente, fueron apareciendo a partir 
de diferentes formas durante el siglo XX de la mano de Zig-Zag. Si tuviéramos que realizar 
un recorrido cronológico a partir de la propuesta de esta editorial, podríamos sostener que 
las revistas para la juventud aparecían en codependencia de otras segmentaciones 
específicas, tal como las revistas femeninas, las de cine y las deportivas.    

Es así como el escenario comunicativo de la segunda mitad del siglo XX, y 1960 en 
adelante, el lugar de la juventud cambia, y podemos comenzar a observar una intención en 
la segmentación comunicativa que con interés de llegar a la juventud se presenta de una 
forma más directa. Las dos editoriales más grandes Zig-Zag, y Lord Cohcrane más adelante, 
editan más de quince revistas especializadas durante aquella época, varias de ellas 
destinadas a la juventud como un ya receptor estable en el campo del consumo cultural. 

Figuras 11 y 12. Revista Amiga, 1967, Editorial Zig-Zag. Autor desconocido.  
Créditos y ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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Figura 13. Rincón Juvenil, 1965. 
Editorial Zig-Zag. Autor desconocido. 

Créditos y Ubicación: Biblioteca 
Nacional, Chile. 

Figura 14. Ritmo de la Juventud, 
1967. Editorial Lord Cochrane. Autor 
desconocido. Créditos y Ubicación: 

Biblioteca Nacional, Chile. 
 

Figura 15. Ramona, 1971. Editorial Horizonte. Autor desconocido. Créditos y 
ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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Cabe señalar que será la revista Rincón Juvenil, la primera editada por Zig-Zag que 
declara su segmentación juvenil de forma exclusiva. Los primeros años de Rincón Juvenil, 
este fue un suplemento de la revista Ecrán, y fue el año 1963 que logró su independencia.  
De esta forma, Zig-Zag logra sacar a circulación un producto dedicado en exclusivo a los 
jóvenes, pero donde sólo se hablaba y trataba la realidad juvenil a partir del interés en la 
música, los ídolos, la fiesta, en otras palabras, las temáticas están enfocadas en los jóvenes 
como consumidores de entretención y a eso se circunscribían los intereses y escritos de 
dicho medio. Toda la realidad juvenil, intereses, preocupaciones y relaciones con el mundo 
adulto quedaban suspendidas e invisibilizadas, y sólo se presentaban aquí una dimensión 
del consumo juvenil.  

En términos de características, Rincón Juvenil cuyo subtítulo era “La revista para la 
gente como tú”, tenía aproximadamente 30 páginas y aparecía cada miércoles. Se observa 
el uso de color y blanco y negro en sus reportajes, y fotografías coloreadas en rojo y 
anaranjado. La revista no tuvo una gran sintonía con el público de la época, que dejó 
encantar por la que sería su competencia directa -Ritmo de la Juventud-, lo que la llevó a 
desaparecer el año 1967, después de cuatro años en el mercado nacional. Fue la única 
revista editada exclusivamente para jóvenes por la editorial Zig-Zag en este período. 

En Rincón Juvenil, se observa una estructura que se repite de manera similar durante 
los cuatro años, dedicado a artistas musicales nacionales –de la Nueva Canción Chilena 
generalmente-, así como una sección de noticias internacionales que se vinculaba también 
al acontecer de ídolos y músicos extranjeros, así como crónicas que remitían al 
entretenimiento juvenil en el país, con referencias a espacios de diversión diurna/nocturna 
por parte de los jóvenes. Como buena parte de las revistas de Zig-Zag, entre los contenidos 
se encuentra la sección de fotonovela, estrategia bastante utilizada por otras revistas de la 
época, y una sección editorial donde se publicaban cartas de los propios jóvenes 
denominada “Problemas de la Juventud. Lo que ustedes me escriben”. Se trata finalmente 
de una publicación que promovió con entusiasmo el interés musical de la juventud, con dos 
secciones dedicadas a la música, una de ella llamada “Para cantar en la ducha” donde hay 
distintas letras de canciones populares, y otra llamada “Guitarreando” donde se muestran 
canciones y acordes para tocar dicha melodía.  

También en la revista se observa alguna que otra crítica de cine, no muy 
especializada, sino haciendo alusión descriptiva a algunas películas internacionales que 
estaban de moda. Por último, en la revista se propone un “Diccionario amistoso de la lengua 
juvenil” que número a número trae palabras o dichos de moda explicando su significado. 
Esta es la estructura clásica de la revista, que podía modificarse número a número según el 
interés en el o los artistas y la cantidad de página que se dejaban para sus crónicas o 
reportajes. La revista no tuvo una gran sintonía con el público de la época, que se dejó 
encantar por la que sería su competencia directa Ritmo de la Juventud. 

Ritmo de la Juventud, es sin lugar a dudas la revista juvenil que más se ha trabajado 
dentro del campo de la comunicación y el estudio de las juventudes (González, 2010; 
Lamadrid, 2014).  Revista Ritmo, producida por Alberto Vivanco y María Pilar Larraín, es la 
revista juvenil ícono de esta época. Tuvo una circulación de cinco años y gran éxito en el 
público de la época, con un uso importante de temáticas como la música de moda, la 
televisión y los ídolos nacionales y extranjeros, profundizando la segmentación 
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exclusivamente juvenil.  Hizo un uso importante de imágenes fotográficas, sobre todo de 
“ídolos” vinculados a la Nueva Ola Chilena, y como señala Lamadrid (2014):  

La mayoría eran primeros planos de rostros; las fotos de cuerpo entero, sobre todo de 
conjunto musicales, aparecen en número menor. Los hombres estaban mucho más 
representados, lo que corresponde a la cultura de los ídolos, predominantemente varones, 
y la vasta audiencia femenina que los seguía. (p. 230) 

 
Para 1970 no sólo coexistían este tipo de publicaciones, sino también otras tal como 

Ramona de la Editorial Horizonte. Esta revista (1971-1973), tuvo 93 ediciones y tenía una 
clara posición ideológica de izquierda, ya que buena parte de su equipo directivo era 
conformado por jóvenes militantes de las Juventudes Comunistas.  Ramona hizo un uso 
importante de la ilustración a través de fotografías y collage, así como de imágenes 
intervenidas cromáticamente.  Sus reporteros eran jóvenes periodistas, y la revista imprimía 
crónicas y notas escritas en primera persona, desde donde se marcaba la diferencia política.      
En ese mismo tiempo la Editorial Quimantú –ex editorial Zig-Zag- sacó varias revistas, entre 
ellas, otra juvenil llamada Onda (1971-1973), destinada a un público de características más 
populares, y donde se hacía circular información acerca de música, eventos y acciones 
políticas en poblaciones de distintas partes de la ciudad de Santiago.  

En esta época, se observa una diversidad de periódicos boletines de izquierda y 
estudiantiles como Revolución de la Federación de estudiantes de Concepción (1971), y 
Desafío de Los estudiantes de Izquierda de la Universidad Católica (1970).  De esta forma, 
podemos así observar que a partir de la década los 60 habrá una apertura mucho mayor e 
inclusión del sujeto joven como público específico al cual llegar por parte de la industria de 
medios hegemónicos, y una continuidad de los otros medios de comunicación políticos, 
estudiantiles y asociativos.   

Esto tendrá una transformación y declinación a partir del golpe militar (1973), que 
cambiará para siempre la industria de medios, su regulación y producción, reapareciendo a 
principio de los años 1990 con la llegada de la democracia y las múltiples transformaciones 
técnicas y comunicacionales vividas en la esfera de la cultura y la comunicación. 
 

Las revistas juveniles en Dictadura. 
 
 Si bien, los años 60 y principio de los 70, habían constituido un ambiente cultural 
que ubicó a los jóvenes como sujetos centrales para la representación de mundos y la 
recepción de discursos, durante la etapa correspondiente a la dictadura militar no sólo se 
observará las restricciones a la libertad de expresión que impactaron a la industria de 
medios, sino que se utilizará por parte del Estado a las revistas para jóvenes como vehículos 
de adoctrinamiento político. De esta forma, se puede sostener que las revistas en general, 
y en particular, las juveniles, tuvieron una clara transformación y declive en los diecisiete 
años de dictadura cívico militar:  

El primer paso de esta recomposición estuvo marcado por la eliminación de emisores. La 
supresión de diarios, revistas y radios ligados a la Izquierda y organismos sociales; la 
confiscación de sus bienes; la detención, asesinato y exilio de periodistas, fueron 
acompañadas de una censura de contenidos que, durante mucho tiempo, no sólo 
impidieron a los sectores populares la posibilidad de su expresión masiva, sino que además 
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fueron eliminados, incluso, como fuentes de información o protagonistas de noticias. (Santa 
Cruz, 2014: p. 175) 
 
Para el año 1971 existían –según registro y trabajo en archivo-, 9 revistas de distintas 

adscripciones editoriales para jóvenes exclusivamente, sin embargo, durante los años de 
dictadura circularán en Chile no más 2 o 3 revistas de importancia, y sólo un par de boletines 
que no se perdieron en la clandestinidad. Los distintos lugares enunciativos que había 
tenido a la juventud como productor y receptor de medios juveniles, desaparecen, y es el 
Estado a través del régimen dictatorial quien se encarga de producir los discursos e 
intereses juveniles. Esto fue coherente con el universo de los medios de comunicación en 
general, que como señala Santa Cruz (2014), disminuyó cuantitativamente y de forma 
rápida con la llegada del régimen29.  Sin lugar a dudas, los boletines de resistencia producido 
por jóvenes, así como distintos soportes de difusión de ideas divergentes al régimen, 
circularon en espacios de resistencia a la dictadura, pero no muchos lograron convertirse 
en archivo, ni memoria visual/literaria del país.  

Sólo un mes y medio después del 11 de septiembre, nació un 28 de octubre el boletín 
informativo de la Secretaría Nacional de la Juventud al amparo de la dictadura militar (Fig. 
16). En abril de 1975 comienza a circular un boletín con este mismo nombre, que entre 1976 
hasta 1977 pasó a llamarse Juventud.  Se trataba de una pequeña revista informativa que 
se repartía gratuitamente y era creada por miembros del régimen militar.  

Esta revista hizo un uso importante de la imagen fotográfica, que acompañaba 
crónicas, entrevista, y se reproducía sin problemas a todo color, e inclusive a páginas 
completas. Su intencionalidad comunicativa en texto e imágenes era delimitar y adoctrinar 
a la juventud con los pilares que sostenían al régimen, por lo que contará con una serie de 
reseñas, crónicas y apéndices tales que realzan el valor positivo de la juventud alineada a 
las transformaciones de carácter refundacional que el régimen promovía en lo económico 
e institucional. Como se señala en uno de los reportajes del primer número de la revista , el 
10 de julio de 1975, y que lleva la imagen de Augusto Pinochet a todo color en la portada:  

La sangre de nuestros soldados se entregó generosamente por la Patria, no pensando en 
ellos, sino pensando en el futuro de Chile, y ese futuro son ustedes: la Juventud. El Gobierno 
siempre lo ha dicho: nuestra gran preocupación es y será nuestra juventud porque de 
acuerdo como ella forme y conforme, será también el destino de este país. El destino de 
Chile. (Boletín Secretaría Nacional de la Juventud, 1975)    
 
Esta revista tiene una circulación gratuita, y en ella podremos encontrar las 

diferentes acciones que se promocionaban para la juventud de la época. La fotografía utiliza 
el retrato posado oficial con mucha frecuencia, a pesar de ser un estilo ya no tan de moda 
en los años previos.  

 
29 Santa Cruz sostiene: “En 1972 en Santiago se editaban 10 periódicos de circulación nacional y en 1984 esta 
cifra se había reducido a cinco. Más aún, en 1978 había 40 diarios en todo el país, afiliados a la Asociación 
Nacional de la Prensa, los que descendieron a 28 en 1984”. (2014: p.175) 
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Otras publicaciones de carácter juvenil en este período fueron boletines que 

tuvieron una difícil circulación tal como La Ciruela, un boletín de difusión y crítica artística y 
cultural, con información principalmente vinculada a la poesía, el arte, la psicología y 
debates en torno a la cultura –financiamiento, distribución y producción nacional e 
internacional en general-, así como El Pasquín y Pilca provenían de la Agrupación Cultural 
Universitaria, mientras que otro tipos de boletines tal como Amancay (1981) fueron 
boletines dependientes de Centros de Alumnos de la Universidad de Chile. Como señala 
Paulina González (2017):  

Todas estas instancias, formadas mayoritariamente por jóvenes vinculados a áreas 
artísticas diversas, tuvieron como problemática común la imposibilidad de difundir sus 
creaciones al interior del circuito público. Por este hecho es que la producción editorial se 
transformó en una importante plataforma para hacer, registrar y diseminar, en diferentes 
regiones, el accionar disidente de un movimiento cultural que expresó –por medio del arte, 
la literatura, el teatro y la música– un mensaje de resistencia ante la hostilidad del período. 
(p. 17) 

Figura 16. Boletín Informativo de la Secretaria Nacional 
de la Juventud. Autor desconocido. Créditos y Ubicación: 

Biblioteca Nacional, Chile. 
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En la misma línea que señala la autora, se desarrolla La Bicicleta (1978) de Editorial 

Granizo, y que logró publicar más de 75 números. Como señala González, la revista a partir 
de su octavo número modificó sus contenidos que habían sido pensados como 
principalmente culturales, hacía un enfoque más juvenil donde se tocaban distintas 
temáticas nacionales, y donde la sección de “El cancionero”30, sería la marca que le 
imprimiría un estilo generacional a este medio. En el año 1984 frente a su creciente 
popularidad como un medio juvenil contrario al régimen, fue prohibida su venta; sin 
embargo, dejó de publicarse en 198731. La utilización de la visualidad en esta revista es 
bastante singular, en la medida que re aparece una vez más un uso creativo de los aspectos 
visuales, y se observa así juegos con intervenir la fotografía en su interior.  

A partir de lo revisado, podemos señalar que, si bien estas revistas cumplieron un 
papel importante en circular discursos e imágenes en contraposición a los impulsados por 
la Dictadura, no fueron medios que pudiesen disputar la hegemonía comunicativa juvenil 
de aquella época, en cuanto su circulación y censura imposibilitó su masificación.     

A partir de los años 90, y la llegada de la democracia, Chile funcionaba de manera 
distinta en los ámbitos de la comunicación, la visualidad y la política. En este nuevo 
escenario económico, industrial, político y cultural, la industria de medios juveniles había 
cambiado no sólo de enfoques, sino también de técnicas y soportes mediales. Esta década 
y la masificación del internet que prontamente llegaría, así como las nuevas lógicas de 
competencia en el mercado con revistas internacionales, hacen que esta sea una época 
completamente diferente para la producción, circulación y consumo de medios juveniles, 
cuyos alcances no han sido contemplados en esta investigación. 
 

 
 

 
  

 
30 Sección al interior de las revistas especializadas en música y jóvenes, que traía las letras y muchas 
veces, los acordes, de canciones populares y/o de moda. 
31 La revista si bien se publica hasta 1987, saca un número especial el año 1990. 
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Capítulo 7. 
Cuerpos Jóvenes en Imágenes:  

Representaciones visuales durante el siglo XX 
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Introducción 
 

En este capítulo analizaré centralmente la representación de las imágenes y su 
condición para decir algo sobre el cuerpo juvenil durante el siglo XX. Este proceso de 
observación y análisis a la representación, ha sido algo constante a lo largo de la 
investigación doctoral por lo que hay algunas interrogantes que se mantuvieron 
constantemente y guiaron mi manera de entender el problema de la representación: ¿Se 
puede representar algo más allá del cuerpo? ¿Cómo se vinculan cuerpo e imagen? ¿Qué 
discursos y saberes rodean la representación visual de la juventud? ¿Quiénes producen 
representaciones del cuerpo joven? Estas preguntas funcionarán como guías para pensar el 
concepto de representación mediado por la triple conceptualización de cuerpo – juventud- 
imagen. 

En segundo lugar, la descripción, documentación y análisis de las imágenes como 
acceso a sus contenidos formales, simbólicos y estéticos, me han llevado a utilizar distintos 
enfoques y estrategias metodológicas para dar cuenta de la representación del cuerpo 
joven. Es por ello, que en este capítulo también se manifiesta un modo de acercamiento 
para dar cuenta de la heterogeneidad de representaciones, y la posibilidad de imaginar 
modos de simpatía y vínculos entre ellas, en pro de la construcción de ideas e imágenes 
culturales sobre este grupo.  

La propuesta escritural consiste en pensar por lo tanto el lugar de la representación, y 
sus vínculos con el cuerpo, la imagen y la juventud, y es por ello, que comienzo 
desarrollando algunas ideas centrales sobre el concepto de representación y la estrategia 
del trabajo con imágenes. Como resultado presento dos tipos de análisis, el primero de ellos 
un mapeo general acerca de las imágenes y los modos distintos de presentar y representar 
el cuerpo joven en los medios de comunicación juveniles durante el siglo XX en Chile, y en 
segundo lugar, presento un modelo para comprender dos expresiones juveniles que se 
condensan y refieren a ideas centrales de la configuración del cuerpo juvenil: la moda y los 
sentimientos. En ese sentido, trabajaré un segundo tipo de análisis a partir de paneles y 
fragmentos visuales, que permitirán poner en evidencia la potencia del análisis visual sobre 
la representación. 
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7.1. Sobre el concepto de Representación 
  

Hablar sobre representación es reconocer un concepto que tiene una larga tradición 
en la antropología, las artes, las humanidades y las ciencias sociales, y que lo han vinculado 
principalmente a la idea de la representación social de objetos, personas e ideas. Para el 
caso de las imágenes, y desde los estudios visuales, el concepto de representación se 
inscribe también en amplios debates que durante los últimos veinte años han hecho 
proliferar campos específicos de conocimiento. Por ello, pensar “el problema de la 
representación” desde la cultura y la comunicación, campos que atraviesan a esta 
investigación, implica revisar diversas tradiciones que han recogido como suyo dicho 
debate: la hermenéutica (Dilthey, 2000; Heidegger, 1999; Gadamer, 1984; Vattimo, 1987), 
la semiótica (Eco, 2000), el postestructuralismo (Foucault, 1978) las corrientes 
deconstructivas (Derrida, 1989), o el propio análisis crítico del discurso (Van Dijk, 2000).  

En cuanto al problema de la representación en el estudio de las imágenes, importa 
considerar lo desarrollado en campos de índole estructuralista (Vilches, 1985; Barthes, 
1995, 2003; Joly, 2009), y funcionalista (Hodge y Kress, 1988; Kress y Van Leeuwen, 2001, 
2006; Van Leeuwen, 2004; Kress, 2010), donde la problemática estriba en la distinción entre 
objetos/sujetos/prácticas sociales y representaciones de objetos/sujetos/prácticas sociales 
(Van Leeuwen, 2008).  

Para hablar sobre la representación de las imágenes tomaré un par de coordenadas 
para hacer visible el campo desde donde comprendo este concepto, entendiendo que en él 
hay miradas que se contraponen, pero que no pueden quedar fuera de la discusión. La 
amplia conceptualización del concepto se debe a los múltiples usos que se hacen de el, así 
como los espacios, campos y objetos que cubre, y las posibilidades de escape que fomentan 
ciertas miradas permiten en ese sentido hacer referencia a ciertos autores que utilizan y 
proponen, por sobre otros. 

Me parece que una formulación atractiva del concepto de representación, 
elaborado por W.J.T. Mitchell en los 90, permite a mi juicio acercarse a las imágenes no con 
una “vuelta a la mímesis ingenua, a teorías de la representación como copia o 
correspondencia” (2009: p.23) y más bien el autor proponer “un redescubrimiento 
postlingüístico de la imagen como un complejo juego entre la visualidad, los aparatos, las 
instituciones, los discursos, los cuerpos y la figuralidad” (p. 23). Mitchell propone un 
acercamiento crítico a la idea de representación que supone un cuestionamiento por 
ejemplo de la imagen como metaimagen que permite pensar las representaciones visuales 
como discursos/conocimientos de “segundo orden” y auto referencialidad (p. 41), o 
también como se inscriben las representaciones en paradigmas realistas que posibilitan la 
comprensión etonocéntrica sólo de algunos sentidos de lo que se desprende de la 
representación: 

Pero el realismo no es sólo una cuestión formal, de elaborar más discriminaciones o 
parecidos: podemos pintar ojos en el salero y darle piernas y brazos sin movernos 
necesariamente hacia el realismo. El movimiento desde la representación hacia el realismo 
es algo así como el movimiento de lo denotado (<esto es eso>) hacia cierto tipo de 
afirmación: el salero debe ser usado para decir <así es como son las cosas> o <éste es el 
aspecto que realmente tiene un hombre>. Como Ian Hacking ha argumentado, <en términos 
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generales las representaciones no pretenden decir cómo es algo. Pueden ser retratos o 
delicias... Los cuadros rara vez, y las estatuas casi nunca, dicen cómo son las cosas>. La 
verdad, la certeza y el conocimiento están estructuralmente connotados en las 
representaciones realistas: constituyen la ideología o el automatismo necesario para que 
construyen la realidad. Es por esto que el realismo es un vehículo apto para extender 
mentiras, confusión y desinformación, para ejercer su poder sobre el público de masas, o 
para proyectar fantasías. Los grandes logros de las tecnologías modernas de la 
representación –la propaganda, la publicidad, la vigilancia- zona penas concebidos sin 
modos realistas de representación. (Mitchell, 2009: p. 309) 

 
En ese sentido, la propuesta de Mitchell me permite pensar la representación del 

cuerpo joven no sólo con el fin de comprobar aquellos elementos denotados del cuerpo en 
la imagen, sino precisamente comprender cuáles son los marcos de referencia que dialogan 
con la imagen, en particular porque se tratan de visualidades inscritas en medios de 
comunicación que en su uso y características se erigen como medios de prueba, de realismo 
y verdad. Por lo mismo, las imágenes del cuerpo joven no nos dirán precisamente cómo 
fueron las cosas, los cuerpos, o los jóvenes durante un período particular de la historia de 
Chile, como una mímesis del sujeto juvenil del siglo XX, y que podría ser precisamente una 
forma de entender la representación vinculada a esta noción de realismo, sino que la 
representación debe pensarse inscrita en relaciones y vínculos con los ideales, fantasías, 
estereotipos, imágenes culturales e historias, que muchas veces tendrán una correlación 
con discursos locales o globales, o simplemente nos mostrarán las paradojas y contradicción 
que se inscriben en su representación asilada y desatendida.  

Pensar la representación, y, sobre todo, distintos periodos históricos como los que 
se analizan en esta investigación, no deben pensar la representación como mimesis, sino 
como una narrativa más en dialogo con otras estructuras culturales, sociales, discursivas e 
históricas. A esto es lo que Mitchell (2009) llamará la representación como tejido y collage, 
donde la representación se vincula constantemente con otros aspectos del mundo de los 
símbolos, de los juegos de poder y hegemonía, y de los actos performativos donde se 
inscribe la imagen, por lo mismo la representación es un terreno multidimensional y 
heterogéneo, un collage o una colcha de retales compuesto a lo largo del tiempo a partir 
de varios fragmentos” (p. 361). De esta manera, recuperar el concepto de representación 
es un desafío, puesto que no remite únicamente al análisis de los signos como un sistema 
cerrado, sino como un proceso donde la “propia representación es un actor más” (p.362). 
Esto implica comprender la coherencia de las imágenes con su época: tecnologías, 
experiencias de observación e instituciones epocales, configurando convenciones 
representacionales y efectos en la sociedad (Tagg, 2005). 

Por su parte Foucault (1978) ya había señalado años antes las dificultades que la 
representación visual presentaba si sólo era concebida como mimesis y copia, y su 
comprensión del problema de la representación configurará un giro postlingüistico que 
ubica el lugar de la mirada donde el espectador es un elemento central de la comprensión 
de los signos –discurso y visualidad-.  

En su texto, Las palabras y las cosas (1978), Foucault traza una genealogía de los 
modos en como la mimesis, la apariencia y la mirada cambiaron y configuraron la 
comprensión de las imágenes y lo representado, y como el conocimiento mediado por la 
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semejanza fue modificándose desde el Barroco en adelante. Este proceso de cambio, es 
ilustrado a través del análisis iconológico que realiza de la obra de Velásquez Las meninas 
(1656), donde sostiene que no sólo estará en juego la representación de las infantas y un 
autorretrato del autor, sino que la obra ya hace posible desde ese momento renacentista 
ubicar la importancia que tiene el concepto de la mirada para los actos representativos. En 
otras palabras, Foucault señala que, en la representación del cuadro, sólo es posible dicha 
composición que vemos en la imagen, porque hay distintas miradas en juego: la del pintor, 
la de los retratados (los reyes) y la de nosotros: 

Quizá haya, en este cuadro de Velázquez, una representación de la representación clásica y 
la definición del espacio que ella abre. En efecto, intenta representar todos sus elementos, 
con sus imágenes, las miradas a las que se ofrece, los rostros que hace visibles, los gestos 
que la hacen nacer. Pero allí, en esta dispersión que aquélla recoge y despliega en conjunto, 
se señala imperiosamente, por doquier, un vacío esencial: la desaparición necesaria de lo 
que la fundamenta —de aquel a quien se asemeja y de aquel a cuyos ojos no es sino 
semejanza. Este sujeto mismo —que es el mismo— ha sido suprimido. Y libre al fin de esta 
relación que la encadenaba, la re- presentación puede darse como pura representación. 
(Foucault, 1978: p. 25) 

 
Este acto de pura representación lo que pone en evidencia es la importancia de la 

mirada, y por lo mismo, para comprender la representación hay que ir más allá de una 
comprensión de copia o sustitución, sino en los sentidos que se hacen evidentes y 
posibilitan determinadas representaciones. Ya señala Mitchell (2009), que Foucault lo que 
buscaba finalmente al sacar a las Mininas del estudio exclusivo de la historia del arte, y 
analizarla como una “metaimagen” resulta en que “la estrategia de Foucault, que consiste 
en mantener abierta la brecha entre el lenguaje y la imagen, permite que veamos la 
representación como un campo dialectico de fuerzas, en lugar de como un <mensaje> 
determinado o un signo referencial” (p.63). 

Desde la psicología, la sociología y los campos que estudian la cultura, también se 
ha elaborado una propuesta sobre la representación que tiene una vinculación muy 
diferente a lo que hemos observado anteriormente. Si para Mitchell y Foucault lo que está 
en juego es la interpretación de signos y los problemas para trascender las explicaciones e 
imágenes totalizadoras, para autores como Moscovici, Bourdieu y Hall, la noción de 
representación está vinculada a otros procesos socioculturales e individuales que no están 
necesariamente vinculados a la imagen visual.  

La reflexión del concepto de representación al interior de los estudios culturales es 
para Stuart Hall (1997) el sentido y el eje articulador entre las palabras, las imágenes y los 
conceptos: 

Representación es una parte esencial del proceso mediante el cual se produce el sentido y 
se intercambia entre los miembros de una cultura. Pero implica el uso del lenguaje, de los 
signos y las imágenes que están por, o representan cosas. (p. 2)  
 
El corpus de trabajo en esta investigación son imágenes visuales tal como 

ilustraciones, fotografías, grabados, entre otros, inscritas en boletines y revistas juveniles, 
y en ese sentido, para trabajar con las representaciones que en ellas se presentan y 
proyectan, requiere indagar a través de cada pieza o conjunto de piezas a analizar, el vínculo 
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que dichas visualidades tienen o hacen con distintos discursos asociado al cuerpo juvenil. 
Dichos discursos, como lo vimos anteriormente en los antecedentes teóricos, provienen de 
diferentes tipos de instituciones: saberes de la psicología y la antropología, instituciones 
como la escuela y la policía o el mercado. Todos estos discursos poseen forman específicas 
de hacerse visibles y visuales, y por ello a través de cada fragmento dialogare con ellos.  

Otra aclaración parece relevante señalar aquí, y es el reconocer la especificidad del 
lenguaje visual de este medio, las revistas ilustradas, en la medida que la producción de sus 
imágenes muchas veces está por fuera del canon periodístico realista, y más bien se inscribe 
en una producción de imágenes posadas, retocadas e intervenidas, lo que impacta no sólo 
en los modos de acercarse a dicho objeto por parte del espectador, sino también puede 
introducir un sesgo al investigador al no considerarlas documentos históricos de fiabilidad 
realista. Dicho problema, nos sitúa frente a uno de los más importantes debates a nivel 
epistemológico sobre las imágenes: su realismo v/s su ilusionismo (Mitchell, 2009), por lo 
que es importante despejar algunas suposiciones de lado, para no caer en distinciones que 
nos entrampan en la mímesis de la representación, y más bien, observar críticamente las 
posibilidades que las imágenes entregan para pensar su representación más allá de los 
criterios de realismo/ilusión. 
 
 

Representación y cuerpo 
 

 
La amplia producción de conocimiento que sobre el concepto de representación se 

ha constituido, es también igual de diversa y abultada cuando indagamos en el vínculo con 
el concepto de cuerpo, y desde campos de conocimiento como las artes, humanidades, 
ciencias naturales y la antropología, siempre podemos encontrar diferencias entre el 
vínculo que hacemos de cuerpo y representación.  

Frecuentemente atender la representación del cuerpo como problema en las 
ciencias sociales contemporáneas, remite rápidamente a una focalización y atención 
reiterada de algunas corporalidades por sobre otras, principalmente mujeres, sujetos 
racializados, y otredad étnica, cultural, espacial.  

La, o, las representaciones del cuerpo como problema implican por lo tanto 
introducirse en campos de investigación con temáticas que predominan, lo que a su vez 
produce un salto, una especie de vacío o suposición frente al objeto en sí mismo. Yo me 
pregunto ¿Qué representa el cuerpo, su dimensión material, histórica o simbólica? Es, por 
lo tanto, ¿Un modo de decir algo sobre la materialidad del cuerpo? ¿Sobre las ideas que lo 
constituyen? Y si fuese esto último lo relevante ¿Dónde y cómo se encuentran en los 
cuerpos?, y ¿Qué las media? ¿Es la historia? ¿La cultura? ¿Cada sociedad?, por último, según 
cada corpus investigativo, ¿Cuáles son las distinciones que hay entre representar en 
imágenes y discursos textuales al cuerpo? Para dar cuenta y responder estas interrogantes 
tomaré como coordenadas de campo a dos autores que plantean algunos acercamientos al 
problema de la representación del cuerpo, sus vínculos y mediaciones a través de la 
visualidad, como lo es Hans Belting y Adriana Guzmán. 
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Sobre la contemporaneidad de la representación del cuerpo, Hans Belting señala: 
“Hemos dejado de tener una imagen de nuestro cuerpo a partir de la cual aún no sea posible 
ponernos de acuerdo” (2002: p.109), haciendo referencia a la multiplicidad de cambios 
culturales, morales y estéticos que implican la construcción de representaciones sobre el 
cuerpo, y lo humano. En términos históricos, algunos ejemplos icónicos están disponibles 
para comprender cómo el cuerpo del hombre –como cuerpo de lo humano-, fue perdiendo 
tintes universalistas.  

El más ejemplar en esa línea es la imagen del Hombre de Vitruvio de Da Vinci (1490), 
no sólo vemos una obra de arte que trascendió por su genialidad estética y geométrica, sino 
que también es una imagen que pone en juego un quiebre paradigmático con la imagen del 
cuerpo, del hombre y del mundo, y que permitió aglutinar sentidos de época y trascender 
durante siglos como modelo hegemónico de la corporalidad y humanidad: “La 
representación del ser humano en el Renacimiento, lo mismo si se refería a un individuo o 
a un ideal heroico, se efectuaba en el cuerpo, y no en relación con el cuerpo. El cuerpo era 
actor, no requisito” (Belting, 2002: p. 128). Así, desde el Renacimiento hasta la Modernidad, 
las imágenes del cuerpo estarán mediadas por el eurocentrismo de las representaciones del 
cuerpo, que junto a los procesos de colonización provocarían aún mayor validez a estas 
representaciones, pero también como sostiene Belting, nos muestra con ello que “el ser 
humano como media del mundo es también el ser humano en las fronteras de su cuerpo” 
(p. 126). 

La antropología desde sus inicios, sustituyó los cuerpos de la otredad a partir de 
imágenes, y diversos dispositivos e instituciones, donde se destaca el museo, la fotografía y 
el conocimiento sobre los otros a través de la etnografía. En el terreno de las imágenes, el 
conocimiento alcanzado y puesto a circulación a través del registro antropométrico de 
Huxley y Lamprey, forma parte de las estrategias que se aportaron desde el campo 
antropológico al discurso científico. Los sentidos que en este tipo de imagen se 
construyeron, han conservado validez hasta la actualidad en la representación corporal, los 
que anclados en una presunción y confianza en el método de registro, caracterización y 
medición, lograron trascender las fronteras disciplinares y se popularizaron desde el 
paradigma biologicista.  

Ese saber proyectado y utilizado, que a la actualidad sigue formando parte de las 
tecnologías de vigilancia de las sociedades complejas, entra al debate del cuerpo en imagen 
como imagen única y universal a través de las tecnologías médicas como ultrasonidos, 
radiografías, scanner y otras diversas tecnologías de visualización corporal. Así este tipo de 
discurso, con pretensiones neutrales y científicas, sigue formando parte central sobre lo 
que entendemos del cuerpo y sus representaciones, y a su vez es una dimensión más de lo 
que provoca crisis en el entendimiento de una imagen del cuerpo, en la medida que su 
simbolización forma parte de las relaciones de poder y saber médico que Occidente posee 
y supone como único modo legítimo de conocimiento, con ello invalidando y 
desacreditando otros modos de ver los cuerpos sino como expresiones estéticas y artísticas. 
De esta forma, la pretensión universalista del cuerpo biológico, permeó el conocimiento 
científico sobre él, popularizándose el registro sistemático de la corporalidad en los campos 
médicos, jurídicos, políticos, y etnológicos, lo que a su vez forma parte de la genealogía de 
los cuerpos y su representación visual. 
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La modernidad, las múltiples tecnologías de la imagen y la globalización de ellas, 
pusieron en evidencia, en particular a partir de la segunda mitad del siglo XX, la disputa por 
la centralidad andro y eurocéntrica de la representación del cuerpo, particularmente a 
través del feminismo y los discursos sobre el sexo que tanto en el espacio académico como 
político fueron emergiendo (Butler, 2002; Davis, 2005, entre otras). La diferencia, y la 
otredad, incluida como parte del nosotros a través de las reconfiguraciones espaciales que 
implicaron los procesos migratorios durante el siglo XX a raíz de las guerras mundiales, 
también forman parte de lo que entró a disputar la representación del cuerpo. Distintos 
movimientos políticos, culturales, estéticos y morales implicaron una nueva narrativa del 
cuerpo durante el siglo XX, disputando una universalidad de base construida por una 
cuestión ideológica sobre lo que se entendía como lo humano.  

El capitalismo moderno implica un cambio radical en la comprensión de lo humano, 
y del cuerpo, así como los objetos, estatus, estilo, lugar social –y espacial- donde se ubica, 
y donde se hablará por él. Este significado adicional de la representación del cuerpo es 
central para pensar la representación moderna y contemporánea, donde lo que 
observamos es un constante juego de perdida y ganancia a través del cuerpo, su 
representación, y por qué no decirlo, de la imagen que se hace de él. La diferencia de los 
cuerpos, la imposibilidad de ponernos de acuerdo en su representación forma parte de las 
ganancias capitalistas de su representación –lo exótico como mercancía-, y es por ello, que 
lo único similar que tiene la representación del cuerpo con otro, es su diferencia.  

A partir de las distintas discusiones y posibilidades que he presentado, ¿Cómo 
pensar la representación del cuerpo joven en las revistas juveniles? Uno de los elementos 
en la discusión teórica refiere a ciertas nociones de importancia, lo primero es que la 
representación del cuerpo es un acto de aparición: 

Toda representación del ser humano, como representación del cuerpo, es obtenida de la 
aparición. Trata de un ser que sólo puede ser representado en la apariencia. Muestra lo que 
el ser humano es en una imagen en la que lo hace aparecer. Y, por otro lado, la imagen 
realiza esto en sustitución de un cuerpo al que escenifica de tal manera que proporcione la 
evidencia deseada. La persona es como aparece en el cuerpo. (Belting, 2002: p. 112) 

 
El juego de la apariencia, es un modo de hablar de la encarnación humana en el 

propio cuerpo. Allí surge como un cuerpo que porta un cuerpo cultural, social y simbólico, 
que en su representación pone a disposición todo aquello que puede hacer aparecer según 
donde se ubique. Por ello contentamente hablamos de una doble dimensión del cuerpo 
representado: apariencia y mimesis como dos caras de una misma moneda. Es en el cuerpo 
donde se emerge, se hace visible como imitación de la naturaleza en disputa, en crisis, 
mimesis y apariencias corporales que en su hegemonía y resistencia se toman la discusión 
cultural y académica. De esta manera, serán los contornos autorizados y prohibidos, 
normales y anormales, correctos y saludables, indeseados y abyectos, que, como 
características y mimesis del cuerpo, los que hablarán por y sobre él, sustituyéndolo como 
imagen única, y reconociendo su multiplicidad. Así, las imágenes del cuerpo y lo que vemos 
y decimos sobre él estará mediado por esta condición mimética de los gestos del ser 
humano, mediado a su vez por saberes sobre él. 
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Por otra parte, la metáfora del cuerpo para Belting (2002) es la apariencia social del 
ser humano en él: “Las imágenes del ser humano son un tema distinto que las imágenes del 
cuerpo; nos muestrean cuerpos propicios para la manifestación en los que el ser humano 
encarna para llevar a cabo sus juegos de roles” (P. 110). Esta doble dimensión, mimesis y 
metáfora, están a la base de la comprensión sobre el cuerpo, sus representaciones e 
imágenes: “Cada vez que aparecen personas en una imagen, se están presentando cuerpos. 
Por lo tanto, también las imágenes de esta naturaleza poseen un sentido metafórico: 
muestran cuerpo, pero significan personas” (Belting, p. 110). 

La representación del cuerpo, de los cuerpos en imagen, es un tipo de encarnación 
que, desde la multiplicación de tecnologías visuales en la época de la reproductibilidad 
técnica, hace posible múltiples gestos y cuerpos, representaciones y mimesis del ser 
humano. ¿Serán por lo tanto las características de los cuerpos lo que hablen de su 
representación? Aquí necesariamente debemos volver a las metáforas y simbolizaciones 
que sobre cada mimesis y apariencia se dan, para con esto comprender histórica y 
culturalmente los juegos de roles que cada cuerpo encarna, y las narrativas que acompañan 
cada construcción del cuerpo, en sus tiempos y espacios particulares. Sin lugar a dudas, 
dichas representaciones están imbricadas en relaciones de poder, hegemonía y contra 
hegemonía, por lo que es necesario desenredar a la luz de dichos vínculos las relaciones que 
lo hacen posible.   
 
 
7.2. Perspectiva metodológica, muestreo y estrategia analítica 
 
 

Este capítulo de resultados contiene en su interior dos subcapítulos. El primero de 
ellos denominado “Representaciones de jóvenes en las revistas ilustradas de/para juventud 
durante el siglo XX” y “Fragmentos y cuerpo juvenil: Diálogos visuales de la representación”, 
y ambos tuvieron como propósito principal comprender la dimensión representativa de las 
imágenes de juventud. Para dar cuenta de esto tuve que realizar en primer lugar un ejercicio 
de observación del material y del repositorio y archivo visual que construí en los últimos 
años, reconociendo en cada imagen sus diferentes condiciones de materialidad, sus medios 
portadores y de comunicación desde donde se pusieron a circular, así como los tiempos y 
técnicas de producción, y las temáticas, sujetos y acciones que emulaban sus 
representaciones.   

Esta observación, clasificación y organización fue central para conocer el material, 
para leer los textos que acompañaban y los sentidos que desde mis ojos actuales como 
investigadora me permitían conocer y analizar las imágenes. La actitud de observación no 
es un elemento para dar por sentado como estrategia metodológica, implica un tiempo para 
comprender y ver a las imágenes en su doble dimensión: material y simbólica, y en su doble 
temporalidad, de producción y conservación, en palabras de Joly (2009) requiere que el o 
la investigadora incorpore una alfabetización de lo visual. 

Y sobre lo anterior cabe preguntarse ¿Incide la materialidad y su circulación en lo 
que percibimos como representado? Si bien el modo en que las imágenes fueron analizadas, 
remarcan la importancia temática, cromática e iconológica de su contenido en búsqueda 
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de su representación, no podemos dejar pasar que las imágenes se vinculan estrechamente 
con sus medios portadores, por lo que es fundamental comprender las diferencias 
temporales de una fotografía de los años 70 frente a una ilustración publicitaria de la década 
de los 30, o las distinciones que pueden existir en la imagen de una revista estudiantil frente 
a una fotografía de portada de una revista comercial. En ese sentido, la industria de medios 
como institución donde las imágenes que estudiamos son producidas, evidencian la 
estrecha relación con otros códigos como la escritura, así como la intención comunicativa 
del enunciador que funciona como marco que intenta contextualizar y fijar a la imagen, a 
veces con mayor o menor resultado. De allí que la imagen sea concebida como un 
dispositivo, que siempre se mantiene en vínculo y opera como una bisagra entre distintos 
tipos de discursos.  

¿Pero es posible que las imágenes trasciendan la fijación del texto y de su medio 
portador/enunciador? En este capítulo de resultados se presenta el análisis a imágenes 
visuales de diferentes medios y distintas técnicas, que precisamente muestran la compleja 
trama de relaciones donde la imagen despliega sus sentidos y permiten comprender la 
recurrencia e insistencia que tienen ciertos motivos, representaciones e imágenes sobre el 
cuerpo joven para volver a presentarse en distintos tiempos y medios. Reconocer a sus 
medios portadores, diálogos con otros códigos, tiempos y materialidades si bien puede 
sonar paradójico frente a esta insistencia por lo visual, no lo es, en la medida que funciona 
como una precaución sobre la imagen, para no tomarla como un objeto puro, sino que en 
constante mediación. La representación del cuerpo joven en imágenes estará mediada por 
esta red de significantes que posibilitan la imagen y su contenido. 

Este primer marco interpretativo me permite decir que analizar las imágenes y sus 
representaciones requiere pensar la descripción de las imágenes en vínculo con los 
discursos, materialidades e historias de época, así como con la relación de dichas 
representaciones con sus contextos mediales y visuales, y los propios discursos sobre la 
juventud. 
 
 

Estrategias metodológicas:  
Mapeo sobre imágenes del cuerpo joven durante el siglo XX 

 
 

En este apartado analítico di cuenta de un corpus amplio de imágenes, que, como 
un mapeo sobre representaciones juveniles del siglo XX permitió mostrar y analizar 
imágenes que circularon en distintos medios de comunicación juveniles y que fueron 
agrupadas a partir de un criterio empírico y sustantivo referido a los propios estudios de 
culturas juveniles. Esta primera mirada global acerca de las imágenes de los jóvenes se hace 
necesaria luego del trabajo de archivo ¿Cuántas de estas imágenes eran observadas luego 
de 30, 40 o 60 años? Probablemente muchas de ellas estaban inscritas en boletines de 
grupos juveniles y asociativos que vieron la luz en uno o dos números, y luego dejaron de 
circular, invisibilizándose como documento histórico para mucho del análisis en perspectiva 
histórica sobre la juventud en Chile.  
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Cabe decir que la Biblioteca Nacional de Chile como acervo y archivo central del país, 
resguarda esta memoria visual sólo en su sentido material, más es necesario, sobre todo 
debido al importante volumen que es el mundo de las revistas y boletines ilustrados, 
encontrar otras estrategias de conocimiento, análisis y difusión de lo que se produjo en 
Chile ya que en la actualidad este espacio funciona sólo como un repositorio32.  

Fundamental en este análisis es el control del sesgo del investigador que observa 
imágenes y aún más en perspectiva histórica, ya que la visibilidad a las múltiples formas 
visuales presentes durante el siglo XX, así como su rol en la conformación de ideas e 
imágenes culturales sobre lo joven, no puede constituir un relato unificado y totalizante de 
la imagen del cuerpo joven. Como señala Poole (2000), al referirnos a imágenes de un 
grupo, de una nación, de un territorio, estas “se impone(n) en contra de cualquier historia 
singular. Por el contrario, plantea poner en consideración el sorprende número y variedad 
de imágenes e imágenes-objeto” (p. 15).  Es por ello, que la primera tarea del trabajo con 
el material es la realización de un mapeo sobre las imágenes del cuerpo joven en la prensa 
juvenil, lo que se transformó en una tarea de primera necesidad observando que la 
excepcional aparición que han tenido en el campo tiende a amplificar ciertos tipos de 
representaciones por sobre otras, excluyendo temporalidades amplias durante el siglo XX –
por ejemplo, buena parte previa a los años 50. 

Nos alejamos por tanto de una historia de la representación que se proponga 
recuperar todos los procesos socioculturales desplegados a lo largo del Siglo XX en tanto: a) 
aquel relato histórico y lineal pre-construido y expresado en la propia periodificación es lo 
que se propone tensionar desde una perspectiva  genealógica, b) debilita la interrogación  
por las condiciones de posibilidad de las representaciones visuales de la juventud, c) no 
necesariamente recupera y vincula el conjunto de saberes e ideas que circularon y se 
reprodujeron a partir de la puesta en escena de ciertas imágenes en la cultura chilena. De 
esta manera, el interés en las imágenes visuales y las ideas de juventud, ponen su atención 
principal en todos aquellos procesos que hicieron posible la aparición de ciertas 
representaciones de juventud en la imagen.  

Cabe mencionar que estas ideas de juventud en la sociedad chilena no se 
desplegaron cronológicamente de forma lineal, de hecho muchas veces coexistieron, o 
perdieron fuerza y reaparecieron en otros momentos históricos. Menos aún al considerarlas 
en su condición de signos visuales, pues los motivos se escapan constantemente a las 
fijaciones que la historia intenta hacer y se vinculan muchas veces a tradiciones, estilos y 
técnicas antes que a otras consideraciones. Por ese motivo, el mapeo visual incluye un 
modo de ordenamiento del material que invita a la crítica y constante revisión de este 
repositorio a través de montajes que sigan orientaciones conceptuales o empíricas. Por ese 
motivo, el mapeo visual, incluye un modo de ordenamiento del material que invita a la 
crítica y constante revisión de este repositorio a través de ordenamientos de índole 
conceptual y también empírico.  

 
32 En Chile la experiencia que la plataforma Memoria Chilena- http://www.memoriachilena.cl/  ha realizado 
desde el año 2003 en adelante es pionera en la circulación de investigaciones y materiales digitalizados por 
parte de la Biblioteca Nacional. Dicho soporte mediático permite la descarga de materiales, y la protección de 
copyright de documentos e imágenes 
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El primer paso fue la alfabetización visual y ordenamiento de las imágenes según 
algunas de sus características como documentos visuales. Aquí mostraré algunos modos en 
cómo caractericé la muestra permitiendo ampliar el análisis no sólo a sus motivos, sino otro 
tipo de información contenida en las imágenes de la muestra: 
 

1. Reconocimiento de los motivos y contenidos de las imágenes. Pude ubicar y 
organizar las imágenes a partir de ciertas temáticas que sustantivamente se 
presentaron. De esta manera, organicé distintos grupos de imágenes: imágenes en 
solitario, grupales y masivas. Por otra parte, reconocí acciones, consumos, 
relaciones. Esto lo realicé a través de la construcción de los archivos de imágenes 
juveniles: técnicos e iconológicos, que mostraban agrupaciones más complejas que 
se manifestaban. Todo ello me permitió ir comprendiendo las recurrencias que 
visualmente se presentaban en las imágenes.  

2. Identificación del medio de comunicación: Se refiere al espacio comunicativo, y sus 
características mediáticas de expresión, las que incluyen por supuesto la 
identificación ideológica del editor. Principalmente aquí lo que tenemos es la 
organización de distintas revistas juveniles del siglo XX en sus adscripciones 
comunicativas: asociativas, religiosas, políticas, mediáticas, de Estado.   

3. Reconocimiento del soporte de la imagen. Esto se refiere al espacio material que 
contiene a la imagen a analizar, por ejemplo, podemos reconocer en las revistas a 
imágenes en portada o interior; así como imágenes en archivo, imágenes 
particulares que corresponden algún acervo particular, o imágenes en redes sociales 
que muchas veces cuentan o no con autoría o derechos de reproducción.  

4. Análisis y organización de las distintas técnicas de imágenes encontradas. El 
reconocimiento de la técnica remite al momento previo a su impresión, o la utilizada 
en la revista. Durante el siglo XX variaron muchísimo las técnicas visuales utilizadas 
en las revistas de/para jóvenes. Aquí nombraré algunas encontradas: fotografía en 
blanco y negro, fotografía a color, fotografía coloreada, grabado, dibujo, 
gráfica/texto.  

5. Clasificación del tipo de imagen a la que corresponde cada imagen y que trata acerca 
del formato y tipo de visualidad que se inscribe en un tipo de código especifico, entre 
ellas encontré algunas como las siguientes en la muestra: retrato, imagen 
publicitaria, imagen de portada, caricatura, caricatura política, fotografía 
periodística, imagen artística, imagen política, entre otras.  

 
En segundo lugar, y a partir de la elaboración del marco teórico sobre los estudios de 

juventud, reconocí ciertos modos hegemónicos en cómo lo juvenil se ha edificado 
institucionalmente, produciendo discursos, imágenes, imágenes culturales, y desde donde 
se construyen también imaginarios, conocimientos y estereotipos. Así fue como elegí cuatro 
categorías para pensar las imágenes de lo juvenil: juventud y la mirada de lo comercial o 
mainstream, juventud y subculturas, juventud y contracultura, y la agencia juvenil.  

Estas cuatro conceptualizaciones funcionaron como categorías de organización para 
ordenar y comprender las imágenes del cuerpo joven, y me permitieron preguntarme por 
la especificidad que jugó la imagen para decir algo acerca de la juventud y su cuerpo. ¿En 
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qué medida los discursos del mainstream moldeaban ideas e imágenes del cuerpo joven? 
¿Qué tipo de agencia juvenil representaban las imágenes y qué lugar ocupaba el cuerpo en 
esos propósitos? ¿Cómo entender lo contracultural y subcultural en las imágenes chilenas? 
Si bien, autores clásicos en el campo de estudios de juventud, como Hebdige (1988), Feixa 
(2004), Reguillo (2012) y Savage (2018), trabajaron con algunas expresiones de dichas 
categorías, mi intención fue encontrar un modo para presentar y pensar las imágenes más 
allá de un listado histórico u organización estructural del contenido visual. Desde ese punto 
de vista, las aportaciones conceptuales con las que comencé a ordenar a las imágenes, me 
permitieron encontrar sentidos y anclajes locales para cada una de ellas, y también ciertos 
vacíos que en el contexto latinoamericano y chileno se producían, y que en las propias 
imágenes se hacían evidentes.  

Una excepción emergió para pensar la juventud chilena, su cuerpo e imagen en el 
contexto de los medios juveniles vinculado al proceso sociohistórico de la dictadura militar: 
las imágenes que el Estado de Chile produjo sobre la juventud en la época de dictadura 
(1973-1990). La alfabetización visual y la organización de las imágenes a partir de categorías 
conceptuales, dejaban por fuera otras expresiones que se organizaban sustantivamente, 
por lo que este ejercicio de mapeo y una perspectiva anclada en la Teoría Fundamentada 
precisamente permitía constantemente volver al repositorio de imágenes construidas, y 
reconocer las especificidades locales, lo que incluía sumar al menos una categoría de índole 
socio histórica.  

Como señalé con anterioridad, el período de la dictadura militar como proceso socio 
histórico, ingresó como corpus y documentación sólo a partir del segundo año de 
doctorado, precisamente porque implicaba un cambio radical en los modos en como la 
industria mediática se había comportado. En ese sentido, la censura, pero sobre todo el 
fuerte ímpetu que tomó la construcción de un nuevo relato sobre la juventud en el período, 
fue necesario como para ampliar a una categoría más que agrupase, interrogase y analizara 
las imágenes de este período. ¿Qué papel cumplió el cuerpo y la imagen para la 
construcción de una nueva idea de juventud?  

Esta reconstrucción del proceso investigativo me lleva a señalar que la estrategia del 
mapeo, para hablar acerca de la representación visual del cuerpo joven a lo largo del siglo 
XX, estuvo entonces marcada por un ejercicio de retrospección, critica y análisis de lo visual, 
así como de lecturas provenientes y categorías provenientes del campo de estudios de 
juventud que permitieron una constante pregunta acerca de los vínculos entre imagen y 
referencia: 
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En cuanto a la muestra, esta unidad titulado Mapeo sobre imágenes del cuerpo joven 

durante el siglo XX, cuenta con 50 imágenes que permiten mostrar un mapa general de 
imágenes en revistas juveniles, y que se distribuyen de la siguiente manera:  
 

1. Representaciones mainstreams de lo juvenil: 14 imágenes. Todas provenientes del 
archivo de revistas e imágenes juveniles 

2. Imágenes y subculturas juveniles: 10 imágenes. 8 Provenientes del archivo de 
revistas e imágenes juveniles, 1 afiche de cine chileno, 1 fotograma de una película 
chilena. 

3. Representaciones y agencia: 17 imágenes. Todas provenientes del archivo de 
revistas e imágenes juveniles. 

4. Imágenes contraculturales: 3. Sólo 1 proveniente del archivo de revistas e imágenes 
juveniles, y 2 seleccionadas de sitios web. 

5. Las imágenes juveniles de la dictadura: 6. Todas provenientes del archivo de revistas 
e imágenes juveniles 

 
Las imágenes cumplirán además otro rol más en este apartado de resultados: ser 

ilustración y hacerse visible dentro del campo. Es importante señalar que como documento 

Observación de las 
imágenes del cuerpo 
joven(alfabetización 

visual). Organización y 
clasificación de 

imágenes, y 
representaciones 

visuales 

Lectura y 
categorización de 

unidades vinculadas al 
campo de estudio de 

lo juvenil con un 
anclaje y especificidad 

en el cuerpo.

Vinculación e 
incorporación entre 

categorias de 
imágenes y categorias 

sobre lo juvenil. Se 
reconocen vinculos y 

también vacios y 
relecturas
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histórico y fuente de análisis las imágenes serán centrales, sin embargo, aquí también 
permitiré que ellas aparezcan para mostrar la diversidad de visualidades que durante un 
siglo circularon en Chile. En su nuevo medio portador –esta tesis doctoral-, estas imágenes 
cambian su rol y el texto que las acompañó históricamente y fijo muchas veces sus sentidos 
ideológicos comerciales, transformándose en nuevos objetos y documentos, que requieren 
una caracterización como obra. Es por ello, que, en esta investigación y esta primera parte 
mapeo, se observaran imágenes que se vinculan con categorías, en su sentido expresivo e 
ilustrativo, y a su vez, las imágenes estarán allí dejándose ver y mostrando la diversidad de 
su contenido y materialidad. 
  A partir de estas distintas acciones realizadas en pro de hacer posible un relato sobre 
el cuerpo juvenil en imágenes, su rol en la construcción de una genealogía e ideas de 
juventud en Chile, debo sostener que el análisis del contenido de la representación está 
mediado por una red de conocimientos que se fragmentan y unen para dar sentido a una 
imagen. En este mapeo, cada una de estas imágenes permitió entablar diálogos con el 
campo de estudio, con disciplinas y analizar el contenido para encontrar imágenes aisladas 
con un amplio poder de significado, así como agrupaciones temáticas –por ejemplo, este es 
el caso de muchas publicidades- que permitían entablar vínculos de contenido grupal entre 
ellas. 
 
 

Estrategias metodológicas: 
Fragmentos y cuerpo juvenil: Diálogos visuales de la representación. 

 
 

En esta unidad de análisis trabaje con los denominamos Paneles de imágenes 
inspirados en el trabajo de Aby Warburg referido con anterioridad, y que expresan otro 
trabajo con la visualidad desde un punto de vista metodológico y teórico. En primer lugar, 
es relevante sostener que el estudio de las imágenes visuales como documentos, ha 
priorizado en distintas tradiciones y disciplinas –incluida la antropología- el trabajo 
individual y estructural con ellas, lo que precisamente permite identificar la multiplicidad 
de códigos que cada imagen encierra. Si bien, este ejercicio formó parte de las acciones 
metodológicas realizadas para el mapeo de representaciones, los paneles se construyen 
bajo otra inspiración del trabajo con la visualidad, y donde el cuerpo y sus contornos, 
entabla un dialogo entre imágenes que buscaré analizar comparativamente. 

En términos concretos, la construcción de estos Paneles de Imágenes permitió el 
análisis e interpretación acerca de la representación del cuerpo joven, construido ad hoc de 
una temática y zonificación corporal, permitiendo la observación y comprensión de 
representaciones del cuerpo joven trascendiendo las limitaciones de análisis aislados. La 
construcción de los paneles, me permitían a través de un motivo visual identificado, 
reconstruir familias de imágenes a través de montajes y collage, para analizar un conjunto 
de visualidades sin emplear jerarquías de tipo técnico o histórico, y más bien poniendo en 
el centro la memoria de las imágenes y la vuelta recurrente de ciertas formas visuales, las 
que agrupadas por simpatías y correlaciones en la representación permitirán realizar una 
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interpretación a los procesos en que como la representación del cuerpo joven se ha 
construido e ingresa en una genealogía de lo juvenil. 

La ejecución de esta estrategia requiere dos acciones concretas, la primera de ellas 
el reconocimiento de las piezas y, la segunda el montaje de ellas en un solo espacio -los 
paneles-. Esta primera tarea la realicé el año 2018 para pensar ¿Cómo se vincula la 
representación juvenil desde lo visual? ¿Cuáles son las similitudes que el cuerpo performa 
en imagen? ¿Es posible que las imágenes logren trascender históricamente su 
representación y sus motivos sobrevivan en el caso de los cuerpos jóvenes? Posteriormente 
fui encontrando distintas imágenes que me permitían encontrar diálogos y objetos acorde 
a su temática, e inclusive ir modificando su estética a través del collage. En ese sentido, es 
posible sostener que cada panel siempre es un espacio abierto del análisis comparativo y 
del pensamiento visual, el que puede abrirse a distintas interpretaciones a través de la 
sumatoria de objetos. Su naturaleza es cambiante y abierta aun cuando se fije un 
determinado sentido de agrupación principal. 

El análisis comparativo en cada uno de los paneles me permitió analizar los vínculos 
entre imágenes principalmente a partir de su contenido o representación, es decir, cabellos 
al viento que fijados en imágenes dialogaban con fotografías periodísticas contemporáneas 
y serigrafías impresas en la década de 1920; o, miradas enamoradas que se vinculaban al 
igual que lo hacían los cuerpos y las manos de los jóvenes en búsqueda de representar el 
amor en el cuerpo joven. De esta forma, fui construyendo paneles que su representación 
permitiese hablar sobre amplios temas que impactan las subjetividades juveniles 
particularmente a través de la moda y las emociones, y donde los cuerpos dialogaban a 
través de la cultura visual. 

En ese sentido, pienso que hay motivos iconográficos clásicos de la cultura visual 
para representar al cuerpo, y donde las emociones toman un lugar central. Este es el caso 
de la melancolía, pero también otras acciones que han sido retratadas como, por ejemplo, 
el brazo el alto para representar al cuerpo en contextos de lucha o manifestación. Cada 
motivo representacional que toma el cuerpo es heredero de una tradición iconológica, que 
inscribe a la imagen como parte de una cultura visual amplia, y por lo mismo son imágenes 
que vuelven con total fidelidad en distintos momentos históricos. Así pensé la moda y las 
cabelleras, el rostro y los sentimientos. Por ejemplo, me pregunté por las cabelleras largas 
o despeinadas que se movían al viento en una manifestación. Ese retrato visual, esa 
cabellera, por ejemplo, como un motivo visual me invitaba a indagar si el cabello en las 
imágenes se había presentado de forma similar, si había sobrevivido como motivo visual, y 
cuál de toda la variedad de expresiones corporales se fijaba como marcador juvenil. 

En términos temáticos analizaré moda y sentimientos como grandes ejes para 
agrupar y crear paneles, lo que permite hacer evidente una diversidad y pluralidad de 
conocimientos, representaciones, e imágenes que se producen encarnados en la juventud. 
Reconstruyendo el proceso investigativo, reconozco que el primer tema que trabajé estuvo 
marcado por una decisión de publicación (Saa, 2018a) que me pedía interrogar 
precisamente desde el concepto de moda. Posterior a ello, me pareció que existían dos 
temáticas centrales para pensar el desarrollo de diversos paneles, el primero fue la moda, 
y trabajé a partir del fragmento de la cabellera como signo representativo del cuerpo; y el 
segundo se trató de los sentimientos y emociones que analicé a partir de imágenes de rostro 
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juvenil. En ambos casos, cada temática me permitió construir una diversidad de paneles 
que finalmente remiten a distintas formas en cómo la representación se produjo.  

Para el análisis de fragmentos utilicé una zonificación altamente simbolizada por 
parte de la industria de medios, que me permitía decir algo novedoso sobre el cuerpo joven, 
así fue como la cabellera, conceptual y empíricamente se presentaba como un indicio 
corporal con alto rendimiento analítico, y comencé a pensar en ello como segunda 
estrategia metodológica para el trabajo con imágenes. La cabellera por su parte, corta, 
larga, despeinada, al viento, en mujeres u hombres, y durante un siglo, no habita de la 
misma forma sobre el cuerpo, y las imágenes e ideas que se desprenden de él, tampoco 
fomentaran precisamente las mismas narrativas sobre lo joven. La construcción de distintos 
paneles muestra la pluralidad que las imágenes reproducen sobre lo juvenil y que 
estuvieron muy latentes durante el siglo XX, e inclusive imperan hasta la actualidad. 

La elección de los fragmentos también fue una decisión inspirada en el trabajo del 
Atlas Mnemosyne, que, a partir de ciertas memorias, gestos, particularidades presentes en 
las imágenes, hacían visible la recurrencia y la sobrevivencia de las imágenes, de ciertos 
motivos y gestos que se resistían a desaparecer y que casi como una estructura simbólica 
de orden universal resistían y se mantenían en el mundo de las imágenes:  

Warburg se había detenido, influido incluso por El problema de la forma, de A. Hildebrand, 
en la representación del movimiento del cuerpo, de los cabellos y las ropas en las 
figuraciones del siglo XV florentino. El hallazgo de que los artistas de ese periodo se 
inspiraban, invariablemente, para las representaciones del movimiento, en obras de la 
Antigüedad clásica, fue profundizado en los ensayos siguientes. (Ginzburg, 2008: p. 50) 

 
La recurrencia de ciertos motivos, de ciertos gestos y modos de habitar el cuerpo, 

más mi afán por la zonificación del cuerpo como estrategia, me llevaron a pensar en 
concretar una estrategia de análisis enfocada en el indicio, que se vincula con lo que 
Ginzburg denomina como pensamiento indicial: 

Si las pretensiones de conocimiento sistemático aparecen cada vez más veleidosas, no por 
eso se debe abandonar la idea de totalidad. Al contrario: la existencia de un nexo profundo, 
que explica los fenómenos superficiales, debe ser recalcada en el momento mismo en que 
se afirma que un conocimiento directo de ese nexo no resulta posible. Si la realidad es 
impenetrable, existen zonas privilegiadas –pruebas, indicios- que permiten descifrarla. 
(2008: p. 219) 
 
Esta idea, que constituye la médula del paradigma indicial o sintomático, se ha venido 
abriendo camino en los más variados ámbitos cognoscitivos, y ha modelado en profundidad 
las ciencias humanas. Minúsculas singularidades paleográficas han sido usadas como rastros 
que permitían reconstruir intercambios y transformaciones culturales, en una remisión 
explícita a Morelli que saldaba la deuda contraída por Mancini con Allaci casi tres siglos 
antes. La representación de los ropajes tremolantes en los pintores florentinos del siglo XV, 
los neologismos de Rebalais, la curación de los enfermos de escrofulosis por parte de los 
reyes de Francia e Inglaterra, son solo algunos de los ejemplos de la manera en que ciertos 
mínimos indicios han sido asumidos una y otra vez como elementos reveladores de 
fenómenos más generales: la visión del mundo de una clase social o de un escritor, o de una 
sociedad entera (2008: p. 219) 
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La idea de pensamiento indicial me permitió identificar e interpretar cada fragmento 
como signos e indicios que, como una señal de algo más, permiten comprender cuáles 
fueron las formas de habitar y construir esos cuerpos juveniles, asociados a discursos que 
impactan la propia corporalidad y donde dicho fragmento encuentra sentido a través de su 
representación visual inscribiéndose en una genealogía visual del cuerpo, con sus saltos, 
transformaciones y estabilidades y desestabilidades a lo largo de un siglo. 
  Otro elemento interesante del proceso de construcción y análisis a estos paneles, es 
que hacen evidentes algunas representaciones sobre el cuerpo que quedan por fuera de la 
comprensión y relato histórico tradicional, y más bien indican una genealogía que no había 
sido tomada en cuenta; en ese sentido ambas estrategias, la imagen visual como fuente, 
como los fragmentos del cuerpo como indicios, hacen visible precisamente esos espacios 
secundarios del análisis cualitativo y antropológico sobre la juventud. 

Por lo tanto, la estrategia de trabajo con imágenes permitirá comprender las 
múltiples herencias y memorias que tienen las imágenes del cuerpo joven. De igual manera, 
entender cómo estas fuentes visuales se inscriben en un proceso cultural dialéctico entre 
representación (producción, circulación) y los modos culturales de entender y aprehender 
sus significados. Los paneles precisamente harán visible, a través del collage, del encuentro 
y la simpatía de imágenes y objetos tan diversos, cuáles fueron las estrategias de la 
construcción de una/unas imágenes de la juventud y unas ideas sobre su cuerpo. 

Este capítulo cuenta con imágenes que se distribuyen de la siguiente manera: siete 
paneles con imágenes, y un par de ilustraciones. Cada panel concentra distinta cantidad de 
imágenes, entre 8 y 14, y fueron construidos siguiendo una estrategia de montaje que 
hiciera visible la dimensión/eje que estaba siendo analizado. Es por ello que el propio 
montaje en cada panel puede repetir alguna de las imágenes para hacer visible de mejor 
manera aquel fragmento analizado. Adicionalmente, este apartado contiene un par de 
imágenes que fueron utilizadas como ilustración y contexto visual al cual refiero. Además 
de eso, este apartado contiene un par de imágenes más que fueron utilizadas como 
ilustración y contexto visual al cual refiero.  

A continuación presento la particularidad de cada panel con cada imagen, nombre 
de la serie, y lugar desde donde fueron incorporadas las imágenes. Es importante remarcar 
que a construcción de paneles tuvo como base principal la muestra de imágenes del archivo 
de imágenes juveniles, por lo que la mayoría de ellas proviene de las revistas juveniles. Sin 
embargo, por los temas tratados, y por la trascendencia de algunas imágenes en la 
iconografía global y local decidí incluir un par de imágenes por fuera de ellas que aportan 
sustantivamente a cada uno de estos paneles.  
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Atlas y Paneles 

 
Panel Cantidad Imágenes por 

Panel 
Atlas y paneles del rostro 
juvenil: gestos y 
emociones. 

Panel 1. Alegría, euforia y 
frenesí juvenil 

12 

Atlas y paneles del rostro 
juvenil: gestos y 
emociones. 

Panel 2. Entre la desidia y 
la melancolía, el 
ensimismamiento juvenil 

11 

  
Atlas y paneles del rostro 
juvenil: gestos y 
emociones. 

Panel 3. Proximidad y 
encuentros románticos: 
los rostros enamorados 

14 

   

Atlas y paneles de la 
cabellera juvenil: modos y 
modas de llevarlo. 

Panel 1. Entre viejos y 
nuevos caracteres: la 
permanencia del cabello 
corto. 

8 

Atlas y paneles de la 
cabellera juvenil: modos y 
modas de llevarlo. 

Panel 2. De Hollywood a 
Chile, cabelleras rubias en 
movimiento. 

11 

Atlas y paneles de la 
cabellera juvenil: modos y 
modas de llevarlo. 

Panel 3. Cabellera larga, 
lucha y movimiento 

12 

Atlas y paneles de la 
cabellera juvenil: modos y 
modas de llevarlo. 

Panel 4. Chascones”, los 
cabellos largos y 
desordenados. 

12 
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7.3. Representaciones de jóvenes en las revistas ilustradas 
de/para juventud durante el siglo XX33  

 
33 Parte de esta unidad denominada Representaciones de jóvenes en las revistas ilustradas de/para juventud 
durante el siglo XX, está contenida en un capítulo del libro Young People in Complex and Unequal Societies 
(Aguilera & Saa, 2022 en Benedicto, et al., 2022). Esta unidad edita y amplía lo allí planteado para los 
propósitos de esta tesis doctoral.  
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Introducción 
 

En las siguientes páginas presentaré una aproximación interpretativa a la 
representación del cuerpo juvenil en imágenes durante el siglo XX. El corpus consiste en 
distintas imágenes de medios de comunicación de/para jóvenes entre los años 1906 y 1990. 
Principalmente utilicé imágenes para comprender, analizar e ilustrar los distintos 
momentos y estilos que el cuerpo juvenil adopta en imágenes. Así, trabajo con categorías 
conceptuales para agrupar imágenes y poder analizarlas bajo una mirada teórica e histórica 
del sujeto joven. 

El análisis se presenta en 5 apartados independientes, correspondiente cada uno al 
desarrollo de categorías. El primero de ellos acerca de las representaciones que la industria 
cultural y mainstream realizaron sobre el cuerpo joven. En él podremos ver distintos tipos 
de imágenes y representaciones, así como sus similitudes y variaciones durante el tiempo 
analizado, reconstruyendo los procesos de consumo y la incidencia de ellos en 
determinadas corporalidades.  

En el segundo y tercer apartado, rastreo y analizo las representaciones visuales 
referentes a las imágenes de las subculturales juveniles en el contexto latinoamericano y 
chileno, y donde mostraré como en el plano de lo visual habrá algunas connotaciones 
fenotípicas de lo étnico. En la tercera categoría analizo como las visualidades durante el 
siglo XX produjeron representaciones acerca de la agencia juvenil, y particularmente como 
en la juventud se visualizó un modo de agencia plegado en su propia corporalidad. Un 
cuarto eje de análisis fueron las representaciones contraculturas vinculadas a ciertos 
procesos socio históricos y estéticas juveniles.  

Por último, comprender las representaciones juveniles también implicó analizar a 
partir categorías socio históricas en cuanto la dictadura militar encara un proceso de 
transformación complejo y drástico frente a la corporalidad y la imagen de la juventud: 
muerte y transformación. Por ello, en la última parte, podremos observar cómo se 
construyó y transformó la imagen del cuerpo joven a partir de la dictadura militar (1973-
1990).  

Las siguientes páginas constituyen por lo tanto un ensayo, una interpretación y un 
análisis a la visualidad del siglo XX. Es un mapeo, una gran lectura acerca de un material 
heterogéneo y amplio que a la luz de categorías conceptuales pueden ampliar el 
conocimiento sobre cómo ciertas ideas de lo joven también circularon, se produjeron y 
reprodujeron a partir de la visualidad de los medios de comunicación de masas. La 
genealogía de lo juvenil, requiere pensar también en claves entregadas a partir del análisis 
de la representación, de la aparición de la juventud en imágenes. 
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Representaciones mainstreams de lo juvenil 
 

Se ha sostenido que, a partir de la Segunda Guerra Mundial, y con la construcción 
del teenage market, los jóvenes se volvieron visibles como actores del mundo del consumo. 
Sin embargo, dicha afirmación introduce un sesgo temporal que no permite observar las 
expresiones de tiempos pasados donde la juventud y sus imágenes tuvieron un empleo 
sistemático por parte de la economía de la entretención y la producción cultural, más 
frecuentes de lo que se suele suponer.  Si bien el teenage market de la segunda posguerra 
tiene como característica la construcción de un mercado especializado para jóvenes que se 
convierten en consumidores primarios de una diversidad de productos, la lógica de la 
juventud como producto comercial es anterior y las imágenes visuales funcionaron 
articuladamente con dicho proceso (Saa 2014, Aguilera, 2014). 

De esta forma, es posible sostener que las imágenes visuales cumplieron un papel 
central en la transmisión de ideas que vincularon tempranamente a la juventud con una 
diversidad de atributos, aspectos, consumos, espacios y relaciones con el mundo de la 
cultura de masas y principalmente con el mercado, ya lo señala Savage (2018) al referirse a 
la “iconografía de la delincuencia” surgida en Europa y América a principio del siglo XX y que 
ayudaron a promover la idea de una juventud suburbana y marginal.  

Sin embargo, al referirnos a las imágenes más hegemónicas del mundo de la 
industria cultural y de medios de comunicación, lo que surge es el cuerpo e imagen de los 
jóvenes que brillaron a través del consumo cultural. Así es como, a la luz de la revisión de 
una diversidad de imágenes circulantes en el mundo y particularmente en Chile, podemos 
decir que James Dean o Twiggy no inauguran una imagen canónica de la juventud, sino que 
se inscriben en una familia de imágenes con las que dialogan en términos de los sentidos 
representados, y cuya aparición tiene una mayor antigüedad que la que ellos presentan, y 
mantienen filiaciones –visuales y representativas con imágenes de juventud- que se 
extienden hasta la actualidad. 

Uno de los elementos centrales de la circulación de imágenes juveniles con sentidos 
comerciales, está vinculado con poner al cuerpo como marcador central de la 
representación. De esta manera, la venta de una diversidad de productos quedó asociada a 
una determinada corporalidad que emergió y circuló volviéndose hegemónica como 
modelo del verse joven. Las técnicas visuales empleadas por estos productos comerciales 
variaron enormemente a lo largo del siglo XX, más no el motivo central del cuerpo como 
lugar de fijación de sentidos. La representación visual de la juventud, femenina 
particularmente, vinculada a los discursos de mainstream, tuvo una preferencia en la 
representación por un cuerpo juvenil donde la feminidad estaba atada a la operación racial 
de blancura y asociada a cánones de belleza y delgadez (Saa, 2014; 2018a; Aguilera & Saa, 
2016), elementos que caracterizarían al cuerpo juvenil femenino como bello, vigoroso, en 
forma, blanco y en acciones de ocio, deporte o cuidado de sí, que desde la década de 1930 
en adelante se instaló sin cuestionamientos durante todo lo que continúa del siglo.  
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El cuerpo juvenil femenino en imágenes se transformó en una mercancía más que 
las revistas misceláneas y juveniles, y se vinculaba con productos de cuidado corporal para 
garantizar y promover ideales sobre él, y desde la publicidad, hasta los reportajes, se 
abocaron a elaborar discursos y conocimientos sobre “su mantenimiento” (Fig. 1).Esto deja 
en evidencia la comprensión efímera que esta etapa de la vida constituía para los cuerpos, 
así como también su modelamiento, estrategia que denominaré pedagogía del cuerpo 
joven. En la imagen que presentaré a continuación, precisamente se concentran ambos 
discursos y representaciones: aprender a ser joven y mantenerse joven, todo a través del 
“El método Penchenat”, que constituía una rutina de ejercicios y estiramientos que 
reforzaban corporalmente lo propio de/para la juventud: 
 

 
 

Figura 1. Reportaje “El método Penchenat”, en revista Margarita, Ed. Zig-Zag. Año 1939.             
Ubicación: Biblioteca Nacional, Santiago.  

 
Descripción: En interior revista. Reportaje ilustrado a dos páginas con 6 fotografías en blanco y negro. La 
diagramación cuenta con publicidad ilustrada en su esquina inferior derecha. 
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Figura 4 Publicidad Kissinga, Revista Margarita. Ed. 
Zig-Zag. 1935. Biblioteca Nacional, Chile. 

Figura 2 Publicidad Kissinga, Revista 
Margarita. Ed. Zig-Zag. 1938. Biblioteca 

Nacional, Chile. 

Figura 3 Publicidad Kissinga, Revista 
Margarita. Ed. Zig-Zag. 1938. Biblioteca 

Nacional, Chile. 
 

Características: Publicidades con ilustración. Dibujos en Blanco y Negro. En interior revistas comerciales. 
< 
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Figura 7 Publicidad Macker, Revista Margarita. 
Ed. Zig-Zag. 1939. Biblioteca Nacional, Chile 

 

 
 
 
 

 

 
 
 
 
 
 
 

 

Figura 5. Publicidad Coco Palmera, Revista 
Margarita. Ed. Zig-Zag. 1935. Biblioteca 

Nacional, Chile. 
 

Figura 6 Publicidad labial, Revista Margarita. 
Ed. Zig-Zag. 1938. Biblioteca Nacional, Chile 

 

Característica: Publicidad con ilustración (fig. 5 y 6). Fotografías en Blanco y Negro (Fig. 7). Dibujo en 
Blanco y Negro. En interior de revistas comerciales. 
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Los reportajes sobre 
ejercicios (Fig. 1 y 8), y las 
notas de cuidado personal 
que las revistas juveniles y 
misceláneas en general 
proponían para la 
mantención/aprendizaje del 
cuerpo joven, se vincularon 
también con otros formatos 
como los publicitarios, que 
venían a entregar los 
productos materiales 
(comerciales) que 
garantizaban la eterna 
juventud.  
 
La publicidad, como vimos 
anteriormente (Fig. 2 a 7) 
como ningún otro tipo de 
imagen, hizo uso sistemático 
de ello, vinculando 
tempranamente el cuerpo de 
las jóvenes a los consumos 
del cuidado de sí. 
Esta operación de las 
imágenes sobre ciertos 
cuerpos jóvenes, puso en 
relieve cuestiones centrales 
de las imágenes juveniles 
bajo la lógica representativa 

del mercado: la centralidad 
de la representación del 
cuerpo, y un exceso de 
atención a lo femenino, 
donde recaerían desde los 
estereotipos hasta los deseos 
de los observadores.  

La construcción de la representación de esta juventud femenina estaba mediada por 
algunos factores centrales: una fuerte mirada colonial que imponía los cuerpos blancos por 
sobre otras fisionomías, la invisibilización de las jóvenes proletarias y politizadas, y la 
emergencia de las jóvenes de clases altas y/o extranjeras (norteamericanas y europeas 
occidentales principalmente) como referentes y modelos a aspirar por parte de las jóvenes 
chilenas.  

Figura 8. Reportaje La Belleza de tus 16 años. Revista Margarita, 
Ed. Zig-Zag. 1939. Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Características: En revista, interior, reportaje ilustrado a página 
completa. Ilustraciones: Dibujos en blanco y negro en centro de la 
diagramación de la página. Letras superiores en estilo caligrafía. 
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Por otra parte, y en sintonía con las representaciones de las revistas, las imágenes 
del cine seguirían reforzando esos modos de representación juvenil a través de la creación 
del sistema de estrellas norteamericano, el que tuvo un importante impacto en los circuitos 
comerciales y de entretención en Latinoamérica y Chile particularmente (Purcell, 2012). Así, 
en los medios de comunicación, circuló durante los años 30 y 40 por ejemplo, la imagen de 
mujeres jóvenes y bellas como Greta Garbo, que poco a poco se fueron incorporando en el 
imaginario de lo juvenil. Pero el sistema de estrellas, la visualidad y una diversidad de 
productos que dialogaban con él -desde la música, hasta las láminas que venían de regalo 
para decorar las habitaciones de las adolescentes, incorporaron también una determinada 
imagen masculina como otro modelo juvenil de deseo. En ese sentido, James Dean y Elvis 
Presley, como estrellas norteamericanas de influencia global, se transformaron en 
imágenes de juventud que ampliaban los registros sobre cómo se veían, actuaban y 
consumían los jóvenes en el mundo, lo que tenía una propia apropiación y traducción al 
contexto chileno.  

Es así que, si en las representaciones visuales de las revistas juveniles de la primera 
mitad del siglo XX el cuerpo femenino fue central, dicha visualidad cambia desde fines de 
los años 50 y más aún a partir de los años 60 con los nuevos consumos juveniles vinculados 
no tan sólo al cine ya, sino a la música. La música como catalizador de esta nueva 
experiencia de ser joven, llegaba con entusiasmo a los grupos juveniles chilenos, y las 
revistas ayudaban en poner rostro a aquellos nuevos ídolos, que ya no constituían un sujeto 
adulto necesariamente, sino que eran jóvenes como los consumidores de las revistas:  

Ahora, pasó una cosa importante a fines de la década de los 50 y comienzo del 60, antes los 
cantantes todos eran mayores, eran adultos, en cambio a fines de los 50 los jóvenes 
empezaron a cantar [a ser protagonistas ellos] Exactamente, a escribir canciones y a 
cantarlas, interpretarlas y crearon todo un movimiento donde la culminación fueron los 
Beatles, indudablemente (...) 
Cuando yo era chica me gustaba mucho Frank Sinatra, me gustaban los Platters, pero 
íbamos a las casas de discos, donde vendían los discos, a comprar los discos y ahí para 
conseguir una foto, saber cómo lucían los Platters, cómo eran, Nat King Cole y ellos tenían 
unos suplementos que eran de publicidad de ellos, del sello Emi Odeon, donde aparecían 
fotitos de este porte [pequeñas] de los artistas y eso era todo lo que sabíamos nosotros de 
nuestros cantantes. No los veíamos, no había video, no había video clip, no había nada, era 
nada más esas fotitos chiquititas. Así podíamos conocerlos como en carne y hueso cómo 
lucían, en fin. Y eran jóvenes (...)  
Mira lo importante que teníamos, era por ejemplo el diseño de darle una página entera, 
completa, a una foto. Eso lo inventó Marina con el diario y con el diagramador que 
teníamos que era Hugo Quiroga, me acuerdo de él todavía. Pero ella empezó a darle a las 
fotos tamaño de la página, tanto en Ecran como en en Rincón Juvenil como estás viendo 
ahí ¿Te fijas? La otra cosa era poner fotos de los artistas con una firma de ellos y una 
dedicatoria a la revista, eso eran las cosas impactantes que teníamos. 
(Extractos entrevistas a Lidia Baltra, directora de revista Ecrán y Rincón Juvenil entre 1960 
y 1964. La entrevista completa se presenta en Anexos) 

 
En entrevista sobre el rol e importancia de las revistas, Lidia Baltra nos señala tres 

cambios centrales con las nuevas formas que la música fue apropiada por los jóvenes de 
aquella época. En primer lugar, los 60 se conciben por parte de la juventud chilena como el 
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momento de mayor vinculación con los ídolos vinculados a la música. Coincidente con dicha 
percepción, los estudios de juventud (Feixa, 2006; Reguillo, 2012; Savage, 2018) reivindican 
el rol que tuvo la música como agente que condensó los nuevos sentidos de posguerra y 
configuró una subjetividad juvenil vinculada al consumo, en otras palabras, la creación del 
teenage, y de todo un mercado para su consumo y agencia, que incluía entre otras cosas 
publicaciones destinadas a ellos como audiencia segmentada, y una configuración de los 
gustos musicales con espacios de ocio y baile para su consumo: 

En el período de posguerra, cuando el alargamiento de la permanencia de los jóvenes y las 
jóvenes en instituciones educativas y la aparición del "consumidor adolescente" consagran 
el nacimiento de una nueva clase de edad en los países industrializados, las teorías sobre la 
existencia de una "cultura juvenil" autónoma e interclasista se generalizan y se dotan de 
legitimidad científica. La escuela secundaria -la high school- se convierte en el centro de vida 
social de una nueva categoría de edad: el teenager. La escuela no sólo ofrecía una cultura 
académica, sino un espacio de sociabilidad compuesto por una serie de rituales con los que 
las películas de esta época nos han familiarizado: deportes, clubes, sonoridades y 
fraternidades, bailes y fiestas de graduación, cines al aire libre, etc. En definitiva, era "una 
ciudad dentro de la ciudad", en la cual la edad era mucho más importante que la clase. 
Quienes tenían menos de veinte años, pero ya no eran niños o niñas, formaban una nueva 
generación que por primera vez tenían modelos de su edad: estrellas del cine como James 
Dean (en 1955 estrena Rebel Without a Cause); o de la música como Elvis Presley (en 1956 
estrena Rock Around the Clock). (Feixa, 2006: p. 9) 
 

 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
En ese contexto, con la influencia norteamericana y el desarrollo de la Nueva  

Figura 9. Revista Rincón Juvenil, Ed. Zig-Zag. 1967. Biblioteca Nacional, Chile. 
Características: En revista, interior. Artículos con amplio contenido visual, acompañados de 

numerosas fotografías de jóvenes bailando. Fotografías en blanco y negro. 
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La Nueva Canción Chilena, como movimiento artístico y musical criollo, se construyó 
también en/desde el cuerpo de las y los jóvenes, y su representación visual a través de la 
figura del ídolo juvenil comenzó a masificarse y tuvo en las publicaciones juveniles un 
espacio ideal para desplegar su publicidad y construir el  encuentro con sus audiencias. Este 
proceso es similar al observado inicialmente con el cine en las décadas anteriores, que si 
bien comenzó con target más adulto en los 60´comenzará a desplazarse a la juventud y se 
producirá  una gran proliferación de medios juveniles donde se promocionarán a los 
jóvenes ídolos (Fig. 9).  

Esto ya se había observado a través del cine en las décadas anteriores, pero con un 
clivaje más adulto y no tan juvenil, pero en los 60 habrá una gran proliferación de medios 
juveniles dedicados en exclusivo a ellos y promocionar a los jóvenes ídolos (Fig. 9). Las 
imágenes de los nuevos ídolos musicales, hombres jóvenes principalmente, aparecen en 
portadas y reportajes volviéndose imagen de la juventud, donde la representación giró a 
mostrar más cuerpos de sujetos locales, aunque los ídolos y cantantes norteamericanos, 
brasileros y algunos europeos occidentales, seguían siendo protagonistas como modelos de 
lo varonil y juvenil.  

 
Otros dos temas que emergen de este relato, tienen que 
ver con los cambios en las imágenes, desde su 
importancia, hasta su diagramación al interior del medio 
de comunicación, y en ese aspecto, los 60 parecen 
introducir un cambio en la visualidad, así como el rol de 
la imagen y los medios para fomentar la figura del ídolo 
(Fig. 10, 11 y 12). El interés que suscitaban los nuevos 
artistas jóvenes, muchos de ellos hombres, era central 
para innovar en los diseños de estos magazines. Así, ya no 
sólo las disqueras con la visualidad que ellas podían 
ofrecer, volvían “real” a los cantantes y artistas, sino que 
las revistas cumplían el rol de atestiguar y mostrar 
quienes eran esos jóvenes que ahora se tomaban la 
música como si fuese de ellos y para ellos. 
 
En el año 1959 la televisión llega a Chile, y rápidamente 
los programas dedicados a la juventud tuvieron una gran 
importancia en la programación, lo que no tuvo variación 
desde los años 60, hasta por lo menos la primera década 
del siglo XXI, manteniéndose sin mayores interrupciones 
incluyendo el período de la Dictadura. Estos programas 
televisivos, al igual como lo había sido el cine desde la 
década del 30 en adelante con la construcción de 
estrellas, se vincularon con los medios de comunicación 
juveniles para seguir dialogando y reproduciendo otros 

productos vinculados para el consumo. Es así, como a partir de las primeras producciones 
televisivas, se observa en las revistas juveniles, una importante reproducción de temas, 

Figura 10. Revista Onda. Ed. 
Nacional Quimantú. 1973.  

En: Memoria Chilena  
[Página Web] 

 
Características: Imagen de 
portada realizada a partir de 
montaje fotografías y gráficas a 
dos columnas con colores y 
contraste en blanco. 
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reportajes e imágenes acerca de estos nuevos intereses, donde primaban los personajes e 
ídolos juveniles que la televisión proponía. De allí que las revistas tuvieron como desafío 
incorporar como principales referentes, la música y sus cantantes y los programas de 
televisión.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 

Figura 11. Ritmo de la Juventud. 
Ed. Lord Cochrane. 1967. Biblioteca 

Nacional, Chile. 
 
Características: Imagen de portada 
de cantante popular de época con 
traje típico nacional “Huaso”. La 
imagen a todo color ocupa ¾ partes 
de la diagramación de la portada. 
 

Figura 12. Rincón Juvenil. Ed. Zig-
Zag. 1967. Biblioteca Nacional, 

Chile. 
 
Características: Imagen de portada 
con retratos fotográficos en primer 
plano.  Imagen posada, con fondo 
oscuro. 
 

Figura 13. Revista Ramona, Ed. Horizonte. 1971. Biblioteca Nacional, Chile.  
 
Características: Reportaje en revista interior. Utilización de ilustración, gráfica y fotografías en 
blanco y negro. 
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Los programas juveniles incorporaron principalmente los intereses musicales como 
elemento central de su guion. A través de la producción de programas juveniles, Música 
Libre, o Crash, se establecían diálogos en las revistas a partir de noticias y reportajes, y se 
transformaban en un espacio publicitario más de dicha programación, ampliando los 
consumos desprendidos de él (Fig. 13 y 14). Al menos hasta los años 90, las revistas 
incorporaron los debates, personajes e ídolos juveniles que la televisión proponía, lo que 
deja ver que las revistas tuvieron como principales referentes, la música y sus cantantes y 
los programas de televisión. Esto cambia radicalmente con la llegada de internet, que será 
el aliado de los programas televisivos juveniles del nuevo siglo XXI. 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

El cuerpo siguió formando parte central de la representación bajo los mismos 
cánones que se había puesto en marcha con la visualidad de ilustraciones, fotografías y el 
cine, es decir, cuerpos bellos, vigorosos, blancos y correspondientes a sujetos de clases 
medias y/o altas. Pero uno de los aspectos más importantes de la visualidad que se vinculó 
a estos programas, tiene que ver con la consolidación de la música como una pedagogía del 
ser joven, que encerraba ideas sobre consumo, así como relaciones sociales y roles 
asociados a los jóvenes. Las imágenes que se reproducían en televisión tuvieron, así como 
el cine, un dialogo constante con otros productos culturales y visualidades, a través de 
revistas y diversos formatos de imágenes que ayudaron a consolidar a estos medios como 
las formas canónicas de socialización e interés juvenil, y que a la vez influyeron 
decisivamente en los modos de verse joven.  

Figura 14. Reportaje. Revista Ramona. Ed. Horizonte, 1971. Biblioteca 
Nacional, Chile.  
 
Características: Mismo reportaje, otros dos cuerpos de la revista. La 
diagramación ofrece una muestra de 6 fotografías en blanco y negro de 
distintos tamaños, con características de retratos y fotografías 
espontaneas. El texto que acompaña es minoritario. 
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La dictadura militar vivida en Chile (1973-1990), como régimen político, económico 
y cultural, que introdujo el neoliberalismo como modo de gestión no sólo de la economía 
sino de la vida, propició en la imagen del cuerpo joven no tan sólo un modelo ideal de 
consumidor y modelo de consumo, sino otras cualidades vinculadas al nacionalismo que 
como discurso el que se instaló fuertemente en las revistas juveniles, y que opacaron la 
representación del mainstream al menos en estos espacios de circulación de imágenes –
cosa diferente a la que ocurre con el cine o la televisión-. Desde ese punto de vista, las 
publicaciones para la juventud que se realizaron en dictadura, tuvieron una importante 
censura y el período se caracteriza por una muy baja producción de revistas –salvo aquellas 
producidas por el gobierno, y boletines contra la dictadura a fines del régimen-. Desde ese 
punto de vista, las imágenes del cuerpo joven producidas las décadas anteriores, se 
mantuvieron prácticamente similares durante aquel período, ahora bien, realzando sólo 
aquellos cuerpos que estuviesen en la línea de las directrices políticas y culturales que se 
imponían en el período.  

Es importante comprender que las imágenes juveniles bajo la lógica del mainstream 
fueron relativamente similares en Chile aún a través de distintos tiempos, formatos de la 
imagen y medios de circulación, donde la imagen de la juventud como modelo de venta de 
mercancías y lugar de deseos se mantuvo estable desde la década de 1930 en adelante, sin 
modificaciones inclusive durante la dictadura militar.  
 
 

Imágenes y subculturas juveniles 
 
 

Las representaciones visuales de la juventud visibilizaron principalmente a sujetos 
de clases medias y altas para convertirles en aquellos jóvenes de aspectos normales y 
deseables como el canon a seguir. La industria cultural, en ese sentido, realizó una 
operación sistemática de exclusión de otras imágenes juveniles que pugnaban por ser 
reconocidas también como juventud, como es el caso de las imágenes de sujetos populares. 
La exclusión y pugna por el reconocimiento de la juventud popular se evidencia en las 
prácticas discursivas y visuales instauradas desde el siglo XIX en adelante a través del 
registro fotográfico de las subculturas juveniles (Savage, 2018), y que como también  señala 
Hebdige, produjeron prácticas de diferenciación entre los jóvenes de distintas clases que 
eran reforzadas a través de la fotografía: “Us and Them: Us as concerned and voyeuristic 
subjects, Them as objects of our pity, fear and fascination.'' (1988: p. 22) 

En Chile es posible observar a través de distintos productos culturales los modos en 
que las subculturas de clases populares eran concebidas a través del establecimiento de 
límites de clases en la configuración de la propia juventud. Corría el año 1967 y la revista 
juvenil Amiga reproducía a través de distintas secciones en su revista cómo se abordaba el 
tema de la diferencia de jóvenes a partir de su condición de clase. Se lee en sus reportajes 
y editoriales, afirmaciones tales como “no me dejan casarme con él porque es pobre” (Fig. 
15), lo que, en un lenguaje coloquial y pedagógico, reproduce los consejos de mujeres 
adultas hacía mujeres jóvenes, relatando que una de las principales dificultades del 
romance adolescente eran las diferencias de clases sociales.  
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En el reportaje “Ante la inquietud sexual hay que hablar claro” (Fig.16), de febrero 

del año 1967, se utiliza el formato conocido como “Carta al Director”, como estrategia 
comunicativa para abordar un tema controversial para la época:  

QUERIDA AMIGA: me dirijo a usted para contarle mi problema, y para que me ayude 
a buscar una solución. Pololeo con un joven que no es de mi clase, que desea casarse 
conmigo o que yo le dé un hijo. Una noche pasó lo que tenía que pasar, y no sé si he 
quedado embarazada, pero tengo mucho miedo. Yo no quiero, ni puedo34 esperar 
un hijo.” 
(...) Cartas como éstas recibimos diariamente por decenas. Tratamos de dar 
respuesta a través de otra sección de nuestra revista, analizando cada problema en 
forma individual. Una respuesta para una o para diez jóvenes afligidas o angustiadas 
por problemas de esta naturaleza. (Revista Amiga, 1967)  

 
Por otra parte, en esta misma revista, en la sección “De Amiga a Amiga”, es posible 

reconocer un encuentro con las audiencias juveniles por parte de la revista, y observamos 
otro tipo de relatos que refieren a estas mismas dificultades que parecían afligir a las 
juventudes, y que hacían evidente que para cierto tipo de juventud –las clases medias que 
configuraban el repertorio imaginario sobre lo joven-, la problemática convivencia entre 
clases cuando se vinculaban a proyectos de matrimonio o amor romántico:  

 
34 Subrayado en negrita de mi autoría para realzar ideas. 

Figura 15. Revista Amiga. Ed. Zig-Zag. 1967. Autor: Desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Características: Reportaje temática sexualidad en revista interior. Fotografías retratos y fotografías 
posadas. Tres fotografías en blanco y negro. Imágenes ilustrativas. Textos y gráfica en rojo y negro. 
 



 

 202 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 

 
 

En el texto del reportaje se lee:  
CONSULTA: Sus consejos siempre me han parecido muy acertados y humanos; por 
eso ahora me dirijo a usted para plantear mi problema. Tengo 18 años y estoy 
trabajando en una oficina como secretaria; allí conocí a un muchacho que también 
es empleado y empezamos a salir juntos. Él es bueno y parece quererme mucho. Su 
hogar es modesto, pero él con su propio esfuerzo salió adelante, se educó y se 
esfuerza mucho por destacarse. El problema es mi familia. Al principio no le dieron 
mucha importancia a nuestro pololeo, pero ahora mis padres no quieren que siga 
con él; dicen que es menos que yo y que no quieren por nada del mundo que llegara 
a casarme con él. (...) 
RESPUESTA: Usted no puede desoír lo que sus padres le dicen. como dice, a los 18 
años todavía está bajo la tutela de ellos y debe obedecerles. Es decir, que si la 
obligan a terminar con su pololo debe acatar lo que ellos mandan. (Revista Amiga, 
1967) 

 
En esta misma revista y sección de febrero del 67, encontramos un tercer texto 

alusivo al mismo tema:  
 

CARTA: (...) Mi otro problema es que yo pololeo hace más de un año con un joven 
obrero de 23 años al que mi familia mira en menos porque tiene un trabajo mal 

Figura 16. Revista Amiga, Ed. Zig-
Zag. 1967. Autor: desconocido. 
Créditos y Ubicación: Biblioteca 
Nacional, Chile. 
 
Características: Reportaje con 
imagen fotográfica. Fotografía 
ilustrativa coloreada en sepia a partir 
de los colores de impresión 
disponibles para la propia página.  
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remunerado. Siempre me dicen que tiene menos educación que yo, que merezco 
algo mejor, pero yo lo quiero a él y deseo casarme con él. 
RESPUESTA: (...) Hay otra cosa que usted debe tener en cuenta antes de tomar 
cualquier decisión, y es el desnivel que existe entre su educación y la de su novio. 
No son muy aconsejables los matrimonios entre gente de distinto nivel cultural, 
salvo que exista de parte de su pololo un gran espíritu de superación en todo 
sentido, no sólo económico sino también cultural. Creo, como consejo final, que lo 
mejor es que deje pasar un poco el tiempo. Un año de pololeo no es mucho decir 
cuando se tienen 19 años. AMIGA. (Revista Amiga, 1967) 

 
Las diferencias de clases entre la juventud se configuraron, por una parte, en un tipo 

discurso sobre el amor romántico que lograba a través de distintas estrategias diferenciar 
los jóvenes ideales, de todos esos otros jóvenes que, por su condición de clase, ya fuese 
porque se tratase de sujetos populares o proletarios, no entraban en el correlato de 
normalidad que se esperaba de la juventud. Durante buena parte de este siglo, la pobreza 
y las características populares no formaron parte de los repertorios culturales y menos 
visuales para representar a la juventud. Por ello, la revista Amiga sirve para ilustrar de un 
modo evidente como la distinción de clase se filtra en los discursos mediáticos y nos permite 
reconstruir la forma en que, dicha distinción operó para legitimar atributos juveniles por 
parte de la sociedad y cultura chilena del siglo XX entre unos jóvenes “deseados” frente a 
otros sujetos cuyo marcador era la clase más no la generación. 

Otra mirada sobre las subculturas juveniles en las imágenes de las revistas fueron 
aquellas que presentaron a las audiencias ciertas imágenes de los jóvenes populares 
inscritos en la representación del vandalismo, la delincuencia y en algunos casos la 
desigualdad. En un reportaje del año 71 en la revista Ramona (Fig. 17) puede leerse un 
reportaje sobre las niñas y adolescentes en situación carcelaria, y también otros vinculados 
a consumos de sustancias por parte de niños y jóvenes populares (Fig.20). En el reportaje 
sobre las jóvenes se lee: 

Están separadas del mundo por un gran muro terroso. Tienen pololos, pero no los 
pueden ver. Son menores de 18 años y están presas. Viven en medio de prostitutas, 
parricidas, ladrones, mujeres que raptan niños para explotarlos como mendigos; 
entre las 180 presidiarias de la Casa Correccional de Mujeres. Aquí están María 
Soledad, de 14 años; Rosa, de 16; María Inés de 18, e Ivonne, también de 17 años. 
Lolas que no pueden ir a tomar un helado o a la próxima esquina, ni salir de fiesta el 
próximo domingo. Están, lisa y llanamente, presas, enjauladas, recluidas. A pesar de 
su corta edad reaccionan como todos los adultos acusados de delitos; alegan 
inocencia. (Revista Ramona, 1971) 
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El registro que observamos, coincide con lo señalado por Savage (2018) acerca del 

rol que tuvo la fotografía periodística desde fines del siglo XIX y durante el siglo XX con 
algunos jóvenes y niños en registro de condiciones de pobreza, calle o vulnerabilidad, para 
dar vida a lo que él llama una “iconografía de la delincuencia” (p. 101). Dicho modo de 
representar, que muchas veces se inscribe en un relato sensacionalista, o en reportajes con 
muchas imágenes y estereotipos de los sujetos retratados, fueron un modo constante en 
como los medios tradicionales y las revistas ilustradas explotaron un tipo de representación 
juvenil, y que en tanto imagen –visual y cultural- perdurará sin variaciones hasta la 
actualidad como otros investigadores han podido evidenciar para el caso chileno (Duran, et 
al., 2014).  

Figura 17: Reportaje. Revista Ramona. Ed. Horizonte. 1971. Editorial Horizonte.  
Autor: Desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile.  

 
Características: Reportaje ilustrado con fotografías en interior. Fotografías en blanco y negro, 
retrato y fotografía periodística. 
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De esta manera se observa que, en las revistas juveniles, los jóvenes de clases 
populares son visibilizados a través de distintos discursos estereotipados donde se los 
clasifica como violentos, delincuentes, mal educados y marginales. Las narraciones y 
discursos visuales refuerzan la idea de lo juvenil bajo una lógica de normalidad/anormalidad 
frente a otros jóvenes estudiantes o trabajadores, y en relación a esas configuraciones, los 

jóvenes populares tienden a quedar por 
fuera de las fronteras del discurso que 
constituye lo esperado para este grupo en 
sociedad. Así, los jóvenes populares y sus 
representaciones reivindicarán un tipo de 
idea de juventud que se inscribe en una 
narrativa del fracaso institucional: deserción 
escolar, pobreza, hambre, desempleo, 
abandono, consumo, entre otros. 
 
A su vez, las propias imágenes muestran 
como la condición etaria no es borrada, sino 
más bien, se presentan a esos “otros 
jóvenes”, varones principalmente, que, con 
un fenotipo diferente al reproducido por el 
mainstream, es decir, con un color de piel y 
cabello oscuro y una gestualidad desafiante, 
son representados como aquellos 
marginales, populares, o pobres, y 
representan un malestar y peligro para la 
sociedad.  
 
Este aspecto del joven popular se articula 
con un repertorio de imágenes más amplio 
que durante décadas ocuparon los distintos 
circuitos de comunicación para fijar una 
iconografía del joven popular, y donde las 
revistas juveniles cumplieron también un 

papel significativo, que apuntaban a asentar dichas ideas e imágenes, vinculado el aspecto 
moreno, desaseado, delgado - mayoritariamente masculino- con elementos de pobreza y 
peligrosidad social. Es así como las y los jóvenes con fenotipos morenos se constituyeron 
visualmente como protagonistas en los modos de visualizar la pobreza y la juventud en Chile 
(Fig. 18, 19, 20, 21). No deja de ser paradójico (y revelador a la vez) que se trate de un rasgo 
característico de buena parte de la población chilena, donde los fenotipos rubios y/o altos 
representan una minoría. 

Figura 18. Revista Onda, 1971. Editorial 
Quimantú. Autor: Desconocido. Créditos y 

Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: Reportaje en interior con 
imágenes fotográficas. Fotografías periodísticas 
con primerísimos primer plano de rostros. 
Fotografía de niños.  
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Figura 20. Revista Ramona, Ed. Horizonte. 1972. 
Autor: desconocido. Créditos y Ubicación: 
Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: En portada, revista. Imagen 
fotográfica. Retrato fotográfico en blanco y 
negro. Imagen documental. Portada en blanco y 
negro con contrastes de rojos en sellos, título y 
gráfica.
 
 

Figura 19. Revista Ramona, Ed. 
Horizonte. 1971. Autor: 
desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca Nacional, 
Chile 
 
Características: En revista, 
interior. Imagen fotográfica, 
periodística / documental. 
Fotografía en blanco y negro 
ilustrativa de reportaje. 
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Las fotografías sobre estas otras 
juventudes, aquellas enmarcadas en 
estas ideas de subculturas 
populares, concuerdan con otras 
visualidades en el marco más amplio 
de la cultura visual chilena. Me 
refiero con esto a imágenes que 
circularon en el cine nacional, con 
emblemáticas películas como el 
Chacal de Nahueltoro (Littin, 1969), 
Palomita Blanca (Ruiz, 1973*35) 
Caluga o Menta (Justiniano, 1990), 
Machuca (Wood, 2004), y Mala 
Junta (Huaiquimilla, 2016). En todas 
ellas, se resaltan los aspectos 

morenos de las y los jóvenes, y sus cuerpos marcados por estos fenotipos son parte central 
de la narrativa a representar, como indicio y marca corporal de los sujetos, la que se vinculó 
con aquella peligrosidad social que significa ser un sujeto pobre o popular. En ese sentido, 
el cuerpo ha sido central para fijar una imagen del joven popular, vinculante con un 
imaginario racista que produce estereotipos sobre este tipo de cuerpos e imágenes.  

En el caso del film el Chacal de Nahueltoro, el vínculo entre lo masculino y popular 
con las perversiones sexuales, el asesinato y una baja intelectualidad. En Palomita Blanca la 
presencia de las “chanas”, nombre asignado a las jóvenes populares, mujeres morenas 
sexualizadas como “fáciles” y promiscuas. En Caluga o Menta, y en pleno transito hacía la 
democracia, se reproduce la imagen de los jóvenes “flaytes”, aquellos sujetos populares, 
olvidados por el Estado y su sistema de protección social, vinculados a las drogas, la 
delincuencia y en los márgenes de la sociedad chilena.  

Con la llegada del siglo XXI estas representaciones siguieron mostrándose a las 
audiencias ahora con una postura mucho más crítica y explicita frente a esta operación 
racial. Machuca por su parte, representa con una mirada histórica a las y los jóvenes 
populares del tiempo de la Unidad Popular (1970-1973), cuando en términos políticos se 
hicieron visibles en las calles de las principales ciudades chilenas como sujetos de derecho. 
En ese escenario utiliza precisamente las distinciones de símbolos corporales, estéticos y de 
consumo para hacer visible lo subcultural. En el siglo XXI, la representación visual que vemos 
en la película Mala Junta vincula los sujetos populares en un espacio urbano/rural, haciendo 
visible a los sujetos indígenas de una manera más explícita que en otros momentos e 
imágenes. En ese sentido, las imágenes que encontramos en las revistas juveniles 
concuerdan y no se transforman significativamente ni en ese medio, ni en otro como el cine, 
desde el siglo XX hasta la actualidad. 

 
35 Palomita Blanca, dirigida por Raúl Ruiz cineasta chileno, terminó de realizarse en 1973, sin embargo, debido 
a la situación política cultural que implicó la censura por parte de la Dictadura cívico militar (1973-1990) sólo 
fue estrenada el año 1992.  

Figura 21. Fotograma Película Caluga o Menta. (Justiniano, 
1990). En: Cineteca Nacional de Chile. 

 
 



 

 208 

Por último, otra expresión de cómo los aspectos subculturales de representación 
juvenil fueron tratados por la visualidad está vinculado con las representaciones a los 
jóvenes indígenas y campesinos. En Chile, y posiblemente con diferencia de otros países 
Latinoamericanos, las representaciones visuales de los y las jóvenes indígenas y campesinas 
incorporaron un importante registro costumbrista de sus acciones, vestimentas y modos de 
participación en sociedad. Las imágenes de las revistas utilizaron muy rápidamente 
ilustraciones a todo color para traer al imaginario cultural y visual en las representaciones 
de la otredad, en particular de los grupos indígenas araucanos o mapuches que se 
incorporaban al relato del Estado-nación. En ese sentido, el distintivo étnico era más 
potente para representar que el generacional, algo que se resaltará en buena parte de las 
imágenes sobre jóvenes indígenas, los que estarán visualmente aislados del desarrollo 
nacional y se mantendrán en el imaginario y la representación realizando, vistiendo y siendo 
indígenas en una permanente etnitización simbólica (Fig. 22).  
 

 En cuanto a la representación indígena, los 
hombres jóvenes e indígenas experimentaron otro 
tipo de representación que también los diferenciaba 
como sujetos populares empobrecidos, muchas 
veces violentos y diferentes a los jóvenes chilenos. 
Dicha construcción eminentemente urbana ha 
vivido en contradicción con la representación 
histórica. La imagen del joven indígena (mapuche) 
proviene de las imágenes históricas del arte 
decimonónico y el relato nacionalista con figuras 
como las de Caupolicán, indígena mapuche que 
lideró la lucha contra los españoles en el siglo XVI, 
pero que en la historiografía nacional no es 
catalogado como joven sino como indígena. Dicho 
empleo de la representación, que invisibiliza la 
condición generacional, es algo que ha continuado 
empleándose en los discursos y visualidades 
durante buena parte del siglo XX y XXI.  
 
 Otro empleo también costumbrista es el empleado 
en la representación de las jóvenes rurales, 
conocidas coloquialmente en Chile como “huasas”. 
En las imágenes que las revistas nos muestran, las 
observamos reforzando una imagen de juventud no 
urbana muy ligada también al discurso nacionalista 
(Fig. 23, 24). La huasa se muestra como la jovencita 

de provincias lejanas al centro del país, y que por aquella distancia con el mundo moderno 
tiene menos capitales culturales. Su aspecto es más sencillo, y tiene una pose reservada y 
modesta que se mezcla con la idea de su ingenuidad, y se la vincula con imágenes de 
naturaleza –donde ella tiene su mundo y desarrollo principal-.  

Figura 22. Almanaque de Zig-Zag. Ed. 
Zig-Zag. 1906. Autor: Desconocido. 

Créditos y Ubicación: Memoria Chilena 
[Página Web] 

 
Características: Imagen de portada. 
Ilustración coloreada.  
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Las imágenes de las revistas que ponen en evidencia a estas otras juventudes, las 

jóvenes mujeres rurales o huasas, dialogaron constantemente con la cultura visual chilena 
a través de los largometrajes de ficción principalmente que circularon durante buena parte 
del siglo XX haciendo alusión a esta identidad (Fig. 23). Así, por ejemplo, se hace ejemplar 
en uno de los primeros largometrajes sonoros nacionales, la película Río Abajo (Miguel 
Frank, 1950), donde la imagen de la joven campesina es alabada por la crítica de época, y 
muestra toda una serie de atributos e imágenes de la joven huasa, desde su estilo, sus 
proyectos de vida, su hablar más lento, todas imágenes muy en concordancia con aquellas 
imágenes fijas inscritas en la tradición costumbrista y puestas a circular en las revistas 
juveniles. Toda esta diversidad de imágenes de la huasa, ponen a circular una imagen dentro 
del propio territorio nacional que permite ir condensando y reforzando los atributos y 
sentidos de ciertas juventudes.   

De esta forma, la huasa, es aquella joven mujer amable, sencilla, blanca, patriota, 
representada por el costumbrismo con trajes típicos, rodeada de flores, heterosexual y 
expectante siempre de los movimientos del huaso ya sea para los bailes, el coqueteo y su 
participación en sociedad. Esta imagen constituyó la imagen hegemónica que circuló en 
Chile para representar la juventud femenina no urbana. Esta representación cultural y visual 
sólo vendrá a ser debatida pública y mediáticamente a partir de los movimientos de Cuecas 
Choras que se instalan en las principales ciudades de Chile y que a partir del año 2000 en 
adelante disputan los modos de performar el cuerpo femenino, los bailes típicos chilenos, 
así como las vestimentas y la visualidad asociada a ellos.   

Figura 23. Afiche película Río Abajo, 
Miguel Frank. 1950. Autor 
desconocido. Créditos y Ubicación: 
Centro Cultural la Moneda, Chile. 
 
Características: Afiche publicitario. 
Fotografía en Blanco y negro. 
Imagen costumbrista.
 
 

Figura 24. Portada. Revista 
Margarita. Ed. Zig-Zag. 1938.  Autor: 
desconocido. Créditos y Ubicación: 

Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: Imagen Portada. 
Ilustración a color. Imagen 
costumbrista.  
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Representaciones y agencia 
 

Las imágenes donde los jóvenes fueron protagonistas y se visibilizaron sus formas 
de agencia, forma parte de los repertorios visuales y de las representaciones más comunes 
hechas sobre la juventud. Las imágenes juveniles, a partir de distintas técnicas visuales y en 
distintos espacios de circulación, reconocieron una forma de agencia hegemónica de la 
juventud que la vinculó expresivamente con la protesta social. Esa clave representacional 
tiene como hito una imagen cultural: el discurso de 1972 de Salvador Allende en la 
Universidad de Guadalajara donde sostendrá una frase que condensa hasta hoy la forma 
comprensiva para pensar la relación entre juventud y política: “Ser joven y no ser 
revolucionario es una contradicción hasta biológica”.  

Como señalé anteriormente en el capítulo 2, el discurso de presidente Salvador 
Allende36 condensa los imaginarios sociales que movilizan -sobre todo en los sectores de 
izquierda-, la idea de los jóvenes como “motores de cambio social”. Esa imagen cultural 
sería la encargada de disputar, a su juicio, la otra imagen del joven como “portador de 
maldad”. Es posible sostener que ambas imágenes -los jóvenes como motor de cambio y 
los jóvenes portadores de los males de la sociedad- se constituirían como una dicotomía 
polarizada que convive en la trama socio histórica y sedimentan en el imaginario social 
acerca del rol y agencia de los jóvenes como sostiene Duarte:  

(…) Ambas formas parten de una misma racionalidad, la de las polaridades 
cartesianas, del bien y del mal, de arriba y abajo, de oscuro y claro”, que se 
reproduce en los modos de concebir la juventud así como en la “convivencia de sus 
imágenes. (2006, pp. 191-192) 
 
Sin embargo, la agencia juvenil expresada a través de las manifestaciones, protestas, 

activismo y al trabajo voluntario, fue algo muy presente desde inicios del siglo XX en 
adelante en Chile, y no surge ni en los 60, ni a partir de la llegada del gobierno de Salvador 
Allende, sino que encuentra a partir de la segunda mitad del siglo XX, y en particular entre 
las décadas del 60 al 73, a un momento de clímax tanto a nivel social, como representacional 
para la juventud como agente de movilidad social. En las revistas y sus fotografías se 
hicieron presentes los modos en que los jóvenes ocupaban los espacios públicos y lideraron 
las principales demandas sociales según cada época, cómo por ejemplo, la publicación de 
esta fotografía en lo que se denominaría “la revuelta de la chaucha” el año 1949 (Fig. 27), 
una protesta liderada por estudiantes secundarios, o las acciones de los jóvenes 
universitarios en tareas de reconstrucción de las ciudad de Valparaíso post terremoto el año 
1906 (Fig. 26), o la presencia de los jóvenes estudiantes agrupados en federaciones (FECH) 
como motores de cambio social el año 1925 (Fig. 25): 
 

 
36 Salvador Allende fue Presidente de Chile entre 1971 y 1973.  
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Figura 25. Boletín Fech. 1925. Editado por La 
Federación de Estudiantes de Chile. Autor: 

Desconocido. Créditos y Ubicación: Memoria 
Chilena [Página Web] 

Características: Grabado, en Portada. Grabado 
coloreado. Texto e imagen. Imagen artística. 

Figura 26. Revista La Universidad. 1906. S/ Ed. 
Autor: Desconocido. Créditos y Ubicación: 

Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: Fotografías en blanco y negro, 
utilizadas a media página y retratando un 
hecho histórico (terremoto). 
 

Figura 27. Revista Juventud. 
1949.Editada por el Órgano oficial 
de La Federación de Estudiantes 
Secundários de Valparaíso. Autor: 
Desconocido. Créditos y Ubicación: 
Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: Fotografía 
noticiosa en blanco y negro. 
Muestra escena en acción de 
estudiantes en contextos de 
violencia y movilización.  
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Estas imágenes forman parte 
de los repertorios visuales e 
informativos que las revistas 
juveniles mostraron durante 
las primeras décadas del siglo. 
Otro tipo de representación 
de agencia en las 
publicaciones periódicas 
juveniles utilizaban retratos 
principalmente de hombres 
adultos, políticos o personajes 
de interés, lo que marcaba en 
términos de la representación 
un modelo bastante 
adultocéntrico en la 
representación visual (Fig. 28, 
29, 30). Vemos, por ejemplo, 
en las primeras décadas, un 
énfasis de los boletines 
políticos y asociativos, por 

este tipo de representaciones, dejando de lado cualquier tipo de representación de sujetos 
juveniles como actores políticos relevantes en la escena del país. 

 
 
 
 
 
 
 
  

Figura 28. Revista La Universidad.1906. s/ed. Autor: 
Desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile 
Características: En interior revista. Fotografía ilustrativa en blanco 
y negro utilizada a página completa. 

 

Figura 29. Portada boletín Crisol. Ed. Juventudes 
Partido Radical. 1944.  Autor: Desconocido: 

Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile.  
Características: Imagen de portada. Fotografía 

en blanco y negro y gráfica negra y roja. 
 

Figura 30. Portada La Voz del Pueblo. Ed. Juventudes 
Comunistas. 1924. Autor: desconocido. Créditos y 

Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
Características: Portada formato periódico con uso de 
retratos fotográficos en blanco y negro. Retrato 
Político. Intervención de las fotografías en sus bordes.  
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Las revistas juveniles utilizarán a la fotografía para dar cuenta de estos modos de agencia 
vinculados a los jóvenes en los espacios públicos:  

Si bien durante la primera mitad del siglo no existió una gran variedad ni cantidad 
de fotografías periodísticas sobre el acontecer político, estudiantil y las 
movilizaciones llevadas a cabo por los jóvenes, será a partir de la segunda mitad de 
este donde notaremos cambios sobre la documentación visual en torno a esta 
emergencia y tipo de participación en sociedad. (Aguilera & García, 2018: p.35)   

 
A partir de los 60, en las revistas juveniles surgieron una diversidad de discursos e 

imágenes desde los jóvenes que reivindicaban su rol y protagonismo en la escena política y 
las movilizaciones en los espacios callejeros (Fig. 31 y 32). Y es que los 60 marcaron a escala 
global también una visibilización de los jóvenes como agentes del cambio social. Icónica 
será la imagen de Ernesto “Che” Guevara, como aquel 
joven revolucionario latinoamericano que permearía la 
iconografía e imaginario en esta materia. Las revistas 
juveniles lo tomaron como modelo, y muchos de sus 
retratos se plasmaron en las páginas de boletines 
políticos y asociativos a partir de este tiempo (Fig. 33).   

Las publicaciones estudiantiles, asociativas y 
políticas (mayoritariamente de izquierda) fueron un 
espacio importante en dar a conocer las posturas sobre el 
rol de la juventud en la sociedad, los que constituían 
lecturas edificantes para los jóvenes en temas político 
(Fig. 34). 
  

Figura 31. Cuadernos Universitarios. 1967. Ed. 
Juventudes Comunistas de Chile. Autor: 
Desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca 
Nacional, Chile. 

 
Características: En interior, imagen 
ilustrativa/periodística de reportaje. Fotografía en 
blanco y negro, en contexto manifestación social. 
 

Figura 32. Revolución.1971 Ed. por la Federación de 
Estudiantes de Concepción. Autor: Desconocido, Créditos y 
Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: En revista interior. Imagen fotográfica en 
blanco y negro. Imagen periodística con contenido gráfico en 
torno a la represión policial.  
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En cuanto la representación de este tipo de agencia 
en la visualidad, dos puntos son relevantes: el 
primero de ellos el cambio de modelo que inaugura 
la segunda mitad del siglo XX (particularmente entre 
el 50 hasta el 73), donde el cuerpo juvenil será central 
para la representación visual desplazando de esta 
manera a los hombres adultos; en segundo lugar, la 
representación que existirá de la mujer joven como 
sujeto político. Sobre este punto se ha señalado: “(...) 
para esta segunda mitad, y en coherencia con los 
avances vividos, adquiere un mayor papel den la 
fotografía la participación de la mujer, encabezando 
vocerías y representando la cara de nuevas fuerzas 
políticas en el país.” (Aguilera y Castilla, 2018: p.41) 
Así es como observaremos en las revistas asociativas 
y estudiantiles el protagonismo de las mujeres 
jóvenes y ya no quedará una imagen puramente 
masculina en las representaciones de 
manifestaciones y agencia juvenil (Fig. 35 y36):  
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 33. Cuadernos Universitarios. 
1967. Ed. Juventudes Comunistas de 
Chile. Autor: Desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: En revista, portada.  
Fotografía en blanco y negro.  
Fotografía documental/periodística.  
 
 

Figura 34. Cuadernos Universitarios. 1967. Ed. Juventudes Comunistas de 
Chile. Autor: Desconocido. Crédito y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Características: En revista interior. Fotografías. Fotomontaje. Imagen 
ilustrativa. Blanco y negro. 
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Figura 35. Ramona, 1971. 
Editorial Horizonte. Autor 
desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca 
Nacional, Chile. 
 
Características: En revista, 
portada. Fotografía en blanco 
y negro, en fondo rojo y con 
letras rojas y blancas encima. 
Fotografía de mujeres. 
Fotografía de manifestaciones 
 
 

Figura 36. Ramona, 1973. 
Editorial Horizonte. Autor 
desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca 
Nacional, Chile. 
 
Características: En revista, 
portada. Fotografía en blanco 
y negro intervenida en su 
marco tradicional. Fotografía 
de mujeres. 
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  Durante los años 60 y el gobierno de la Unidad Popular (UP de ahora en adelante), 
una nueva forma de agencia será muy popularizada en el discurso y las imágenes: el trabajo 
comunitario. En esta clave, los jóvenes estarán representados en el trabajo voluntario 
vinculado a una sensibilidad política de la época, constantemente reivindicada en las 
revistas asociativas y políticas –de izquierda- (Fig. 37). Así podrá relatarlo Claudia, quien, 
como periodista de una revista juvenil durante la UP, decía sentir ese compromiso en su rol 
de periodista con la sociedad al retratar este tipo de juventudes:  

Es que era una época tan distinta a ahora, nos estábamos jugando la vida, nos 
estábamos jugando la sociedad y todo lo demás, entonces, bastaba con que uno 
estuviera por la defensa y el avance del Gobierno Popular para que ya nos 
sintiéramos todos compañeros. El Partido Comunista tenía “El Siglo” que era el 
órgano oficial, y nosotros teníamos la libertad, y la aspiración era que pudiéramos 
llegar con este mensaje a más jóvenes.  
(Entrevista a Claudia Lorenzetti, periodista revista Ramona entre 1971 y 1973. La 
entrevista completa se presenta en Anexos) 

 
  Durante los 60 y los 70 en Chile, los jóvenes tomaron un fuerte protagonismo en la 
escena social, política y mediática, sus propias revistas los ponían como centrales, pero 
también la propia institucionalidad de la época, así como los distintos medios de 
comunicación entendían la centralidad que las y los jóvenes representaban para la sociedad 
chilena. Sin embargo, el golpe militar en 1973 configurará completamente las posibilidades 
reales y expresivas de este tipo de accionar y representación juvenil. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  
 

Figura 37. El despertar de San Miguel. Ed. 
Juventudes Comunistas de Chile. 1971. Autor: 
desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca 

Nacional, Chile. 
Características: En revista, interior. Composición de 
dos fotografías en blanco y negro en revista. Imagen 
ilustrativa / periodística.  
 
 

Figura 38.  Boletín de la Secretaría Nacional de la 
Juventud. Ed. SNJ, 1975. Autor: desconocido. 

Crédito y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: En revista, portada. Fotografía a 
todo color, diagramada bajo título del boletín y 
acompañada con gráfica de colores amarillos y 
rojo. 
 



 

 217 

La dictadura, desde su mismo comienzo, puso en marcha la   eliminación de 
cualquier vestigio de lo vivido en la época de la Unidad Popular, inclusive la estética 
vinculada a ello y/o lo contracultural: cabellos largos en el caso de los varones, ropa tejida 
y colores que simbolizarán la cercanía con esto. En las revistas juveniles vuelven aparecer 
los retratos de los hombres adultos que componían el régimen, encarnada la figura de 
Augusto Pinochet como el salvador de la patria, y la nueva guía –
paternal/adulta/responsable- para las juventudes chilenas (ver fig. 38).  
Otro tipo de retrato de la agencia juvenil se comenzó a presentar en las revistas juveniles 
durante la dictadura, en el plano discursivo como visual y performativo, se hacían 
presentes: las juventudes pinochetistas (Fig. 39). 

Somos las juventudes de una generación ante la cual se abre la posibilidad y el imperativo 
de reconstruir moralmente a la nación; de reencontrarnos con nuestro ser nacional y 
reafirmar los valores que lo conforman, y de crear una nueva institucionalidad jurídica que, 
junto a las bases de una economía sana y realista, sirvan de cimiento sólido hacía un 
progreso estable, tanto del orden espiritual como en el material... 
(...) Juan Antonio Coloma, Presidente de FEUC, discurso en la inauguración del año 
académico 1977. En “la Voz de FEUX 77”. Edición Especial Presencia, 1977. (Muñoz, 2016: 
P.55) 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Figura 39. Juventud. 1976. Ed. SNJ. 
Autor: desconocido. Créditos y 

Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
 
 
Características: En revista, interior. 
Fotografía periodística en blanco y negro. 
Fotografía de propaganda política. 
 

Figura 40.  Boletín de la secretaria Nacional de la 
Juventud. 1975-. Ed. Secretaría nacional de la 

Juventud. Autor: desconocido. Créditos y Ubicación: 
Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Características: En revista, Portada. Collage a base de 
fotografías de prensa, con texto e imágenes. 
Fotografías intervenidas en sus marcos y en collage 
con distintas orientaciones. Collage en blanco y 
negro. 
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Durante este período de la historia, la representación de las juventudes chilenas 
como sujetos con agencia en el plano político, fue transformándose y se centró en las 
acciones desarrolladas por los jóvenes adherentes al régimen. Surge en estos espacios de 
comunicación de masas una modalidad de acción transformada: la solidaridad y el 
voluntariado, ya no como trabajo voluntario o comunitario ni en vinculación con lo político, 
sino totalmente despolitizado por parte de las juventudes (Fig. 40).  

De esta manera en el período de la dictadura militar, la representación juvenil pasó 
a verse en texto e imágenes como despolitizada –en realidad, término que sólo se aplicaba 
para desvincularse de la política de izquierda-, y se puso a circular un tipo de imagen de los 
y las jóvenes chilenos como “las nuevas almas de chile”, “motores de cambio” y “esperanzas 
de futuro”, que encontraba en las acciones del voluntariado la mejor expresión para 
participar sin caer en la politización. Este modelo, será central para la construcción de una 
idea de juventud y participación en Chile, la que perdurará hasta la actualidad, y que tendrá 
sus primeros momentos de inestabilidad a partir del año 2006 en adelante cuando surge un 
nuevo modelo de protagonismo juvenil.  

Sin embargo, una de las críticas que puede realizarse a este tipo de imágenes, es 
que, en cuanto modo representacional hegemónico de la agencia juvenil, invisibiliza al 
menos dos elementos. El primero de ellos es la matriz adultocéntrica que ubica a los jóvenes 
con el mandato social y prescriptivo de ser agentes de cambio social, y de involucramiento 
en los asuntos públicos. De alguna forma, esa naturalización-reificación de la vitalidad social 
queda depositada en el cuerpo juvenil. Tanto en los períodos de los 50 y 60, las juventudes 
politizadas se veían a sí mismas como las encargadas de llevar a cabo este mandato, pero 
también estará presente a lo largo de la dictadura la obligación de los jóvenes de modificar 
la moral del país. 

El segundo es la constante demarcación de género, donde lo masculino es resaltado 
como protagonista mientras que lo femenino queda relegado como vimos anteriormente, 
a imágenes muy acotadas, es decir, a un segundo plano, aunque necesario 
estructuralmente (McRobbie 2000). En el caso chileno, sólo a partir del año 201137 con las 
protestas estudiantiles que se viralizaron a escala global, la imagen femenina disputará el 
espacio público y la representación visual a través de los medios de comunicación y redes 
sociales. Esto no significa que anteriormente no se visibilice la agencia femenina como 
vimos algunos ejemplos -siempre acotados- durante el período de la UP (Fig. 35 y 36), sino 
que fue minoritaria ante la abrumadora producción visual que sobre lo masculino se edificó.  

Por último, hay dos elementos más que deben ser comentador. El primero de ellos 
tiene que ver con los modos en como la protesta y participación juvenil han sido capturadas 
por parte del registro visual y son un tipo de imagen hegemónica para representar acciones 
de protesta, agencia y activismo. Este canon representacional opera sobre la base de 
motivos visuales con características similares: marchas, desmanes, enfrentamientos con la 
policía. Estas formas y modos repetitivos se transforman en motivos que se reproducen en 

 
37 Desde el 2011 en adelante, y en particular con el reportaje realizado por The New York Times 
acerca de la líder de los estudiantes movilizados en Chile, Camila Vallejos, la presencia femenina en 
la visualidad de la protesta se incrementó, aunque en muchas ocasiones mantuvo tonos sexistas en 
los medios tradicionales de comunicación. 
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la esfera del mundo de las imágenes, pero también en el plano de los estereotipos y las 
imágenes culturales, y que como efecto y operación ideológica hacen recaer el peso de este 
tipo de representaciones sobre los cuerpos jóvenes.  

Lo segundo y aún más importante, es que la imagen hegemónica de la protesta 
estudiantil como referencia exclusiva de su agencia, ha invisibilizado otros modos de 
protagonismo juvenil, me refiero con esto principalmente a todos aquellos aspectos ligados 
al territorio corporal de los propios jóvenes, y que desde de los movimientos feministas y 
otras expresiones político-cultuales de posguerra hasta la actualidad, han revindicado la voz 
generacional en los reclamos por la autonomía y decisión sobre sus cuerpos. Como bien lo 
ha documentado Pieper (2008), las sociabilidad y agencia juvenil reivindicó esta dimensión 
por fuera de esos parámetros discursivos y, especialmente en el plano femenino. 
 

  En el plano de la representación visual, las 
revistas de posguerra inscritas en la lógica del 
teenage market, abordaron la sexualidad muchas 
veces desde posturas moralistas enmarcadas en el 
paradigma del amor romántico y su consecuencia 
directa: matrimonio y embarazo. Sin embargo, y a 
partir de otros medios de circulación, como las 
revistas juveniles de izquierda, la influencia del cine 
y el discurso hippie, el cuerpo de los jóvenes se 
transformó en un terreno en disputa desde donde 
se reclamó la opinión desde la propia experiencia, 
validándose con ello el goce sexual por fuera de la 
perspectiva romántica. Las imágenes visuales en 
ese escenario acompañaron la creación y puesta en 
escena de un discurso liberal que los jóvenes 
elaboraron sobre sus propios cuerpos (Fig. 41 y 55). 
  Esta preocupación por la sexualidad en la 
representación de las revistas, el cine y la 
televisión, tendrán su propio cambio discursivo y 
visual a partir de lo que algunos autores han 
nombrado como “el giro intimista” (Saavedra, 
2013; Barraza, 2018). Esto remite al cambio 
representacional que existió en los formatos 
audiovisuales desde temas sociales que se habían 
constituido como centrales en las narrativas hacía 

un relato que representa los aspectos más subjetivos e individualistas, y donde la sexualidad 
ha sido central ya no como disputa de lo colectivo sino como reelaboración y experiencia 
individual.  
 
  

Figura 41. Ramona, 1971. Ed. Horizonte. 
Autor: Desconocido. Créditos y 

Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: En revista, portada. 
Fotografía periodística en blanco y 
negro, con intervención de grafica negra 
y amarilla sobre ella. 
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Imágenes contraculturales 
 

 
Los estudios de culturas juveniles han remarcado la importancia que algunas 

contraculturas han tenido en la construcción de imágenes e imaginarios acerca de los 
jóvenes, como por ejemplo los hippies, los skinheades o distintas corrientes punk, o las 
expresiones anarquistas que ocupan viviendas en las últimas décadas. La contracultura 
juvenil, como lo han sostenido distintos autores (Feixa, 2004; Hall & Jefferson, 2010) remite 
a aquellas formas de vida que ponen en tensión y subvierten las formas y valores 
hegemónicos. 

En el caso chileno, la historia del siglo XX permite señalar que durante distintos 
momentos emergieron, en especial al amparo de las grandes ciudades, movimientos 
juveniles contraculturales que, entre otras cosas, captaron visualmente la atención de los 
ciudadanos. Cabe sostener que algunos autores han remarcado cómo los estudios de 
juventud no han tomado las expresiones subculturales de lo juvenil como foco de atención 
necesaria, y por lo mismo, no hay un campo o documentación amplia sobre este fenómeno, 
y que por lo demás tiene un sesgo muy importante: la contracultural juvenil es un fenómeno 
tardío del siglo XX.   
 

    Lo primero que se puede sostener de la 
realidad de las contraculturas juveniles chilenas, es que 
no son expresiones estéticas y culturales del último 
tiempo, y más bien, se han configurado en diferentes 
momentos, con presencias disruptivas que vienen a 
descolocar una sistemática manera de ser y construir 
ideas/imágenes sobre los jóvenes. Un punto de 
inflexión global a ese respecto es la figura de la mujer 
joven en los años 20’ y al amparo de lo que hemos 
conocido como belle epoque: mujeres de cabellos 
cortos, vestidos sobre la rodilla y que en algunos casos 
fuman cigarrillos en el espacio público, son algunas de 
sus marcas visuales (Vicuña, 2001). 
 
   La contrapartida masculina fue, para el caso 
chileno el chiquillo jazz que visitaba los pubs en el 

centro del país, y disfrutaba durante las primeras 
décadas del siglo XX de la música y los encuentros 
juveniles, no sin muchas veces, encontrar problemas 
(Rinke, 2002). Si bien, ambas figuras emergen en la 
literatura de época, así como en discursos de las revistas, 
las imágenes sobre estos jóvenes no son capturadas y 
reproducidas por los propios jóvenes o en los medios 
dirigidos hacía ellos, por lo que su representación si bien 
está en las imágenes históricas/culturales de la época, al 

Figura 42. Mario Escobar y sus 
Muchachos. 1944. Autor: 
Menanteau. (2003) Historia del 
Jazz de Chile. Ed. Ocho Libros 
Editores, Santiago.  
 
Características: Lámina. Soporte 
en libro. Collages de fotografías 
intervenidas en su marco. 
Imágenes en blanco y negro.  
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menos en estos medios no los encontramos porque se inscriben en los hechos noticiosos 
oficiales u otro tipo de magazines –no juveniles- (Fig. 42).   
  Asimismo, la variante local de lo que podrían ser los jóvenes motoqueros y cazadoras 
de cuero que retrata Monod (2002) serán en el caso chileno los “coléricos” y “carlotos”: 

Las raíces mayoritariamente burguesas y mesocráticas de Coléricos y Carlotos no pueden 
homologarse a sus símiles europeos o norteamericanos de origen subalterno y raíz obrera. 
Su ‘proyecto’ contracultural es nulo y su constitución subcultura se limita, en su rebeldía 
embrionaria y más bien inocua, a una reivindicación de la nombradía y condición juvenil. Su 
“resistencia”, en los casos más radicalizados, no se dirige a la reproducción de las relaciones 
de clase existentes, sino a lo sumo a la perpetuación de las relaciones intergeneracionales 
dominantes. Una disputa situada más bien en la cultura parental que oscila, como plantea 
Cohen (1980), entre la necesidad de crear y expresar la autonomía y la diferencia respecto 
a los padres y la necesidad de mantener las identificaciones con ellos. (González, 2011: p.33) 
 
Según Yanko González (2011, 2013), estas expresiones juveniles capturaron buena 

parte de las portadas de los medios de comunicación adultos en una clara expresión del 
pánico moral y social con que la sociedad chilena enfrentó estas expresiones juveniles, y en 
las revistas juveniles también se reprodujeron con gran efervescencia sobre todo en los 
años 60, recalcándose estas expresiones,  pero muy estas acciones de corriente 
contracultural de la juventud, vinculadas principalmente a expresiones de estilo, el ocio y 
ciertos consumos culturales/musicales, más que otra cosa.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

Figura 43. Puelche. 1959. Ed. Federación 
Estudiantes Universidad Católica de Chile. 
Autor: desconocido. Créditos y Ubicación: 

Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: En revista, portada. Técnica 
visual dibujos, y composición con 
ilustraciones en blanco y negro sobre color. 
Ilustración narrativa.  
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Otra imagen contracultural que se reprodujo en los medios de comunicación fue la 
de los hippies, movimiento que en Chile tuvo como momento culmine el año 1972 con el 
Festival de Piedra Roja (Fig. 44). El movimiento hippie quedó eclipsado y algo invisibilizando 
por dos procesos sociopolíticos importantes y que construyeron la referencialidad juvenil 
alrededor de la agencia política y la actoría social: el movimiento universitario reformista 
desde el año 65’ en adelante, y posteriormente la Unidad Popular y la elección de Salvador 
Allende como Presidente de Chile. Sin embargo, la presencia social y cultural de los hippies 
queda retratado en los numerosos reportajes periodísticos que de manera frecuente 
asociaron música, sexo y drogas. Este canon representacional lo encontraremos 
posteriormente en películas chilenas como New Love (Alvaro Covacevich, 1970), Palomita 
Blanca (Raúl Ruiz 1972), documentales como Descomedidos y Chascones (Carlos Flores, 
1972).  

En general, las imágenes visuales retrataron la expresión hippie sin mayores 
cuestionamientos de clase, sino como un movimiento particularmente estético y cultural 
transclasista y a contrapelo de los procesos sociales y políticos generales. Sin embargo, el 
interés académico por esta expresión contracultural ha evidenciado la forma en que los 
hippies fueron sedimentando en una construcción política partidaria específica: La 
Comunidad y posteriormente el Partido Humanista (Barr Melej, 2017).  

Por otro lado, la visualidad construida en 
torno al punk y sus corrientes específicas 
como skinhead, así como las traducciones 
activistas del anarquismo y movimientos de 
ocupación, explícitamente jugaron con otra 
emoción: ya no fue el pánico moral, sino el 
miedo irracional. Este miedo (de la sociedad 
hacia estas expresiones culturales) sin duda se 
anida en algo que el propio punk anuncia: 
somos sus desechos y tenemos rabia. Así 
como la industria captura esta idea y la vuelve 
mercancía (Hedbige, 2004), la política 
reelabora esa rabia contenida y la devuelve 
miedo y terror.  

 
 
 
 

Para el caso chileno, las representaciones visuales de estas microculturas vinculadas 
al punk, metal y skinhead surgidas los primeros años de los 80, serían complejas de 
representar como sujetos con voz en los medios de comunicación hegemónicos, inclusive 
aquellos juveniles. Como señala Hernández (2010), tanto el Punk, el Nuevo Pop Chileno, el 
Heavy y el Trash Metal: “debió convivir junto al aislamiento geográfico, el exilio, el toque 
de queda, y la censura militar” (p. 2). Junto a ello, el propio campo de estudios chileno, 
reconoce una falta de comprensión de dicho período histórico sobre el sujeto joven:  
 

Figura 44. Afiche Festival de Piedra Roja. Autor 
desconocido.  1970. Créditos y Ubicación : 

www.piedrarojafestival.com 
 
Características : Soporte medial en internet. 
Dibujo en sepia acompañado de texto. 
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(...) la focalización prioritaria en algunas versiones identitarias juveniles (juventud urbano-
popular o estudiantes/ militantes), homogeneizando en parte al sujeto juvenil de este 
momento. Se suma a ello la atención preferente -en un contexto de extrema opacidad de 
información y fuentes- de ciertos procesos por sobre otros, desatendiendo las modalidades 
interclasistas, espontáneas o “subterráneas” que adquirió́ el “repliegue creativo” en otros 
colectivos juveniles y sus estrategias de producción y reproducción de sus identidades. Ello 
resulta ejemplar en el proceso de tribalización que eclosiona entre 1979 y 1984 con las 
microculturas ligadas al Punk y al New Wave. (Benítez et al., 2016: p. 193) 

 
Todas estas dificultades, sumadas al hecho de que en desde 1973 a 1989 los medios 

de comunicación juvenil desaparecieron como tradicionalmente los habíamos visto 
desarrollarse durante décadas anteriores, y se implementaron medidas de censura, 
desaparición y clandestinidad en la producción y circulación de información periodística y 
de entretención, condensa las dificultades en cuanto a la representación que los jóvenes 
hicieran de las contraculturas.  

El canon representacional del punk y el anarquismo aparece en las imágenes 
fotográficas callejeras donde se enfatizan el desparpajo en la ocupación del espacio público, 
en la gestualidad que oscila entre la burla y el desprecio, en el consumo de drogas que 
aceleran, y una recurrente asociación visual con la naturaleza (por oposición a la sociedad) 
y los animales particularmente los lobos (por oposición a lo humano-gregario). Si bien 
durante los años 80 y en contexto de dictadura estas imágenes circularon en circuitos de 
arte alternativos, será la circulación de imágenes, con otros medios –digitales- de 
reproducción en el siglo XXI, lo que permitió mayor visibilidad a través de medios masivos 
como la televisión, fotografías de prensa y redes sociales donde se harán más visibles.  

 
 

Las imágenes juveniles de la dictadura 
 

 
En el análisis de la genealogía juvenil durante el siglo XX chileno, los jóvenes y sus 

representaciones en imágenes no pueden pasar por alto las modificaciones y cambios 
radicales en la vida, la cultura y la política que significó el golpe de estado perpetrado el 11 
de septiembre de 1973 por el ejército de Chile a cargo de Augusto Pinochet, y que duró por 
17 años hasta el año 1990, cometiéndose crímenes de lesa humanidad, restricciones a las 
libertades, expresiones de múltiples tipo.  

Frente a este período es necesario considerar una diversidad de cambios en relación 
a las posibilidades y subjetividades juveniles que material y simbólicamente disputaron la 
vida, los símbolos y discursos frente a un régimen totalitario, y donde el Estado por su parte, 
operó con todos sus recursos en la búsqueda de producir un nuevo tipo de juventud muy 
diferente a la que se había popularizado en Chile los 10 años previos a este período, a las 
que Yanko González (2020) llamará como “Juventudes de Estado” imbricadas en las 
ideologías y acciones mismas del aparato institucional estatal. Por lo mismo, es necesario 
introducir esta categoría socio histórica como categoría analítica en la medida que 
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Figura 45. Boletín 
Secretaria Nacional 

de la Juventud. 
1975. Ed. SNJ. 

Autor: desconocido. 
Créditos y 
Ubicación: 

Biblioteca Nacional, 
Chile. 

 
Características: En 

revista, interior. 
Texto e imagen 
fotográfica en 

blanco y negro. 
Fotografía 

periodística/ 
fotografía 

documental. Retrato 
hombre del régimen 

pinochetista. 
 

observamos cambios drásticos en los medios de comunicación, en la discursividad asociada 
a la juventud, y en la producción de ideas y e imágenes culturales sobre lo joven. 

Entre los hitos de mayor centralidad para este período fue la creación de una 
Secretaria Nacional de la Juventud (SNJ de ahora en adelante), a sólo un mes del golpe de 
estado, y posteriormente el Frente Juvenil de Unidad Nacional (FJUN). Este acto no sólo 
simbólico, sino de instalación de recursos económicos e ideológicos implicaban la puesta en 
marcha de una política dirigida en especial hacía los jóvenes, que precisamente elaboró una 
diversidad de artefactos –desde día conmemorativos, himnos, actividades recreativas, y 
medios de comunicación- que impactaron de manera estructural en la configuración de las 
subjetividades juveniles, y en la reproducción de una imagen de sus cuerpos mediado por 
la desaparición de algunos y la hegemonía de otros. Como señala González: “Al igual que 
otras juventudes de Estado fascistizadas, una característica de la SNJ es que estaba dirigida 
por los propios jóvenes, elemento clave en su entronización, y expansión y en sus 
actividades de selección y formación dirigencial.” (2020: p. 70) 

Como pude señalar y caracterizar en el capítulo 6, las publicaciones periódicas del 
régimen dirigidas a la juventud, y con recursos ilimitados para una amplia difusión gratuita, 
que implicaba una distribución nacional de dichos medios, constituyen piezas centrales de 
los estudios sobre la juventud y la política en este período, y serán las que tomaremos como 
centrales para comprender las imágenes juveniles que la dictadura realizó sobre el cuerpo 
joven.  

El año 1975 aparece el primer número del Boletín de la Secretaria Nacional de la 
Juventud, publicación periódica dependiente de la Secretaria Nacional de la Juventud, y que 
para el año 1976 cambiará de nombre llamándose simplemente Juventud, “contando con 
un tiraje que llegó a los 14.000 ejemplares.” (González, 2020: p. 79).  
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Las transformaciones en la representación visual de la juventud durante este 
período, implica modificaciones en los motivos visuales y sentidos en cómo se expresa y 
ubica la participación y la agencia juvenil. Esas transformaciones implican un giro cultural y 
visual hacía una representación donde los jóvenes si bien serán protagonistas del “nuevo 
Chile”, pasarán a posar en una posición subordinada frente a los adultos, en particular a los 
adultos que encabezan el régimen, es decir, los militares. Así, el adultocentrismo como 
modelo moral y visual del cuerpo se erige como director y guía, y vuelve a instalar por parte 
de estas imágenes la reconfiguración del lugar que la juventud tenía como protagonista en 
los cambios en el país: 

El discurso que se promovía desde la SNJ era de despolitización de los cuerpos intermedios, 
al mismo tiempo que de unidad nacional en torno al proyecto refundacional del Gobierno. 
Se argumentaba que los partidos políticos habían dividido al país de modo desastroso, ante 
lo cual cabía reforzar los lazos que cohesionaban a la nación, labor en la que la juventud 
estaba destinada a ser vanguardia al desarrollarse de modo sano en el nuevo Chile de la 
unidad, teniendo a Pinochet como guía y al régimen como referente. (Muñoz, 2014: p. 208) 

 
En ese sentido, los medios de la SNJ y sus discursos textuales/visuales, modificaron 

el protagonismo juvenil ya no serán necesariamente vistos como protagonistas autónomos, 
sino que al alero de ciertas figuras adultas –y masculinas-. Si bien, los jóvenes, eran la 
promesa y la necesidad de la nueva patria, discursos e imágenes visuales, los amparaban en 
compañía adulta constantemente, modificando la representación y ubicándola bajo los 
parámetros que ellos insistían como correctos (Fig. 45). En palabras de González, estas 
modificaciones se deben a la conformación de juventudes por partes del aparato estatal 
como estrategia de borramiento identitario –de esas otras juventudes-, y de la ideología 
que promovía el régimen: 

Con estas orgánicas y sus acciones, la dictadura cívico- militar no sólo depuró y proscribió́ 
cualquier atisbo de identidad juvenil disidente (como las vinculadas a la resistencia política 
o contracultural), sino también, instituyó por vez primera en la historia del país –y en la de 
casi toda América Latina– «juventudes de Estado», vale decir, organizaciones juveniles 
incardinadas en el aparato estatal, ideadas como estrategia totalitaria para reproducir los 
regímenes de las que dependían, expandir o proteger a la nación de los «enemigos» 
externos e internos y constituirse en ejemplo de la «nueva patria» a edificar. (González, 
2020: p. 101) 

 
La importancia que el régimen militar y todo su aparato ideológico institucional 

hicieron sobre lo joven en los planos del consumo, acciones, estéticas y política, operaron 
en la construcción de un nuevo modelo de juventud, así como también en su representación 
visual y pública. La censura a los medios de comunicación, programas de televisión y el tipo 
de cine que circulaba en el país implicaron una reducción significativa de imágenes y 
motivos, así como expresiones identitarias sobre lo juvenil, que, sumado al ejercicio 
sistemático de producción de juventudes llevadas a cabo por el estado de Chile, despojaron 
rápidamente los vestigios del pasado por nuevos modelos de ser y verse joven en el país. 
Así, una nueva moral “limpia”, “des-ideologizada”, nueva y despolitizada se tomaba el 
discurso y utilizaba a las imágenes, entre otros tantos dispositivos, como estrategia de 
propaganda. 
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En cuanto a los motivos 

representacionales, observamos a lo largo de 
los años 70, emerge el retrato de jóvenes 
escolares en las actividades de la SNJ en al 
menos dos tipos de actuaciones que los ponían 
en lugares centrales de la representación: el 
primero de ellos en todas las acciones 
conmemorativas que el régimen realizaba para 
el “día de la juventud” y en particular acciones 
llevadas a cabo en Chacarillas; y en segundo 
lugar, fueron centrales también todos los 
discursos informativos, propagandísticos en 
texto e imagen acerca de un nuevo modelo 
“solidario y despolitizado” del trabajo en 
comunidad: el voluntariado.   

Acerca de esta primera actuación (ver 
fig. 46 y 47), “Chacarillas” constituye en sí 
mismo un hito central de las narrativas 
construidas por la dictadura sobre lo joven. 
Como señala Víctor Muñoz (2014), este primer 
acto dirigido hacía la juventud por parte del 
régimen, se erigió sobre una fecha 
conmemorativa de una batalla donde habían 
caído muertos en combate 77 jóvenes 
soldados. A partir de este hito, se construye el 
Día Nacional de la Juventud, siendo el acto de 
Chacarillas en julio del 75, el que constituye un 
momento icónico del discurso de efebolatría 
por parte de la dictadura para erigir una nueva 
concepción acerca del rol y protagonismo de 
los jóvenes: 
 

Pinochet los saludaba y pronunciaba un discurso en que destacaba la importancia de la 
juventud para la patria. Fue ése el momento en que se lanzó el nuevo movimiento que debía 
cumplir un rol de conducción y “vanguardia juvenil”. (Muñoz, 2014: p. 214) 

 

Figura 46. Boletín Secretaria Nacional de 
la Juventud. 1975. Ed. SNJ. Autor: 
desconocido. Créditos y Ubicación: 
Biblioteca Nacional, Chile. 
 
Características: En revista, portada. 
Fotografía a color con gráfica blanca 
sobre ella. Fotografía periodística/ 
documental. pinochetista. 
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La representación de Chacarillas fue un momento único, cargado de simbolismos, y 
con una importante performance donde la juventud se erigía y presentaba como un sujeto 
central para el régimen y la patria. La revista de la SNJ, reprodujo durante aquellos años, las 
imágenes con los jóvenes estudiantes escolares, con sus uniformes, desfilando, izando 
banderas y en constante idolatría al ejército, como parte del testimonio visual de la época. 
Si bien el acto de Chacarillas se realiza en 1975, posteriormente y a nivel nacional, se sigue 
volviendo a aquel hito como momento significativo y conmemorativo: 

Sobre la ceremonia de Chacarillas, no pocos han visto en ella notables similitudes con los 
actos del fascismo italiano y el nazismo alemán. Es probable que ello se deba, en parte, a 
que su diseño fue propuesto por alguien que vivió de cerca la experiencia del fascismo y 
que, tras ella, continuó reivindicando su nexo existencial y estético con aquel movimiento 
político y cultural: el arquitecto Vittorio Di Girólamo, descendiente de una familia italiana 
partidaria de Mussolini que emigró a Chile en 1948 tras el fin de la guerra. Para Di Girólamo, 
la actividad era una “liturgia”, pues cumplía con ser un acto que hacía de cada participante 
un protagonista, escenificando un compromiso trascendente por parte de los jóvenes. 
(Muñoz, 2014: p.214) 
 
Las conmemoraciones del Día Nacional de la Juventud, ponía en marcha actos a nivel 

nacional, año tras año, y con ello ubicando el cuerpo de los jóvenes estudiantes en el 
espacio público y mediático. De esta forma, el régimen encontró distintos mecanismos para 
hacer visible la operación ideológica sobre el cuerpo joven, entre los que se destacaron las 

Figura 47. Boletín Secretaria Nacional de la Juventud.  1975. Ed. Secretaria 
Nacional de la Juventud. Autor: desconocido. Créditos y Ubicación: Memoria 

Chilea [Página Web] 
 
Características: En revista, interior. Texto e imagen fotografía en blanco y 
negro. Fotografía periodística/ fotografía documental. Fotografía de noche con 
poca luz. 
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acciones que performaban la imagen de milicia. Si antes de la dictadura, durante los 60 y 
70, observábamos marchas y convocatorias en el espacio público, imágenes de jóvenes 
hombres protestando, y en algunos caso escolares, lo que ocurre durante los primeros años 
de la dictadura es borrar toda aquella representación e introducir los desfiles con 
características marciales: jóvenes muy ordenados, todos con uniforme escolar, bandera de 
chile, y en presencia de adultos y militares que observaban dicho acto-, lo que funcionó 
como acto para modificar la participación y representación que se hacía de la juventud en 
el espacio urbano y participativo.  

Es así como durante los primeros años de la dictadura, en las revistas de la SNJ, 
observamos ese tipo de representación no tan sólo para el Día Nacional de la Juventud, sino 
también para la conmemoración del 11 de septiembre, o en el inicio al año escolar, entre 
otros (Fig. 48). 
  

Figura 48. Boletín Secretaria Nacional de la Juventud. Ed. Secretaria Nacional 
de la Juventud. 1975. Biblioteca Nacional. 

 
Características: En revista, interior. Texto e imagen fotografía en blanco y 
negro. Fotografía periodística, fotografía documental. Fotografía de noche con 
poca luz con poca luz. 
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Figura 49. Boletín Secretaria Nacional de la 
Juventud, 1975. Ed. SNJ. Autor: 

desconocido. Créditos y Ubicación: 
Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Características: En revista, interior. Texto e 
imagen fotografía en blanco y negro. 
Fotografía periodística/ fotografía 
documental. Fotografía de noche con poca 
luz. 

Figura 50. Boletín Secretaria 
Nacional de la Juventud. 1975. Ed. 

SNJ. Autor: desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca Nacional, 

Chile. 
 
Características: En revista, interior. 
Texto e imagen. Fotografías en 
blanco y negro. Fotografía 
periodística e ilustrativa de primeros 
planos.. Intervención de los marcos 
tradicionales de la hoja para diseño 
de Texto e imagen 
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La estética del jumper38 (Fig.48), y del escolar participando activamente fue central 
como sujeto joven y representación del adoctrinamiento que proponía el régimen para la 
juventud, sin embargo, no fue la única imagen que hizo circular. Otros y otras jóvenes 
también emergieron como centrales: los jóvenes despolitizados y vinculados con la 
sociedad a partir del voluntariado, y las y los jóvenes vinculados en festivales o actividades 
recreativas -promovidas incluso por el mismo régimen- (Fig. 49).  

Acerca del primer grupo a representar, ya mencionaba en el apartado anterior, en 
las imágenes y agencia juvenil, que durante la dictadura los y las jóvenes trabajaron en 
acciones solidarias frente a grupos desfavorecidos (ver fig. 40). Se quería resaltar esa misión 
noble de la actual juventud, con los valores y moral que en teoría la dictadura promovía. 
Ese actuar des politizado formaba parte central de las narrativas que las juventudes 
comenzaban a adquirir como elementos identitarios significativos en este período.  

Las imágenes de los jóvenes despolitizados eran centrales para erigir una nueva 
representación de la juventud, y disputar aquellas que habían sido hegemónicas durante 
los 60 y 70. Una nota del año 75 de la revista de la SNJ se titula “Así piensan hoy los jóvenes” 
(Fig.50), expone una nueva configuración sobre lo joven que rescata el vivir hoy, pensar en 
su bienestar individual, dejando por fuera la política y lo colectivo. En las entrevistas, 
rescato algunas intervenciones ante la pregunta “¿Cómo ven ustedes el cambio que se 
produjo en Chile el 11 de septiembre?: 

Vemos una tranquilidad increíble y una paz que es muy agradable, poder salir a la 
calle y no tener el peligro de encontrarse con una bomba o un balazo; se corrían 
muchos riesgos...”. (...) “En la universidad ahora se puede estudiar, no hay 
problemas, tú sabes que si vas a clases vas a tenerlas y tienes tiempo para hacer las 
cosas que hacías siempre sin problemas”. (Extracto reportaje “Así piensan hoy los 
jóvenes”, Boletín Secretaría Nacional de la Juventud, 1975).  

 
38 Vestimenta/uniforme obligatorio en los colegios públicos chilenos. Consiste en un vestido largo color azul, 
que se coloca sobre una camisa blanca y en algunos casos corbatas. Es de uso exclusivo de las niñas y 
adolescentes, y su altura está reglamentada: Por medio de esta vestimenta las mujeres exhiben sus piernas, 
por lo que los establecimientos educacionales consideran en sus reglamentos que su integridad física puede 
ser amenazada si esta sobrepasa la rodilla, por lo que en los reglamentos se especifican medidas. Las medidas 
más rigurosas identificadas son la de un dedo y tres dedos sobre la rodilla, así como la de dos centímetros 
sobre las rodillas. (Mujica: 2019: p.98) 
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7.4. Fragmentos y cuerpo juvenil: Diálogos visuales de la 
representación39  

 
39 Parte de esta unidad denominada Fragmentos y cuerpo juvenil... está contenida en un artículo de mi 
autoría (Saa, 2018a). Esta unidad edita y amplía lo allí planteado para los propósitos de esta tesis doctoral. 
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Introducción 
 

En esta investigación considero que las representaciones del cuerpo en imágenes de 
medios juveniles son también fruto del dialogo y la convivencia, de cambios y 
permanencias, de encuentros entre tiempos y espacios múltiples y diversos, por lo que 
comprenderlas y estudiarlas implica un desplazamiento hacía aquellos terrenos movedizos 
donde la interpretación debe tener en claro las múltiples dimensiones y capas que hacen 
posible su representación. Con esto no quiero obviar su condición como fuente histórica, ni 
sus vínculos culturales de índole local y global, sino más bien, se trata de una aproximación 
al entendimiento visual en dialogo con estas fuerzas socio históricas y a la vez herederas de 
tradiciones estéticas con los que el cuerpo ha estado presente configurándose en imagen, 
lo que requiere de una actitud arqueológica de indagación por capas y con minuciosidad 
para dar con algunos de los sentidos que vemos y se expresan en ellas. Es interesante en 
esa línea, observar las supervivencias y fuerzas que ciertos motivos visuales tienen para 
aparecer en las imágenes aun con técnicas muy distintas como una fotografía o un grabado.  

A través del encuentro con el Atlas Mnemosyne (Warburg, 2010), comprendí un tipo 
de conexión entre las imágenes visuales que ponía en dialogo un sin fin de motivos, 
memorias, gestos y expresiones: velos al viento, cabelleras, miradas, irrupciones 
permanentes del movimiento, que en la obra Warburg se presenta con distinta intensidad 
y en diferentes momentos de análisis. En su obra también se desarrollan nociones claves en 
contra de los determinismos históricos para la comprensión de la cultura y la imagen y que 
se plasman en el atlas visual, donde la noción de Nachleben –la supervivencia de la imagen- 
y Pathosformel –la formula afectiva40- serán centrales: 

A través de la noción de Pathosformel, las representaciones de mitos legadas por la 
Antigüedad eran entendidas como <testimonios de estados de ánimo convertidos en 
imágenes>, en los que <las generaciones posteriores... buscaban las huellas permanentes 
de las conmociones más profundas de la existencia humana>, según la interpretación de la 
mímica y los gestos como rastros de violentas pasiones experimentadas en el pasado. 
(Ginzburg, 2008: p. 51) 

 
En la construcción del Atlas Mnemosyne, lo que observamos son una diversidad de 

imágenes, con una introducción previa, que invita precisamente a la observación de 
conjuntos y disposiciones visuales que constituían un montaje visual sobre un fondo negro 
que permitía pensar en términos de cultura visual a través del encuentro con artes menores 
y objetos visuales de segundo orden. Los paneles, estas disposiciones espaciales de la 
visualidad eran sus conexiones, los vínculos que permitían construir un espacio de 
pensamiento visual, una suerte de collage y encuentro entre visualidades, que, con simpatía 
y conexiones singulares, permitían hacernos pensar sobre la cultura visual, la memoria, las 
formulas emotivas.  

 

 
40 Para una comprensión completa acerca de esta noción es posible referirse a distintas obras contemporáneas 
que indagan en profundidad la obra de Aby Warburg y los conceptos de Nachleben y Pathosformel, como Didi 
Huberman (2010); también para los estudios en español es posible la lectura de Adriana Valdés (2012); Víctor 
Silva (2016), entre otros. 
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Comprender la virtud del Atlas Mnemosyne significó para mi imaginar la propuesta 
doctoral que aquí he venido desarrollando. Mi intención en el primer momento de 
desarrollo del programa, era comprender y utilizar las herramientas que Aby Warburg había 
imaginado, para el uso y pensamiento de la disciplina antropológica y el estudio de la 
visualidad juvenil. Si bien, mi tesis doctoral incorporó aún más estrategias y modos para el 
análisis visual, lo que sí está muy presente es el espíritu que tiene en general esta 
investigación, y en particular el desarrollo de este apartado de resultados, que invita al 
trabajo con múltiples imágenes encontrando sus sentidos y simpatías.   

 
 

Conexiones entre cuerpo, sentimientos y gestos 
 
 

La preocupación por el cuerpo y el mundo emotivo tiene una larga data de estudio 
para la antropología, que desde miradas de índole naturalistas y universalistas (Ekman, 
1999; Ekman & Frieses, 1976), hasta enfoques culturalistas (Mauss, 1991; Benedict, 2008, 
Bateson, 1991; entre otros), y la hoy llamada antropología del cuerpo (Le Breton, 2002, 
2012), se han preocupado -a pesar de sus hondas diferencias-, por teorizar y comprender 
el lugar que la emocionalidad tiene para al sujeto, la cultura y en definitiva, la sociedad. 

La preocupación por la gestualidad y el mundo de las emociones tuvo un importante 
surgimiento a través de las teorías evolutivas. En 1873 Charles Darwin publicó “La expresión 
de las emociones en el hombre y en los animales”, comparando a través de imágenes 
gestualidad de seres humanos y animales en distintos momentos de sus vidas. Es posible 
decir, que lo más relevante de dicho estudio fue poner en relevancia como la dimensión de 
los sentimientos y los gestos se inscribían en una tradición positivista y científica, dejando 
el terreno de la filosofía como campo único donde era tradicionalmente puesto en 
cuestionamiento, y navegando así hacía el terreno de las ciencias y disciplinas preocupadas 
por las conductas humanas. 

En la actualidad, más que debatir o no sobre lo obsoleto de los postulados 
evolucionistas de Darwin, lo que debe rescatarse cómo esta obra se inscribe e inaugura una 
matriz discursiva y epistemológica que naturalizó el mundo de los gestos y las emociones 
como fenómeno físico y psíquico compartido por todos, idea que ha trascendido haciendo 
sentido en disciplinas y debates contemporáneos sobre el cuerpo, las conductas, las 
emociones y la gestualidad. Es en este mismo plano discursivo, donde se alimenta la idea 
del rostro como lugar predominante para la expresión y comprensión de las emociones, lo 
que es compartido por disciplinas como la psicología, hasta la neurociencia para establecer 
universalidad de los sentimientos y los gestos. De esta forma, la investigación sobre 
gestualidad pesquisada por Darwin, y los supuestos de universalidad que estableció serán 
constantemente reformulados, más no erradicados del orden del discurso sobre lo que 
constituye lo humano. 

La gestualidad del rostro para los enfoques naturalistas permitirá observar de qué 
maneras se expresan y enuncian los sentimientos humanos a través del rostro. Paul Ekman 
(1999) será un investigador referente en este campo, desarrollando una metodología y 
sistema clasificatorio conocido como FACS (Facial Acting Coding System). En él, Ekman y 
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colaboradores (Ekman y Frieses, 1976), establecen la universalidad de las expresiones 
faciales, con una base de emociones básicas -o primarias-, compartidas por la especie: 
enojo, asco, miedo, alegría tristeza y sorpresa. Señala Bourdin (2016) que la comprensión 
de emociones primarias y secundarias, sería una formulación análoga a la teoría del color, 
que reflejará la idea de una base compartida inmutable para todos. La principal crítica al 
FACS, sostiene Bourdin, proviene de Le Breton quien señalará como dicha clasificación deja 
por fuera el cuerpo y “reduce el fenómeno emocional a un esquema meramente fisiológico 
donde no hay simbolismo” (Bourdin, 2016: p.61).  

Al otro lado de estos enfoques, se encuentran las investigaciones sobre la 
gestualidad elaboradas desde los paradigmas de conocimientos antropológicos y 
culturalistas, que acompañados de una importante evidencia etnológica, permitieron 
evidenciar cómo las diferencias culturales finalmente desestabilizan nociones universalistas 
y naturalistas vinculadas al uso del cuerpo y sus gestos (Bourdin, 2016). Pesquisado tanto 
en los modos cotidianos y ordinarios de la vida, pero también en rituales o danzas (Mead y 
Bateson, 1942), la antropología pudo demostrar y comprender cómo el cuerpo, las 
emociones y la gestualidad, se expresan gracias a las posibilidades de cada cultura, y no son 
resultado único de las capacidades biológicas de los individuos.  

Las emociones y los gestos por lo tanto han sido objeto de estudio por diferentes 
antropólogos, y no constituyen un campo necesariamente novedoso en la antropología: 
Mead y Bateson (1942), Mauss (1991), Le Breton (2002, 2012), Guzmán, (2016), entre otros. 
De aquí puede sostenerse que para la disciplina lo más importante tiene que ver con los 
mecanismos de aprendizajes y transmisión de estos mismos, y no sólo en la clasificación de 
lo expresivo. De este modo, el rostro y la gestualidad para la mirada antropológica, pone 
énfasis a la simbolización que hace cada cultura sobre los gestos, así como en el dominio 
del cuerpo en espacios privados o públicos que permite mostrar u ocultar el rostro, pintar 
o modificarlo, y determina las interpretaciones y posibilidades del cuerpo, su 
emocionalidad, y las reglas y códigos de cada tiempo y espacios.  

En la contemporaneidad el estudio del cuerpo y de las emociones busca la 
“superación del punto de vista cartesiano, es decir, del dualismo mente cuerpo que 
caracteriza el pensamiento occidental moderno” (Bourdin, 2016: p.68), así como una 
conciencia del lugar que ocupa la cultura en la producción de gestos y emociones. En esa 
línea, la perspectiva culturalista llega al consenso y sostiene que cada expresión individual 
siempre estará mediada con los sentidos u valores de la sociedad, discutiendo así con los 
enfoques naturalistas que llevan la reflexión del cuerpo al plano de la fisiología como 
explicación causal:  

Los enfoques biológicos lindan en el dualismo (el hombre, por un lado, la emoción por otro, 
como un estado independiente), la ambigüedad de la noción de la expresión (¿quién? 
¿expresa qué?), y los excesivos patrones de análisis de rostros que su- puestamente 
“expresan” la emoción. En ambos sentidos de la palabra, la emoción es naturalizada. Se 
parece a un insecto clavado a la pared, y se ve como una forma puramente biológica. Y busca 
las expresiones faciales que corresponden, como si se tratara de un recurso finito y sin 
ambigüedades, desprendido del actor social. (Le Breton, 2012: p. 72) 
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Es relevante indicar la importancia que para las miradas culturalistas tienen los 
propios sujetos, y no comprender como un determinismo cultural la expresión de gestos y 
sentimientos. En otras palabras, y siguiendo a Le Breton (2012), no sólo las emociones y 
gestos se desprenden o comprenden a través de determinados códigos, sino que se 
producen en vínculo o relación con otros, y, por lo tanto, no es neutral ni natural, por el 
contrario, toda gestión de ellos está mediado por lo que se quiere mostrar o no. Cada sujeto 
es agente de su propio repertorio de sentimientos en el marco de mundos emotivos 
compartidos:  

La emoción por sí misma difiere a veces de la observada por otros o de la que los individuos 
desean mostrar. Nunca es transparente sino que siempre queda inscrita en una relación. La 
persona afectada tiene siempre la capacidad de controlar sus sentimientos y de disfrazarlos 
con señales que da a ver a los demás, por razones estratégicas específicas a la naturaleza de 
la interacción. La dramaturgia de lo social implica un juego de identidad variable según el 
público. La sinceridad, en este sentido es siempre una presunción, porque sólo la persona 
afectada sabe lo que siente. (Le Breton, 2012: p. 73) 

 
El rostro –como lugar del cuerpo y expresión de la gestualidad-, así como interés 

indiciario de este análisis, se presenta para mí, como un escenario ideal para comprender 
las tensiones y discursos acerca de los mundos emotivos juveniles. El rostro ha sido 
comprendido como un área privilegiada de la comunicación y la expresividad, y por lo tanto, 
tiende a repercutir en ella una atención ya sea por los discurso sobre el cuerpo juvenil, y 
también por las tecnologías de las imágenes para retratar. Cabe señalar que el rostro es un 
espacio predilecto para comprender la gestualidad/emotividad, más no será la única forma 
en cómo se presentan y expresan las conductas y los sentimientos. El cuerpo acompaña con 
otros gestos, poses y actos reflejos lo que se está comunicando. Pensar el rostro debe invitar 
a reflexión sobre las condiciones simbólicas, materiales, contextuales e históricas que 
permitieron expresarse y dejarse retratar en una imagen. 
 
 

De gestos e imágenes 
 

 
El rostro no sólo es considerado por distintas disciplinas de las ciencias humanas o 

naturales, como un espacio privilegiado de la expresión vinculada al cuerpo y las emociones, 
sino que por las propias imágenes. En ese sentido, la larga trayectoria iconológica del 
retrato permite comprender cómo el arte, pone al rostro como reflejo de la expresión de 
los humores del cuerpo, acceso primordial a la identidad y ubicación de los sujetos, y a sus 
mundos emotivos, sus mundos temporales, culturales, de poder y lugar en la historia. 

Sin embargo, en este capítulo en particular, el debate no estará centrado en las 
cualidades del retrato, ni en su dimensión técnica o estilística, sino más bien observar cómo 
dicha modalidad de la imagen que tiene una fijación en la representación del rostro se 
inscribe en una tradición sobre la representación del cuerpo. En otras palabras ¿Qué 
quieren transmitir las imágenes sobre el rostro? Y ya respondía Belting que “si se lo vincula 
a un cuerpo, se plantea entonces la pregunta de a qué concepción de cuerpo hace 
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referencia” (2002: p. 143), por lo que, pensar los gestos y el rostro requiere seguir 
preguntándose por ejemplo, ¿Qué se desprende del discurso que promueven las imágenes? 
¿Cuál es la significación estética que tiene el rostro en la cultura de masas? ¿Cómo se 
vinculan los discursos del rostro y la cabellera con dimensiones de la cultura? ¿Cuál será el 
énfasis que los rostros juveniles, y las formas de usar sus miradas y llevar sus cabelleras, en 
las imágenes y retratos del siglo XX? 

Aby Warburg a lo largo de su obra reconoció la importancia de los gestos y los 
sentimientos, y los buscó a través de múltiples y variadas imágenes producidas desde el 
arte antiguo, el Renacimiento y hasta en los rituales americanos de principios de siglos 
(2004), y en el desarrollo de su fórmula patética –Phatosformel-. El debate por lo tanto 
acerca de la gestualidad, los sentimientos y los retratos del cuerpo y el rostro tienen una 
larga tradición en el estudio formal de las imágenes bajo los cánones de estudio de la 
Historia del Arte. 

En el terreno de las imágenes, otra importante contribución para comprender las 
imágenes y el cuerpo, los retratos y gestos, es la denominada “Antropología de la imagen”, 
desarrollada por Hans Belting. Su énfasis, menos etnocéntrico en la comprensión de la obra 
de arte, recupera las experiencias del cuerpo y de las imágenes en las tradiciones no 
europeas, y en la historización del proceso de creación y apropiación de imágenes: 

Al mirar en retrospectiva los comienzos del retrato moderno, se hace evidente otra vez que 
la imagen del cuerpo y la imagen del ser humano sólo pueden aparecer bajo formas ligadas 
al tiempo, las cuales están sujetas a una intención de significado específica. (...) Nunca ha 
existido un concepto del cuerpo que no haya sido generado por una época o una sociedad 
determinada. Un enfoque antropológico está obligado a insistir precisamente en la 
transformación de la imagen del cuerpo y de la imagen del hombre con que se representa 
el interrogante irresoluble del ser humano en sentido social, biológico y psicológico.  
(Belting, 2002: p. 174)  

 
Como señala Le Breton (2012), cada relación produce un determinado efecto en la 

conformación o expresión de sentimientos y gestos por parte del individuo. En ese sentido, 
las imágenes y los dispositivos que las crean (máquinas fotográficas, retratos artísticos, 
máquinas para filmar) también producen una reacción en los sujetos a retratar. No se trata 
aquí de siempre utilizar la metáfora del actor, sino ubicar el rol que la mediación tecnológica 
genera y visibilizar la relación con el retratado. Desde ese punto de vista, aquellos quienes 
construyen y crean las imágenes, y la utilizan mediáticamente, no sólo están ejerciendo su 
mirada para identificar sujetos emociones, sino que también están articulándose en el 
reconocimiento de los significados de determinadas posturas en imágenes.  

El estudio de las imágenes, y del retrato del rostro en particular, ha otorgado una 
diversidad de conocimiento acerca de la construcción, producción, y recepción que este 
tipo de visualidad en el campo de una historia del arte, o en la historia de la fotografía. En 
ese escenario, tipologías como retratos de perfil y retratos de frente han tenido una 
importante producción en el mundo del arte y de la fotografía, así como un sistemático 
acervo de información y estudio, que forman parte de las herramientas para interpretar las 
imágenes.   

Surge así otro tema importante para el análisis del trinomio imágenes-emociones y 
gestos: la interpretación de determinados motivos iconográficos, correspondientes a 



 

 237 

ciertas poses o posturas de los retratados. Desde la Historia del Arte el análisis de retratos, 
pinturas y obras en general, no queda sólo en el establecimiento de análisis formales de 
formas y figuras, sino que también hay una clasificación según gestos y poses 
representativas de los retratados, y cómo se inscriben ellos en determinadas tradiciones 
estéticas, filosóficas y artísticas del cuerpo en imagen. Si bien, no podríamos hacer una 
tipología universal de posturas y gestos en el ámbito del arte y la imagen, si podríamos 
reconocer ciertas tradiciones de los gestos en imágenes que se transforman en poses con 
una fuerte hegemonía para representar ciertas temáticas. Algunos autores, incluso hablan 
de una suerte de gestualidad universal como la postración y el arrodillamiento:  

Conductas Universales: En primer lugar, la existencia de conductas universales. Éstas no 
tienen origen en un lugar específico, sino que han surgido en contextos espaciales y 
momentos históricos diferentes. Sin embargo, en todos los contextos en que las hallamos 
tienen el mismo significado. Sería el caso de la genuflexión y la postración. Ambas posturas 
aparecen en civilizaciones y culturas alejadas desde el punto de vista temporal y espacial 
pero siempre con un mismo sentido, el de la adoración y la veneración. Podemos citar, por 
ejemplo, su presencia en la pintura prehispánica de Sudamérica. Así, en el cuarto 12 del 
palacio de Tetitla, en Teotihuacán, hallamos la representación de un hombre-jaguar 
arrodillado, con una de sus piernas flexionadas y la otra apoyada en el suelo, en actitud de 
reverencia. Por lo que se refiere a la cuenca mediterránea, se trata de actitudes presentes 
prácticamente en todas las civilizaciones antiguas del Mediterráneo. (Miguélez, 2010: p. 16) 

  Más allá de las concepciones universales que plantea Miguélez, que pueden ponerse 
en tensión principalmente en referencia a la interpretación y recepción de las imágenes, lo 
que sí se hace visible es como en cuanto a ciertas tradiciones iconográficas hay un 
repertorio de imágenes occidentales promovidos por el catolicismo o el propio arte 
europeo que, en cuanto a las posturas del cuerpo, han sido utilizadas por otros medios de 
las imágenes en cuando lo que representan es hegemónico como motivo visual. 
  El rostro, así como las cabelleras, sus gestos y las posturas que en las imágenes se 
ven reflejadas, deben considerar por lo tanto al menos las largas tradiciones de las imágenes 
y sus motivos, lo que inclusive muchas veces puede ponerse en contradicción o tensión con 
la contextualización sociocultural e histórica donde se inscribe la imagen. La discusión 
acerca del mundo emotivo y expresivo constituido por la gestualidad, la mediación que 
introduce una representación visual de los gestos, y, por último, la ubicación que dichas 
representaciones bajo o contra ciertas tradiciones representativas del cuerpo en imágenes 
es por lo tanto parte central del desarrollo de esta unidad. Por último, es relevante decir 
que en la conformación del cuerpo y subjetividad juvenil moderna, la historia de la 
regulación de las pasiones juveniles y de sus cabelleras ha significado también la 
construcción de ideas y debate sobre el control de estos fragmento del cuerpo, de allí que 
una genealogía indague precisamente en estos espacios como lugares altamente 
simbolizados para decir y proponer ideas de juventud.   
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Atlas y Paneles del Rostro juvenil: Gestos y Emociones 
 

Las imágenes de los y las jóvenes que circularon en la industria cultural donde 
realzaron la importancia de la representación de los rostros y cuerpos de estos sujetos para 
las más diversas funciones comunicativas en el mundo de las revistas ilustradas. Es posible 
sostener a la luz de los distintos materiales revisados, que las imágenes del cuerpo joven, y 
en especial el énfasis de la representación de sus rostros, era central como signo o lenguaje, 
y servía, por ejemplo, para comunicar contenidos y sentidos de una publicación a través de 
un retrato de estrella o ídolos en su portada, o promocionar algún producto a través de 
imágenes publicitarias.  

En las siguientes páginas, y en esta unidad en particular analizaré precisamente este 
fragmento corporal: el rostro. Y es que como he sostenido al inicio de este apartado, 
algunos fragmentos corporales me permitirán como un signo-indicio, dar voz a distintas 
enunciaciones de la representación visual de la juventud, y la construcción de una idea del 
cuerpo joven durante el siglo XX. A través de la representación del rostro, y particularmente 
ahondando en los gestos que en los rostros se expresan, fijan y transforman, indagaré en el 
complejo universo de los discursos asociados al mundo emotivo y sentimental del sujeto 
joven. Las expresiones faciales han sido tomadas por distintos campos de saber, como 
reflejo del mundo emocional de los sujetos, y es por ello que la elección de este fragmento 
por sobre otro me permitirá ahondar las representaciones emotivas que son asociadas a lo 
juvenil.  

En estas imágenes observaremos una diversidad de tradiciones y saberes sobre el 
cuerpo joven y sus mundos emotivos, provenientes de diferentes tradiciones. Por un lado, 
los saberes desde el mundo de las imágenes, y que, desde el uso del retrato, hasta la opción 
por ocupar imágenes con determinadas poses de los cuerpos, nos habla de una codificación 
del lenguaje visual que la industria de medios recupera constantemente para complejizar 
el registro comunicativo/estético. Por otro lado, en las imágenes de los rostros juveniles 
también puede leerse/verse, una diversidad de conocimientos sobre el mundo de las 
emociones vinculado a los discursos provenientes del ámbito de las humanidades, la 
psicología y las ciencias sociales. 

Las imágenes de los rostros, los gestos y emociones expresadas, permitirán por lo 
tanto ahondar en esta doble dimensión: las emociones que se expresan por parte de las 
imágenes sobre los jóvenes, comprendiendo la importancia que tiene dicha dimensión en 
la construcción de una idea de juventud, y, en segundo lugar, comprender la mediación que 
la imagen produce en la fijación y transformación de dichas expresiones y sentimientos 
representados sobre lo juvenil. 

Es importante hacer una advertencia, y es que en las revistas juveniles también 
existieron otras expresiones y gestos de los mundos emotivos, que, si bien no tuvieron tan 
amplia reproducción y repetición a lo largo del siglo, o un encuadre puramente de los gestos 
faciales, también estuvieron presentes: es el caso de los sentimientos que emergían en 
contextos de protesta, represión, consumo de drogas, salud y enfermedad, entre otras. Sin 
lugar a dudas, estas otras expresiones y gestos, forman parte de los mundos emotivos 
juveniles que deben ser analizados y comprendidos en sus contextos históricos de 
producción, incorporando una interpretación que contemple a todo el cuerpo en dialogo 
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con la representación. La tarea que me he dado por ahora, es la comprensión de aquellos 
sentimientos –que expresados en los rostros- se hayan transformado en lenguajes 
hegemónicos sobre el cuerpo juvenil, y que en dicha condición fomentaran y construyeran 
ideas sobre sus cuerpos, en ese sentido estos conjuntos analizados en tres distintos paneles 
con imágenes nos acercan a las representaciones más comunes y fijas que sobre los jóvenes 
se hizo durante el siglo XX, y que perduró en la representación y comprensión de estos 
sujetos durante el siglo XXI sin profundas modificaciones.  

  



 

 240 

Panel. Alegría, euforia y frenesí juvenil 

 
Figura 51.  
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Panel. Alegría, euforia y frenesí juvenil 

“¿Qué piensa de la música y los bailes coléricos?” Ese fue el título de un reportaje de la 
revista Amiga en 1967. El diseño del artículo contemplaba cuadros con fotografías y textos 
que, contestando esta pregunta, eran respondidos principalmente por mujeres adultas de 
la capital del país. Más allá de las respuestas recibidas y expuestas, el análisis está centrado 
en la primera fotografía que forma el encabezado del reportaje y es la principal ilustración, 
y que precisamente busca representar a la juventud en frenesí, bailando y gozando de la 
música y los bailes que las y los jóvenes “coléricos” disfrutaban en la sociedad chilena de 
los años 60 (Fig. 51). En la imagen, lo que se observa es a una joven bailando junto a otros, 
y que en su cuerpo y rostro expresaba alegría y éxtasis, representación que se exageró aún 
más por estar coloreada en rojos/anaranjados, lo que provocaba un contraste con las otras 
imágenes impresas en blanco y negro que representaban principalmente a mujeres adultas 
en poses y acciones serias.   
  En este primer panel analizaré imágenes que remiten a estados de alegría, frenesí y 
euforia juvenil, entendiéndolos como sentimientos de grados distintos que se inscriben en 
un estado anímico de positivismo o alegría. Estos sentimientos, expresados en los cuerpos 
y rostros juveniles, constituyeron un tipo de visualidad hegemónica en las revistas juveniles, 
donde la juventud era representada constantemente de forma alegre o aludiendo a dichos 
sentimientos ya fuese en textos o imágenes. Desde los años 50 en adelante, cuando las 
fotografías y algunos dibujos comenzaron a presentar los espacios de ocio como lugares 
típicamente juveniles, la representación del cuerpo y rostro expresando alegría, sumó 
también los sentimientos de euforia o frenesí, los que se reprodujeron de forma recurrente 
en los distintos medios de comunicación, aludiendo a bailes, estilos y expresiones de las 
culturas juveniles chilenas, y que perduraron al menos hasta el golpe militar de 1973. 
  En términos de las características que constituyen las imágenes de este panel, 
podemos decir que corresponden a imágenes de portada y de reportajes, principalmente 
de la década de los sesenta y setenta, cuando se incorporan fotografías que aludían a 
contextos de fiestas y ocio. En ese contexto, las revistas no sólo hacían un retrato de las 
acciones y diversiones juveniles, sino que emitían juicios valóricos sobre esta etapa de la 
vida, con texto que se titulaban, por ejemplo, “La difícil etapa de la adolescencia”, o “¿Cómo 
es nuestra juventud?”, las que permitían clasificar e identificar los modos en que los y las 
jóvenes se comportaban en la sociedad chilena de posguerra en contextos principalmente 
de diversión.    
     Lo que observamos en este panel son jóvenes en contextos de diversión, pero el 
análisis del rostro como fragmento, rápidamente nos pone en un aprieto, y surge la 
pregunta ¿Es posible aislarlo del resto del cuerpo con fines analíticos? Si bien, esta 
propuesta consiste en observar dicha gestualidad, el análisis sobre sentimientos como la 
euforia y/o el frenesí juvenil se expresan con toda la corporalidad, y que podemos 
reconocer al ver en imágenes una contorsión del cuerpo excitado. Es en la contorsión del 
cuerpo donde nuestro indicio aparece, y con ciertos gestos faciales, podemos hilar y 
condensar los sentidos de quienes observamos hoy las fotografías y reconocer dicha, goce, 
felicidad, éxtasis y euforia en ellas. 
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  Esta contorsión del cuerpo juvenil como un movimiento vinculado a la diversión, al 
movimiento de la música y las culturas juveniles, tuvo sin lugar a dudas, su imagen 
hegemónica a través del rock and roll, y la mismísima imagen de Elvis Presley, que, 

construido en imagen de estrella, de masas, y rápidamente en 
imagen cultural, proyectó a través de sus movimientos y 
contorsiones, una diversidad de atributos que la juventud de 
posguerra norteamericana proponía para la identificación de la 
nueva juventud occidental, muy vinculada principalmente con 
el consumo y su estética del ocio. Para el caso chileno, la figura 
de Elvis, marcó completamente a una generación que, desde el 
cine, la música y las fotografías adoró al ídolo norteamericano, 
y podemos observarlo en portadas de revistas de cine, en 
discusiones morales en los medios de comunicación acerca de 
su figura y acciones, e incluso a través de votaciones y premios 
locales que se le hacían llegar, nominándolo como artista del 
año (Premios Moai, Ecrán, 1964. Ed. Zig-Zag. - Fig. 52). 

    Los ídolos musicales, internacionales y nacionales, 
vinculados a la música que la juventud de los años 50, 60 y de 
principio de los 70 oía, disfrutaba y bailaba, se vinculan con las 
nuevas formas de socialización de las primeras culturas 
juveniles chilenas. Desde los años 50 según las investigaciones 
historiográficas en temas de juventud (González, 2011, Feixa & 
González, 2013), las primeras culturas juveniles chilenas 
comienzan a surgir en Chile y rápidamente hacen eco de su 
estilo y accionar en el discurso mediático del país. Se ponen de 
moda no sólo bailes y accesorios de vestuario, sino estilos, 
espacios y música que se volvería patrimonio de lo joven. El 

baile, entre estos consumos, formó parte central de los intereses vinculados a la juventud, 
y que se instaló no sólo a través de las revistas juveniles, sino que en el cine extranjero que 
llegaba a Chile, y también a través de programas de televisión.   
  Los rostros juveniles expresando esta diversidad de sentimientos como alegría, 
dicha, euforia y frenesí, tienden a tener algunas características repetitivas en la 
representación visual. Por un lado, la concordancia con cuerpos en movimiento, y en 
contorsión, y en cuanto a su expresión facial, se los ve con sus bocas abiertas exclamando 
o sonriendo, con la lengua o dientes asomados, en muchas ocasiones sus ojos están 
cerrados y su cabeza se inclina levemente hacía atrás o al lado. Hay una soltura o relajo de 
toda la expresión facial que permite identificar este tipo de sentimientos, y que como 
patrón difiere de otros modos expresivos y emotivos de lo juvenil, y que a su vez se vinculará 
a espacios y consumos específicos.   
  Como se observa en las imágenes, la música y los bailes como compañía o contexto 
de este tipo de imágenes permiten sostener que este sentimiento juvenil representado, 
está vinculado a la práctica social del divertimento, y así estas imágenes funcionan como 
prueba que captura y moviliza el sentido de goce que tanto la juventud, como estas 

Figura 52. Retrato 
fotográfico Elvis Presley. 

Originalmente 
reproducido en Revista 

Ecrán, Ed. Zigzag. Créditos 
y Ubicación: 

http://www.elvispresley.cl 

Características: Original: 
En revista, interior. 
Retrato fotográfico en 
blanco y negro. Retrato de 
celebridad.  
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prácticas producían.      
  La alegría eufórica, el frenesí juvenil, el optimismo desatado, es sin lugar a dudas 
parte de los sentimientos que se enmarcan de manera verosímil en las comprensiones 
hegemónicas sobre las juventudes, pero particularmente hacía determinadas culturas 
juveniles o ideas sobre la juventud vinculadas al ocio, y al teenage market. En perspectiva 
histórica para el caso chileno, la alegría de los rostros juveniles se asociará tempranamente 
a productos que comercializaban el bienestar físico femenino y juvenil, como lociones, 
tintes, jabones, perfumes y medicamentos para adelgazar, y estas imágenes vincularon así 
la idea de bienestar y felicidad con los cuerpos y rostros juveniles a través de las imágenes 
de las revistas ilustradas (Saa, 2014).           
  Sin lugar a dudas parte de la gestualidad hegemónica sobre este grupo descansa 
sobre la representación visual que se observa en este panel, vinculada a un sentimiento de 
felicidad y frenesí, que estará vinculado a los consumos mercantilizados de música y goce 
de las culturas juveniles, así como determinados consumos de arreglo corporal. Este modo 
de representar a lo joven, con sus gestos y rostros enmarcados en estados de ánimo 
positivos, sigue formando parte de los repertorios más visibles y populares sobre este 
grupo, vinculado fundamentalmente a determinados patrones de consumo cultural de la 
sociedad de masas.    
  Por último, este panel, evidencia que el rostro dichoso de la juventud, si bien lo 
podemos reconocer de forma aislada, y vincularlo a ciertas edades, emociones, consumos, 
espacios y prácticas, está también siempre asociado al movimiento, y en ese sentido, a todo 
el cuerpo, por lo que el rostro no será el único en evidenciar las emociones y gestos que 
diversos estados anímicos que evocan al movimiento y el frenesí en la juventud.   
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Panel. Entre la desidia y la melancolía: el ensimismamiento juvenil 

 
Figura 53 
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Panel. Entre la desidia y la melancolía, el ensimismamiento juvenil 
 

Este segundo panel, se construye a través de una pregunta ¿Por qué los jóvenes no 
sonríen en las imágenes de las revistas? ¿No es la felicidad, la alegría y este tipo de 
sentimientos lo que la industria cultural principalmente vende como motivo y promesa de 
la anhelada juventud? Si al observar el primer panel reconocimos una diversidad de 
imágenes muy utilizadas sobre lo jovial, representando la dicha y alegría de este grupo, en 
este segundo panel, me parece muy sugerente observar y analizar otras emociones 
representadas por los medios de comunicación juveniles que remiten precisamente a 
modos estáticos de sus cuerpos, sin energías, y vinculados a emociones como desgano, 
tristeza, apatía y melancolía.  
En la revisión de archivo y la alfabetización visual de estos años como investigadora, me 
permití observar otros repertorios sobre emocionalidad y visualidad presentes en las 
fotografías y otro tipo de ilustraciones, y que retratan a jóvenes en estados pasivos, 
meditativos, apáticos y melancólicos, abstraídos del mundo, en solitario y dedicados a una 
contemplación del horizonte, o de sí mismos, y que durante distintas décadas del siglo XX 
fueron puestos en las revistas juveniles para dar cuenta de otra emotividad del cuerpo 
joven.  
  El dialogo y simpatía de imágenes que contiene este panel remite principalmente a 
fotografías que circularon en revistas comerciales y asociativas, y que, en contextos de 
portadas, publicidades e ilustraciones de reportajes, hicieron uso de fotografías de rostros 
y cuerpos juveniles para representar a jóvenes con aspectos que aludían a “la edad 
ingrata41”, o al desencanto juvenil que como imagen presentaba un foco en los rostros con 
dejos de desinterés tristeza o melancolía. Las características mediales de las imágenes de 
este panel corresponden a fotografías –con distintos niveles de intervención-, que 
circularon a principio de siglo, durante la década de los treinta y los sesenta, y que, en 
términos de sus referentes fotografiados, responden tanto a sujetos anónimos como 
también a ídolos juveniles que dejaban en evidencia la correspondencia de dichos estados 
anímicos entre todos ellos. Estas representaciones estarán vinculadas al menos a dos 
modelos que explican los sentidos de dicha visualidad: los enfoques psicológicos modernos 
de la juventud, y las influencias del romanticismo en la comprensión estética y discursiva de 
lo juvenil.     
  En relación al primer vínculo con la psicología es posible describir estas imágenes en 
sus contextos mediales y reconocerlas como prueba o signo de este tipo de discurso y saber 
popularizado durante el siglo XX. Estas imágenes no se reproducen de manera autónoma, 
sino que dialogan con textos que buscan fijar sus sentidos. En términos de decisión editorial, 
las imágenes que acompañan reportajes o crónicas acerca de la etapa de la adolescencia42, 

 
41 La edad ingrata” es el título de un reportaje sobre adolescencia y sentimientos en la revista Margarita del 
año 1938. Se intentó caracterizar esta etapa con discusiones y datos de psicólogos, padres y profesores. En el 
panel, se observa una de las ilustraciones, en la parte superior esquina derecha. 
42En esta línea, diversos trabajos académicos de corte histórico en Chile, y en particular todo el trabajo 
desarrollado por Pablo Toro (2008, 2014, 2018), ha puesto atención en la centralidad que la escuela dio a 
comprender y encausar las emociones juveniles a través de cursos llamados Orientación, o los enfoques de la 
educación física para reformar espíritu y cuerpo. 
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utilizan ilustraciones o fotografías de adolescentes mujeres que expresan a través de su 
mirada –pérdida en el horizonte o sobre sí misma-, y su falta de expresión de sus bocas. A 
ello muchas veces, en imágenes lo acompaña un cuerpo encorvado o desganado, sentado, 
sin movimiento, aunque, ya la sola representación del rostro no requiere de más 
corporalidad para condensar el sentido que se quiere expresar. Este cuerpo, es aquel que 
acompaña el tránsito adolescente, el del nuevo renacer, y que oscila entre la euforia y el 
desaliento.  
  Es de esta forma, que estas imágenes son utilizadas por las revistas juveniles en 
relatos edificantes cargados con mensajes escolares y provenientes de la psicología juvenil, 
enseñaban tanto a la juventud como a sus tutores –el mundo adulto-, como era y se veía 
un y una joven al “atravesar” la edad ingrata de la adolescencia. La desidia, el desinterés, 
aburrimiento, por un lado, forman parte de los estados emotivos que nombran y se vinculan 
con los sentidos normales o típicos de jóvenes y adolescente chilenos –y por qué no decirlo, 
occidentales-, los que son representados y nombrado por los medios de comunicación, así 
como también por diversas instituciones que trabajan con jóvenes en Chile durante buena 
parte del siglo XX.   
  Las ideas sobre los malestares adolescentes que vivían los jóvenes de todos los 
sectores, se popularizaron muy temprano durante el siglo XX a través de los discursos de la 
psicología, que tempranamente se volvieron en Occidente modos hegemónicos de 
comprender esta edad. La idea de adolescencia entendida como turbulencia, y 
ampliamente difundida en Europa, Estados Unidos y América del Sur durante el siglo XX, se 
inscribiría y permearía los planos médicos, jurídicos, pedagógicos, entre otros, implicando 
una nueva mirada y trato hacía los jóvenes (Hall, 1904; Ponce, 1968; Debesse, 1955).    
  Dicho modelo que representaba la desidia y desgano juvenil, fue objeto de interés 
por parte de los discursos edificantes y educativos en la sociedad chilena del siglo XX. Como 
bien señala Pablo Toro (2018), a partir de la educación física en los espacios educativos, la 
sociedad chilena se enfrentó desde el siglo XIX a distintos modos de encarrilar el cuerpo de 
estallidos y ebulliciones conductuales juveniles, y a partir de la posguerra, en la educación 
chilena habría un vínculo aún más entre cuerpo y emociones en pro de mantener a los 
jóvenes felices:  

Se insinuaban un par de factores que serían importantes en el escena- rio educativo de 
posguerra, en lo que a cuerpo y emociones se re ere: la interdependencia (positiva) entre 
cuerpo, aprendizaje y felicidad y, por otra parte, la continuidad de la preocupación respecto 
a la salud, formulada ahora en términos de una sociedad de masas en adviento. (2018: p.59) 

Además, otro elemento que las imágenes nos entregan, y que resulta elocuente 
observar, es el de un estado anímico poco referido sobre los jóvenes desde la cultura de 
masas, una tranquilidad y desgano que no estaba presente en los discursos que se 
edificaron sobre el cuerpo joven, y que, sin embargo, aún en la representación de los 
coléricos –nomenclatura utilizada en la sociedad chilena para referir a las primeras culturas 
juveniles posguerra que hicieron suyo el consumo cultural de la música y los bailes 
(González, 2013)-, se presentan como modelos verosímiles del complejo mundo emotivo 
de los sujetos juveniles. Desde ese punto de vista, las imágenes utilizadas por las revistas 
chilenas, den cuenta de este otro mundo emotivo que embarga a los jóvenes y que, si bien 
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está presente en la edificación discursiva psicológica y educativa, también tiene una 
tradición estética, y filosófica donde descansa.      
  De esta forma, otra vinculación que con estas imágenes podemos trazar es con 
imágenes estéticas y culturales, que promueve las ideas del romanticismo juvenil a través 
de las representaciones melancólicas de estos sujetos. El sentimiento melancólico juvenil 
no es sólo un desgano físico, o un ensimismamiento psicológico propio de la edad, sino que 
es un estado espiritual y moral del sujeto que se ve enfrentado a esta nueva vida, y que 
desde ese punto de vista, puede vincularse con aquellas concepciones románticas de la 
juventud promovidas por Rousseau, y que como señala Carles Feixa, tendrá una repercusión 
hegemónica en el plano discursivo y metafórico sobre lo joven que perdurará hasta el siglo 
XX: 

El primer modelo, el síndrome de Tarzán, inventado por Rousseau a finales del siglo XVIII, y 
perduró hasta mediados del siglo XX. Según este modelo, el adolescente sería el buen 
salvaje que inevitablemente se tiene que civilizar, un ser que contiene todos los potenciales 
de la especie humana, pero que aún no ha desarrollado porque se mantiene puro e 
incorrupto. Frente a la edad adulta manifiesta el mismo desconcierto que Tarzán hacia la 
civilización, una mezcla de fascinación y miedo. ¿Se debe mantener al adolescente aislado 
en su selva infantil, o se debe integrar en la civilización adulta? Las rápidas transiciones del 
juego al trabajo, la temprana inserción profesional y matrimonial, la participación en rituales 
de paso como el servicio militar, serían rasgos característicos de un modelo de adolescencia 
basado en una inserción “orgánica” en la sociedad. Se trata de un relato de juventud –de 
una odisea textual– que narra el paso de la cultura oral a la cultura escrita, a la galaxia 
Guttenberg. (2003: p. 24)  

La melancolía como sentimiento que podemos vincular al discurso romántico, 
emerge como un tipo de expresión, emotividad y visualidad sobre lo joven que representa 
aquel desconcierto sobre el mundo que lo rodea y las nuevas problemáticas a las que se 
enfrenta. En esta línea, sostengo que el modelo romántico como mito fundacional de la 
juventud encuentra un encuadre pertinente para comprender estas expresiones de 
melancolía juvenil de las imágenes en la medida que hace sentidos en su dimensión 
estética: 

A través de su caracterización y delimitación de lo joven, Rousseau introduce los principios 
y rasgos fundamentales del romanticismo, que no es otra cosa que el nacimiento de la 
subjetividad moderna: una subjetividad que se vuelca sobre sí misma, que descree de la 
infalibilidad de la razón y le apuesta todo a la sensibilidad y los sentimientos, en una 
permanente tensión con el otro. (Gómez, 2009: p. 63) 

No podemos olvidar, por último, que las imágenes utilizadas en los medios de 
comunicación juveniles, y que retrataron un tipo de representación y expresión sobre la 
emotividad juvenil vinculada a la melancolía, se inscribían estéticamente en una tradición 
iconográfica que remitía al “motivo melancólico”. Si bien, filosófica, artística y 
estéticamente la melancolía tiene una tradición vinculada al medioevo y la concepción de 
los temperamentos, como motivo iconográfico se vinculará con el ángel alado del famoso 
grabado Melancolía I de Alberto Durero, suscrito en una tradición moderna de la melancolía 
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que surge a partir del siglo XV en adelante, momento en el cual Durero realiza su obra. La 
importancia de esta imagen para representar la nueva melancolía se transformará en 
símbolo en Occidente, y convertirá esta expresión en un motivo visual de gran impacto y 
circulación no tan sólo para el consumo europeo, sino para el interés estético y artístico en 
América, aún desde muy temprana su reproducción (Rice, 2015).    
  La Melancolía I de Durero es una pintura con muchísimo análisis desde la Historia 
del Arte, por su parte, Giorgio Agamben, (2006) reconoce no sin debate, la importancia 
inaugural de esta imagen –aun con interpretaciones genealógicas muy diferentes entre 
ellos-, en la comprensión estética de la melancolía, y las transformaciones filosóficas que 
representa: 

Con siguientemente, el temperamento que deriva de su prevalencia en el cuerpo humano 
se presenta en una luz siniestra; el melancólico es pexim e complexionatus, triste, envidioso, 
mal vado, ávido, fraudulento, temeroso y térreo. Una antigua tradición asociaba sin 
embargo precisamente al más calamitoso de los humores el ejercicio de la poesía, de la 
filosofía y de las artes. «¿Por qué», reza uno de los más extravagantes problemas 
aristotélicos, «los hombres que se han distinguido en la filosofía, en la vida pública, en la 
poesía y en las artes son melancólicos, y algunos hasta el punto de sufrir de los morbos que 
vienen de la bilis negra? La respuesta que Aristóteles dio a esta pregunta señala el punto de 
partida de un proceso dialéctico en el transcurso del cual la doctrina del genio se en laza 
indisolublemente con la del humor melancólico en la fascinación de un complejo simbólico 
cuyo emblema se ha plasma do ambiguamente en el ángel alado de la Melancolía de Durero 
(Agamben, 2006: pp. 38-39) 

La tristeza y la melancolía, la apatía y el desgano, como sentimientos puestos a 
circular en la representación del cuerpo joven, se inscriben en estas dos arquitecturas 
discursivas y en una importante tradición iconográfica, la primera de ella el conocimiento 
psicológico, y la segunda -que tiene una carga sobre la primera-, el romanticismo como 
comprensión de la vida desde lo racional, emocional y estético.   
  Como motivo visual, la melancolía perdurará y trascenderá a otros espacios de la 
visualidad más allá de los circuitos artísticos hacía aquellos vinculados con la producción de 
imágenes en la cultura de masas. Si bien, los registros visuales que hemos visto en este 
segundo panel tienen diferencias en relación al sentido y significado que se le atribuye en 
vinculación con lo juvenil (desgano, tristeza, melancolía) son sentimientos que tienen 
vínculos en el plano de lo visual, que logran encontrar puntos en común a través de distintas 
imágenes de rostros pasivos que esconden la mirada o la desvían de quienes los 
observamos. Sin lugar a dudas, la melancolía, y el desgano o desinterés, son matices 
discursivas y visuales que se inscriben en las representaciones sobre el mundo pasivo de las 
pasiones juveniles y que durante el siglo XX hicieron sentido en la configuración del cuerpo 
juvenil. 
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Panel. Proximidades y encuentros románticos: los rostros enamorados 

 

Figura 54 
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Panel. Proximidades y encuentros románticos: los rostros enamorados 
 

Una representación característica sobre del cuerpo juvenil a lo largo del siglo XX se 
produce en el vínculo y proximidad romántica con otros, y que aquí conceptualizaré como 
los gestos de enamoramiento, ilusión y pasión, y que están enmarcados en el amor 
romántico y la sexualidad como discursos socioculturales que los estructuran. Este panel se 
construye con distintas imágenes de rostros bajo dicho estado emotivo, con imágenes de 
distintas características mediales –algunas correspondientes a ilustraciones, ilustraciones 
con texto, tipografías, y fotografías-, que en contextos de portada o ilustración 
representaron dicho sentir en los cuerpos jóvenes.  
  En cuanto a la gestualidad de sus rostros, central en la propuesta que aquí he 
planteado, será la mirada y el encuentro de ella, lo que permitirá ir fijando los sentidos de 
este modelo vinculado al amor, ya que “la mirada puede ser tan significativa, tan cargada, 
que el escándalo del amor fulminante brota de ella” (Sarlo, 2011: p. 129). A su vez, en la 
representación se observa la compañía del cuerpo que se mantiene unido o cercano ya sea 
de modo físico (manos y cuerpos unidos o abrazados), o a través de una inclinación 
interesada por el otro y encontrada en muchas ocasiones por la mirada, así como también 
por textos y grabados/timbres, que vinculan dicha imagen con el amor, como lo vemos con 
la imagen del grabado rosado “Sección Pololeo43” del panel (Fig. 54).     
  Las características de las miradas, como modelo para representar los rostros 
enamorados de la juventud, son bastante similares unos con otros, mostrando la 
proximidad y encuentro con el otro sexo por parte de los jóvenes a través de ella. Este 
modelo iconográfico de amor romántico para la juventud, tiene una larga trayectoria en la 
literatura, el cine y el arte, y también muy característico en las revistas misceláneas en 
América Latina, que como sostiene Beatriz Sarlo para el caso de las revistas ilustradas del 
siglo XX en Argentina, se trata de una construcción y modelamiento de la comunicación de 
los sentimientos que toma a la mirada -dejarse ver/encontrarse con la mirada/ no dejarse 
mirar-, como un modo característico del cortejo debido a su condición de 
“hipersignificativa”: 

De allí la importancia fundamental que los ojos y su expresividad tienen en estas 
narraciones. Dotados de profundidad, reflejo, alas, capacidad táctil, son esencialmente el 
“espejo del alma”. De los ojos puede hablarse con mayor libertad moral que de otras partes 
del cuerpo, pero además poseen una comunicatividad sin competencia porque están 
directamente relacionados con las zonas más ocultas (espirituales o eróticas) de la mujer. 
(p. 135) 

  Sostengo también que no es sólo un modelo iconográfico, sino que la propia 
construcción social del amor durante el siglo XX, que a través de las imágenes culturales 
que se han edificado sobre este sentimiento, las que fijan en algunos cuerpos, 
particularmente los juveniles; y a su vez en ciertas zonas, gestos y posturas, un modelo 
correcto de la representación del enamoramiento. Estas imágenes culturales, en tanto 
construcciones sociales, culturales e históricas, tienden a tener momentos de estabilidad y 

 
43 Pololeo: chilenismo que refiere a noviazgo. 



 

 251 

transformación que para el caso chileno del siglo XX deben comprenderse asociadas a los 
procesos de modernización y la emergencia de una sociedad mesocrática (Ossandón y Santa 
Cruz, 2001), así como la construcción de una cultura de masas (Rinke, 2002), que 
propondrán representaciones sociales sobre el amor vinculadas a los cuerpos jóvenes como 
aquellos nuevos actores de esta sociedad de consumo.    
  Las representaciones del encuentro romántico de los jóvenes, visualizados a partir 
de estos gestos de amor e ilusión analizadas en este panel, son al menos, hasta la década 
de los 50, bastante similares en cuanto a su composición visual, y su encuadre 
comunicacional al interior de las revistas. Podemos observar una diversidad de imágenes y 
textos que promovían el encuentro romántico de los sujetos jóvenes con una trayectoria 
que en definitiva culminaba en el matrimonio, y con ello, en el rito de paso que devenía en 
adultez.    
  Por su parte las revistas desde los primeros años en el siglo XX, incorporaron una 
diversidad de secciones como editoriales, cartas y reportajes, con un énfasis edificante que 
promovían discursos de cuidado en el ámbito del cuerpo, la sexualidad, la moral, la 
natalidad y las diferencias de clase como imposibilidad del matrimonio entre jóvenes. Estos 
discursos, dirigidos principalmente hacía las jóvenes solteras, restringieron durante el siglo 
XX los movimientos de las y los jóvenes por fuera de estos marcos regulatorios de la moral 
y las buenas costumbres: 

N.º.4495: Según dicen, soy simpático, buena presencia, buen carácter y activo para 
los negocios. Tengo 29 años y poseo 100 mil pesos de capital. Desearía conocer, con 
fines matrimoniales, a señorita soltera de buen carácter, buena presencia, 
simpática, de 17 a 35 años, y un capital no inferior al mío, aunque sea invertido en 
propiedades u otros negocios de cualquier especie. – CHILENITO. (Sección “Avisos 
¿Quiere Ud. Casarse?”, Revista Margarita, Editorial Zig-Zag, 1938).  

AMIGA ha reseñado en líneas generales, los motivos, causas y posibles soluciones 
del problema sexual de nuestra juventud, y sólo quisiera dar un consejo, tal vez 
simple, a todas las muchachas que atraviesan por estas inquietudes: que aprendan 
a conocer el amor sanamente, limpio y maravilloso, como realmente es; que no 
rompan todas las ilusiones por un momento de deseo que les va a impedir conocer 
plenamente cómo ese mismo deseo se puede elevar tanto cuando encuentren al 
hombre que verdaderamente les va a enseñar a amar. (Reportaje: “Ante la inquietud 
sexual hay que hablar claro”, Revista Amiga, Zig-Zag, 1967).  

Respuesta: Usted no puede desoír lo que sus padres le dices. Como dice, a los 18 
años todavía está bajo la tutela de ellos y debe obedecerles. Es decir, que si la obligan 
a terminar con su pololo debe acatar lo que ellos mandan. Pero, para evitar que eso 
suceda, hábleles; tenga confianza con ellos y explíqueles claramente todo lo que 
pasa. Dígales que está enamorada, que su pololo la quiere mucho, que es bueno y 
trabajador y hágales ver el esfuerzo de él por destacarse y ser alguien en la vida. 
(Sección “Cartas de Amiga a Amiga”, Revista Amiga, Ed. Zig-Zag, 1967) 

  Es posible decir que durante buena parte del siglo XX –al menos de forma estable y 
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hegemónica hasta la década del 50-, la comprensión del amor como sentimiento juvenil, 
estuvo fuertemente ligado al binomio enamoramiento/matrimonio como trayectoria ideal 
y correcta. Las imágenes y discursos que circulaban en las revistas juveniles eran también 
herederos de una tradición decimonónica occidental, que con una fuerte influencia en las 
representaciones de los discursos de las clases oligarcas y tradicionalistas, imprimían en la 
nueva sociedad de masas dichas posturas sobre los ideales del amor, el enamoramiento y 
el cortejo juvenil.    
  Las transformaciones discursivas en las revistas misceláneas, y también en las 
juveniles, sobre el rol e importancia de la sexualidad –juvenil principalmente- se enmarcan 
en lo que Anthony Giddens (1998) denominará como las transformaciones de la intimidad 
y los cambios que se dan en las conexiones entre sexualidad y amor romántico en las nuevas 
formas de familia que en el siglo XX comienzan a emerger en la sociedad occidental, y que 
tendrán una emergencia discursiva fuertemente vinculada a los cambios en la 
institucionalidad chilena, a partir de los debates de planificación familiar de mediados de la 
década de los 60. En ese sentido, la institucionalidad y los saberes discursivos que se 
desprendieron de ella, se vincularon con los medios de comunicación juveniles como 
espacios de reflexión y propaganda: 

La continua incorporación reflexiva del saber no sólo acrecienta la brecha, sino que 
proporciona un ímpetu básico para los cambios que se producen, tanto en contextos 
personales como globales de acción. En el área del discurso sexual, aquellos textos 
que informan, analizan y comentan aspectos prácticos de la sexualidad, tienen 
efectos más duraderos que los abiertamente propagandísticos, que abogan por la 
búsqueda del placer sexual (Giddens, 1998: p. 36] 

  Y es que la incorporación de estas preocupaciones en el plano de la comunicación 
de masas y las revistas ilustradas, estuvo presente desde las primeras décadas del siglo XX 
bajo un paradigma de peligro/control social, con una mirada muy conservadora y 
particularmente en voz de los hombres. Estos discursos en distintos medios de 
comunicación, se transformarán definitivamente a partir de los años 60 cuando el binomio 
amor/sexualidad juvenil se tome los medios de comunicación como una temática central, 
ya no sólo a través de discursos de disciplinamiento y control, sino que será capitalizado 
como un producto de consumo mediático para jóvenes y adultos.         
  La revisión de archivo permitió observar que la representación visual de la pasión y 
el deseo sexual durante las décadas del 60, 70 y 80 vendrá acompañado de una 
multiplicidad y diversa cantidad de discusiones sobre las relaciones sexuales 
prematrimoniales, embarazo/aborto, o simplemente el sexo como consumo juvenil, a partir 
de reportajes, cartas, editoriales o notas, que no dejan por fuera el ideal romántico del 
matrimonio como trayectoria, pero sí se observa una mayor libertad a mostrar y hablar 
sobre la sexualidad juvenil. Hasta la década de los 60, en las revistas se enmarcaban bajo 
una nomenclatura sólo afectiva, lo que gira a partir de este momento a un encuadre sexo-
afectivo al incorporar la discusión sobre distintas temáticas. Mostraré aquí sólo algunos de 
los testimonios que durante aquella época emergieron, y que evidencian una gran 
diferencia de énfasis con los anteriormente señalados: 
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Tenía 17 años y estaba embarazada. Me conseguí con una amiga la dirección de un 
médico barato. Mi pololo y yo estudiábamos, así que no teníamos plata. Entramos a 
una pequeña sala de espera. Nos hizo pasar a la consulta, que no tenía nada de 
especial. El médico era de cierta edad. (...) Doctor, creo que estoy embarazada. Me 
revisó y así era efectivamente. Nos citó para el día siguiente. Había que llegar en 
ayunas y con la plata en la mano. (Extracto del reportaje “El aborto ¿un castigo para 
chilenas de segunda clase?”, Revista Ramona, Ed. Horizonte, 1972) 

Francisco se adelanta y, con todo el peso de sus 17 años y conocimientos de 3er. año 
de enseñanza media, entrega su pensamiento: Para mi, eso es un concepto errado. 
El verdadero amor, debe ser una entrega total. Y si eso significa estar dispuesto a 
tener relaciones con su polola, no le encuentro nada de malo. (Extracto reportaje 
“Lolos Contradictorios”, Revista Onda, Ed. Quimantú, 1971)  

-Eugenia defiende el atraque diciendo: “Besos y abrazos no quitan pedazo”; - Mira, 
el atraque en sí no tiene nada malo; pero después lo chiquillos les cuentan a todos 
y te dejan mal; - El atraque es sólo para pasa el rato, pasarlo bien y con un gallo 
descueve- opina Soledad” (Extracto de reportaje “El atraque no tiene nada de malo”, 
Revista Ramona, Ed. Horizonte, 1971).  

Entre los cargos más severos y definitivos figura la sensualidad sin límites de una 
juventud que no quiere oír hablar del amor ni soñar con él, sino vivirlo, corriendo 
todos los riesgos, sin prescindir de ninguno de sus aspectos, ni perder el tiempo. Se 
ha culpado de ello a la publicidad, nuevo engranaje de la época que evita el tener 
que pensar y decidir, y se la señala como causa del endiosamiento del sexo por parte 
de la juventud. (Extracto Reportaje “Ante la inquietud sexual hay que hablar claro”, 
Revista Amiga, Ed. Zig-Zag, 1967) 

  Coincidente con la apertura discursiva sobre sexualidad/amor juvenil, se instala 
también, al menos visualmente, el cuerpo de las mujeres jóvenes como eróticos –y ya no 
siempre en compañía masculina-, muy en sintonía con los nuevos discursos socioculturales 
y políticos de la época tanto a nivel global como local que se traducían en políticas públicas 
como los programas de planificación familiar, que permitió el uso de anticonceptivos 
femeninos más conocidos como “la píldora” a partir del año 1965, y que traían al debate 
público la sexualidad juvenil como algo ineludible por parte de la mirada adulta (Fig. 55).  
  Una última característica importante que nos muestran las representaciones de este 
panel, es el ideal de pareja que las revistas promovieron para/desde la juventud, con 
características heterosexuales sin variaciones hasta los años 9044. En las publicaciones del 

 
44 Se señala el año 90 porque remite al límite temporal establecido en la muestra de esta investigación, y no 
porque existiera un cambio temático o representativo sobre los temas de amor romántico y heterosexualidad 
presente en las imágenes de las revistas ilustradas. La falta de pluralismo de género en las representaciones 
de la cultura de masas chilena, se comienzan a transformar principalmente a partir de programas televisivos 
de fines de los años 90. La incorporación de otros correlatos de género en los discursos sexo-afectivos no 
estuvo ajeno a contradicciones y muchas veces tratos discriminatorios y estereotipados. El cine durante el año 
2012 con la película Joven y Alocada de la directora Marialy Rivas, debuta finalmente de forma abierta a las 
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siglo XX las discusiones sobre lo hetero/homo romance/sexualidad no están presentes, 
asumiendo una heteronormatividad implícita sobre los cuerpos jóvenes. Dicha estrategia 
discursiva de negación puede enmarcarse como parte de los procesos regulatorios del sexo 
(Foucault, 2011) donde no sólo estaban las normativas –leyes de criminalización, como por 
ejemplo la tipificación de la sodomía como delito que rigió en Chile hasta el año 1999-, sino 
una diversidad de arquitecturas, entre ellas, las provenientes de los medios de 
comunicación, para fomentar la heterosexualidad como la sexualidad correcta y normal, e 
invisibilizar y dejar en los márgenes, o en los espacio clandestinos, toda práctica homosexual 
o pluralismos de género, para todo tipo de cuerpo, incluido por supuesto, el de los y las 
jóvenes.  

 
 
 
 
 
 
 
 
  

 
representaciones de prácticas bisexuales en la juventud chilena contemporánea, con un largometraje que 
rompe con las representaciones heteronormadas que se venían realizando por parte de la industria chilena, y 
da paso a nuevos modos de observar las prácticas de cortejo, amor y enamoramiento de la juventud.  
 

Figura 55. Revista Ramona. Ed. 
Horizonte. 1973. Autor: desconocido. 
Crédito y Ubicación: Memoria 
Chilena [Página Web] 
 
Características: En revista, portada. 
Fotografía en blanco y negro. Retrato 
fotográfico. Portada fotografía con 
gráfica superior y sobre foto. 
El retrato es de Marta Neira Muñoz, 
Detenida y Desparecida en Chile 
durante la dictadura militar. Su fecha 
de detención y muerte es el 9 de 
septiembre de 1974 a manos de 
agentes de la DINA.  Marta tenía 29 
años. 
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Atlas y Paneles de la Cabellera Juvenil: Modos y Modas de Llevarlo45 
 

La puerta de entrada a este análisis es un fragmento específico del cuerpo joven: la 
cabellera, la que funcionará como un signo-indicio que, como una señal de algo más, 
permitirá comprender cuáles fueron las formas de habitar y construir este cuerpo juvenil a 
lo largo del siglo. El cuerpo, como ha señalado Foucault (2008), está impregnado de 
múltiples discursos y saberes que disputan el poder, y consideramos que todo lo que sobre 
la cabellera se ha edificado tanto en formas discursivas, como en representaciones visuales, 
forma también parte de aquella arquitectura en cómo se ha habitado la corporalidad juvenil 
a lo largo del siglo XX. 

Pensar este fragmento, me ha llevado a visibilizar un tipo de discurso que se ha 
asociado con él: la moda. En este escenario, la moda emerge como uno de los discursos que 
buscará fijar ciertos modos de llevar este cabello, y estará vinculada no sólo con los modelos 
provenientes de la industria mediática nacional sino, como veremos, con modas globales y 
procedentes de múltiples espacios discursivos, que aunque muchas veces parezcan fuera 
de lo que tradicionalmente entendemos como moda –industria, diseño y cosmética-, se 
entrelazan para hacer sentidos acerca de nociones de normalidad y ajuste al que los cuerpos 
juveniles deben adaptarse constantemente. 

En cuanto a el rol que cumplieron las revistas juveniles, éstas tuvieron como 
principal atractivo posicionar, desde distintos espacios editoriales, los intereses para este 
grupo y presentarlos a través de artículos, noticias, textos en general, pero sobre todo a 
partir de imágenes visuales, donde moda y cabellera formaban parte muchas veces de los 
tópicos centrales de interés y consumo. Desde imágenes de las “modas” que remitían 
principalmente a las vestimentas en París durante los años 30, hasta las estéticas de las 
guerrillas en los 60, y los bailes televisivos en los 70, todos aquellos momentos 
representados visualmente, permitían posicionar una diversidad de “modas juveniles” 
circulando a través de estas plataformas mediales, y donde la forma de llevar el pelo era 
también algo central en la performance llevada a cabo.  

Cabe señalar que el campo de los estudios sobre la moda incluye una serie de 
fenómenos, tales como la industria de la moda a nivel internacional, el sistema de estrellas 
vinculados a dicha empresa, el consumo de masas, como también el análisis histórico a la 
indumentaria, y los discursos que promueve la moda y los respectivos impactos en 
determinados públicos. Es así como en la década de los 70, la moda se transformaría en una 
dimensión de análisis social. Siguiendo a René König es posible reconocer tempranamente 
la necesidad de desanclar la noción de moda a la cuestión puramente indumentaria, y más 
bien, comprender a la moda como un sistema de arreglos que regula la corporalidad 
humana. Para esta investigación entenderemos el concepto de moda en un sentido amplio, 
donde se reconocen prácticas e intereses variados que se transformaron en tendencia y 
hegemonía del consumo juvenil según una serie de condicionantes y vehículos 

 
45 Parte de esta unidad denominada Atlas y Paneles de la Cabellera Juvenil: Modos y modas de llevarlo está 
contenido en un artículo de mi autoría publicado por la Revista Internacional de Historia de la Comunicación 
(Saa, 2018a). Esta unidad edita y amplía lo allí planteado para los propósitos de esta tesis doctoral.  
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movilizadores de dichas estéticas. La moda se constituye en un discurso que moviliza ideas, 
deseos y regulaciones, y genera determinados efectos en el cuerpo social: 

Dado que constituye una institución social general, la moda abarca y configura al ser 
humano por entero. Por consiguiente, también resultan insuficientes aquellas 
representaciones de la moda que la conciben simplemente como el arte de la indumentaria 
o la historia del traje. En realidad, la moda constituye un principio de configuración cultural 
universal que no sólo puede abarcar y configurar el cuerpo del hombre en su conjunto, sino 
también sus medios de expresión. (König, 1972: p. 20) 
 
König señala que la moda en tanto sistema social es una fuente creadora de cultura 

a la vez, por lo que, desde ese punto de vista, coincide con nuestro enfoque de considerar 
la moda como discurso que es capaz de movilizar ideas y generar efectos en la sociedad.  

¿Y cuáles fueron los discursos de moda que impactaron la configuración de la 
juventud chilena? ¿Cómo se representaron en los medios de comunicación? Creemos que 
las imágenes visuales se constituyen como espacio privilegiado para analizar y responder 
estas preguntas. Desde ellas es posible analizar las representaciones de las modas, así como 
los vínculos con otros discursos e imágenes. Sostenemos que las imágenes en los medios, 
siguiendo a Castro Gómez (2009), contribuyeron a producir y movilizar deseos, delineando 
así la nueva sociedad moderna que estaba construyéndose. Analizarlas no sólo nos permite 
comprender la moda, sino todo aquello a su alrededor que permitía el legítimo ejercicio de 
esta en la sociedad chilena.  

De todas las imágenes y referentes que surgen en las revistas juveniles, será una 
representación específica de la que nos haremos cargo en este artículo: las cabelleras.  El 
rostro y la cabellera desde el análisis social siempre han indicado ser metáfora y símbolo de 
ciertos rituales sociales. Dicho fragmento corporal ha sido históricamente un elemento 
relevante en la construcción del cuerpo, así como de su diferenciación de género, clase y 
generación, y variable según modas y estilos locales y globales. La importancia de esta zona 
corporal ha sido central también en las representaciones iconográficas de la pintura y la 
fotografía a través del retrato (Tagg, 2005) así como en los múltiples estudios etnográficos 
(Leach, 1958; Hallpike, 1969; Hershman, 1974).  

De esta manera, podemos señalar que la cabellera y sus transformaciones no es una 
temática de interés puramente actual, ni concerniente de forma particular a la industria de 
la moda y la estética, sino que ha sido una marca corporal de importancia universal que 
puede verse en las esculturas de Venus de Willendorf y Venus de Brassempouy, o en las 
cabelleras rapadas femeninas y el uso de pelucas en Egipto como signos de distinción (Loy 
& Vidart, 2008). A partir de lo anterior, propongo estudiar este fragmento corporal en tanto 
signo indiciario. Esto quiere decir que la cabellera funciona como una marca específica de 
juvenilidad que varía según tiempos, estéticas y modas particulares, y que rastreando sus 
estabilidades y rupturas nos revela ciertos modos en la configuración del cuerpo joven que 
se diferencia de otros cuerpos como los adultos o infantiles. Así, la cabellera nos permite 
acceder al conjunto de arreglos sociales, institucionales, interacciónales que la hacen 
posible.  
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Panel. Entre viejos y nuevos caracteres: la permanencia del cabello corto 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figura 56  
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Panel: Entre viejos y nuevos caracteres: la permanencia del cabello corto. 
 

La moda del cabello corto para las mujeres, así como un estilo fijo y quieto no ha 
sido patrimonio exclusivo de las jóvenes de los años 20, ni tampoco de las de los 60. Esta 
característica, como podemos observar en este primer panel (Fig. 2), nos habla de las 
formas en que esta moda tuvo presencia en distintos momentos del siglo XX, y no sólo se 
vinculó a estéticas juveniles específicas, sino que también a controles corporales 
particulares que fijaron dichas cabelleras.  

Las mantas para el cabello –también conocidos como tocados-, fueron un accesorio 
que ayudó a fijar los cabellos de las mujeres, muy en boga a principios del siglo XX, y que 
tendrá un momento de gran visibilidad con la Belle Epoque. Sin bien los sombreros 
aparecieron en muchas imágenes de las jóvenes, también observaremos que se utilizaron 
los pañuelos para fijar y tapar el cabello, haciéndolo rígido como observamos en la imagen 
de 1905 de la revista Zig-Zag (En panel, espacio superior fotografía izquierda). 

Posteriormente la estética flapper tendrá una importante aparición en la sociedad 
chilena, cuando a mediados de los años 20, como señalan Rinke (2002) y Vicuña (2001), 
irrumpieron en la clase alta chilena jóvenes que seguían los patrones norteamericanos 
estéticos invocando una nueva juventud. Si bien para el caso chileno las mujeres jóvenes 
no fueron tan contestarías como en el mundo estadounidense, la estética sí irrumpió con 
fuerza y las jóvenes con sus cabelleras cortas y la nuca descubierta salieron a bailar, al cine 
y otros espacios de ocio que años atrás estaban diseñados exclusivamente para varones.       
El cabello corto de la flapper, melena lisa y con una chasquilla en la frente, muchas veces 
oscuro y brillante, apareció en las imágenes de las revistas juveniles, pero no con la fuerza 
que tuvo la cabellera rubia y ondulada. Las flapper, si bien serían durante un par de años 
mujeres jóvenes que marcarían tendencia y harían de su imagen la hegemonía de la joven 
moderna, no tuvieron la constancia de la rubiedad (Fig. 57).  

Estas cabelleras femeninas y fijas estuvieron presentes en buena parte de las 
imágenes de los años 20 y 30 en revistas asociativas y estudiantiles, donde se pueden 
observar fotografías de jóvenes chilenas en contextos de presentación en sociedad o 
premiaciones. Se trata de imágenes locales fundamentalmente. Esto cambiará con la 
introducción sistemática de revistas juveniles provenientes de la industria cultural, donde 
otros modelos de corporalidad y estética disputarán visibilidad y que tendrán su origen en 
imágenes provenientes del arte, el cine extranjero, así como fotografías de archivos 
internacionales, etc.   

Para el caso de la imagen vinculada a la flapper, ésta tuvo un salto durante el siglo y 
reapareció en el contexto chileno en la década de los 60, acompañando a la figura de las y 
los coléricos, que como señala Yanko González (2011), serían unas de las primeras culturas 
juveniles en el país. Los coléricos movilizaron estéticas, consumos culturales -música 
principalmente-, y dotaron de importancia a la cabellera. Así, el pelo juvenil volverá a fijarse 
corto casi como invocando aquellas ideas de modernidad e independencia de los años 20, 
y que resurgen a través de la estética femenina colérica.  

El pelo corto y fijo tendrá estos dos momentos de mayor visibilidad durante el siglo 
XX, y cada uno de ellos tendrá en el cuerpo femenino y la estética de este peinado, una 
forma semi contestaría de presentarse en sociedad.  
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Las cabelleras fijas también estarán presentes en la representación de los hombres 

durante buena parte de la representación iconográfica de las revistas y boletines.  Como 
podemos mirar en el grabado del boletín presente en el panel (imagen grabado en color 
rojo), la representación imaginada del hombre joven, trabajador en este caso, produce una 
visualidad con énfasis en un cabello corto y sin movimiento. 

Para el caso masculino, la representación de su cabello corto irá cambiando en 
forma sustancial y progresiva a lo largo del siglo, donde distintas estéticas, así como su 
extensión, devienen modos de rebelión y contestación frente a los adultos (ver panel 4). Es 
importante recalcar aquí que dichas influencias provenientes de estilos y modas globales 
afectaron en Chile principalmente en jóvenes de clases acomodadas no influyendo en las 
capas medias ni populares como sostiene González (2011), y como lo veremos en imágenes, 
los retratos de estos jóvenes coinciden con jóvenes de las clases medias altas que consumen 
y portan las nuevas modas norteamericanas provenientes del teenage market.  
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Panel. De Hollywood a Chile, cabelleras rubias en movimiento. 

Figura 57 
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Panel. De Hollywood a Chile, cabelleras rubias en movimiento. 
 

La cabellera rubia asociada a los cuerpos exuberantes, bellos y jóvenes, ha sido un 
patrón constante en las imágenes de la industria cultural, como ideal representacional del 
cuerpo joven y deseable. En América Latina, dichas ideas de “rubiedad” se popularizaron 
tempranamente a partir de las modas europeas, pero principalmente con la llegada del 
sistema de estrella hollywoodense que proponía modelos rubios como los cuerpos ideales, 
exitosos y famosos en la sociedad. Este panel (Fig. 57), muestra los principales íconos rubios 
y juveniles, y ciertas imágenes que aparecieron para sedimentar en otros lenguajes la 
hegemonía de estos rasgos fenotípicos en la construcción de un cuerpo joven.  

Durante la década de los 30 una mujer se volvió central para los chilenos: Greta 
Garbo. Como distintos autores han señalado (Purcell, 2012; Rinke, 2013), el cine 
norteamericano ingresó con gran fuerza al país después de la I Guerra Mundial, y como 
estrategia de comercialización introdujo la presencia de la imagen del ídolo. El cine 
hollywoodense requirió una diversidad de dispositivos para masificarse, entre los que 
contamos los medios de comunicación escritos, revistas especializadas en cine, así como 
revistas magazinescas de todo tipo (Santa Cruz, 2014).  

Las fotografías de glamour como se les conocerán a los retratos de estrellas 
provenientes del cine -y Hollywood para el caso chileno, principalmente-, y que se utilizaban 
en portadas y publicidades de las revistas, se desarrollaron en las décadas de 1920 y 1940 
y tuvieron como características potenciar determinados atributos de estos ídolos. Fue así 
que las revistas no sólo contribuyeron a la masificación y comercialización del cine, sino a 
sedimentar ciertas ideas en torno a la corporalidad que se fueron convirtiendo en aspectos 
de gran deseabilidad por parte de las chilenas y chilenos.  

Una de las imágenes más difundidas, fue aquella que realzaba a las estrellas con una 
cabellera rubia, exuberante, con volumen -y buena parte del tiempo en movimiento-. Ya 
bien sus rostros expresaran cólera o felicidad, este montón de cabellos rubios constituían 
lo central de la imagen. Cabe señalar que estas imágenes de estrellas tenían un correlato 
local en las revistas juveniles de la época, que reproducían imágenes de todo tipo invocando 
este modelo corporal. Margarita (1934-1959), por ejemplo, fue una revista femenina y 
juvenil chilena, por ejemplo, que utilizó múltiples portadas con imágenes de jóvenes 
anónimas, o dibujos/copias de fotografías de mujeres jóvenes rubias. En este panel 
pudimos observar este tipo de imágenes, así como publicidades y secciones de este 
magazine, donde la cabellera visible era la rubia, ondulada y en movimiento, que se 
articulaba con estrategias locales para fijar a la rubiedad como modelo hegemónico.  

En un artículo anteriormente realizado (Aguilera & Saa, 2016), sostenemos que la 
rubiedad promovida en las imágenes de las revistas juveniles de los años 30 estuvo 
relacionada con una matriz discursiva de orden colonial, promovida a través de estos 
recursos, naturalizando y masificando esta narrativa a través de las revistas ilustradas. En 
las imágenes, aún en blanco y negro, la rubiedad aparecía como un elemento de distinción 
y aspiración para la población.  

La cabellera rubia continuó a lo largo del siglo reproduciéndose como un signo de 
distinción frente a otros cabellos, discurso impulsado principalmente por el cine al menos 
hasta la incorporación de la televisión. En el año 1965, a través de la figura de James Dean 
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y su película Rebelde sin causa (Ray, 1955), se construiría la imagen del joven de la época: 
incomprendido, rebelde, semi independiente y con una estética particular que tendría 
como elemento central la cabellera. El peinado llamativo de este joven rubio, así como su 
preocupación por él46, invoca una estética corporal rupturista a la vez que intenta ser el 
modelo deseable y tendencia. Esta imagen finalmente marcará una época, y con ello se 
transformará en hegemónica como imagen del joven de los 60.     

La construcción de este personaje nos invita a reflexionar en torno al viaje de este 
signo corporal. ¿Cómo durante una buena parte del siglo XX se mantiene estable? Su llegada 
a las realidades latinoamericanas, y específicamente a Chile, continuó hasta la década del 
70, siendo esta cabellera la que se reproducía en las imágenes de jóvenes de ambos sexos 
de forma masiva y normalizada. Y es que, en la década anterior, otro ícono–no tan juvenil, 
sino categorizada como femenino principalmente-, había continuado dando estabilidad a 
esta cabellera: Marilyn Monroe.  Con ella, la rubiedad se vinculará al deseo llevándola a un 
nivel mucho más atrevido que en décadas anteriores y relacionando esta estética a marcas 
de ropa y perfumes, por ejemplo.  

Otra empresa aparece así en el imaginario y hará su instalación a nivel local: la 
industria de la moda internacional y su sistema de estrellas, y que llega a Chile 
principalmente a través de los relatos de las revistas ilustradas que tendrán como central al 
ocio juvenil. Revistas como Ritmo (1965) o Rincón Juvenil (1964), íconos de los magazines 
juveniles del siglo XX nacional, seleccionaban reportajes con personajes como Twiggy, 
relatando las maravillas de su cabellera –más no ondulada ni en movimiento-, y ampliando 
geopolíticamente la producción de discursos acerca de la superioridad de esta estética por 
sobre otras: ya no sólo sería Estados Unidos, sino una Europa a la vanguardia en última 
moda, la que seguirá insistiendo en el signo de la rubiedad como modelo corporal deseable 
para las juventudes.  

En los años posteriores, la rubiedad se incorporarían a la televisión como otro 
vehículo más de esta narrativa, sedimentando modas, estilos y estéticas que se 
correlacionaban a imágenes de chilenas que deseaban para sí esta imagen corporal, y a las 
que se les enseñaba a partir de productos y prácticas específicas el cuidado de una cabellera 
rubia imaginada. 
 

 
46 Abundan las escenas donde Dean se peina con un peine su “jopo”, teniendo este accesorio como 
indispensable en las nuevas estéticas varoniles, así como en la importancia que se le da al peluquero, 
dedicando una escena completa a ello. Todas estas nuevas prácticas de arreglo corporal, con énfasis en el 
cabello, dejan de estar en el terreno del cuidado femenino únicamente, y Dean inaugura así un cuidado más 
inscrito en el bienestar moderno y masculino. 
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Panel. Cabellera larga, lucha y movimiento 

 
Figura 58. 
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Panel. Cabellera larga, lucha y movimiento. 
 

¿Qué tienen en común el grabado de un joven estudiante de 1937 en una revista 
estudiantil, con la icónica fotografía de Alberto Díaz – Korda-, tomada al Che Guevara, y una 
foto de Camila Vallejos47 en las movilizaciones estudiantiles del 2011 en Chile? ¿Cómo se 
conectan estas imágenes, y qué rol cumple el cabello en ello? Este tercer panel (Fig. 58) nos 
ha permitido traer un conjunto de imágenes para analizar los modos en que la cabellera 
larga se ha vinculado al cuerpo joven y su lucha en sociedad.  

Corría el año 1960 y el fotógrafo cubano Alberto Díaz, conocido como Korda, 
capturará en La Habana una de las fotografías más importantes y famosas del siglo XX: el 
retrato de Che. Dicha imagen denominada “Guerrillero Heroico”, traspasará fronteras 
nacionales y de interés para transformarse en un ícono de la actual cultura pop, y su rostro, 
barba y cabellos desordenados bajo una boina, se convirtieron a partir de los años 60 en 
adelante en un objeto de colección y souvenir popular. Dicha fotografía, en términos de 
cultura visual, fijaría y volvería hegemónica una visualidad en torno al hombre joven que 
buscaba transformar la sociedad en el Siglo XX.  

El Che –su retrato-, que había participado activamente de la Revolución Cubana 
(1953-1959), circuló rápidamente transformándose en una imagen popular y que podemos 
observar en múltiples medios juveniles chilenos tal como Cuadernos Universitarios de 1967, 
o Acción Popular de 1966, donde su fotografía es utilizada como portada. Las revistas hacían 
eco de dicha imagen para ilustrar reportajes para los jóvenes donde se señalaba al Che 
como un ícono a imitar, o como un peligro para ellos, su futuro y la sociedad. A pesar de lo 
que el texto pudiese señalar, era siempre el rostro barbudo y los cabellos largos y 
desordenados aquellos que aparecían en las ilustraciones de los reportajes del Che. Era su 
imagen, la capturada por Korda, la que prevalecería para representarlo y la lucha de la 
izquierda armada, aquella que inspiraría o atemorizaría a las juventudes del continente. 

Sin embargo, la fotografía de Korda vendría a ser la culminación de una imagen que, 
como principal elemento de representación corporal, traía el cabello suelto, desordenado 
y largo como canon y representación de los jóvenes luchando en sociedad. Esta imagen si 
bien parece inaugurar dicha representación, no sería la primera en su tipo, y existen 
antecedentes en el plano de la cultura juvenil y sus restricciones con la cabellera, así como 
en la cultura visual y las imágenes que hemos encontrado para este panel, que permiten 
evidenciar cómo la cabellera larga invoca movimiento y lucha desde tiempos anteriores a la 
década del 60.  

El control por la cabellera larga masculina se ha dado principalmente en dos espacios 
para las juventudes: la escuela y el aparato militar. Así, la escuela aparece como el lugar por 
excelencia para calmar las pasiones y controlar el cuerpo juvenil (Toro, 2008). Algunos 
historiadores nos muestran las similitudes entre Chile y Argentina en cuanto a la 
corporalidad en la escuela, constituida como dispositivo de disciplinamiento a través de 

 
47 Camila Vallejos es una política chilena, actualmente Ministra Secretaria General de Gobierno en la 
administración de Gabriel Boric (2022-2026). Militante de las Juventudes Comunista, fue electa presidenta de 
la Federación de Estudiantes de la Universidad de Chile (FECH) durante el año 2011, período de grandes 
protestas de estudiantes que tuvieron a Chile con paralización de actividades estudiantiles durante varios 
meses. Fue Diputada de la República durante los años 2014 al 2022.  
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prácticas y estéticas como el uniforme (Toro, 2012) o el corte “militar” del cabello 
masculino, y que se incorporarán a la cotidianeidad juvenil:   

Young men frequently noted a bifurcation of their school and their out-of-school life, which 
was expressed, for example, in body styles. The schools acted as a major arena for the 
battles over the length of boy’s hair. In 1971 the authorities of a school in Buenos Aires 
expelled an eighteen- years old boy because, in their view, he did not wear appropriate 
clothing and his “hair too long”. (…) The long hair battles then intersected with other 
struggles over the disciplinary system. (Manzano, 2015: p. 127). 
 
Por su parte, Mariana Sirimarco (2011) señala como en las fuerzas armadas la 

construcción de un sujeto militar ha tenido como principal acción formar un cuerpo 
diferente al cuerpo civil, y donde la cabellera tiene un importante rol por lo que a los 
hombres se los obliga a despojarse del cabello (cabezas rapadas al 0 y al 1), y a las mujeres, 
eliminar cualquier movimiento a través del uso de coletas. Este ejercicio busca, como señala 
la autora, eliminar todo vestigio de “civilidad” en estos cuerpos, para así entrar al cuerpo 
armado y alejarse con ello de la lucha por la sociedad desde un sentido comunitario.  

Estas dos instituciones que operan sobre diversos cuerpos juveniles, y que durante 
el siglo XX tuvieron gran desarrollo y masividad en Latinoamérica, intentaron restringir y 
fijar el cabello de los jóvenes. Pareciera que determinados cabellos en movimientos son la 
metáfora del cuerpo joven indisciplinado, aquel que busca generar cambios uniéndose sin 
mediaciones institucionales a la sociedad. Radica allí el miedo y necesidad de control adulto. 
Sin embargo, esta estética y la disputa por ella puede rastrearse desde tiempos muy 
remotos, y siempre ha sido parte de las discusiones en sociedad y sobre la lucha o la guerra. 
  En la representación mítica, por ejemplo, serán los cuerpos espartanos un modelo 
cultural donde la cabellera larga tuvo un rol significativo en tanto imagen cultural. Como 
indica Rivera (2012), esta era un símbolo de masculinidad, que más allá de ser un canon 
estético masculino universal, era portado por los hombres como simbolización de victoria 
en la guerra, y también un rito de paso de la edad juvenil a la edad adulta. Esta imagen 
cultural se representó en la mitología, así como el arte a través de esculturas. Otra imagen 
mitológica que tiene como protagonista a la cabellera larga de la lucha, es la referente al 
mito de Sansón, y que está presente con sus cabellos al viento y desordenados, ganando 
sus peleas, como lo vemos en la pintura barroca de Luca Giordano (En panel imagen centro 
y abajo, Fig. 58). 

Podemos señalar que las cabelleras al viento, largas y desordenadas, en tanto 
imágenes culturales y visuales se vuelven un ícono de cómo estos jóvenes pueden ganar al 
rebelarse y luchar por lo que consideran justo. Estas cabelleras se transforman en huellas 
visuales sobre cómo se configura en el imaginario al sujeto –masculino y joven- luchando 
en y por la sociedad. Es así como la imagen del grabado de un joven universitario en la 
revista de la FECH de 1937 (En panel imagen inferior izquierda, Fig. 58) es rupturista en 
cuanto a su tiempo y la forma estética de la juventud de la época a la que evoca. Sin 
embargo, es consistente con esa huella visual y cultural en que el cuerpo ha sido ubicado y 
confeccionado para la lucha, y donde el cabello en tanto rebeldía y poco control, es la 
analogía de lo que ese cuerpo es capaz de hacer.  
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Como hemos observado, estas representaciones han sido principalmente vinculadas 
al cuerpo masculino. Lo femenino ha estado presente en menor medida, aunque lo vemos 
en la representación del famoso cuadro de Delacroix: La libertad guiando al pueblo, donde 
una mujer joven con su pelo desordenado lidera la lucha. En las revistas ilustradas pudimos 
encontrar dos imágenes en portada de la revista comunista Ramona (1971 y 1973), donde 
aparecen mujeres en contextos de manifestaciones sociales. Esta memoria visual aparecerá 
casi cuarenta años después, con una imagen de una protesta multitudinaria en Santiago de 
Chile en el periódico El Mercurio donde se retratará otro cabello de una mujer comunista, 
Camila Vallejos, una de las líderes del movimiento estudiantil (En panel, fotografía inferior 
derecha, Fig.58). De esta forma, dichas imágenes nos están mostrando la recurrencia de 
este fragmento corporal que, al vincularse con la calle, con la masividad y la protesta, se 
desordena, se mueve, no se puede controlar, y está en el plano de las indisciplinas del 
cuerpo. Es también una memoria que recorre el cuerpo joven y sus representaciones 
visuales ya sean masculinas o femeninas, y que nos comunica el sentido por lo que se está 
luchando.  
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Panel. “Chascones”: Los cabellos largos y desordenados. 

 
Figura 59. 
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Panel. “Chascones”: Los cabellos largos y desordenados. 
 

Si bien los cabellos largos que observamos en el panel anterior estuvieron vinculados 
a una memoria de lucha y a la construcción de la imagen del joven revolucionario(a), otro 
tipo de cabellera larga y en movimiento vendría a desordenar y habitar el cuerpo joven y se 
vinculará principalmente a los espacios de ocio como veremos en este cuarto y último panel 
acerca de la cabellera (Fig. 59).  

Este panel se construye a través de imágenes exclusivamente de las décadas del 60 
y 70, donde podremos observar cómo se han ido perfeccionando una serie de productos 
especializados para la juventud, y donde existe cierta homogeneidad en el tipo de estética 
que se presenta en las revistas.  

Entre estas cabelleras encontramos las hippies, largas y desordenadas –y con algún 
accesorio de adorno-, que a nivel global se expandieron llegando a Chile a vincularse 
principalmente con jóvenes de clases altas y acomodadas.  En algunos casos tomaron sus 
estéticas, divirtiéndose en las discotecas de las costas chilenas a principios de los 70, como 
se observa en este último panel. Estos jóvenes usaban cabelleras largas siguiendo un estilo 
que al menos en el caso chileno no ingresó de forma contestaría, sino que estaría en el 
plano de las estéticas juveniles aceptables pues no contenían una politización partidista.  

Otras eran las características de los jóvenes que representaban el peligro para la 
sociedad, desde los pobres hasta los comunistas e indígenas aparecían en el imaginario 
como los reales peligros y en imágenes con una corporalidad diferente a las que 
observamos aquí. Sin embargo, y si bien, los jóvenes de clases medias y altas vinculadas a 
ciertas contraculturas podían más o menos ser aceptados como imágenes juveniles, existió 
un debate importante acerca de la cabellera larga en los jóvenes varones que se amplificó 
más allá del control que lo militar y la escuela decían sobre este cuerpo. Así es como 
observamos en el plano de la industria mediática la portada del año 1972 de la revista 
Ramona, que en su portada trae a un joven de cabellos largos que parece exclamar: “Pelo 
Largo ¿Por qué me lo prohíben?” (En panel, fotografía centrada y parte superior, Fig.59). 

Este estilo del cabello masculino, largo y “chascón”, que caracterizaba a una amplia 
gama de jóvenes no puramente hippies era visto desde el discurso adultocéntrico como 
informal y hasta ridículo, desactivado políticamente, algo “propio de los jóvenes” como se 
lee en distintos reportajes y notas de la época:  

Moda inspirada en los perros: La moda de las melenas largas en los varones ha interesado 
a los científicos, sociólogos y psicólogos del mundo entero. Ahora un fotógrafo inglés ha 
publicado su teoría sobre el origen de este hábito. Según él, los muchachos ingleses se 
inspiraron en los perros para crear sus peinados. Con el fin de demostrar lo verídico de su 
descubrimiento, presentó esta foto, con la simpática cara de un perrito que no tiene nada 
de “colérico” y el rostro de un joven. Al día siguiente el dueño del can lo llevó a la peluquería. 
Al muchacho no lo ha podido convencer ni la policía de que siga el ejemplo. (Nota en Revista 
Amiga, Ed. Zig-Zag. 1967. Biblioteca Nacional, Chile) 

 
Este tipo de reportajes nos revela otro tipo entrada en la regulación del cabello, y 

que aparece de forma mucho más sutil y tensionada. Se trata en esta época de una 
regulación adulta más suave, con un discurso mucho más dócil, que interpela al sentido del 
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humor y que de cierta forma reconoce que el mercado tiene una centralidad en las 
decisiones juveniles y es más importante que otros discursos reguladores y normativos. En 
otras escenas visuales de la época, como la película Palomita Blanca (Ruiz, 1973), es posible 
observar la tensión por el control de la cabellera larga por parte de los propios jóvenes que 
en base a sus distinciones de clase, debatían y ejercían medidas de fuerzas para el control 
del cuerpo y el estilo. En ese sentido se puede decir que durante este momento histórica la 
cabellera como un signo juvenil, y vinculado con jóvenes hippies y de izquierda, jóvenes 
“chascones” y desordenados, fue algo que movilizó a la sociedad en su conjunto. 

Esta tensión se da principalmente por las modas provenientes a nivel global del 
mercado juvenil, impulsado por la televisión y la música. Dispositivos se articularán para 
configurar imágenes culturales sobre este grupo. De esta forma, si bien el pelo largo 
masculino es ridiculizado, se tensiona con las exitosas modas globales representadas por 
The Beatles, The Rolling Stones-, y que en el correlato local expresa el grupo musical Los 
Larks que se “defienden porque no todo el éxito reside en sus pelucas” (ver en panel 4, 
imagen 59). Es una época donde a nivel comunicacional los ídolos provenientes de la música 
se transforman en referentes de lo juvenil, y donde observamos que esta especificidad 
industrial aportó una forma concreta a fines de los 60, formas para ponerse en escena, 
donde la cabellera larga sería un sello característico para el éxito juvenil.  

El debate acerca del largo de las cabelleras juveniles no sólo estuvo presente durante 
los 60 y 70 con el golpe militar –momento que precisamente modificó el lenguaje acerca de 
estas estéticas, y de forma obligatoria desplazó estas estéticas por otras-, sino que sólo 
hasta el año 2016 hubo por parte de instituciones como la escuela reglamentos y 
obligatoriedad con como los varones podían llevar sus cabellos, a partir de la nueva Ley de 
Inclusión proclamada en dicho año, y que prohibió elementos de discriminación arbitraria, 
las que incluyeron normativas claras frente a  regulaciones estéticas que afectaban a niños, 
niñas y adolescentes por parte de los establecimientos educacionales, y donde el largo del 
cabello para los varones, formaba parte de los criterios que no debían volver afectar. 

En el caso femenino, el cabello largo de la década de los 60 y 70 también va de la 
mano con una reivindicación de este para encarnar los nuevos tiempos. La mujer de cabello 
corto y visión moderna ya no está en el imaginario y maneras de representar a la juventud 
de esta época, y en su lugar estarán las cabelleras largas y desordenadas, lacias y tapando 
las caras, a través de crónicas a Joan Baez y a las jóvenes que caminan por las calles de 
Santiago de Chile. Estas jóvenes que muestran como bailan en discotecas, o mueven sus 
cabellos en los programas de televisión, evidencian que el largo vuelve a ser parte central 
de lo que caracteriza la femineidad juvenil. Vemos que, para esta época, hay también una 
reivindicación del cabello oscuro, de las portadas con ídolos locales que muestra y ondean 
sus peinados sueltos, disputando así a la rubiedad como único modelo –o mejor modelo- 
para encarnar los atributos juveniles. 
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Capítulo 8.  
Mediaciones Técnicas en las Imágenes del 

Cuerpo Juvenil 
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Introducción  
 

 Es difícil encontrar definiciones de imágenes visuales únicas o universales, sin 
embargo me parece que una definición que puede ayudar a delimitar las posibilidades en 
su compresión es aquella que nos entrega John Berger donde señala que,  

Una imagen es una visión que ha sido recreada o reproducida. Es una apariencia, o un 
conjunto de apariencias, que ha sido separada del lugar y el tiempo en que apareció por 
primera vez y que se ha perseverado durante unos momentos o unos siglos. (2016: p.9) 
 
Las imágenes en general comparten la idea de recreación del mundo, de ciertos 

personajes y signos que una sociedad ha decidido que vale la pena “retratar”. Esta idea se 
popularizó aún más a partir de la creación de la fotografía que permitía gran 
reproductividad y masividad en la producción de imágenes, fenómeno al que Walter 
Benjamin (2003) se referiría en su obra haciendo alusión a la “pérdida del aura”, y que 
reconocería como  algo propio de un tiempo moderno donde la técnica modificaría la 
historia lineal de la producción de motivos visuales: 

Gracias a la litografía, la gráfica fue capaz de acompañar a la vida cotidiana, ofreciéndole 
ilustraciones de sí misma. Comenzó a mantener el mismo peso que la imprenta. Pero ya en 
estos comienzos, pocos decenios después de la invención de la litografía, sería superada por 
la fotografía. Con ésta, la mano fue descargada de las principales obligaciones artísticas 
dentro del proceso de reproducción de imágenes, obligaciones que recayeron entonces 
exclusivamente en el ojo. Puesto que el ojo capta más rápido de lo que la mano dibuja, el 
proceso de reproducción de imágenes se aceleró tanto, que fue capaz de mantener el paso 
con el habla. (p. 40) 
 
Las imágenes en general comparten distintas características históricas, técnicas y 

estéticas, más su producción, usos, formas de ser observadas y efectos en la esfera cultural 
han ido cambiando constantemente según épocas históricas que utilizaron la visualidad con 
fines diferentes. De allí que sea posible entablar historias de las técnicas que han producido 
imágenes, y existan disciplinas como al Arte y la Estética que han elaborado una cuantiosa 
información al respecto.  

En todo ese proceso de aprendizaje sobre las imágenes, es que nos encontramos 
frente a un tipo de imagen técnica como la fotografía que es posiblemente una de las 
imágenes más paradigmática del siglo XX, ya sea por su condición técnica que lograba 
arrancar una parte del mundo, así como su uso y la percepción ideológica que la técnica 
generó por su producción, masificación y percepción de dicha visualidad casi de forma 
universal. Como señala Belting (2002), el caso de la fotografía “suele manejarse de manera 
especial” (p. 263) debido a dos elementos: 

Pues en ella [la fotografía] se entiende ya sea como un fragmento que la cámara arrancó al 
mundo, o bien como el resultado de una técnica aplicada al aparato fotográfico de acuerdo 
con un determinado método. En un caso, la imagen es un rastro del mundo; en el otro, una 
expresión del medio que la produce; “la imagen fotográfica” se ubica dentro de los 
parámetros que su método comprende, esto es, entre la toma de la fotografía y la 
producción de la copia. (p. 263) 
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La apreciación del académico alemán permite entender el lugar que dicha técnica 
ocupó para el mundo en general en un determinado momento histórico, señalando que “la 
fotografía fue alguna vez el vera icon de la Modernidad” (Belting, 2002: p.266) y que por 
ese mismo motivo tuvo que pagar caro, sobre todo en los momentos de transformación del 
mundo que pronto sustituyó su afán de “la verdad” por “lo imaginario y lo virtual”. En ese 
sentido, la apreciación actual que como sociedad tenemos sobre esta técnica, reconoce que 
en la fotografía hay una mirada particular del mundo y que como señala Belting (2003), las 
imágenes “son animadas” (p.266) a través de la mirada. Sin embargo, esta apreciación es 
bastante reciente en relación a la propia historia de esta tecnología visual, mientras que 
durante el siglo XIX y buena parte del siglo XX fue concebida como una imagen objetiva y 
confiable por su neutralidad. En ese sentido, las imágenes fotográficas utilizadas en los 
medios de comunicación están precisamente en la línea que las entiende como signo 
indexal de la realidad chilena. En ese sentido, durante el siglo XX se concibió a la fotografía 
como una emanación vinculada a lo real, lo que permitía a los medios de comunicación 
afirmar la objetividad de sus postulados a través de un doble mecanismo simbólico: el texto 
y la imagen, que actuando de forma complementaria permitían crear sobre el mundo: 

Las fotografías no se limitan a redefinir la materia de la experiencia ordinaria (personas, 
cosas, acontecimientos, todo lo que vemos -si bien de otro modo, a menudo 
inadvertidamente -con la visión natural) y añadir ingentes cantidades de material que nunca 
vemos en absoluto. Se redefine la realidad misma: como artículo de exposición, como dato 
para el estudio, como objetivo de vigilancia. La explotación y duplicación fotográfica del 
mundo fragmenta las continuidades y acumula las piezas en un legajo interminable, ofrece 
por lo tanto posibilidades de control que eran inimaginables con el anterior sistema de 
reistro de la información: la escritura. (Sontang, 2010: p. 152) 
 
Esta redefinición de la realidad a la que hace alusión Sontang es como hemos visto 

con anterioridad a lo largo de esta investigación, un ejercicio de percepción social y cultural 
frente a esta técnica, la que por ejemplo en el plano de la ciencia objetivó el registro del 
natural del pasado y presente, la naturaleza y la sociedad. Sin embargo, la ideología de 
supuesta neutralidad y objetividad que en ella se encerraba, ha variado desde su aparición, 
así como durante el siglo XX, y en la actualidad. Hoy en día por eso podemos reconocer que 
la fotografía está íntimamente vinculada a la mirada, la intencionalidad y la subjetividad que 
tras cada imagen y cada observación se realiza, lo que finalmente permite desprenderse de 
una comprensión rígida de la fotografía como pura prueba de lo real. Como señala Berger: 

Toda imagen incorpora un modo de ver. Incluso una fotografía, pues la fotografía no son 
como se supone a menudo, un registro mecánico. Cada vez que miramos una fotografía 
somos conscientes, aunque solo sea ligeramente que el fotógrafo que eligió una visión de 
entre una infinidad de otras posibles. Esto es válido incluso para la instantánea familiar más 
trivial. (2016: p. 10) 

  
Para el caso de las imágenes en las revistas ilustradas es posible decir que la 

fotografía en los magazines juveniles tuvieron una gran relevancia en comparación a otro 
tipo de ilustraciones:  

La imagen es de fácil comprensión y accesible a todo el mundo. Su particularidad consiste 
en dirigirse a la emotividad; no da tiempo a reflexionar ni a razonar como puedan hacerlo 
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una conversación o la lectura de un libro. En su inmediatez reside su fuerza y también su 
peligro. La fotografía ha multiplicado la imagen por miles de miles de millones, y para la 
mayoría de la gente el mundo ya no llega evocado sino presentado. (Freund, 2015: p.185)  

 
Debo ser clara que no se trató de una superación técnica evolutiva e histórica que 

modificó la ilustración manual por la reproducción técnica de las fotografías, sino que por 
la masividad de este tipo imágenes puedo sostener que es la fotografía la visualidad de 
mayor relevancia en los medios de comunicación juveniles. Esto no es algo que sólo sea 
dominio de la prensa para/de jóvenes, sino que es señalado por diferentes autores como 
fundamental para sedimentar los mass media a nivel global. Dice al respecto Giséle Freund 
que las revistas norteamericanas como LIFE o TIMES hicieron uso de imágenes y publicidad 
como parte central en su proceso de modernización durante el siglo XX: 

En Norteamerica, las revistas se hallan enteramente financiadas por la publicidad y sus 
beneficios dependen de ella. El papel predominante de la publicidad va íntimamente ligado 
a la transformación de una Norteamérica agrícola en una nación industrial (...) Las revistas, 
que sólo aparecen cada semana o cada mes, se distribuyen a través de todo el país, 
haciéndose así accesibles a toda la población. Por consiguiente, los anunciantes tenían un 
interés muy particular en que su publicidad saliera en dichas revistas. (2015: p.124) 

 
Para el caso de la prensa, en la segunda mitad del siglo XX y el desarrollo de las 

tecnologías visuales y audiovisuales, la expansión del comercio adolescente y una nueva 
posición de la fotografía como herramienta central de información mediática, permitieron 
que otras revistas de índole asociativo y religiosos lograran también una amplia cobertura 
a partir de la fotografía.  

Esta convivencia de la técnica visual tuvo mucho que ver con los propios recursos y 
multiplicidad de medios que existieron, ya que no es el mismo presupuesto producir, 
comprar e imprimir fotografías que producir y reproducir ilustraciones que eran posible 
repetir en distintos números. De allí que las revistas comerciales durante la primera mitad 
del siglo XX lograrán una mayor ocupación de este recurso, más otro tipo de revistas, 
políticas por ejemplo, y durante este mismo período, utilizaran el texto como mayor forma 
expresiva y la fotografía de forma ilustrativa muy acotada. A partir de la observación que 
realicé puedo sostener que será la fotografía la imagen técnica que mayor predominancia 
tendrá en toda esta cultura visual que las revistas ilustradas promovían. 
 En este capítulo trabajaré analizando imágenes fotográficas en las revistas juveniles 
del siglo XX, en particular un tipo de imagen: el retrato. Cabe señalar que dicha decisión 
tomada gracias a la alfabetización visual lograda, permitieron reconocer la relevancia y 
masividad de este tipo de imágenes a la hora de ilustrar las revistas juveniles de distintos 
periodos. Es muy interesante observar que durante mucho tiempo por ejemplo, las revistas 
juveniles de asociación política utilizaron como único medio ilustrativo el retrato 
fotográfico. Era así una fotografía que irrumpía entre líneas y textos, y que si había 
presupuesto o creatividad, podía estar o no coloreada. Estas imágenes, por supuesto 
requieren pensar la técnica, la fotografía y su método, también su historia y lo que significa 
un retrato para la sociedad moderna. Es por ello que este capítulo se propone analizar los 
retratos para entregar conocimiento sobre el cuerpo joven a través del lente fotográfico.  
 



 

 274 

8.1. Estrategia Metodológica 
 

En este capítulo trabajé con una familia de imágenes inspirada en la configuración 
de Paneles de Imágenes referidos con anterioridad, y que fueron agrupados principalmente 
a través sus condiciones técnicas y tipo de imagen. En particular este capítulo se hace cargo 
del análisis de las imágenes fotográficas encontradas en las revistas juveniles, y hace énfasis 
en el retrato como un tipo de fotografía particular. De allí que la metodología utilizada si 
bien se vincule con todo lo realizado en la investigación, proponga clivajes específicos 
referidos principalmente a este tipo de documento.  

Es fundamental señalar que la condición técnica de la imagen y el tipo de imagen, 
en este caso, la fotografía como técnica y el retrato como tipo de imagen, poseen en sí 
mismas un desarrollo de gran importancia en términos conceptuales y metodológicos para 
su estudio (Joly, 2009; Barthes, 1995; Freund, 2015; Sontang, 2010; entre otros). De allí que 
las estrategias que utilizo durante este capítulo se nutren de una larga tradición en el 
estudio de las imágenes fotográficas, y que sirven tanto conceptual como 
metodológicamente para entender su especificad en cuanto signo y discurso. Es difícil 
marcar por ello una línea que divida radicalmente la teoría de la metodología, porque 
precisamente la fotografía y su estudio han movido esa línea en cuanto convergen 
postulado de índole ontológico sobre el propio objeto que estudian, dificultando con ello 
una conceptualización universal sobre el medio, su estudio y aproximación.  

En este capítulo será la fotografía el tipo de imagen analizada en profundidad. Esto 
implicó, como primera estrategia, construir un archivo visual que pudiera dar cuenta de la 
técnica en particular y superar una de las primeras dificultades dado el doble cuerpo de esta 
visualidad: como una imagen (la fotografía) que estaba dentro de otra imagen (una revista, 
que además contenía otra visualidades), todo lo cual suponía además ponderar la 
complejidad de identificarlas adecuadamente por causa de las propias condiciones técnicas 
de reproducción de unas y otras. De allí la importancia de la alfabetización visual que 
permite al investigador dar cuenta con mayor certezas de un universo de imágenes, y desde 
donde realiza sus propios ejercicios de distinción de técnicas, funciones e ideologías 
asociadas a cada técnica visual (Joly, 2009). 

Una de las principales dificultades metodológicas en este aspecto son las 
características que presentan algunos retratos, particularmente con los efectos en la 
visualidad que produjo la  incorporación de imágenes a color. Esto me llevó a preguntar 
constantemente a qué tipo de imagen me enfrentaba ¿Era una pintura muy realista? ¿O 
una fotografía con una muy mala condición técnica de impresión? Estas dificultades se 
tradujeron en una concepción muy rígida de la muestra, lo que posteriormente fue 
modificándose gracias a una correcta documentación sobre las técnicas visuales y los 
períodos a los que dichas imágenes eran asignadas. 

La construcción de este archivo de fotografías juveniles en medios de comunicación, 
tuvo como segundo momento la elaboración de diferentes paneles que me permitieron 
agrupar diferentes tipos de imágenes en particular retratos. A partir de estas agrupaciones 
pude observar y analizar en individual y en conjunto, los usos y funciones que el retrato 
juvenil tuvo en la construcción de discursos sobre el cuerpo joven, así como el rendimiento 
de este tipo de imagen y sus distintos momentos de aparición durante el siglo XX.  
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Mi análisis permitió la comprensión de los contenidos de dichas imágenes, su 
descripción y la identificación del cuerpo joven, así como también en los efectos estéticos y 
emotivos que producían en la sociedad y sus espectadores, produciendo precisamente 
efectos genealógicos en la edificación de ideas de juventud.  

Las imágenes fotográficas por tanto no fueron analizadas simplemente en su 
condición estética y medial, pues dicha técnica aporta “algo más” a lo que en ellas se 
representa en tanto su propio cuerpo medial condensa conocimientos y códigos 
específicos. Por ello se construyeron series de imágenes con representaciones distintas que 
permitían dar cuenta de las heterogéneas formas en que el retrato fotográfico fue utilizado 
para representar y decir algo sobre los jóvenes y sus cuerpos. Posteriormente, se realizó 
una descripción individual y grupal de cada serie y se complementó con la documentación 
de época y con las teorías provenientes de los estudios de la imagen (Belting, 2007, 2021; 
Tagg, 2005). 

La utilización de las imágenes al interior de este capítulo cumple dos propósitos: el 
primero de ellos como ilustración, lo que me permite mostrar distintos tipos de fotografías 
que circularon en las revistas de y para los jóvenes en Chile, y que son testimonio ocular de 
esta técnica, que por lo demás es importante destacar que no fue siempre la técnica visual 
hegemónica en las revistas ilustradas y la prensa en general -al menos la primera mitad del 
siglo XX-.  

La segunda utilización es a través del análisis de las propias fotografías, que en grupo 
como individualmente aportaron datos que fueron interpretados y aportaron nuevos 
hallazgos en el campo de la visualidad, la antropología y los estudios de juventud. Debido a 
la amplia cantidad de fotografías encontradas, y retratos fotográficos, utilicé imágenes 
icónicas de las series para ilustrar y analizar, y con ello no saturar al lector. De esta forma 
cada unidad de retratos analizados cuenta aproximadamente con 5 fotografías para dar 
cuenta del problema. 

En términos de la estrategia utilizada, identifiqué y agrupé a través de cuatro series 
de imágenes los modelos dominantes de retratos juveniles en las revistas ilustradas. Es 
fundamental señalar que las agrupaciones que realicé primero dieron cuenta de todos 
aquellos retratos fotográficos que aparecían de forma hegemónica, lo que rápidamente 
saturó las series y agrupaciones debido a su alta cantidad de aparición; ese es el caso de los 
rostros y retratos de mujeres jóvenes. Es por ese motivo también que dicha unidad es la 
más amplia, porque corresponde a un tipo de imagen muy característico en estos medios 
de comunicación. En contraste -y casi en negativo-, se encontraban los rostros de los 
jóvenes varones, que recién a partir de los años 60 emergieron como figura central de la 
representación, más no están presentes como tipo de imagen con anterioridad. De esta 
manera, a partir del ejercicio empírico con las imágenes y la organización visual en series, 
fui dotando de sentido teórico e histórico a cada una de ellas, vinculado principalmente a 
los estudios de juventud y las culturas juveniles.  

Analicé cuatro tipos de series de imágenes, la primera de ellas vinculada al retrato 
femenino y juvenil, donde pude reconocer funciones distintas que este tipo de imagen: los 
retratos de presentación en sociedad y la publicidad. La segunda serie analizada fue la de 
los retratos masculinos, seguido por la serie de retratos de ídolos y los retratos que se 
utilizaron en las revistas durante el período de la dictadura militar.  En estos tres casos 
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trabajé con imágenes en el doble sentido referido: como ilustración icónica de este tipo de 
imagen, y como fuente de análisis. En todos estos casos pude identificar imágenes 
ejemplificadoras que dieron cuenta de la diversidad de formas en como dicha técnica fue 
empleada. 
 

Dimensión Cantidad de Imágenes 
seleccionadas 

Revistas y adscripciones 

Retratos de rostros 
juveniles femeninos: 
pluralidad de usos y 
significados. 

8 imágenes.  
 

Revistas Asociativas y 
Comercial 

Retratos y rostros 
masculinos: 
representaciones 
adultocéntricas en las 
revistas de y para 
juventud 

5 imágenes Revistas Políticas y 
Asociativas 

Retrato de los ídolos 
juveniles: cambios de 
modelos. 

5 imágenes  (1 auxiliar, no 
proveniente de la muestra 
original) 

Revistas Comerciales 

Retratos y régimen 
militar: estéticas 
conservadoras. 

5 imágenes Revistas estatales. 
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8.2. Fotografías en revistas Juveniles 
 

Las fotografías que aparecieron en la prensa como en las revistas ilustradas del siglo 
XX fueron imágenes diversas con funciones comunicativas diferentes: periodísticas, 
publicitarias, ilustrativas, entre otras. Entre las funciones que se pudo identificar en las 
revistas de juventud fue la de ilustrar ciertas realidades de interés juvenil. Tomando a la 
fotografía como representación de realidad, las revistas mostraban imágenes y retratos 
posados de actores y acciones, acción que perduró a lo largo del siglo XX y ejerciendo con 
ello la función testimonial de la fotografía en presentar el interés juvenil. En otras palabras, 
la foto y el retrato fue utilizada junto a su discurso más potente: ser prueba de lo real. 

Así lo atestiguan las primeras revistas asociativas encontradas en el siglo XX, y un 
boletín pequeño llamado La Universidad (1906) que traía impresas imágenes fotográficas 
tomada por sus editores con gran entusiasmo. Los motivos eran testimoniales y mostraban 
las consecuencias materiales en la ciudad de Valparaíso producto del terremoto que lo 
azotó el año 1906, o los espacios de la universidad a los que grupos con acceso a la 
educación superior se vinculaban (Fig.1).  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

En cuanto a las condiciones técnicas que permitían la incorporación de imágenes, o 
diseños de texto e imagen en portadas y al interior, estas fueron rápidamente en expansión 
por todo Chile desde el siglo XIX en adelante con el desarrollo de múltiples sociedad y 
empresas tipográficas que podían imprimir revistas, libros, cartas, afiches, periódicos y 
revistas, o en algunos casos con la importación de ciertas imágenes. La creación de Zig- Zag, 
y su proyecto revista Almanaque de Zig- Zag, implicó un gran cambio en la industria y la 

Figura 1. La Universidad, 1906. Autor desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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gestión de las imágenes en Chile que ya no dependerían en exclusiva de ilustradores o 
fotógrafos aficionados:  

Zigzag fue la primera revista impresa en tricromía y papel satinado. No existía en Chile 
archivo fotográfico alguno que sirviese de base a los medios impresos locales. La mayoría 
de los grabados que se fabricaban eran reproducciones de otros aparecidos y “pirateados” 
de diversas revistas europeas y estadounidenses. Zigzag adquirió una importante cantidad 
de fotografías originales de acontecimientos, personas, paisajes, etc., iniciando en Chile la 
creación de archivos de documentación iconográfica, sistema que actualmente utilizan 
agencias, periódicos y revistas. (Álvarez, 2004: pp. 86-87) 

 
Buena parte de las revistas comerciales que eran producidas principalmente por la 

editorial Zigzag tenían por lo tanto acceso a una diversidad de imágenes, muchas de ellas 
fotografías, que fueron ampliándose con el paso de los años y permitían una gran gama de 
fotografías a disposición de las revistas y con ello también los referentes visuales de la 
propia cultura y sus audiencias. Como señala Lidia Baltra, directora de revistas juveniles y 
de cine durante los años 60, en la empresa Zig-Zag “había archivos de todo, unos archivos 
muy ordenados, archivos de fotografía, archivos con la ficha de las películas” (Extractos 
entrevista personal. La entrevista completa se presenta en los Anexos). Otras imágenes 
fotográficas de revistas menos populares recurrían a los fotógrafos amateur y profesionales 
que desde fines del siglo XIX abundaron en el campo de las comunicaciones en Chile.  

En las revistas juveniles las fotografías se utilizaron durante todo el siglo XX 
informando, presentando y argumentando a través de ellas el acontecer e interés de los 
jóvenes, lo que no sólo retrataba temáticas vinculadas a lo comercial, sino que también al 
acontecer político nacional e internacional, y sobre todo a lo educativo. En ese sentido, es 
posible decir que las imágenes fotográficas de principios de siglo tienen como base principal 
el interés mesocrático del retrato de la ciudad, la universidad y los personajes políticos, 
todos elementos muy circunscriptos a la juventud urbana, clase media y varonil, que se 
edificaba desde el centro del país. Estas representaciones irán cambiando con los tiempos 
principalmente a partir de la segunda mitad del siglo, incorporando otros aspectos 
vinculados al ocio, a la cultura de masas y entretención, entre otros, y que forman parte de 
los consumos y edificación que se hacen sobre los jóvenes a escala global y local y donde la 
presencia femenina y juvenil iría tomando asenso y reproduciéndose masivamente.  

El testimonio realista de la fotografía no sólo se utilizaba en la circulación de 
determinados retratos de interés juvenil, sino también a través del retrato posado de 
escenas de su interés. Fue así que, para la primera década, encontramos en una publicación 
de Almanaque de Zig-Zag, una fotografía llamada la “Marcha de Resistencia” (Fig.2) que 
aludía a una aglomeración de jóvenes realizada en Santiago, que habían protestado a través 
de una caminata en la ciudad. La imagen es una fotografía en la Avenida Alameda, antes de 
comenzar la marcha y donde se retrata a la agrupación de forma posada, estática y frontal.  
Las fiestas, y otras actividades escolares y/o políticas juveniles, no eran retratadas sino a 
través de retratos personales de los asistentes a ellas como lo veremos más adelante. 
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Cabe señalar además, que la incorporación de las fotografías en los medios juveniles, 
al igual que en los medios tradicionales, no desplazó como podría suponerse, a otro tipo de 
técnicas y diseños visuales, sino que coexistió por ejemplo, con ilustraciones a color o en 
blanco y negro, o páginas completas cuyo diseño estaba marcado por diagramación 
diferenciada sólo por caligrafías diferentes. En ese sentido, estas materialidades –revistas, 
periódicos, afiches y posters-, como señala Antonia Viu, jugaron durante todo el siglo con 
textos e imágenes proponiendo “rutas alternativas para la comprensión” (2019: p. 73), 
creando soportes que en “su ensamblado catalizan particulares recepciones de estas 
revistas en sus audiencias” (p. 77). 

 
Una de las diferencias que se hace habitualmente entre las imágenes de los 

periódicos y las utilizadas en revistas es la actualidad de sus publicaciones. Si bien, las 
fotografías que aparecían en los periódicos, a diferencia de las revistas, requerían tener 
como cualidad central la actualidad, las imágenes de las revistas seguían siendo novedosas 
para sus audiencias y en ese sentido se relativizaba la temporalidad del fenómeno 
retratado. Como señala Lidia Baltra (Extractos entrevista personal. La entrevista completa 
se presenta en los Anexos), el fenómeno de la imagen y su novedad perduró hasta la llegada 
de la televisión. En la medida que los ídolos, famosos, cantantes y todos aquellos jóvenes 
que encarnaban la juventud desde la lógica comercial –y norteamericana- eran conocidos 

Figura 2. Almanaque de Zig-Zag, Ed. Zig-Zag. 1906. Autor desconocido.  
Ubicación y créditos: Biblioteca nacional, Chile. 
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principalmente a través de sus papeles del cine o la radio, requerían que otros formatos 
para que sus imágenes circularan, y serían las revistas aquellas que permitirían esta acción. 
De esta forma las audiencias juveniles de la época pudieron acceder a otras facetas de los 
ídolos juveniles: “no los veíamos, no había video, no había video clip, no había nada, era 
nada más esas fotitos chiquititas” (Lidia Baltra, extractos entrevista personal. La entrevista 
completa se presenta en los Anexos).  

Por último, señalar que la función ilustrativa de la fotografía en artículos, novelas, 
publicidades, noticias y portadas de las revistas juveniles posicionó la importancia de este 
tipo de imagen como técnica para aumentar el valor de adquisición/consumo de ellas. Entre 
los distintos tipos de imágenes fotográficas que se observaron y pudieron categorizarse en 
la muestra, existió una que por su perdurabilidad y estabilidad durante todo el siglo llamo 
profundamente la atención: el retrato. El uso del retrato como género fotográfico tuvo gran 
influencia y notoriedad sobre todo en la primera mitad del siglo XX, y en todo tipo de 
revistas con adscripciones editoriales, por lo que en este capítulo indagaré en la producción 
de esta imagen, sus especificidades y rendimientos para pensar la genealogía juvenil. 

 
 

El retrato fotográfico al interior de las  
revistas juveniles del siglo XX 

 
 

El retrato en tanto imagen fotográfica se desarrolló desde muy temprano en el siglo 
XX al interior de las revistas juveniles. Si bien las imágenes fotográficas que circulan en estos 
medios durante las primeras décadas buscan capturar la realidad de la ciudad, la 
universidad u otro paisaje de interés para los jóvenes (Fig. 1 y 2), como relatan Finol (et al.) 
será la imagen del retrato aquella que triunfaría en los modos de representar la realidad: 
“(…) a pesar de que Daguerre comenzó por la fotografía urbana, fue el retrato el que 
estableció y consolidó a esta nueva forma de captar imágenes de la realidad” (2012: p. 31). 
Es que el retrato en cuanto a su masividad y pluralidad de usos permite sostener que es una 
de las imágenes de mayor importancia en los medios de comunicación escritos como las 
revistas ilustradas.  

El retrato es un tipo de imagen fotográfica donde el cuerpo y rostro son el registro 
principal de la imagen. Como señala Belting (2021) el retrato tuvo una gran importancia en 
la Edad Moderna de la mano de la pintura, y:  

Estaba destinada a representar roles sociales en el rostro natural de una persona. En ese 
sentido, no había contradicción entre el deseo privado de reflejar un rostro natural y el 
deseo colectivo de mostrar un rostro como encarnación de un rol con el que su portador 
manifestaba su lugar en la sociedad. El éxito del retrato residía en ofrecer una imagen 
especular de la sociedad, aun cuando la mostrase siempre en un rostro particular. (p. 111) 

 
El retrato tiene una larga tradición iconográfica que incluye la escultura, la pintura y 

la fotografía. Además existe una cuantiosa base de conocimientos sobre este tipo de 
imágenes, y disciplinas como la Historia del Arte han dedicado grandes esfuerzos en la 
comprensión de la historia del retrato, su descripción y darle relevancia como artefacto 
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artístico. Desde una lectura crítica a la historia del retrato, es posible sostener que este 
funcionó como sustitución en tanto imagen del sujeto representado, y es se allí que Tagg 
habla de una “inscripción social” constitutiva a este tipo de imagen. Belting por su parte 
reconoce los múltiples cambios que la historia del Siglo XX y las grandes guerras produjeron 
en la producción, uso y asimilación de la fotografía y al retrato, y “cuando el adiós a la 
imagen tradicional del ser humano enfrentó a las distintas escuelas de pensamiento” (2021: 
p. 103) 

Para el caso chileno y su uso en las revistas juveniles se puede decir que estas 
imágenes fueron producidas en estudios con características propicias para su reproducción, 
donde, por ejemplo, se utilizaba un telón de fondo –liso o decorado-, y sillas en diferentes 
alturas para generar el registro grupal, entre otras cosas (Fig. 4) Para que las fotografías 
fueran de calidad profesional, las condiciones técnicas de su producción requerían 
necesariamente que las imágenes debían ser tomadas de forma estática, sin mayores 
movimientos por parte del fotógrafo y los retratados, por lo que observaremos en las 
primeras décadas, una circulación de imágenes posadas a través de retratos de personas, 
así como de escenas en el espacios privados y públicos48. 

En términos de su construcción como imagen fotográfica, señala Burke (2001), que 
el retrato fotográfico tuvo una gran influencia proveniente del retrato pictórico, y en tanto 
género, adoptó sus convenciones a la hora de representar. Cabe señalar que este tipo de 
imagen no debe considerarse, a juicio del autor, una representación exacta o instantánea 
del modelo retratado, ya que estamos ante un género que vincula a los sujetos 
principalmente a posiciones de poder y/u oficialidad: 

Como tantos otros, está compuesto con arreglo a un sistema de convenciones que cambian 
muy lentamente a lo largo del tiempo. Las poses y los gestos de los modelos y los accesorios 
u objetos representados junto a ellos siguen un esquema y a menudo están cargados de un 
significado simbólico. En ese sentido el retrato es una forma simbólica. (p. 30) 
 
Coincidimos también con el autor referido, al señalar que el retrato que aparece en 

la prensa es un tipo de visualidad específica, y en ese sentido tiene códigos y referencias 
que lo que buscan es enviar un determinado mensaje: fijar una identidad y/o elevar un 
determinado status, y circular de forma masiva y popular. Así mismo, Jonh Tagg ya lo 
señalaba: (es) “un signo cuya finalidad es tanto la descripción de un individuo como la 
inscripción de identidad social” (2005: p. 53). De esta forma, cada arreglo, pose, objetos, 
será un modo de hacer ver a determinados cuerpos, de presentar a ciertos sujetos y 
posicionarlos como aquellos que valen la pena ser observados por la multitud.  

Aún cuando las imágenes fotográficas podían ser tomadas por personas amateur y 
profesionales, y se introdujeron en el mercado las máquinas “kodak” que permitía el 
movimiento, desplazamiento y masividad de las imágenes, esto se traducía que en las clases 
medias y altas de las primeras décadas había acceso a estas máquinas, y con ello era posible 
retratar personajes y situaciones.  

 
48 A pesar de que, desde muy temprano en Chile, hubo un desarrollo de cámaras portátiles que fueron 
empleadas por distintos grupos como actividad amateur, las imágenes que se circulaban referían 
principalmente a imágenes estáticas, casi como un canon de representación validado para/por los medios de 
comunicación. 
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Para el caso chileno eso permitió que muchos fanzines asociativos incorporaran 
rápidamente el uso de las imágenes fotográficas (Fig.1), que como lo vimos en los capítulos 
anteriores. Sin embargo, la producción de retratos clásicos, estáticos y posados seguía 
siendo un tipo de imagen de gran importancia, uso y circulación en los medios de 
comunicación y que para el caso chileno estará vinculado a una profesionalización de los 
medios escritos. Como señala Quentin Bajac:  

A pesar de los avances técnicos, a principios de la década de 1920, la mayoría de los estudios 
continúan proponiendo formatos tradicionales [posado con decorado], y (…) a pesar del 
auge del foto reportaje y la importancia otorgada a la fotografía urbana, en el periodo de 
entreguerras se perpetúa el estudio del siglo XIX como principal lugar de creación. (2015: p. 
98) 

 
En el contexto local chileno, las imágenes fotográficas en los medios masivos de 

comunicación impresos tuvieron su primera aparición en 1891 en la Revista Ilustrada de 
Santiago, más su masividad vino pocos años más tarde de la mano de las revistas ilustradas 
como Sucesos o Almanaque de Zig-Zag en los primeros años del siglo XX. Si bien estos 
medios hicieron un rápido uso de ellas, fue la ilustración a color, el tipo de visualidad que 
se impuso durante las primeras dos décadas en el diseño de estos medios magazinescos. 
Los fotógrafos aficionados y profesionales seguían trabajando en retratos clásicos y como 
señala Álvarez:  

Este hecho puede resultar contradictorio si tomamos en cuenta que las dos primeras 
décadas del presente siglo marcaron una de las épocas más brillantes de dicha técnica en 
Chile. No en vano, algunos fotógrafos dedicados al retrato clásico descollaron tanto a nivel 
iberoamericano como mundial. (2004: p. 91) 

 
A fines del Siglo XIX ya era común la incorporación de imágenes en el diseño de 

distintos objetos gráficos como afiches, periódicos y revistas, y tal como señala Álvarez 
(2004) “hacía 1880 la reproducción de imágenes alcanzaba un amplio desarrollo en Chile” 
(p. 67). De allí que sea necesario considerar la incorporación de los retratos a periódicos y 
revistas como una expresión de la exaltación de la figura humana, y en particular de sus 
rostros, tanto por la influencia de las corrientes estéticas vinculadas al modernismo gráfico 
y Art Noveau, y expresado a través de ilustradores chilenos como Luis Fernando Rojas a 
fines del siglo XIX,  o Emilio Dupré a inicios del siglo XX, entre otros, como por  el 
advenimiento del fotograbado hacía fines del Siglo XIX en buena parte de las empresas 
tipográficas e imprentas del país.  

Otra dimensión central al analizar el uso del retrato es el tipo de discursos que están 
arraigados en base a sus cualidades técnicas. Desde el siglo XIX un nuevo escenario de 
producción de imágenes era posible y los retratos fotográficos se inscribirán en el discurso 
de objetividad, neutralidad, condición de “registro indiciario”, prueba de verdad para 
presentar y figurar determinados cuerpos en pro de diferentes objetivos. De allí, como ha 
sido ampliamente documentado, que ciencias como la Antropología o los aparatos del 
Estado utilizaran el registro fotográfico sobre el nosotros/los otros, y las fotografías como 
un objeto mismo que invocaba una prueba irrefutable de algún tipo de verdad (Edwards, 
1992; Tagg, 2005; Mitchell, 2009; Sontang, 2010; Belting, 2021).  
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Las revistas por su parte, en tanto medios de comunicación, introdujeron ese 
sentido en las propias imágenes fotográficas que utilizaban, ya que para efectos de diseño 
y mejorar su calidez visual tenían otros recursos como la ilustración a color, sin embargo, 
así como sus pares los periódicos, las revistas y en particular las juveniles sí hacían uso de 
retratos fotográficos, entonces cabe preguntarnos ¿Para qué servían? ¿Qué estaban 
significando? ¿A quiénes retrataban? Una primera hipótesis dice relación con la descripción 
y presentación de un tipo de cuerpo joven como modelo, para posteriormente incorporar 
simbolizaciones y significados vinculados a la política, el mercado y el correlato 
psicobiológico. De esta forma, el retrato del cuerpo y rostro juvenil en tanto imagen 
fotográfica, circula en los medios masivos juveniles durante buena parte del siglo XX –con 
mucha mayor fuerza en la primera mitad de este-, y se consolida como una imagen objetiva, 
neutral, con una fuerte necesidad informativa y con variaciones que se darán 
principalmente por el género magazinesco donde se inscriban (religiosos, político, 
comercial).  
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8.3. Retratos Juveniles en revistas ilustradas: Análisis visuales 
 

En las primeras revistas juveniles de carácter asociativo y político, el retrato 
fotográfico posado fue sin duda la imagen foto que mayor reproducción tuvo. Este es un 
tipo de imagen y fotografía en particular que como bien definiría Tagg: “es, por 
consiguiente, un signo cuya finalidad es tanto la descripción de un individuo como la 
inscripción de identidad social. Pero al mismo tiempo es una mercancía, un lujo, un adorno, 
cuya propiedad en sí misma confiere una posición.” (2005: pp. 53-54) 

Los retratos encontrados en los medios de comunicación juveniles, están en 
coherencia con la estética y estilo de los medios de comunicación que circulaban en Chile, 
que reproducían imágenes de la oligarquía para el consumo de la oligarquía. Al observar, 
por ejemplo Almanaque de Zig-Zag, en la mayoría de imágenes que se presenta durante sus 
primeros años, hay retratos utilizados como ilustración, portadas o publicidad.    

A continuación, revisaré distintas modalidades en que el rostro retratado fue 
utilizado en y por las revistas juveniles a lo largo del siglo XX en Chile.  
 
 

Retratos de rostros juveniles femeninos:  
Pluralidad de usos y significados 

 
En las revistas y boletines asociativos de principio de siglo, las mujeres jóvenes 

fueron aquellas más representadas a través de fotografías y retratos, principalmente 
retratos de sociedad individuales y grupales. Las poses de estos retratos eran medio cuerpo 
o cuerpo entero, y rápidamente se estandarizó la imagen del rostro a través de retratos con 
múltiples usos y funciones que inundó los magazines juveniles.   
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Figuras 3 y 4. La Primavera, 1924. Autor desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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Este tipo de retratos de sociedad hizo evidente las temáticas y estéticas que las 
jóvenes de clases altas asumían en rituales y acciones apropiadas a su edad y clase. Así es 
como los retratos de las “Reinas de la Primavera”, o imágenes de “Distinguidas alumnas” se 
logran observar y forman parte de un rito de presentación de “señoritas en sociedad”. En 
los boletines de la primera década, aparecieron estos modos de representación que 

implicaban muchas veces descripciones textuales 
más que fotografías, y que posteriormente con la 
incorporación del retrato fotográfico fueron 
visibles en boletines asociativos de la década de los 
20 y los 40 (Fig. 3, 4 y 5). Se trataba de boletines 
juveniles provenientes de las adscripciones 
estudiantiles, asociativas e incluso comerciales 
como Zig-Zag, en todos ellos se utilizaron este tipo 
fotografías, retratos grupales y de rostro.  

 
Los retratos del rosto comenzaron a circular 

con masividad en los diseños de revistas 
magazinescas, en particular de la mano de 
imágenes ilustradas a color que tempranamente 
fueron utilizadas en estos medios. En cuanto a los 
retratos fotográficos de rostros jóvenes y 
anónimos podemos observar algunas fotografías 
en los años 20 cuyo motivo evoca las estéticas 
provenientes del modernismo europeo que eran 
apropiadas y utilizadas en el ambiente nacional 
(Fig.5), más los rostros juveniles muy prontamente 

inundarían la visualidad de las revistas juveniles, femeninas y cinematográficas. Señala 
Álvarez al respecto que la influencia del afiche europeo en las representaciones visuales 
estuvo muy presente en el diseño de revistas desde fines del siglo XIX en Chile como 
Almanaque de Zig-Zag, Familia, o incluso en revistas juveniles como Margarita, y donde la 
ilustración como técnica tendrá incluso en un comienzo, más peso que la propia fotografía: 

La exaltación de la mujer como artificio publicitario, las formas orgánicas y los motivos 
orientales transformaron estos primeros intentos en réplicas procesadas (a veces bastante 
logradas) de los trabajos de Alphonse Mucha, Koloman Moser, Jules Chéret y Henri de 
Toulouse-Lautrec, algunos de los principales exponentes del afiche artístico europeo. (2004: 
p.80)  

 
Los retratos de rostros de mujeres jóvenes fueron hegemónicos en la representación 

visual que las revistas ilustradas promovieron, ya fuese revistas juveniles o femeninas. Esto 
no quiere decir que no se mostrarán otro tipo de imágenes, o que el rostro tuviese una 
aparición sólo segmentada y autónoma, sino que por su gran cantidad, los retratos de 
rostros juveniles tuvieron mayor frecuencia y masividad en el campo de la cultura visual 
chilena a través de los medios impresos. 

Figura 5. La Voz del Estudiante, 1948. 
Autor desconocido. Ubicación y créditos: 
Biblioteca nacional, Chile.  
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La importancia que los retratos de rostros juveniles 
tienen en la cultura visual se debe entre otras cosas al 
impacto global que el rostro en imagen tuvo durante el siglo 
XX en particular de la mano de los medios de comunicación 
de masas y la fotografía. Señala Belting (2021) que con la 
imagen fotográfica y el retrato circulante en los mass media 
se produjo lo que el llamaría el culto de las faces, ya que: 

El auge de las faces tuvo una primera fase con la fotografía, 
gracias a la cual cualquiera quería y podía construirse en 
imagen. La disponibilidad técnica posibilitó a todo el mundo 
la <producción de imágenes faciales>: desde entonces 
<nadie vivirá ya sin imágenes, nadie sin rostro> como 
escribe Ulrich Raulff (p.196)  

 
Un segundo momento es aquel que observamos 

cuando los retratos de presentación en sociedad son 
desplazados, y otro tipo de retratos vinculados a la venta de 
productos empieza a tener más fuerza y aparición en los 
medios juveniles. Estos retratos comerciales tienen dos 
formas de aparición. El primero que podemos mencionar es 
el que abundó en cientos de revistas femeninas, de cine y 
juveniles, haciendo alusión a las celebridades y que permitió 
la edificación de una imagen del ídolo juvenil o la estrella. El 
segundo tipo de uso de los retratos fotográficos se vinculó a 
la publicidad. En ambos, el cuerpo y rostro de las mujeres 
jóvenes tendrán una gran importancia a lo largo de todo el 
siglo.   
 

En cuanto a la publicidad de diferentes tipos de 
productos en sintonía con el cuidado de la mujer, su belleza, 
y el arreglado de la piel o la cabellera, el retrato fotográfico 
fue clave para la ilustración y presentación de ellos a partir de 
publicidades que expresaban certezas acerca de lo 
publicitado, y donde la imagen fotográfica era utilizada como 
un recurso de gran importancia porque aseguraba la 
veracidad como testimonio (Fig. 6 y 9). En las revistas 
juveniles y comerciales de la primera mitad del siglo XX, la 
publicidad se presentó al interior de las revistas con gran 
efervescencia, y el tipo de publicidad que era utilizado 
presentaba en su mayoría imágenes de rostros a través de la 
técnica de la ilustración de dibujos y fotografías (Fig. 8). 
  
 

Figura 6. Publicidad Laits de 
Lys. Margarita 1938. Autor 

desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca 

nacional, Chile. 
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Los retratos del rostro joven y femenino en la publicidad son lo que Óscar Traversa 
(1997) denominará como la fragmentación del cuerpo en pro de la publicidad, cuya 
estrategia comercial busca hacer un uso zonificado del cuerpo para hacer énfasis en los 
productos que se venden, creando así un vínculo imaginario y aprovechando al máximo el 
poder de la imagen. Ejemplo de ello son las imágenes de pies, labios, manos y senos, así 
como la centralidad en el rostro como un tipo de representación comercial, que finalmente 
tiene el protagonismo suficiente para hablar por todo el cuerpo, e incluso toda una 
configuración identitaria como “lo juvenil”: labios jóvenes; cabellos sin envejecer; rostro 
terso y juvenil, etc. (Fig. 6 y 10). 
  

 
 
  

 
 
  

Figura 7. Publicidad Max Factor. Margarita Ed. 
Zig-Zag. 1939.  Autor desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca nacional, Chile. 

Figura 8. Página publicitaria. Margarita. Ed. Zig-
Zag. 1937. Autor desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca nacional, Chile. 
 

Figura 9. Publicidad Pond’s. Margarita, 1938. 
Ed. Zig-Zag. Autor desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca Nacional, Chile. 

Figura 10. Publicidad. Almanaque de Zig-Zag. Ed. 
Zig-Zag. 1905. Autor desconocido. Ubicación y 

créditos: Biblioteca Nacional, Chile. 
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La publicidad en las revistas juveniles como he podido dar cuenta en publicaciones 
anteriores (Saa, 2014, 2018b) hizo uso del cuerpo y rostro de las jóvenes como modelos 
centrales. La imagen publicitaria caracterizó la blancura como canon predilecto del cuerpo 
joven, evocando y utilizando a modelos norteamericanas y europeas como referentes, las 
cuales ya no serán modelos de consumo sólo de las elites y tendrán gran popularidad en el 
marco del proceso de mesocratización que se vive durante las primeras décadas (Fig.7). 

Las múltiples revistas de la editorial Zig-Zag me permitieron observar que en las 
primeras publicidades, es decir entre los años 30 y 50, se hizo uso del retrato de rostro y 
muchas veces se intervenía manualmente para acentuar características de venta de los más 
diversos productos a los que aludía la publicidad (Fig. 9). Esta manipulación de la imagen y 
el retrato no es algo nuevo en la historia de las revistas ilustradas, ya que diferentes 
estrategias como la fotografía coloreada respondían precisamente a manipulaciones 
manuales para mejorar el impacto y/o calidad de las fotografías utilizadas por la prensa 
(Iroumé, 2019). De allí que la observación de las publicidades dirigidas y construidas sobre 
retratos de mujeres jóvenes rápidamente muestren este tipo de estrategias muy en boga 
en la construcción del diseño de los medios impresos en Chile.  

Este uso de la fotografía como visualidad que aludía a la veracidad del producto y 
sus resultados (Fig. 6 y 9); utilizaban imágenes de mujeres jóvenes como evidencia del buen 
funcionamiento de productos de belleza y cuidado personal. Esto vino acompañado de un 
conjunto de discursos de la ciencia médica y farmacéutica que imperarían fuertemente en 
la década de los años 30 (Saa, 2014).  

Por último, y en cuanto a las imágenes publicitarias, es importante señalar también 
los modos interconectados en que el texto y la imagen operaban en este tipo de imágenes, 
ya que fue el lenguaje escrito que las acompañaba aquel que entregaba el sentido último 
sobre los productos (Fig. 6, 7, 8, 9 y 10). En esa línea, me inclino a favor de la interpretación 
que Barthes (1995) acerca de la lectura de imágenes publicitarias y la decodificación de los 
múltiples mensajes se incorporan: mensajes denotativos y connotativos que sitúan y 
permiten una correcta lectura e interpretación de la imagen publicitaria. Estas publicidades 
con abundantes textos explicativos fueron muy recurrentes en las primeras décadas –al 
menos hasta los años 60- donde el texto tendrá un valor central para fijar y construir 
sentidos acerca de diferentes productos comerciales que ingresaban al mercado nacional, 
vinculándose rápidamente con referentes reales o imaginarios. 

Con el transcurrir de las décadas, la fotografía y los retratos de las jóvenes 
continuaron utilizándose en las revistas juveniles, sin embargo, otro tipo de registros de la 
imagen vinculadas al fotoperiodismo tendrán más relevancia y con ello, modificarán estos 
modos de representación pasivos y estáticos que el retrato fotográfico ofrecía al menos de 
forma sistemática hasta la década de los 50 en el discurso publicitario. La segunda 
modalidad del rostro en portada y el registro fotográfico utilizado para propósitos 
comerciales en las revistas juveniles se vincula con la fotografía de ídolo y el retrato de 
estrellas que inundó las portadas de revistas como Margarita, Rincón Juvenil, Ritmo de la 
Juventud, Onda, entre otros productos comerciales y juveniles, y que evocaban a mujeres 
famosas y anónimas, y que desarrollaré más adelante en profundidad. 
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Retratos y rostros masculinos:  
Representaciones adultocéntricas en las revistas de y para juventud 

 
 

La gran diferencia que puede observarse sobre los retratos masculinos de la primera 
mitad del siglo XX es la falta representaciones juveniles en las publicaciones periódicas 
dirigidas o producidas por jóvenes. Con anterioridad observamos que los retratos 
femeninos y juveniles emergieron rápidamente textual y visualmente como modelo 
corporal/facial para usos sociales y comerciales, un énfasis muy diferente al que se dio para 
los retratos masculinos cuyo espacio de representación fue minoritario hasta los 60 (casi 
invisible), siendo opacado por la presencia corporal de hombres adultos y retratos de éstos 
sujetos en lugares de poder.   
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Este tipo de imágenes tiene como antecedentes visualidades provenientes de 
retratos pictóricos: retrato de perfil y retrato de frente y que como sostiene Belting (2021) 
expresan la centralidad de la “facialización del retrato” (p.133). En relación a quienes eran 
los retratados, se observa que en las primeras décadas, estas imágenes tuvieron como 
características la presentación de hombres en una actitud seria y solitaria que respondían 
principalmente a sujetos conocido socialmente, es decir, que ostentaban algún cargo o 
estatus social. Este tipo de retratos abundó en los boletines juveniles de carácter político, 
algunos de ellos serán Juventud (1906), La Voz del Pueblo de 1924, o La Voz de Villa Prat 
(1924), donde la utilización de la fotografía era para retratar senadores, presidentes o 
aspirantes a, rectores, profesores destacados y/o poetas, es decir, hombres –adultos- 
conocidos por la sociedad y que daban un carácter de seriedad a dichos medios (Fig. 11, 12, 
13).  

Este tipo de fotografías continuaría reproduciéndose casi en todos los boletines de 
los órganos juveniles de los más distintos partidos políticos, con pocas variaciones a lo largo 
del siglo, donde el retrato posado oficial fue de gran importancia para hacer visible a los 

Figura 11. La Voz de Villa Prat, 1924. 
Autor desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca nacional, Chile.  
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personajes de cada época que parecían ser referentes para la juventud. Desde ese punto 
de vista, los modelos que eran presentados a los jóvenes varones no remitían a 
representaciones de su propia generación, sino más bien a hombres de otras generaciones 
más adultas que como modelos reforzaban una imagen del deber ser masculino–ya fuese 
política, moral o educativa-.  

Al observar este tipo de imágenes desde la perspectiva genealógica, se puede 
sostener que durante buena parte del siglo XX –con excepción durante los años 60, hasta el 
73-, la imagen y el retrato posicionan a quienes ostentaban el poder y mayoritariamente 
disputan los espacios sociales, culturales y políticos del acontecer nacional, siendo hombres 
adultos y no necesariamente jóvenes. A mi juicio, esta disposición de la imagen introduce 
un sesgo adultocéntrico de la representación visual, más que una representación realista o 
documental de las distintas épocas, que como motivación puede interpretarse de dos 
maneras: la primera, una motivación pedagógica de enseñar a los jóvenes quienes y como 
ser “hombres de bien”, es decir, la normalización de la adultez; y en segundo lugar, la 
tardanza de la introducción del cuerpo y la representación masculina y juvenil en la lógica 
comercial y publicitaria de los medios de comunicación que se inaugurará a partir de fines 
de los años 50 y en propiedad durante los 60.  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Los retratos fotográficos masculinos y juveniles tuvieron una importante aparición 
como motivo visual entre los años 50 y 60 en las revistas juveniles de carácter político a 
partir de imágenes fotográficas –principalmente de índole documental y/o periodística- que 
aludían a los movimientos sociales y actores políticos principalmente jóvenes (Fig.14). 
Desde ese punto de vista la fotografía como técnica utilizó una modalidad diferente no 
recurriendo únicamente al retrato como expresión visual. Si bien estos no eran retratos de 

Figura 12. La Universidad, 1906. 
Autor desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca Nacional, 
Chile.  
 
 

Figura 13. El Juvenil 1950.  
Autor desconocido. 
Ubicación y créditos: 
Biblioteca Nacional, Chile.  
 
 
 



 

 291 

rostros como lo habían sido hegemónicamente las imágenes que se imprimían en este tipo 
de revistas, sí se introduce un giro en la visualidad que permitió observar la relevancia que 
los jóvenes tenían en la disputa por el poder y la visibilidad en el espacio público. De allí que 
revistas como Puelche (1959) o Cuadernos Universitarios (1967) utilizarán fotografías y 
retratos que modificarían los modelos en las revistas de juventud (Fig. 14 y 15). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
  

 
 

 
Sin lugar a dudas la fotografía de los nuevos rostros juveniles a escala global y local, 

entre ellos el retrato del “Che”49,  así como también una gran cantidad de fotografías que 
emergieron en el contexto de las múltiples revoluciones a escala global que en los 60 se 
configuraron, permitieron la conformación de una nueva iconografía que desplazó con gran 
fuerza la figura adulta y posicionó el cuerpo de los jóvenes de izquierda como aquellos 
nuevos sujetos que disputaban el espacio público, la política y la moral. Este tipo de 
desplazamientos visuales ocurrió principalmente en medios de índole política y asociativa, 
aunque poco a poco los retratos del Che, por ejemplo, se colarían incluso en los medios 
juveniles comerciales.  

El retrato fotográfico como género especifico de la fotografía se continuó utilizando 
durante la segunda mitad del siglo XX, como un tipo de imagen característico de estos 
medios, pero ahora con la introducción del cuerpo joven como modelo. Resulta interesante 
observar que su composición en imagen muchas veces dependía del recorte y re 
enmarcación que hacía el medio desde una imagen fotográfica cualquiera y con ella se 
permitía construir el retrato del rosto juvenil. Da la impresión que el retrato fotográfico en 

 
49 Aquí me refiero principalmente al retrato de Ernesto Che Guevara realizado en la Habana por el fotógrafo 
Korda el año 1968 y que tiene un amplio uso como imagen ícono del sujeto revolucionario y las imágenes de 
las guerrillas latinoamericanas de los 60). 

Figura 14. Cuadernos Universitarios 
1967. Autor desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca nacional, Chile.  
 
 

Figura 15. Cuadernos Universitarios 
1967. Autor desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca nacional, Chile. 
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este contexto es un modelo visual que por su historia y recurrencia se negaba a salir de este 
tipo de medios. 

 
Retrato de los ídolos juveniles: cambios de modelos 

 
 

Otra modalidad del retrato fotográfico en el contexto de las revistas juveniles fue 
aquellas que emergen y circulan durante el comienzo de los años 60 a través del desarrollo 
de revistas y fanzines especializados en música en el contexto del desarrollo del teenage 
market. Los retratos fotográficos de ídolos formarán parte de esta última reflexión que 
protagonizan artistas chilenos y extranjeros del ámbito musical, artístico y cultural, los que 
permitieron a través de este tipo de visualidades asentar el éxito del ídolo juvenil. De esta 
manera, una observación a los principales medios juveniles de los 60 y 70, considerados por 
muchos como las revistas juveniles más importantes del siglo XX – Ritmo de la Juventud, 
Rincón Juvenil, Onda, entre otros- permiten observar este tipo de retratos de manera 
recurrente en sus portadas y al interior a través de formatos de entrevistas e ilustración de 
textos.  

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

El espacio de la portada de la revista como lugar central de la circulación de los 
retratos de ídolos juveniles tiene como antecedente directo –en términos de construcción 

Figura 16. Rincón Juvenil, 1967. 
Ed. Zig-Zag. Autor desconocido. 
Ubicación y créditos: Biblioteca 
Nacional, Chile. 
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material, técnica y motivo visual- al retrato de estrellas que durante la primera mitad del 
siglo XX se desarrolló a nivel global de mano de la industria cinematográfica. Las diferentes 
y múltiples reflexiones que existen al respecto de este fenómeno de escala local y global 
(Rinke, 2002; Purcell, 2012; Belting, 2021), señalan que el rostro de las estrellas de 
Hollywood y la diversidad de productos mediáticos, incluidos sus retratos autografiados, 
por ejemplo, formaron parte de la edificación de un sujeto que en sí mismo encarnaba el 
proyecto cultural norteamericano que buscaba su expansión global. De allí que la 
interpretación que se realiza sobre el fenómeno de la imagen de estrella e ídolos se vincule 
mayoritariamente al desarrollo de este proceso y se invisibilice con eso aquellos cambios, 
así como la introducción del sujeto joven como motivo en este tipo de visualidad.  

Para el caso chileno, el retrato de ídolos juveniles contempló el desplazamiento de 
las figuras del cine por todas aquellas figuras provenientes de la música y la televisión. Sin 
embargo, cabe señalar que esta técnica visual, y el uso del retrato de estrellas, tuvo las 
mismas funciones que sus antecesoras: los retratos de las estrellas del cine norteamericano. 
De allí que la principal forma de uso de estas imágenes fue la de generar vínculos más 
fuertes con las audiencias y consumidores de imágenes y revistas, llevando nuevas 
imágenes y contenidos a múltiples espacios de cotidianidad de la ciudadanía, y la juventud 
en particular. La industria cultural chilena a través de las revistas ilustradas logró potenciar 
y cimentar determinados estrellatos y la construcción de ídolos juveniles como ningún otro 
tipo de discurso e institución logró hacerlo con anterioridad.  

En términos del desarrollo de una industria cultural global y su impacto en Chile, 
Purcell (2012) señala que “Hollywood se había transformado en un verdadero sistema 
industrial en el que la construcción de estrellas supuso los mayores esfuerzos de 
producción” (p. 5), por lo que ídolos y estrellas norteamericanos, y la diversidad de 
productos que se construían a su alrededor (Fig. 7), se exportaban a latitudes 
latinoamericanas no como meros accesorios sino como parte central de un engranaje que 
contemplaba geopolíticas de la cultura donde Estados Unidos construía su hegemonía como 
gran potencia mundial. Esta interpretación nos permite ubicar aquellos antecedentes 
directos que las revistas juveniles tuvieron en mente a la hora de utilizar retratos y figuras 
juveniles en las portadas de sus medios, lo que concuerda con el desarrollo de una política 
económica y cultural que tuvo a la juventud como centro del consumo desde los años 50 en 
adelante a nivel global.  

Durante los 50 en Chile se comienza a introducir cambios en los protagonismos de 
estrellatos y en los 60 ya habrá definitivamente una edificación de la figura del ídolo juvenil, 
primero de la mano del cine y luego de la música, lo que finalmente da paso a usos de 
representaciones de retratos juveniles como modelos exclusivos en portadas e ilustración 
de los medios de comunicación escritos y de entretención. La industria cultural chilena y la 
construcción criolla de un mercado juvenil toma la experiencia de los retratos del cine, y 
comienza a utilizar retratos con las mismas características (posado con fondo de color, por 
ejemplo), para potenciar estos nuevos espacios de consumo de jóvenes y cimentar con ello 
una configuración de la juventud atada a una matriz cultural que los ubica como los 
principales sujetos de consumo.   

Una última interpretación acerca de los retratos de ídolos parece ser pertinente y 
proviene de las aportaciones de Hans Belting en este campo. El autor analiza la 



 

 294 

reinterpretación del retrato y el rostro en el contexto de los mass media denominando 
dichas imágenes como faces. A su juicio, las faces permitieron una “pseudo-cercanía” con 
rostros glamour osos que toda una sociedad observaba y rendía culto: “se busca el contacto 
con las faces como si se tratara de personas como uno mismo” (2021: p. 200). En el fondo 
para que dicho encuentro se produjese, los mass media introdujeron una apreciación de la 
fotografía como técnica objetiva, que como ya lo sostenía Barthes hacían suya la idea de 
una captura objetiva y un vínculo directo con el referente aludiendo a lo real: “la fotografía 
lleva siempre su referente consigo, estados marcados ambos por la misma inmovilidad 
amorosa o fúnebre, en el seno mismo del mundo en movimiento: están pegados uno al 
otro” (2003: p. 33).  

De esta forma, el supuesto que operaba es que la fotografía no sólo mostraría 
objetivamente a quienes se les rendía culto por su estrellato, sino que los mass media 
permitirán una aproximación al estrellato, a conocer de mejor manera a los múltiples ídolos 
que se fueron presentando en la radio y la televisión, y crear con ello un vínculo imaginario 
entre audiencia e ídolo a través de los retratos (Fig.17).  

 
 
 
 
 

 
 
 
 

 
 
 

Figura 17. Rincón Juvenil. Ed. 
Zig- Zag, 1967. Autor 
desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca Nacional, 
Chile. 
 

Fig. 18. Marilyn Monroe  
por Andy Warhol (1962). 
Warhol Museum. 
En Hans Belting (2021). 
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Otro punto central en el que enfatiza Belting en el análisis del rostro de estrellato 
norteamericano y su vinculación con la noción de máscara. Señala el autor que los mass 
media ya no requieren a sus portadores porque incluso en vida la imagen logra absorber, 
teniendo una suerte de vida propia por fuera de su portador, encarnando los deseos de una 
industria. De allí su análisis a la imagen de Marilyn Monroe (Fig.18) como ícono en la 
construcción de imágenes faces al que reconoce como “un rostro ubicuo absorbido hace 
tiempo por el aura de la memoria colectiva y que ya en vida se desvinculó de su portadora” 
(2021: p. 201).  

Lo mismo ocurre con los rostros juveniles en portadas que como imagen lejos de su 
contingencia, se transformaron en un recuerdo, una proyección de la memoria que evoca 
tiempos, sujetos, cuerpos e ideas de juventud. Esta interpretación permite comprender 
este rol en la memoria colectiva que dichos retratos lograron para la sociedad chilena. De 
allí, que existan famosas imágenes de retratos inclusos de mujeres anónimos –faces- que 
como motivos visuales se transformaron en íconos, ídolos de sus tiempos y memoria de 
generaciones (Fig. 19 y 20).   
 
 

 
 
 

Figura 19. Onda. Ed. Quimantú. 1971. Autor 
desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca 
Nacional, Chile 
 
 

Figura 20.  Ramona. Ed. Horizonte. 1973. Autor 
desconocido. Créditos y Ubicación: Memoria 
Chilena, Página Web. 
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Retratos y régimen militar: estéticas conservadoras 
 
 

Por último revisaré un modo diferente de aparición de los retratos fotográficos a 
través de los cambios sociopolíticos y estéticos que la dictadura militar introdujo en la 
producción de imágenes, medios de prensa en general y publicaciones juveniles. Debo 
remarcar que la observación de las revistas de/para juventud en este período disminuyó 
considerablemente; por ejemplo, la creación de boletines y fanzines de índole asociativo o 
político desaparecieron o estuvieron replegados a ámbitos más clandestinos 
imposibilitando con ello su posibilidad archivística.  

Como observamos con anterioridad el uso del retrato fotográfico fue muy 
importante para la publicidad y la configuración de imágenes en la lógica del teenage 
market, presentando a jóvenes hombres y mujeres como sujetos principales de la 
representación, y con ello desplazando a los adultos que ostentaron buena parte de las 
imágenes de los mass media durante el siglo XX. La dictadura introduce un quiebre 
importante reapareciendo el retrato oficial posado y trayendo de vuelta una estética que 
no había sido utilizada en años anteriores donde se enmarcaba los valores de la fotografía 

como signos de distinción para representar a los hombres 
del régimen. 

 
En este período las revistas de carácter comercial 

también se vieron afectadas producto de los cambios 
editoriales de la editorial Zig-Zag, por ejemplo. En 
capítulos anteriores presenté el contexto como fue 
vendida dicha editorial durante la Unidad Popular 
transformándose en Editorial Quimantú, y produciendo 
revistas como Onda - intervenida rápidamente después 
del golpe militar. Lo mismo ocurrió con otras revistas de 
carácter comercial que por el tiempo de la Unidad Popular 
vinculaban discursos políticos con aquellos de índole 
comercial, y que posterior al golpe de estado tuvieron que 
desaparecer en la medida que fueron prohibidas, y todos 
aquellos jóvenes profesionales que estaban detrás de las 
publicaciones, fueron perseguidos y asesinados50  por el 
régimen.  
 

De allí que pensar las imágenes fotográficas y los 
retratos en este nuevo escenario sociopolítico requiere 
comprender toda esta transformación a la industria 

 
50 El caso de Carlos Berger y la revista Ramona es un caso ejemplar. Para más información al respecto puede 
visitarse la página del Museo de la Memoria, donde se encontrará por ejemplo á el expediente de la querella 
criminal presentada por su esposa Carmen Hertz, donde vincula a Carlos en su rol de director. 
http://archivomuseodelamemoria.cl/uploads/1/7/178384/00000134000019000013.pdf  

Figura 21: Boletín de la 
Secretaria Nacional de la 
Juventud. 1975 Ed. SNJ. Autor 
desconocido. Ubicación y 
créditos: Memoria Chilena 
[Página Web] 
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periodística y la cultura visual de la época, la que impactaría significativamente este campo 
durante las décadas de los 70 y 80. En este período el retrato fotográfico se utilizó mucho 
en las publicaciones autorizadas a circular en Chile. La dictadura produjo como acción 
concreta un discurso para y sobre los jóvenes como receptores principales de su discurso 
ideológico, y promoviendo con ello la creación de boletines juveniles producidos por el 
estado a cargo de los jóvenes de ultraderecha que encabezaban las estrategias 
comunicacionales.  

 
Las publicaciones juveniles que perduraron durante 

los primeros años de la dictadura – Rincón Juvenil o Ritmo 
de la Juventud- mantuvieron el retrato de ídolos 
vinculados a la música, más estas mismas publicaciones 
introducían en sus ilustraciones retratos de hombres del 
régimen que ostentaban espacios vinculados al consumo o 
el mundo de la música que ahora se encontraban en 
control militar. En la revista Ritmo de la Juventud Nº442 de 
febrero de 1974 puede leerse y observarse esto en cuanto 
a las imágenes que se utilizan para ilustrar los 
acontecimientos vinculados al Festival de música de Viña 
del Mar de ese verano, se lee: “Las personalidades también 
les gusta el canto”, y aparece la imagen de los hombres del 
régimen militar como público. Esta será la única fotografía 
de los asistentes al festival sacando con ello otras 
imágenes, y a otros cuerpos de la representación visual 
dirigida a la juventud. (Fig. 23).  
 
 
 

 
 
 
 
 

 
 

Figura 22: Boletín de la 
Secretaria Nacional de la 
Juventud. 1976 Autor 
desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca Nacional, 
Chile. 
 

Figura 23. Ritmo de la 
Juventud. Ed. Lord 
Cochrane. 1974. Autor: 
desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca 
Nacional, Chile. 
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En ese sentido, la imagen que recién observamos tiene como propósito también 
hacer desaparecer las imágenes de las y los jóvenes con actitudes alocados cantando o 
disfrutando del festival y observamos una imagen estática de hombres adultos, con 
uniforme militar en el show musical. De allí que podamos observar la adecuación que este 
medio juvenil rápidamente incorporó en el contexto dictatorial. Se lee:  

La actuación del conocido humorista chileno fue impecable en el comiendo del 
evento mismo, inclusive fue felicitado personalmente por el Ministro Secretario 
General de Gobierno, Coronel señor Pedro Ewing, y por uno de los miembros de la 
Honorable Junta de Gobierno, el General Director de Carabineros, señor César 
Mendoza. (Ritmo de la Juventud, 1974) 

  
Por lo mismo es posible decir que en términos generales, la dictadura no logró 

cambiar el lugar de dicha representación, sin embargo, y a partir de la desaparición de 
buena parte de los medios juveniles y nuevo posicionamiento de un discurso oficial sobre 
la juventud, hay una vuelta a las imágenes de adultos para ilustrar los medios, que se 
traduce específicamente en aquellos retratos de personajes históricos y/o políticos (Fig. 21 
y 22). A partir de esta constatación es posible sostener que el retrato del rostro surge 
nuevamente para vincularse con figuras adultas y masculinas que estaban íntimamente 
relacionados con sus cuadros juveniles y  las ideas que se les deseaban transmitir durante 
este período.  
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 

 
 

Figura 25:  Boletín de la 
Secretaria Nacional de la 
Juventud. 1975. Ed. SNJ. Autor 
desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca Nacional, 
Chile. 
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Cabe mencionar que la dictadura militar introdujo una nueva estética a la juventud 
de la época, la que venía arrastrando desde los 60 y en la Unidad Popular, formas de llevar 
su ropas, cabellos y cuerpos que fueron a la fuerza eliminados en discursos, normas e 
imágenes. De allí que los colores, cabellos largos y estéticas “revolucionarias” dejaran de 
reproducirse en los medios de comunicación juveniles, y volviera aparecer fotografías de 
retratos y no periodísticas como modo de ilustración principal (Fig. 24). Esto no quiere decir 
que fuesen el único tipo de imagen, porque en general la fotografía ocupo un espacio 
importante como prueba de verdad en los medios de comunicación en general, sino que su 
utilización estuvo mucho más controlada por el régimen y sólo se promovió aquellas 
estéticas que fueran acorde al discurso de una nueva reconfiguración de las y los jóvenes 
chilenos, y o adherentes de la dictadura (Fig. 25). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

  

Figura 26: Boletín de la Secretaria Nacional de la Juventud. Ed. SNJ. 
1976 Autor desconocido. Ubicación y créditos: Biblioteca Nacional, 
Chile. 
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Capítulo 9.  
Juventud, cuerpo y cultura visual en Chile 

durante los convulsionados 60 y 7051 
 
 
 
  

 
51 Parte de lo contenido en este capitulo ha sido abordado en un artículo de mi autoría (Saa, 2021). En este 
capítulo he ampliado y editado para los propósitos de esta tesis doctoral. 
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Introducción 
 
Desde fines del siglo XIX y hasta la actualidad, las imágenes juveniles han tenido 

diversos espacios de circulación y vínculo con distintos artefactos culturales que permitían 
su correcta aparición y aceptación por los distintos espectadores y consumidores de cada 
época. Algunos de estos espacios corresponden a espacios privados como la escuela, el 
hogar y el estudio fotográfico, que a partir de la creación de la fotografía desarrollaron un 
constante registro de ritos y momentos específicos del ciclo vital y social de las y los jóvenes, 
tal como la culminación de la educación, los aniversarios y cumpleaños, la mayoría de edad, 
entre otros.  

Por otro lado, las representaciones visuales públicas de las y los jóvenes circularon 
con propósitos muy distintos desde fines del siglo XIX en adelante. Desde los afiches 
políticos, hasta corrientes artísticas como el cartelismo, la visualidad de las primeras 
décadas del siglo XX, introdujo la representación de cuerpos jóvenes para inaugurar una 
visualidad diferente de tiempos pasados, con propósitos comerciales, pero también 
disciplinarios sobre la corporalidad. En ese contexto de revoluciones técnicas de las 
imágenes, la industria cultural y periodística, hicieron posible determinadas 
representaciones juveniles que se vincularon a imágenes y discursos para otorgar sentido a 
la representación.  

Con el desarrollo de la televisión, las y los jóvenes fueron sujetos centrales en la 
programación. Esto repercutió no sólo en reforzar ciertas imágenes sobre ellos, sus 
intereses y aspectos, sino que también implicó un dialogo entre la propia cultura visual 
juvenil que involucraba distintos soportes de imágenes bajo la lógica del teenage market.  

Comprender cómo las imágenes se vinculan con otras expresiones de la cultura, es 
introducirse en la cultura visual que hace posible comprender y ver a las imágenes, y es el 
propósito de los análisis que se plantearan en este apartado. Como sostienen Nicholas 
Mirzoeff, hablar de Cultura Visual, es hablar de un campo académico de estudio de las 
imágenes, así como del propio objeto de estudio (2016: p.19), que lo que se propone es un 
análisis que permita comprender los vínculos y relaciones que se dan entre lo visual y la 
cultura en su conjunto (p.22). Entender la creación del cuerpo joven, y de las imágenes del 
cuerpo juvenil, implica necesariamente analizar esta relación, que finalmente permitan 
hacer visible ese cuerpo, y lo vuelvan una imagen con sentido con la capacidad para 
sedimentar y volver hegemónicos ciertos modelos de lo que se comprenderá como cuerpo 
joven por sobre otros modelos.  

Si bien la cultura visual como campo y objeto emerge en los años 90, y en la 
actualidad debate la importancia y sentido de las imágenes de modos muy distintos a lo que 
hacía en sus inicios, observar a través del lente teórico que aporta esta perspectiva, permite 
comprender la importancia del vínculo que tienen las imágenes con otras expresiones 
humanas, visuales, discursivas, que  no sólo están mediando la representación, sino la 
propia posibilidad de la existencia de la imagen y su perceptibilidad, en otras palabras, sus 
condiciones de posibilidad.  

El hecho de que las imágenes en distintas revistas de corte juvenil fueran puestas en 
circulación no son sólo un modo aleatorio de la ilustración periodística o magazinesca, sino 
que forman parte de un complejo engranaje que contempla políticas de la mirada, 
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posibilidades técnicas de reproducción, conocimientos adquiridos sobre la representación, 
inspiraciones artísticas y visuales, discursos y motivos políticos y artísticos, entre otros 
elementos; en otras palabras, las condiciones de posibilidad de ciertas imágenes juveniles 
por sobre otras, depende de una serie de operaciones que terminan mediando e 
impactando sobre el resultado final que se imprime, comercializa y consume por parte de 
los y las jóvenes a lo largo del siglo XX.  

Si bien, son los vínculos entre las imágenes juveniles con las distintas esferas de la 
cultura lo que podría guiar el análisis desde una perspectiva de la cultura visual, en términos 
operativos y continuando con un ejercicio que haga visible las expresiones de la visualidad 
como artefactos culturales en sí mismos (Canepa, 2012), el análisis cultural y visual se 
llevará un análisis transmedial y transcultural de las imágenes del cuerpo juvenil.  

El primero de ellos, el análisis transmedial implica comprender los vínculos que se hace 
de las imágenes fijas de la muestra de revistas juveniles con otras imágenes del universo 
medial como la televisión y/o el cine en el siglo XX. En relación al análisis transcultural, 
remite a la relación de estas imágenes con distintas expresiones de la cultura visual del 
mundo artístico y también expresiones visuales de distintas culturas políticas juveniles del 
siglo XX.  
 
 
9.1. Estrategia Metodológica 
 
 

Este capítulo es el resultado de un artículo académico denominado El Destape no 
conquistado. Análisis a imágenes de cuerpos jóvenes y desnudos en Chile (1968-1973) (Saa, 
2021a), y que tuvo como propósito de comprender la cultura visual juvenil más allá de las 
revistas, incluyendo otros artefactos culturales para con ello dar cuenta de fenómenos más 
complejos en como las imágenes construyen sentidos y realidades sobre el cuerpo joven. 
De esta forma, el artículo incorporó el análisis de distintos tipos de fuentes visuales, que 
incluyeron imágenes de revistas, de portadas de discos musicales, afiches publicitarios de 
películas, y escenas de películas y literatura, todo con el fin de comprender los vínculos de 
la cultura visual juvenil de un período particular de la historia chilena.    

En la construcción del archivo visual pude apreciar de modo específico imágenes 
controversiales que posicionaron ciertas representaciones del cuerpo en el período de 
1968-1973. Se trata de un período en que tanto la industria cultural como la propia 
discusión en la sociedad incorpora a sus respectivas agendas temas e imágenes una 
representación diferente del cuerpo juvenil: su cuerpo desvestido. Su especificad en tanto 
imagen es que circularon de modo simultaneo en medios diversos como el cine, las revistas 
y la música. De esta forma, en este período la desnudez juvenil se posicionó como un tema 
que irrumpió en el ámbito cultural y mediático. Esto devino en la conformación de un corpus 
de imágenes visuales cuya medialidad y soporte es diverso, más su motivo o tema es similar. 

El análisis desarrollado en esta investigación doctoral se fundamentó en la 
elaboración de paneles y series con imágenes que según temas o técnicas fueron agrupadas 
y posteriormente analizadas. Su interpretación ha requerido un esfuerzo de documentación 
histórica importante en los planos culturales y de historia de las imágenes. Este capítulo no 
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es la excepción, pero adicionalmente se documenta a través de entrevistas a los propios 
representados en las fotografías y a las cuales se accedió producto del trabajo en archivos 
de periódicos y revistas de la época. 

Pero la particularidad de este capítulo radica en la centralidad que tiene la 
documentación visual de las imágenes de la desnudez encontradas en las revistas, y que 
permitieron, siguiendo la lógica de Burke (2001) “acceder al pasado de un modo más 
vivo.”(p.17). Al observar este tipo de imágenes en las revistas -los desnudos de los cuerpos 
jóvenes-  y posteriormente ir encontrándolos en distintos soportes como el cine o la 
industria musical, fue posible acceder a un proceso histórico cultural escasamente analizado 
desde el punto de vista de la cultura visual que se configuraba en ese tiempo. 

Estudiar estas imágenes, en conjunto o singularmente, así como interpretar este 
fenómeno visual, cultural e histórico a través de ellas, significa abandonar como se ha 
mencionado anteriormente toda pretensión de encontrar un acceso directo, neutro y 
objetivo del pasado, y más bien se requiere construir un pasado lleno de interrogantes que 
apunten a las posibilidades que dieron paso a su emergencia. De allí el abandono del 
paradigma del realismo visual, ya sea en la variante del realismo pictórico o realismo 
fotográfico y muy ligado a las nociones de objetividad, y por el contrario adoptar una 
perspectiva vinculada a la cultura visual que permita indagar en los vínculos y relaciones 
que se dan entre lo visual y la cultura en su conjunto, visibilizando el vínculo que tienen las 
imágenes con otras expresiones humanas, culturales, visuales, discursivas (Mirzoeff, 2016). 

El trabajo en este capítulo con estos documentos visuales implicaron trabajar con 
cada pieza como un hito, como una singularidad que permitió interrogar las condiciones de 
posibilidad de la imagen, los efectos que produjo y los diálogos que pudo tener con otras 
imágenes. Esto implica que el foco no se encuentra en el análisis iconográfico de las 
fotografías o análisis fílmico-narrativo de las piezas audiovisuales, sino que a partir de estos 
documentos se indaga –de forma particular y en su conjunto- en tres dimensiones: su 
contexto de producción o cómo fue posible su emergencia, su capacidad de circulación en 
el contexto que surgió como imagen, y los efectos o debates que produjo.  

En síntesis, cada imagen analizada fue documentada e interpretada a la luz de dos 
estrategias: la documentación histórica a través de archivos de prensa, fuentes 
bibliográficas y otras imágenes, y también a través fuentes orales como entrevistas a los 
protagonistas de las imágenes o las revistas donde estas imágenes circularon.  

De esta forma, el corpus de este capítulo está conformado por cuatro tipos de imágenes: 
a) afiches publicitarios de dos películas chilenas New Love de Álvaro Covacevich (1968) y 
Palomita Blanca de Raúl Ruiz (1973), b) portadas de la revista juvenil Ramona (1972), c) de 
la revista Onda a través de portadas y reportajes, así como una lámina al interior de la 
Revista Onda (1972), y d) la portada del disco del grupo rock Aguaturbia (1970). Todas estas 
imágenes que muestran cuerpos desnudos o semi desnudo, se justifican debido a la 
importancia que tuvieron en su contexto de producción y circulación, teniendo una gran 
incidencia en la discusión mediática y cultural de la época.  
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9.2. Culturas Juveniles, Cultura Visual y Políticas de la mirada en el Chile de 
los 60 y 70 
 

La genealogía de lo juvenil es una disposición conceptual que indaga y problematiza 
distintas esferas del espectro cultural para dar cuenta de las estrategias de confección de 
ideas e imágenes de juventud. En esta perspectiva, reconozco el papel estratégico que las 
imágenes visuales del cuerpo juvenil tienen en dicho proyecto y que toma los medios de 
comunicación y entretención, en particular las revistas, como espacios predilectos para 
estudiar y comprender la construcción genealógica de la juventud.   

A la luz de la investigación y conformación de archivo, es posible sostener que en la 
década de los 60 y los primeros años de los 70 en Chile, hubo una la aparición sistemática 
de mercancías que conforman un mercado cultural exclusivo para las y los jóvenes. Si bien 
desde inicios del siglo XX existieron diversos objetos de consumo e imágenes para la 
juventud, a partir de la década de los sesenta se produce una integración entre dichos 
productos y espacios de circulación e información de estos (televisión, revistas y cine). De 
esta forma, se inaugura y establece una trama orgánica en la industria cultural que 
segmenta ideas, tendencias, productos e imágenes que ofertar al mundo juvenil (Saa, 
2014). 

Este mercado juvenil fue acompañado de una importante segmentación en el ámbito 
de los medios de comunicación. Por ejemplo, en el período analizado la editorial Zig-Zag no 
sólo sacó a circulación dos revistas juveniles como Onda y Rincón Juvenil, sino que también 
compitió por primera vez con otras dos editoriales con una revista que habían definido 
como dirigida especialmente para los jóvenes: Ritmo de la Juventud editada por Ed. Lord 
Cochrane y Ramona dirigida por las Juventudes Comunistas (JJCC). Otro tanto ocurría con 
la radiodifusión, donde se había construido un verdadero circuito que integraba conciertos 
en vivo en los estudios de algunas radioemisoras, concursos de talentos musicales y la 
producción de los primeros ídolos juveniles que devenían portadas de revista según 
aumentaban popularidad. En paralelo, la televisión desarrolló programas dedicados a las y 
los jóvenes y en ellos se presentaban los bailes y músicas de moda como marcadores 
generacionales y situaba a las y los jóvenes como centrales en el consumo mediático.  

Estos medios de comunicación destinados o producidos por la juventud, así como la 
prensa en general, pusieron en circulación diversos intereses juveniles muy en sintonía con 
el momento 68: los desbordes políticos y el cambio de vida que el mayo francés ofrecía a la 
juventud, pero también lo que ocurría en el 68 mexicano, o las disputas estudiantiles que 
en las principales universidades chilenas ocurrían un año después. También podía leerse 
acerca de la rabia y las diversas acciones de movilización en contra de la Guerra de Vietnam, 
y la emergencia de las contraculturas vinculadas al amor libre que movilizaron nuevos 
discursos sobre el cuerpo, la economía y la sexualidad. Esta diversidad de acontecimientos 
estaba por complejizarse aún más cuando por la vía democrática fue electo el gobierno 
socialista de Salvador Allende, que vendría a reconfigurar el mapa de las estrategias 
políticas a nivel local y global.  
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Por su parte, desde mediados de la década de los 40 pero con mayor sistematicidad 
desde los 60 en adelante, en el cine nacional52, se observan numerosas escenas referidas a 
habitaciones juveniles que como decoración usan las portadas de estas revistas –la revista 
Ritmo de la Juventud en particular. Esto nos permiten apreciar las formas mediante las 
cuales la juventud podía acceder de forma económica y variada a fotografías de ídolos y 
celebridades del mundo de la música, el cine y la televisión, pero también la complicidad 
que entre estas distintas imágenes se daba.   
 
 

Culturas Juveniles en el Chile de los 60 y 70 
 
 

Durante el período descrito con anterioridad -década de los 60 y primeros años 70-, se 
destaca la emergencia de al menos dos culturas juveniles que condensaron en torno a ellas 
no sólo las disputas por la nombradía, es decir quiénes son los legítimos exponentes de la 
juventud, sino que los propios proyectos de sociedad que pugnaban por conducir a la 
sociedad chilena: los hippies y las culturas militantes.  

El movimiento contracultural hippie, que emerge globalmente a mediados de los años 
60 llega a Chile e influye fuertemente en la juventud chilena, principalmente de clase media 
y alta. Las y los jóvenes pudieron acceder al estilo y escenificarlo a través de la apropiación 
de ciertos espacios públicos-, –Providencia y Parque Forestal en Santiago, la costa y las 
playas de Viña del Mar y Concón - el consumo de ciertos productos –desde accesorios de 
ropa hasta guitarras eléctricas, pasando por el consumo de marihuana-, y conocimientos 
provenientes desde el extranjero a través de literatura, películas y música a las que no todos 
los jóvenes podían acceder. 

Esta contracultura juvenil decantó en distintas formas expresivas y organizativas. Tal vez 
una de las más significativas, pero curiosamente menos estudiada en este período es 
aquella que se estructura en torno al Poder Joven y La Comunidad. Esta organización y estilo 
de vida se constituye a partir de las ideas de Mario rodríguez Cobos (SILO) quien en 1969 
pronuncia un discurso edificante y místico ante miles de jóvenes argentinos y chilenos en la 
ciudad fronteriza de Mendoza, Argentina. El mensaje siloísta enfatiza fuertemente en la 
idea de revolución total: tanto a nivel individual (interno) como en las formas sociales e 
institucionales burguesas (externo). Dicho proceso transformacional ubica en la juventud al 
sujeto de realización del proyecto humano que fue divulgado en obras como el Manual del 
Poder Joven, Silo y la Liberación ambos aparecidos en 1971. En torno a este proceso 
organizacional y doctrinario se construyó un clima de alarma pública y pánico moral que 
refería al abandono de las casas, el consumo de drogas y el amor libre. Estos procesos de 
estigmatización ya habían sido ensayados previamente cuando se realizó el Festival de 

 
52 Sistemática es la aparición de portadas de la revista Ritmo en películas como Valparaíso de mi amor (Francia, 
1969), La casa en que vivimos (Kaulen, 1970), Sussi (Justiniano, 1988) La Niña en la palomera (Rates, 1990), 
entre otras todas ellas. Las portadas de revistas son un marcador de identificación del espacio de las jóvenes 
adolescentes principalmente, y que muchas veces sólo sobre sus camas pueden marcar un territorio único 
donde simbolizan su mundo y definen límites con el otro espacio del hogar. 



 

 306 

Piedra Roja en 1970, actividad auto gestionada por estudiantes secundarios de la comuna 
de Las Condes y que se transformó en un mítico evento que movilizó real e imaginariamente 
a miles de jóvenes de Santiago y Viña del Mar53.  
 Sin lugar a duda, que ciertas estéticas y estilos –cabelleras largas, gustos musicales, 
espacios de la ciudad, eventos y memorias-, fueron compartidas por muchos jóvenes de la 
época, más no todos se identificaban, ni comprendían o compartían la mirada hippie. Otro 
tipo de juventud, la militante y comprometida social y políticamente, también fue central 
en la construcción del proyecto socialista de Salvador Allende y formó parte de la 
heterogeneidad de expresiones juveniles del período.  
 Tal vez el documental Descomedidos y Chascones (1973), realizado por Carlos Flores, 
expresa de manera excepcional esas otras culturas juveniles militantes. En un tono 
documental-reflexivo, Flores nos presenta un diálogo imaginario entre hippies y militantes 
a través del visionado de audiovisuales de su alteridad: así hippies observan imágenes de 
los trabajos voluntarios de la FECH en sectores populares, y jóvenes militantes dialogan a 
partir de fragmentos del Festival de Rock Progresivo de Viña del Mar (1971) o las carreras 
de autos en Las Vizcachas. Aun cuando Descomedidos evidencia la disputa por la nombradía 
juvenil, quisiéramos referir aquí la importancia y significatividad que tuvieron las culturas 
militantes en la época. Por culturas militantes entenderemos a quienes se comprometen 
organizacionalmente a través de partidos o movimientos políticos tanto para apoyar como 
para atacar el gobierno socialista de Allende. 
 La situación que expresa de mejor forma a esta militancia juvenil es la elección de la 
directiva de la Federación de Estudiantes Secundarios de Santiago (FEES) en 1972. Las y los 
estudiantes secundarios sostenían una organización metropolitana pero también de 
carácter nacional (FESECH) desde 1945, y hacia inicios de los años 70 con el triunfo de 
Salvador Allende se agudiza la disputa por la conducción de la organización estudiantil. A 
estas elecciones concurrían fundamentalmente los sectores militantes de la juventud de 
enseñanza media, y agrupados en listas según partidos o movimientos políticos; así, para 
1972 se presentaron listas de la Unidad Popular, Democracia Cristiana, Juventud Nacional 
(Derecha), Frente de Estudiantes Revolucionarios y Agrupación Espartaco (Maoísta), y 
votaron 57.000 estudiantes de liceos fiscales lo que demuestra el polarizado clima político 
(Flores, 2009). 
 En esas últimas elecciones, y en un clima de fuerte politización hacia la izquierda, 
resultó vencedora la Democracia Cristiana y obtuvo una importante votación la Juventud 
del Partido Nacional que llevó como candidato al hoy Canciller Andrés Allamand. Este último 
escribió sus memorias juveniles, y allí podemos observar cómo significativos contingentes 
juveniles se incorporaron no sólo a organizaciones de izquierda sino también a las de 
derecha y extrema derecha. Dicho testimonio contribuye a tensionar las mitologías 
progresistas que comúnmente asignamos de forma mecánica al mundo juvenil54.  

 
53 Para profundizar en el papel e incidencia de esta contracultura hippie en Chile, véase el notable trabajo de 
Patrick Barr Melej, Psychedelic Chile. Youth, counterculture, and politics on the road to socialism and 
dictatorship, UNC Press, 2017. 
54 Mitologías de lo juvenil es una idea que remite al carácter por defecto de izquierda que tendrían las 
juventudes movilizadas sociopolíticamente, y que constituye un sesgo epistémico en los estudios de juventud. 
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Es así como la juventud se ubica al centro de los procesos de construcción y 
transformación social de este periodo, y es en sus cuerpos que se fijan concepciones del ser 
joven, estados emocionales y desarrollos físicos que los caracterizan, así como cierta 
espectacularidad y exuberancia corporal que comenzará a ser un nuevo terreno de disputa 
político y cultural.  

 
 

Desnudos e imágenes: Tipología del desnudo en imagen 
 
 

La politización del cuerpo joven en este período estuvo también marcada por sus modos 
expresivos, y es aquí donde la mediación de la imagen cobra un valor central al irrumpir con 
representaciones de jóvenes desnudos en el debate y discusión nacional. Y es que el 
desnudo es un tipo de imagen que remite a una tradición iconográfica amplia y diversa, y 
en este apartado presentaré algunos modos de acercarse a su interpretación, más como 
marco general debemos comprender que el cuerpo desnudo fue prefigurado y 
contemplado desde la antigüedad y no es patrimonio de un sólo registro visual o 
materialidad, ni puede ser encasillada su creación en un solo campo disciplinario.  

En relación con el terreno de la visualidad y la creación de imágenes, los desnudos están 
presentes en materialidades muy diversas como escultura, la pintura, la fotografía, dibujos, 
cartas, videos, cumpliendo funciones muy específicas de la representación. Entre estos 
distintos modos de aparecer, según distintas funciones, identifico al menos cinco 
modalidades en que la imagen del cuerpo desnudo es utilizada: la primera de ellas el 
desnudo artístico; el segundo responde al cuerpo de las mediciones antropométricas y 
biológicas; el tercero se trata del cuerpo desnudo de la otredad, seguido por un cuarto 
modo que responde al cuerpo desvestido y erotizado por la pornografía, y un último, que 
se trata del desnudo como protesta. A partir de esta clasificación, examinaré en este 
apartado la desnudez y la mediación de la imagen.  
 El desnudo artístico es un tipo de imagen en particular que se ha expresado en 
materialidades muy diversas, y para algunos autores implica un signo despojado de toda 
carga emotiva. Clark (1956) señala que la importancia que tiene el desnudo –the nude- es 
la demostración del dominio de la técnica de la pintura, por lo que reconstruye desde la 
antigüedad pasando por el Renacimiento las importantes visualidades de cuerpos desnudos 
en Occidente, “the nude is not the subject of art, but a form of art” (p. 3). De esta manera, 
la construcción de imágenes desnudas configuró una diversidad de interpretaciones que 
principalmente provienen de la tradición griega del cuerpo, que con sus ideas de perfección 
moldearon cerca de 2000 años “la mente de filósofos y artistas”. Sin embargo, es claro en 
decir que el cuerpo desnudo es sólo un punto de partida para un tipo de arte y técnica que 
aun sobrevive. Para el autor es relevante la aclaración que el desnudo artístico no debe al 

 
La noción se encuentra desarrollada en el trabajo de Oscar Aguilera Ruiz en Movidas Movilizaciones y 
Movimientos. Cultura política y política de las culturas juveniles en el Chile de hoy Santiago, RIL Editores, 2016. 
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observador nada, y su percepción erótica por parte del espectador no definirá por lo tanto 
la pieza artística. 
 La segunda modalidad en que el cuerpo desnudo emerge en imagen es de la mano 
de la ciencia, la antropometría y la biología en particular. Para la antropología esta 
dimensión no es algo nuevo, y como lo vimos en el capítulo 1 de esta tesis, desde el siglo 
XIX los desarrollos en las tecnologías visuales hicieron posible la emergencia de una 
icnografía que como propósito central tenía el registro “objetivo” del cuerpo, bajo 
parámetros que permitían a la imagen transformarse en documentos de fiabilidad 
comparativa, y cuyo uso trascendió a distintos campos como la jurídica, la ciencia biológica 
y la criminalística. El cuerpo desnudo en imagen no sólo apareció de la mano de la 
fotografía, sino que la ilustración y el dibujo también lo recrearon en una diversidad de 
materialidades, entre las que se destacan los libros de biología que desde temprana 
escolarización son utilizados para educar a niños y niñas mediante el reconocimiento de las 
diferencias biológicas de los sexos.   
 Como también revisamos anteriormente, el tercer tipo de modalidad de imagen del 
cuerpo desnudo es la imagen etnográfica que se circuló a partir de distintos soportes. 
Gamboa (2003) señala que la antropología en 1870 tuvo sus primeros acercamientos a la 
fotografía utilizando este recurso para el trabajo de documentación tribal a cargo de Jhon 
K. Hillers. Si bien esta disciplina utilizó a la fotografía como ilustración de la descripción 
etnográfica, ya durante los años 40 el trabajo de Bateson y Mead (1942) fundamentó de 
mejor manera el uso de la cámara para el registro y la interpretación de la otredad a través 
de modelos secuenciales de fotografías. En estas imágenes, al igual que en muchas otras 
que antecedieron y se presentaron en el campo, la desnudez forma parte del registro, y lo 
mismo que en el en el plano del documental etnográfico –desde Nanook of the North 
(Flaherty, 1922), hasta The Asx Fight (Asch y Chagnon, 1975), clásicos documentales en el 
campo de la antropología visual- lo que presentaron fueron precisamente cuerpos 
desnudos en un ambiente natural. Este registro precisamente lo que fomentó fue la 
dualidad del cuerpo desnudo en el ambiente natural. Este patrón de la representación de 
la otredad sigue siendo parte de los recursos que la antropología visual no ha desmontado 
como visión sobre los otros.  
 La cuarta modalidad responde a imágenes de desnudos que han sido denominadas 
como pornográficas. Sin lugar a duda uno podría preguntarse por qué constituye una 
distinción significativa este tipo de visualidad, y es que a decir verdad no podría delinearse 
una línea entre lo erótico que tienen estas imágenes por sobre una fotografía artística o un 
video documental etnográfico. Es más, la mirada de quien observa siempre podrá erotizar 
o vincularse afectivamente con imágenes de desnudos sin importar la función con la que 
haya sida diseñada la imagen. La imagen del desnudo pornográfico se vincula con la imagen 
artística a través de la pose, o con el registro documental en la medida que la cámara en los 
videos pornográfico muchas veces parece no estar o fijarse en un solo atributo del cuerpo. 
A pesar de estas similitudes de la construcción, la principal distinción con los desnudos 
pornográficos es la intencionalidad de su circulación, lo que remite a un tipo de industria y 
economía. Ledezma señala al respecto: “El siglo XX marcó su triunfo y su especialización. 
No sólo se reprodujo, sino que se convirtió en una lucrativa y gigantesca industria, con 
creciente legitimidad y poder” (2010: p. 15).  
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La quinta modalidad para observar el desnudo es como reacción política y protesta. Sin 
lugar a duda durante el siglo XX se observa una mayor utilización de este tipo de desnudos 
con características acompañados de la utilización del espacio público, la predominancia del 
cuerpo femenino y los discursos feministas. Se trata de una política corporal que utilizará el 
propio cuerpo como lienzo en el cual inscribir las luchas del presente, haciendo visibles los 
dominios de mayor naturalización con los que se organiza la vida social: la sexualidad y sus 
fines, la ética y la construcción de valores compartidos. 

 
 

Los límites de lo mostrable y lo observable:  
Políticas de censura a las imágenes en Chile. 

 
 

Si bien la libertad de expresión y prensa estuvo garantizada en Chile desde la 
Constitución Política de 1828 en adelante, es interesante puntualizar que otros productos 
de la esfera mediática tuvieron un trato diferente. Las imágenes provenientes del mundo 
del cine estuvieron bajo una tutela institucional a partir de la creación temprana de políticas 
de censura para garantizar y resguardar los contenidos que, desde el teatro hasta las 
películas hollywoodenses, se podían exhibir a la población chilena. Durante las primeras 
décadas del siglo XX, a nivel local –Santiago y Valparaíso-, las municipalidades tenían la 
potestad de sancionar si los contenidos de las películas eran aptas para todo público o no. 
Y partir de 1925 en adelante, con la creación del Comité de Censura Cinematográfica, se 
instaura una política de Estado para la regulación del contenido visual. 

Esta política de censura cinematográfica varió durante el siglo XX en Chile.  En 1925 
se creó el Decreto Ley Nº 558 (Ministerio del Interior) que estableció la censura 
cinematográfica a nivel nacional y la creación de un Consejo de Censura. Pocos años 
después, en 1928 y a través del decreto 593, fortalecería su rol fiscalizador y a favor de la 
censura política, de género y moral que el cine podía transmitir a la población. Se establece 
la categoría de “inconveniente para señoritas”, que incluirá aquellos filmes que ni las 
jóvenes mayores de quince años podrán ver: 

El segundo argumento aseguraba que una parte del problema residía en los públicos, varios 
de los cuales no estaban maduros para ciertos contenidos y que no sabían discriminar lo 
bueno de lo malo. En los orígenes de la censura cinematográfica se asoció la noción de 
inmadurez al segmento de la infancia, pero hacia mediados del siglo se añadieron como 
categoría la adolescencia y la juventud. La “defensa” de niños y jóvenes fue uno de los 
argumentos más recurrentes al momento de discutir el valor de la libertad de expresión. 
(Iturriada & Donoso, 2018: p. 140) 

 
El año 1959 marca otro hito de importancia en las modificaciones legales que se 

hicieron al cine por parte del Comité de Censura. En lo que refiere al énfasis juvenil, se 
incluyó la facultad de prohibir películas que alentaran conductas antisociales en la juventud, 
se eliminó la categoría de “inconveniente para señoritas”, se crearon distinciones de público 
“para mayores de 14 años” y “para mayores de 18 años”, así como se prohibió la asistencia 
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al cine a escolares en horario de clases y se cambió el “oscurecimiento total” por “semi-
oscuridad” para las películas para menores de 18 años55. 

Interesante es que en paralelo a este tipo de restricciones ocurrían dos procesos que 
ponían en tensión lo que expresaba el Comité de Censura.  En primer lugar, la producción 
cinematográfica nacional que de la mano de Chile Films y posteriormente con la avanzada 
del Nuevo Cine Chileno produjo una importante filmografía que ubicará a los jóvenes como 
centrales de las narrativas y que en la práctica volvió imposible de fiscalizar la propia norma 
y circulación de estos filmes. Por otra parte, la cultura material impresa y las imágenes que 
en estos espacios se producían y circulaban también sobrepasaba los intentos de control y 
censura sobre el qué podían ver las y los jóvenes en esta época, producto, por ejemplo, de 
las fisuras entre lo que regulaba las imágenes del cine respecto a la propia cultura impresa. 
Es el caso de la referida película New Love (1968) cuyo afiche, con dos jóvenes 
semidesnudos, fue censurado en lo relativo a la promoción de la película, más las revistas 
juveniles reprodujeron la misma imagen en sus portadas. 
  Otro tipo de restricción ocurrirá en Chile a partir del golpe de Estado. Distintos 
autores han documentado las acciones en vistas a desaparecer cualquier vestigio de la 
cultura material previa a la dictadura, lo que implicó la desaparición de libros, revistas, 
diarios, películas, etc. Y que en alguna medida explican ciertos vacíos respecto a 
producciones culturales y documentación que permita reconstruir estos procesos de 
memoria fílmica y cultura cinematográfica nacional, siendo el caso de Palomita Blanca de 
Raúl Ruiz (1973) el caso ejemplar de ese proceso extremo.  
  

 
55 Una exhaustiva revisión de los debates involucrados en esta reforma se puede consultar en el trabajo de 
Jorge Iturriaga y Karen Donoso (2018). 
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9.3. El destape no conquistado: Análisis a imágenes de desnudos juveniles en Chile. 
 

Como se señaló anteriormente el desnudo en las imágenes tiene una larga tradición, y 
en Chile en particular también se pudo rastrear una importancia en el campo del arte a 
partir de distintos soportes tales como la escultura y la pintura, así como también a través 
de las fotografías de mujeres indígenas (Carreño, 2002), así como también una diversidad 
de productos de la cultura impresa como revistas de índole pornográfico las que circularon 
tempranamente en el territorio nacional (Ledezma, 2010). El cine no está ajeno a esta 
tradición, en tanto existe evidencia que en la película muda Agua de Vertiente de Antonio 
Acevedo (1924) se produjo el primer desnudo femenino, algo que volveremos a encontrar 
en una de las primeras películas sonoras del país Si mis Campos hablaran de José Bohr 
(1947). 

Las imágenes analizadas remiten a una representación del cuerpo semi desnudo, y aún 
así su aparición tiene un componente problemático para los sujetos y la sociedad que 
observaba. Es paradójica esta situación, en tanto el régimen visual del cuerpo semi desnudo 
es mucho más amplio en Chile y el mundo pues se inscribe en un tipo de formato de imagen 
como la publicidad que no estuvo censurada ni restringida, sino todo lo contrario, fue 
promovida sin discriminación a lo largo del siglo XX. En investigaciones anteriores se ha 
profundizado en el papel que la cultura visual y de la imagen asignó al cuerpo joven y 
femenino y desde allí es posible sostener que la semi desnudez formó parte de los signos 
(motivos visuales) que la publicidad fomentó y en torno a la cual constituyó su propia 
enseñanza de la visión. Así emerge en las imágenes un cuerpo esperado, deseado, y puesto 
en una lógica publicitaria que progresivamente fue mostrando piernas, torsos, mujeres en 
toallas, implantes de sostén, etc., y perfilando un tipo de desnudo parcial que se permitió y 
fomentó como correcto.   
 
 

New Love y los jóvenes que se besaban semi desnudos. 
 
 

New Love es el nombre de una película de ficción dirigida por Álvaro Covacevich y 
estrenada en septiembre de 1968, donde se narra la experiencia de dos jóvenes hippies en 
la ciudad de Viña del Mar. El largometraje es protagonizado por dos adolescentes: Josefina 
Ladrón de Guevara de 13 años y Giovanni Carella de 14. En el filme, Covacevich representa 
la historia de estos dos adolescentes viviendo el amor romántico y libre en el contexto de 
revolución sexual, moral y de hipismo en Chile. La estética de la película llama la atención 
por su parecido al documental, con largas escenas de la ciudad, recorridos en bicicleta, 
bailes, y conversaciones juveniles, todo siempre acompañado de música.  
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Figura 1. Afiche original película New Love. 
Autor desconocido. Créditos y ubicación: 
Cinechile.cl 

Figura 2. Afiche película New Love. Autor 
desconocido. Créditos y ubicación: 
www.piedrarojafestival.com  
 

Figura 3. Lámina al interior revista Onda. 
1971 Autor desconocido. Créditos y 
ubicación: Cinechile.cl –  
En la portada de revista Onda del 17 de 
Sept. se señala: ¡Exija su poster!. Esta 
revista salió una semana después del 
estreno de la película por lo que 
entendemos alude a este desnudo en boga. 

Figura 4. Revista Onda. 1971. Ed. 
Quimantú. Autor desconocido. Créditos y 
ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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A pesar de que la visualidad de la película se desplegó en diferentes circuitos de la 
cultura de masas, en los diarios de la época se lee:  

Más controvertible es el enfoque del tema mismo. Se muestra una juventud algo “hippie”, 
que lleva una existencia propia, al margen del orden social y los prejuicios ambientes. 
Mientras bailan alegremente y se aman en forma tranquila y aislada, los dejan vivir en paz. 
Pero cuando comienza su rebelión –pintan de blanco todas las bicicletas–, los diarios se 
alarman, mientras el Senado debate el problema de “esta generación descarriada”. 
(Reportaje en Revista Ercilla, 11 sept. 1968).  
 
La película tuvo varias controversias en el período; y es que existieron cuatro 

productos visuales que representaron al cuerpo desnudo con lo cual se produjo una mayor 
amplificación de la polémica sobre la película. El primero de ellos es el largometraje mismo 
donde se observa tres escenas de desnudos parciales de los protagonistas en espacios 
privados y públicos (campo y playa). Lo segundo es la elección de una de estas escenas de 
semi desnudo, y con los dos jóvenes besándose, que sirvió para tres productos distintos: la 
portada de una revista juvenil, la portada de la discografía oficial y el afiche de la película 
misma (Fig.4).  

El afiche de la película será una de las primeras controversias: su circulación fue 
censurada por la Municipalidad de Santiago por considerarse que atentaba contra la moral 
y las buenas costumbres de la época, restringiendo así su uso en buena parte de los cines 
de la ciudad.  

Por otra parte, la película misma había tenido un revés importante ya que su 
clasificación por parte del Comité de Censura Cinematográfica fue para “mayores de 21 
años”, lo que imposibilitaba que la juventud pudiese ver la primera película abiertamente 
“juvenil” que se había realizado en Chile.  Es importante señalar que Álvaro Covacevich ya 
era un director reconocido en el ámbito nacional, formando parte del movimiento del 
Nuevo Cine Chileno y su última cinta había tenido una gran aceptación en la población, por 
lo que New Love prometía ser nuevamente un éxito en las salas de todo el país, más su 
clasificación y controversia vieron afectado esto.  

La clasificación para mayores de 21 años fue controversial en su momento porque 
tanto Josefina como Guiovanni, los jóvenes protagonistas tenían al momento de grabar los 
13 y 14 años, y estos habían sido autorizados por sus padres para la participación en la 
película. Pero la legislación sobre calificación cinematográfica que regulaba el cine nacional 
impedía paradójicamente que los protagonistas pudiesen ver la película que ellos mismos 
habían actuado. En entrevista a la revista Paula el año 1968 y en el contexto de un amplio 
reportaje, Josefina Ladrón de Guevara, la protagonista de New Love es calificada como “la 
más famosa de las lolitas56”. Allí, la joven cuenta su experiencia como actriz principal 
mostrando la cercanía que existía con la representación de la joven hippie, y narrando a la 
periodista sus gustos, consumos y el vínculo con el hipismo. Josefina, de 13 años en ese 
momento, relata los vínculos con el trabajo publicitario que realizaba:  

Le gusta mucho la ropa y siempre que puede se compra algo con lo que gana en fotografías de 
publicidad. Pero los 3 millones y medio que ganó en “New Love” se los dio a su mamá. Con ella 

 
56 Lolitas es un chilenismo con las que se nombra a las adolescentes. 
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se entiende bien. Son muy amigas “yo vuelvo a la hora que ella me dice –a la 1.30 cuando voy a 
fiestas o a bailar a “Los Portones”. (Revista Paula, 1968) 
 
La participación de esta joven actriz, y la lógica laboral-familiar que se desprende, 

permiten hipotetizar que en la época existió una cierta flexibilidad de algunos sectores de 
la población –familia, y la producción-dirección de la película en este caso, respecto al 
trabajo infantil-adolescente, así como en lo relativo al desnudo adolescente como un 
producto de consumo de masas más. Al leer el relato de como Josefina le entrega las 
ganancias de la actuación en New Love a su madre, se pone en evidencia un asunto 
paradójico de la sociedad chilena de la época: por una parte, el reconocimiento del cuerpo 
juvenil como un producto de mercancía que tiene un valor socialmente legitimado, y por 
otro lado una cultura conservadora que aún ve una amenaza moral en dicha corporalidad, 
en tanto expresa la pérdida de pudor respecto a quienes considera niños.  
 
 

Aguaturbia y los jóvenes que posaban desnudos. 
 

La segunda imagen de este análisis corresponde a la portada del primer álbum de una 
banda de rock llamada Aguaturbia. Era el año 1970 y la juvenil banda conmocionaba a la 
industria cultural y musical con esta imagen que hasta la actualidad se considera como uno 
de los desnudos más controversiales de la música chilena. En la fotografía se aprecia a un 
grupo de jóvenes, entre ellos una mujer, que están sentados y todos se encuentran 
compartiendo con una característica especial: todos están desnudos. A la joven retratada, 
la más iluminada de toda la composición, se le ve arreglada con unos lentes azules grandes, 
una cinta en la cabeza emulando una estética hippie y lo más llamativo de su desnudo es 
que es posible ver sus pezones (Ver Fig. 3) 
  La fotografía fue tomada por voluntad del grupo y su representante, más la 
distribución y su uso debía estar normado por los organismos de censura que en el país eran 
imperantes para las producciones culturales. Sin embargo, la fotografía apareció primero 
como portada del periódico La Segunda y se lee: “La carrera promocional para la venta de 
discos ha producido casos extremos”, y sin mucho más que decir, pero con el poder de 
mostrar, la imagen se transformó en una potente imagen del período, de la música, del 
cuerpo y la juventud. Con este acto dicha imagen traspasó el circuito puramente musical y 
privado, transformándose en una imagen de debate nacional que de inmediato llevó a que 
el disco llevase esta portada y comenzara a venderse por todo el país. 
 La imagen corresponde a una fotografía posada y realizada por el fotógrafo Roberto 
Carvajal y en ella están retratados los siguientes jóvenes: Carlos Corales, Willy Cavada, 
Ricardo Briones y Climene Solís Puleghini, quien es la vocalista de Aguaturbia y cuyo nombre 
artístico es Denise. La composición fotográfica, muy de la época, emula el desnudo que 
otros artistas habían hecho previa y particularmente Jhon Lennon y Yoko Ono en la portada 
de su disco Unfinishedmusic nº1: Two Virgins. En una entrevista el año 2017, Denise relata 
el episodio:  
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Cuando el productor Camilo Fernández vio las fotos, se quedó callado un rato y llamó 
al vendedor de discos, que era quien recorría Chile con una maleta repartiendo 
discos (...) y le dice: este es el disco de Aguaturbia y llévalo antes a censura. El 
vendedor quedó pa [sic] dentro con la foto, pero se llevó el disco sin decir nada. A 
los cuatro días, antes que saliera el disco a la venta, La Segunda puso de portada la 
carátula del disco y nos tildaron de inmorales. Yo no lo podía creer. Estaba fascinada. 
En la calle, los cabros nos aplaudían y las viejas nos gritaban degenerados. Nuestras 
familias se espantaron. Mi mamá sufrió un preinfarto y no pude ir a su casa durante 
un tiempo. Dicen que nunca se ha vendido más un disco que ese. ¡Vendimos miles! 
(Denise, 2017). 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
De alguna forma, la significatividad de esta imagen se ubica en la intersección entre 

desnudo, juventud y femineidad en un contexto de época marcadamente conservador, que 
recientemente se abría a la posibilidad de la anticoncepción como un derecho de las 
mujeres y por tanto cuerpo-sexualidad continuaban siendo territorio no conquistado 
plenamente, lo mismo que por el carácter profundamente adultocéntrico de la época y que 
se expresaba, como vimos anteriormente, en políticas de control y censura cinematográfica 
y visual de lo que podía ser visto por menores de edad. De allí que esta situación amplificará 
la controversia ya instalada alrededor de Aguaturbia como grupo musical de rock liderado 
por una joven mujer, que además de ser la voz solista del grupo aparecía además mostrando 
sus senos en la reproducida imagen. 

De esta forma, la portada es la primera imagen que posiciona al desnudo juvenil 
como un objeto más de mercancía, vinculando el producto con un marcador de rebeldía, 
donde la música -imagen permitían la amplificación de estos contenidos. Es posible 
sostener, además, que se trata de una visualidad disruptiva que logró burlar los cercos de 
la regulación de la época no tanto como una acción deliberada y previamente definida sino 
como resultado de la propia dificultad de hacer cumplir legislaciones que habían sido 

Figura 5. Portada Aguaturbia. Fotógrafo 
Roberto Carvajar. Créditos y Ubicación: Una 
Banda Chilena de Rock (Zuñiga ,2006). 
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elaborada para otros contextos culturales y comunicacionales. Más que una acción inscrita 
en una determinada cultura política de contestación, con esta imagen se evidencia la 
apropiación y resignificación local de simbologías y conflictividades globales.  

En cuanto al desnudo mismo Denise relata que esta situación puso en jaque la propia 
relación familiar: a su madre le provocó un pre- infarto y estuvo un tiempo sin visitar la casa 
familiar. Por otra parte, el disco tuvo tal nivel de difusión en gran medida por la portada, 
que el éxito de ventas posibilitó que el sello RCA les grabará a los pocos meses un segundo 
disco. Todas estas situaciones nos hacen presente la falta de referentes sobre este signo 
corporal en la cultura de masas y por tanto la novedad que representó en su momento. Y 
aquello que fue un inesperado, la espontaneidad de los cuerpos desnudos transformados 
en imagen visual de un disco deviene canon y lógica de industria cultural cuando en el 
siguiente disco recurren nuevamente a una imagen polémica: Denise crucificada, en una 
recreación de la obra Cristo San Juan de la Cruz de Salvador Dalí. 
 
 

Ramona y la patriótica desnudez   
 

En 1972 la revista juvenil Ramona utilizó como portada una fotografía en blanco y negro 
con una joven vestida sólo con la bandera chilena y acompañada de un titular que decía: 
“1972: Decisivo para la mujer chilena”.  Ramona fue una revista creada por las Juventudes 
Comunistas en el contexto de la Unidad Popular y circuló entre 1971 y 1973. Su presencia 
en el ámbito de las producciones culturales juveniles chilenas fue periférico en comparación 
a otras publicaciones de mejor y masiva circulación del mismo período57. Sin embargo, y a 
la luz de la época, Ramona evidencia una estética, diseño y uso de la fotografía que la 
posicionó como un proyecto experimental que trascendió los modos en como la izquierda 
se había comunicado con la población juvenil hasta ese momento. En la publicación son 
tratadas distintas temáticas como la sexualidad juvenil, el trabajo, comentarios sobre 
música y televisión, reportajes al mundo asociativo juvenil y actualidad política nacional e 
internacional. 
 

 
57 Revista Ramona fue contemporánea con los magazines más populares del período como Ritmo o Rincón 
Juvenil, y con Onda el proyecto editorial para jóvenes de la estatal Editorial Quimantú. 
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La portada “1972 el año de la mujer chilena” se relaciona con al menos dos discursos 

que en el ambiente de izquierda circularon en el mismo período: el discurso de Salvador 
Allende el 8 de marzo de ese año, y el libro La Mujer Chilena de Amanda Puz (1972) y editado 
por la Editorial Quimantú58. En ambos discursos la mirada hacia lo femenino estuvo 
centrada principalmente en la mujer adulta, popular, campesina, y los temas a tatar 
tuvieron que ver con la maternidad, el trabajo, la lucha social, y algunos consumos. La 

 
58 Este libro corresponde a una colección que la editorial Quimantú publicó durante los años 70 con variados 
temas de importancia, entre ellos los jóvenes y las mujeres, pero también el cine y la minería. Amanda Puz, 
La Mujer Chilena, Santiago, Quimantú, 1972. En la actualidad esta colección esta fraccionada y puede 
encontrarse algunos libros en la Biblioteca Nacional de Chile, o en lugares de ferias de antigüedades.  

Figura 6. Revista Ramona, 1972. Ed. Horizonte. Autor: desconocido.  
Créditos y Ubicación: Memoria Chilena [Página Web] 
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lectura de Amanda Puz deja ver, sin embargo, algunos indicios sobre los cambios que 
representaba la juventud en aquel período histórico:  

En la mujer muy joven, en la adolescente, se gesta una dimensión distinta del amor. Con 
menos prejuicios, con una educación más realista, con la certeza de que lo primero es 
desterrar el machismo, esta mujer está viviendo ya el amor de una forma distinta. (1972: p. 
44)  
 
Estamos en un momento particular de la historia chilena que evidenció un interés 

de la sociedad, las políticas públicas y los discursos culturales por las mujeres. En ese 
sentido, parece que los acontecimientos globales y locales, la inclusión del feminismo como 
perspectiva de debate al interior de ciertos grupos de la cultura chilena, impactaban y 
realzaban el lugar de importancia que ellas tenían para la sociedad. En esta misma línea, el 
espíritu revolucionario que tenía la revista Ramona pasaba también por comunicar de 
modos diferentes a los que tradicionalmente la izquierda había hecho entre sus propios 
cuadros59, y donde las mujeres tenían un importante rol, no sólo como comunicadoras, sino 
también como tópico al interior de la revista. De esta manera, se observa que los temas que 
la revista ponía en la escena comunicacional hacían visible problemáticas-temas femeninos, 
las que iban desde el trabajo, el goce de su sexualidad, el control de la natalidad, el aborto 
y la vida sin violencia.  

 El equipo editorial la componían un grupo de personas jóvenes con profesiones 
diversas y distinto grado de compromiso con el partido (algunos militantes y otros no), y “La 
labor creativa de la revista estuvo dictada, en parte, por su equipo de redacción, aunque lo 
esencial de la misma debió responder o estar en consonancia con lo que podría llamarse 
“línea editorial” emanada desde el PC.” (Fernández, 2014). Esta mixtura permitió 
finalmente la creación de una revista híbrida que combinó la comunicación oficial de Partido 
Comunista, y la ejecución de una mirada y diseño vinculado a la industria mediática con 
interés en la comunicación sobre y hacía los jóvenes. 

Guillermo Tejeda fue director creativo de la revista desde su primer número, y su 
experiencia como un profesional más del equipo de Ramona, y no militante de las JJCC, y 
en una entrevista que pude realizarle el año 2017, permite recuperar a través de su relato 
las experiencias creativas que en la revista se expresaron, y sobre todo comprender la 
provocación y la utilización de estas imágenes y/o temáticas: 

Ahora el Partido Comunista es feminista y animalista y es todas estas cosas; en aquella 
época era un partido extraordinariamente regresivo en todas estas cosas porque la clase 
obrera chilena, era una clase muy rígida, muy de camisa blanca, levantarse temprano y 
bigote (...) Evidentemente que la base histórica del partido comunista era refractaria a todas 
estas cosas, pero por otra parte los dirigentes cachaban que si querían ganar a las juventud 
tenían que tomar los temas que eran juveniles y estos eran los temas juveniles; ósea los 
jóvenes estaban preocupados de la batalla de la producción, pero también de la 
reproducción, ponte tu, o sea estaban tan a la vida ¿no? Y querían vivir de otra manera y 

 
59 Durante el período estudiando entre 1906 a 1973, los militantes comunistas tuvieron distintos diarios y 
revistas, de mayor o menor importancia como boletines de las JJCC a lo largo del territorio nacional –nombre 
aquí de los boletines y años- con estéticas muy parecidas al periódico, así como también diarios que el partido 
tuvo y que tuvieron una importancia en la circulación y referencia en el país como El Siglo. Para conocer más 
acerca de todas estas publicaciones puede referirse el trabajo Aguilera e Iroumé (2018) 
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querían ensayar nuevos modelos de pareja, familia, de vida persona, de diversión, de todas 
esas cosas. (Entrevista personal. Completa en Anexos)  

 
Evidentemente, se trata de una revista que surge en un contexto editorial regido por 

un partido político conservador, pero con un equipo profesional con características 
culturales, valóricas e incluso de estilos de vida más liberales y con una intención de ampliar 
la conversación y los temas en el proceso de la vía chilena al socialismo que expresaba la 
Unidad Popular. Esto puede ser recogido en las entrevistas a quienes formaron parte del 
equipo, así como en la bibliografía de época y la historia social que se ha elaborado sobre 
el período en cuestión: 

Es que era una época tan distinta a ahora, nos estábamos jugando la vida, nos estábamos 
jugando la sociedad y todo lo demás, entonces, bastaba con que uno estuviera por la 
defensa y el avance del Gobierno Popular para que ya nos sintiéramos todos compañeros. 
El Partido Comunista tenía el Siglo que era el órgano oficial, el ... y nosotros teníamos la 
libertad, y la aspiración era que pudiéramos llegar con este mensaje a más. (Claudia 
Lorenzetti, Periodista en Ramona. Entrevista personal. Completa en Anexos) 

 
La tensión que describo es bien sobrellevaba por la revista al incorporar sin mayor 

inconveniente distintos tipos de contenidos. Sin embargo, al poner en escena esta imagen 
se desatan las tensiones y resistencias desde la cultura partidaria fundamentalmente: la 
revista tenía como propósito vincularse con los jóvenes cercanos al proyecto de la UP o la 
militancia comunista, y no estaba necesariamente pensada para ser consumida por jóvenes 
burgueses o los hippies de la época (quienes eran constantemente objeto de burla en sus 
páginas). De esta forma, la irreverencia de esta portada permite hipotetizar que dicha 
imagen expresa una brecha generacional al interior del propio partido y de sus jóvenes. 

Esta joven desnuda, envuelta en la bandera nacional, puso en tensión algunos 
elementos centrales del discurso comunista conservadora. Como vimos, el género y las 
transformaciones en el plano de lo íntimo eran recogidos por los discursos y legislaciones 
de época, pero inclusive en los sectores más liberales de la sociedad ciertos actos rompían 
con lo posible de imaginar; en esa línea se inscriben las acciones de las mujeres, la 
irreverencia de la juventud, la disputa por lo símbolos y su uso, y la representación de esta 
joven y el juego con la bandera nacional. Si bien en la actualidad no existen documentos 
oficiales ya sea del Partido Comunista o de otras instituciones que indique censura de esta 
portada o limitaciones a su posterior circulación, sí existe el relato de quienes participaron 
en el equipo de la revista y recuerdan las consecuencias que este trabajo tuvo:  

Entonces, un día dijimos con Guillermo Tejeda: por qué no ponemos en pelotas a la Jo arriba 
de una mesa con una bandera chilena. ¡Y dejamos la escoba! Nos tiraron las orejas a todos 
porque hacíamos cosas revolucionarias: éramos un Partido revolucionario, pero los viejos 
venían de la vieja guardia, eran muy estrictos. (Entrevista a Jorge Soto, en Fernández, 2014: 
p. 136) 
 
Y es que la bandera de Chile había sido un símbolo de importancia para los cuadros 

de izquierda, y en la propia revista Ramona su uso había estado vinculado a la 
representación de la lucha social en la calle y al proyecto de la UP en tanto hegemonía 
cultural, y “La imagen transgredía la seriedad nacionalista del Partido con una fotografía 
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provocadora” (Fernández, 2014: p.137). Es por ello por lo que la polémica de la imagen no 
remite únicamente al cuerpo desnudo -que por lo demás solo está semi desnudo-, sino el 
simbolismo que la imagen representa al hacer un uso indebido de un símbolo de sobriedad 
compartido por muchos. De esta forma desnudarse y taparse con una bandera, y mediar 
con esta imagen una performance pública y masiva, es una respuesta contestataria frente 
al adultocentrismo, así como a la comprensión del cuerpo joven, a la femineidad y al propio 
significado de los símbolos en aquel período.  
 
 

Palomita Blanca y el desnudo en la playa 
 
 

Palomita Blanca es el título de un libro de Enrique Lafourcade (1971), que fue llevado 
al cine por Raúl Ruiz (1973), y que contó adicionalmente con una banda sonora original 
compuesto por el grupo Los Jaivas (1973).  Se trata de tres producciones culturales que se 
dieron de forma casi simultánea durante los 60 y 70.  

Palomita Blanca, la película, comienza precisamente con una imagen literaria y 
visual:  

Miré para todas partes y no había nadie, y entonces me desnudé y guardé bien escondida 
la ropa y era rico el sol sobre la piel, y al principio me tapé con la mano, pero siempre me 
faltaba una mano, pero después me puse a caminar sin taparme, porque pa mí que me veía 
medio ridícula. Juan Carlos ni siquiera me miró, me tendió́ la mano, él ya estaba con el agua 
hasta el tobillo, con la espumita blanca, me tomó la mano y avanzamos por el agua y ni 
siquiera me había visto, como que estaba seguro que yo estaba allí,́ al lado, desnuda, y el 
agua estaba medio fría, me dieron escalofríos. (Extracto de la novel Palomita Blanca, Enrique 
Lafourcade.) 
 
Las escenas con desnudos de la película son varias, siendo la del baño en la playa la 

principal y la que ha perdurado en la memoria colectiva, entre otras razones, porque su 
circulación estuvo presente en dos medios adicionales: el afiche y la portada de la 
discografía. La imagen en sí misma no tiene ninguna característica especial en su 
composición, se trata de dos jóvenes que están desnudos e ingresando al mar y podemos 
observamos desde atrás en un plano amplio. Se puede deducir que esa imagen forma parte 
del registro cinematográfico y forma parte de la dirección de fotografía encargada a otro 
prestigioso director de cine chileno, Silvio Caiozzi.  

Los tres productos son considerados como obras de gran importancia para la cultura 
del entretenimiento nacional: el libro es una obra clásica de la literatura chilena, y como 
señala el portal Memoria Chilena, ha vendido más de un millón de ejemplares hasta la 
actualidad, resultado de 40 ediciones, mientras que la película fue dirigida por uno de los 
máximos exponentes creativos de la industria cinematográfica chilena. Raúl Ruiz, y la 
discografía encargada especialmente para la película fue realizada por el grupo Los Jaivas, 
uno de los más importantes grupos neofolclóricos de Chile y América Latina.  
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El libro y la película relatan la historia de amor entre María y Juan Carlos, dos jóvenes 
que a principios de los años 70 se conocen en el marco de un festival de música llamado 
Piedra Roja, el Woodstock chileno, y que viven su amor a pesar de sus diferencias de clase 
social y unidos principalmente por su experiencia generacional. El contexto local de 
polarización política y en la vida cotidiana remece y tensiona la relación de ambos jóvenes, 
sin embargo, otros elementos de la cultura global, del hipismo y el movimiento del Siolismo 
en Chile los lleva a unirse y compartir códigos similares frente a la vida, el amor, el cuerpo, 
la sexualidad, los consumos y su tránsito por la ciudad de Santiago. 

La película se rodó en tres meses y tuvo una gran publicidad por parte de los medios 
de comunicación como televisión, radio y prensa, y por supuesto también a través de las 
revistas juveniles (Fig. 9). En particular, la audición fue convocada por el periódico La 
Tercera, de gran importancia en el país, y en testimonio del productor ejecutivo Sergio 
Trabuco, las filas de ese momento fueron enormes “en un proceso que duró muchos días, 
y con portadas en los diarios” (Trabuco, 2014: p. 334). Este proceso de selección de actores 
y actrices fue tan importante que llevó al propio equipo de la película -bajo dirección de 
Ruiz- a documentar el proceso y que como resultado tuvo a un documental llamado 
Palomilla Brava60. Finalmente, dos jóvenes consiguieron los papeles protagónicos, Beatriz 

 
60 Este documental es una pieza extraviada de la filmografía de Raúl Ruiz. 

Figura 7. Afiche original Palomita 
Blanca. Autor desconocido, 1973. 
Créditos y Ubicación: Cinechile.cl 
 

Figura 8. Portada disco Palomita Blanca. 
Autor: Los Jaivas, 1973. 
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Lapido de 17 años y estudiante de último año de enseñanza media, y Rodrigo Ureta de 18 
años y recién egresado del colegio. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
La película tuvo un desenlace muy diferente a la obra literaria en cuanto a su 

circulación, ya que su estreno planificado para octubre del 73 fue truncado por la dictadura 
militar y las restricciones y censuras que se hicieron tanto a la obra de Ruiz, como a las 
temáticas tratadas y las representaciones de desnudos “inmorales”. Es así como incluso la 
película finalizada estuvo escondida en las bodegas de Chile Films durante décadas.  

Sergio Trabuco señala que posterior al golpe -y ya con Ruiz en el exilio-, presentó él 
mismo la obra al nuevo Comité de Censura pensando que habría alguna posibilidad de 
estrenarse, lo que obviamente nunca sucedió: 

Cumplí la misión con mucho riesgo de mi vida, pero sentí que era mi obligación. Hice toda 
una introducción a dos filas de invitados; en primera fila, los oficiales del ejército y los 
críticos; atrás algunas señoras. Les hablé de la película desde el punto de vista cultural (…) y 
pedía disculpas que Raúl no pudiera asistir, ya que andaba de viaje. En verdad era todo muy 
ridículo. (...) Apenas terminó la función, desaparecí como un cohete. A los cuatro meses ya 
estaba detenido. (2014: p. 338) 

 
 

Figura . Revista Onda, 1973. Ed. Onda. Autor: desconocido.  
Créditos y Ubicación: Memoria Chilena [Página Web] 
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Claramente la obra no sólo representaba la dirección y mirada de Ruiz sobre la 
sociedad chilena de la época, sino que también en el film aparecían elementos acerca de la 
juventud que habían sido problemáticas en su momento y lo seguían siendo el 73: 
principalmente la experiencia de Piedra Roja y los hippies, que en el imaginario de época 
condensaba el pánico moral en lo referido a la regulación del cuerpo, es decir:  cabellos 
cortos en las mujeres y largos en los varones, relaciones amorosas y sexuales 
prematrimoniales, consumo de marihuana. Obviamente eran prácticas socioculturales de 
la juventud que la dictadura no quería fomentar y menos exhibir a través del relato visual 
de Raúl Ruiz.  

De esta forma, Palomita Blanca estuvo condenada a pasar durante años escondida 
en las bodegas de Chile Films: “los rollos de los negativos los había dejado oculta en medio 
de los cientos de latas de películas que había en las bodegas, y dejé a la mano los copiones. 
Con ellos se entretuvieron remontándola” (Trabuco, 2014: p. 338). Finalmente, la película 
vio la luz y se estrenó en Chile el año 1992. En la actualidad sigue siendo una obra de difícil 
acceso.   
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Conclusión 
 Genealogía del Cuerpo Joven en Chile  
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A lo largo de esta investigación doctoral han surgido diferentes hallazgos que 
permitieron elaborar una genealogía del cuerpo joven a través de las imágenes visuales 
durante el siglo XX. El foco investigativo se concentró en dos grandes componentes de la 
visualidad del cuerpo juvenil: la producción y la circulación de imágenes. La construcción de 
ideas e imágenes sobre el cuerpo se desarrolló a partir de diferentes estrategias en el 
ámbito cultural, institucional y también a partir de la propia visualidad que aportó 
materialidades, signos, poses, y repertorios visuales que fueron configurando ciertas 
maneras de verse joven, de construir valores y  posturas corporales que si bien a lo largo de 
un siglo fueron variando, permiten sostener que dejaron huellas, memorias y construyeron 
estilos y modos propios en cómo la sociedad ve a la juventud.  

A continuación, presento las principales conclusiones de este proceso investigativo. 
 

La imagen como objeto antropológico 
 

La imagen como objeto antropológico tiene múltiples capas que pueden ofrecer 
información y datos al analista. Comenzaré respondiendo una pregunta que por muy obvia 
que parezca, pone en el centro el problema mismo de esta investigación doctoral: ¿Para 
qué sirven las imágenes que hemos observado e interrogado? Al acercarnos a un acervo de 
ilustraciones estamos frente a un tipo de fuente histórica que reconoce el vínculo 
sociocultural de las imágenes y no las toma como una ilustración descontextualizada, es 
decir, debe hacer evidente el axioma que la imagen es el resultado de prácticas y creaciones 
antropológicas, y sus usos las transforman en un dispositivo/artefacto lleno de sentidos que 
siempre son disputados y no sólo representaciones inocentes que no tienen contestación 
por parte de los sujetos y la sociedad.  

Al estudiar imágenes desde una perspectiva antropológica, deben remarcarse 
algunas consideraciones que en otros circuitos -vinculados al arte por ejemplo- pueden no 
ser centrales por su afán en la comprensión iconográfica, más deben ser una preocupación 
para quienes estudiamos la cultura. De allí que en esta investigación me haya preguntado y 
dado respuesta a interrogantes tales como: ¿Quiénes produjeron y bajo qué sentidos, 
propiedades, circuitos y medios determinadas representaciones de juventud? O, ¿quién 
observaba, capturaba o creaba estas imágenes y cuál era el rol de la juventud en dichos 
procesos de construcción de imágenes?  

Estas interrogantes son sólo algunas de las que podrían esbozarse al acercarse a un 
corpus de imagen desde el campo antropológico, y específicamente a quienes nos 
interesamos por determinadas subjetividades como las juveniles y su vínculo con la 
industria cultural y la producción de imágenes. En cuanto a la insistencia de lo visual, la 
recurrencia de las imágenes y su memoria como lo señalaba Warburg, permiten pensar 
estas preguntas desde una perspectiva que no fija los significados sólo en su condición de 
representación, sino que a partir de sus vínculos con otras medialidades, representaciones 
y tiempos. 

A lo largo de esta investigación pude dar cuenta que al hablar de imágenes visuales 
es necesario permanentemente abordar desde distintos ángulos teóricos y metodológicos 
este tipo de fuente, ya que la insistencia en lo textual como fuente primordial para 
comprender el mundo simbólico y cultural es un modo de conocimiento hegemónico en 
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ciencias sociales. De esta forma, fui dando cuenta a lo largo de este recorrido investigativo, 
que las imágenes interrumpían una aparente linealidad en los procesos de conformación 
de identidades e ideas sobre lo juvenil, haciendo aparecer imágenes y representaciones a 
través de técnicas visuales variadas que no seguían necesariamente un patrón histórico 
evolutivo. De allí que es posible sostener que las imágenes visuales nos sirven 
genealógicamente como una bisagra, como lugar de pregunta investigativa y también como 
espacio de respuestas que han estado fuera del ámbito académico por mucho tiempo. Las 
imágenes visuales permiten aportar datos inexistentes sobre las múltiples procedencias a 
partir de las cuales  la categoría de juventud fue siendo entendida en la moderna sociedad 
chilena.  

Las revistas son un tipo de  artefacto cultural que mantuvo diseños mixtos en donde 
la dimensión visual no fue algo simplemente complementario, sino por lo contrario, central 
para elaborar significados sobre lo dicho, exponer tendencias, ampliar sentidos actuales y 
promover diferentes deseos, ayudando en la comprensión del mundo que se vivía y el que 
se deseaba vivir. Como señala Castro Gómez (2009), en las revistas ilustradas americanas 
de principios del siglo XX, existía una promesa de modernidad que en contenidos se 
vinculaban al mundo sentimental movilizando deseos más que cualquier otro elemento 
puramente racional. Desde ese punto de vista, las imágenes se cruzan en su pregunta 
antropológica con todas aquellas dimensiones que afectadas en sus estructuras de 
sentimientos permiten impactar subjetividades al crear, circular y consumir imágenes. Las 
imágenes son un resultado y producen efecto a la vez. 

Por otra parte, los procesos de producción, creación, utilización y selección de 
imágenes fueron actos que con intensidades ideológicas más o menos explícitas, pusieron 
al diseño visual nuevamente en el centro de la importancia antropológica debido a la lógica 
con la que se desplegaron  sus usos y funciones. Observé por ejemplo a la juventud en su 
rol de creador de imágenes -fotógrafos, ilustradores, artistas del collage-. Existieron 
diseñadores y dibujantes que fueron profesionalizándose desde principios de siglo, 
influenciados por corrientes estéticas de todo el mundo, y que con nuevas tecnologías en 
sus manos crearon diseños e imágenes referidas a la juventud y que fueron tomadas por la 
publicidad y la ilustración de portadas por ejemplo. Todos estos procesos que llevan al uso 
de imágenes, evidencian los diferentes oficios que están en la base material e ideológica de 
la industria de medios, y por ejemplo, es posible ver a través de los testimonios recogidos 
en esta investigación el trabajo de periodistas en biblioteca comprando y seleccionando 
imágenes, o los directores creativos que decidieron hacer retoques cromáticos, recortes, 
ediciones diferentes para utilizar en una portada.  

Estos diferentes oficios que hicieron posible una amplia variedad de medios 
juveniles durante el siglo XX permiten observar un gran semejanza que está a la base de los 
diseños en esta industria: la importancia de la visualidad como estrategia central de la 
comunicación y vínculo con sus espectadores. Las imágenes fueron y serán un soporte único 
para decir algo sobre el mundo que se vive, y conectarse con quienes dicen algo y quienes 
lo ven, como indica Mirzoeff (2016), “la visión del mundo no depende tanto de cómo vemos 
cuanto de qué hacemos con lo que vemos. Forjamos una comprensión del mundo con 
sentido a partir de lo que ya sabemos o creemos saber” (p. 71). 
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En ese sentido, las revistas ilustradas, los magazines, los fanzines, fueron 
materialidades que permitieron imaginar no sólo a la juventud, sino que se presentan como 
una ventana para observar todas aquellas transformaciones que en un siglo se va dando 
sobre ella, y a su vez son espacio que dejaron testimonio del sentir de estos espectadores -
jóvenes y adultos- a lo largo de un siglo. De allí que podamos observar cartas al editor por 
ejemplo, y que acompañadas de ilustraciones sugerentes al tema, permitieron imaginar y 
comprender el vínculo que los jóvenes y adultos a través de estos dispositivos. 

Otro elemento que también fue señalado en las entrevistas y aparece referido en 
diferentes estudios sobre la cultura de medios en Chile (Ossandón & Santa Cruz, 2001, 2005) 
es que las revistas ilustradas, entre ellas las juveniles que ocupaban el quiosco como espacio 
en la ciudad, tuvieron una visibilidad importante transformando las esquinas en verdaderas 
luminarias publicitarias con múltiples mensajes que en la ciudad entraban en disputa con 
otro tipo de materialidades visuales como los afiches y pancartas. Así, las imágenes también 
reflexionan, como ya lo ha mencionado W.J.T. Mitchell, sobre la importancia de la ciudad 
en la era de la cultura de masas y la publicidad industrial:  

[La esfera pública] representa un lugar externo al dominio del poder y los intereses 
especiales, un lugar de libertad frente al poder. Si el poder se muestra a través de figuras de 
coacción, dominación y resistencia, la esfera pública se imagina como la escena de una 
conversación libre. El panóptico de la vigilancia total de Foucault se enfrenta al fórum o 
plaza cívica de Habermas, con su espectáculo de libre acceso público. (Mitchell, 2009: p. 
316) 
 
Sugiero que estas imágenes vistieron las esquinas de las ciudades con rostros, 

cuerpos, fenotipos y personajes específicos que repitiéndose año tras año, número tras 
número, fueron introduciéndose en la imaginación colectiva de diferentes generaciones, y 
en particular en la de las y los jóvenes. Los rostros e imágenes de y para la juventud durante 
décadas se ubicaron en estos espacios urbanos estableciéndose con ello diálogos visuales, 
los que a su vez tuvieron un papel central en dar sentido a la publicidad como herramienta 
de promoción de ideales, en la importación de influencias globales que día a día eran 
consumidas por quienes transitaban por las ciudades, y principalmente legitimando frente 
a la mirada aquellas imágenes juveniles que valía la pena ver y consumir. Este fenómeno 
visual y urbano sólo comenzará a perder fuerza con el avance de la televisión y 
posteriormente con las imágenes digitales, las que se replegaron a un espacio de promoción 
más vinculado a la intimidad e individualidad.  

De allí que sea imposible pensar las imágenes visuales de las revistas ilustradas como 
expresiones de un fenómeno localizado y al margen de una red de sentidos estéticos, 
comerciales e ideológicos globales, sino más bien como parte de una cultura visual más 
amplia que permite imprimir su mensaje con lógicas locales que permiten una correcta 
apropiación e interpretación de los mensajes.  

Las imágenes de la juventud que pudimos conocer en esta investigación estuvieron 
mediadas por el consumo, particularmente vinculados a la música, el cine y la televisión; y 
también mediadas por la información proveniente de notas de prensa, y por los discursos 
de índole global sobre la juventud que impactaban en las políticas locales que a su vez 
permitían -o no- la circulación de determinadas visualidades. Es por esto que ciertas 
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técnicas visuales se mantuvieron durante mucho tiempo, como el caso del retrato. De esta 
manera, existieron algunas continuidades visuales sobre el cuerpo joven marcados por las 
técnicas visuales utilizadas en la comunicación de masas. La fotografía y el retrato es sin 
lugar a duda una expresión clara de ello.  

La estabilidad y continuidad que la imagen visual entregó sobre ciertos cuerpos 
juveniles estuvo también vinculada a determinados motivos, estilos y personajes que al 
replicarse en diferentes medios produjeron un aprendizaje visual en la población y lograron 
estabilizar signos corporales referidos a lo joven. Esto es posible de observar por ejemplo, 
a través de la imagen de los jóvenes manifestantes en los 60, quienes a través de sus 
cabelleras largas marcaban al cuerpo y hacían evidente el lugar de dicha subjetividad en la 
esfera sociocultural, y que a su vez estaban en concordancia con personajes específicos 
como el Che Guevara que rápidamente transformado en un ícono visual permitía reforzar 
ciertos sentidos sobre el cuerpo de los jóvenes de izquierda a nivel latinoamericano.  

La estabilidad que la visualidad dio a la representación de ciertos cuerpos juveniles, 
edificó y legitimó la construcción de cuerpos marcados por el bienestar, la difuminación 
étnica y la supremacía del fenotipo blanco, generando cuerpos/signos que se presentaban 
como guían pedagógicas del ser joven. De allí que las revistas y sus imágenes sean un 
espacio para aprender a distinguir quienes y cómo son los jóvenes, y este mismo grupo 
podía identificarse o resistir lo que se esperaba de ellos.  

A través del desarrollo de esta investigación doctoral pude dar cuenta cómo las 
imágenes fueron una estrategia pedagógica para el cuerpo joven, y las revistas juveniles 
durante buena parte del siglo XX permitieron la circulación masiva de ellas, lo que puede 
ser comparable con otros dispositivos masivos de producción y circulación visual vigentes 
en la actualidad.  Si bien, las imágenes de las revistas ilustradas no pueden competir con la 
masividad de los dispositivos virtuales actuales, si comparten su naturaleza de poner en 
circulación modelos hegemónicos del cuerpo joven que son aprehendidos y resistidos por 
esta población y la cultura en su conjunto. 

Para finalizar es fundamental reafirmar la idea de que las imágenes como objeto de 
interés antropológico se inscriben en la cultura de masas como una bisagra entre el mundo 
de las instituciones, las producciones culturales, el mundo de las imágenes y los discursos 
socioculturales. Sus representaciones son resultado de una serie de engranajes que las 
hacen posibles, y a la vez movilizan efectos en sus audiencias que las miran y consumen, 
reproducen, resignifican o resisten, por lo que ocupan un céntrico lugar en los procesos de 
producción y reproducción cultural. De allí que para la antropología ocupar imágenes, 
debatir sobre sus usos y funciones en el campo no sea algo reciente y se multipliquen día a 
día los espacios de difusión en estas materias. Ahondar en ellas, es un viaje que no sólo 
trata de descifrar lo representado, sino que invita a profundizar en sus otras caretas muchas 
veces no visibles o evidentes, pero que son precisamente las que pueden entregar una 
multiplicidad de información y saberes que permite ampliar el conocimiento de un pueblo, 
de ciertas subjetividades o procesos socioculturales.  
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La Juventud y el cuerpo joven 
 

En esta investigación doctoral puse al centro del análisis al cuerpo joven y ello exigió 
hacer visible y problematizar su propia comprensión teórica. No se trató de una perspectiva 
biologicista ni naturalista, más bien entendí al cuerpo como una categoría analítica que 
permite pensar genealógicamente la juventud. De allí que el cuerpo fuese analizado como 
una construcción en sí misma y no una “irreductibilidad material” (Butler, 2002), lo que 
quiere decir que fue indagado en su propia configuración, y aquello nos permitió decir algo 
sobre cómo fueron edificándose y modificándose ideas sobre la juventud chilena en la 
modernidad del siglo XX. 

Me propuse entender así al cuerpo a través de la tríada juventud-cuerpo-imagen. Es 
decir, concebir al cuerpo como otra materialidad que se expresa como signo-imagen, como 
discurso y representación, y que logra con ello conformar ideas dominantes para la cultura 
así como asentar imágenes y representaciones sobre sí. Esta comprensión permitió conocer 
los modos con se configuró la juventud chilena del siglo XX, y cómo ciertas ideas/imágenes 
sobre lo juvenil fueron introduciéndose y desplegándose a partir de diferentes circuitos de 
la sociedad.  

Para ahondar en esta confección del cuerpo, fue necesario rastrear aquellos 
elementos teóricos que acompañaron la atención del cuerpo de la juventud, y que 
transformada en categoría de lo social permitió un abundante desarrollo teórico y 
epistemológico que estuvo muy presente desde principios del siglo XX. De esta manera, 
pudimos ver como de la mano de la psicología y la antropología se ofreció una 
interpretación naturalista-culturalista sobre la corporalidad, construyendo así grandes 
marcos de saber institucionalizado que fomentaron ideas sobre el cuerpo joven, y que lo 
fijaron a dichas estructuras de conocimiento. En estas conclusiones  quiero mostrar parte 
de las estrategias discursivas con que el cuerpo joven fue concebido, y que a mi juicio son 
arquitecturas de saber centrales que acompañan la idea de cuerpo joven y que muy 
posiblemente perviven hasta la actualidad. 

En relación a la psicología, se difundieron y legitimaron las ideas de que el cuerpo 
joven se constituía como algo novedoso y distinto al del niño y al del adulto. Esto podía ser 
visibilizado en su aspecto físico a través de signos que evidencian la nueva etapa; esta propia 
construcción no sólo quedaba en el ámbito disciplinar sino que se popularizó casi como un 
sentido común que la modernidad inauguraba con esta nueva noción de juventud. A su vez, 
desde el plano de la industria cultural, también se puso a funcionar dicha idea del “cuerpo 
nuevo” como un dato inobjetable y por lo mismo vimos distintos contenidos de las revistas 
nutriéndose de lo que la psicología decía sobre la juventud. Sobre esa base de la “novedad 
juvenil” como una materialidad vacía inobjetablemente marcada por las hormonas y el 
cambio, se edificaron sentidos siempre positivos a la hora de su mercantilización, o por el 
contrario, también se construyeron como alarma aquellas expresiones problemáticas 
cuando el cuerpo -y su accionar- se salía de los marcos posibles de cada época.  

Esta comprensión por parte de la psicología además aportó una matriz de 
conocimientos sobre el cuerpo adolescente que debía pensarse desde la orgánica y la 
psiquis, y poniendo atención a las consecutivas crisis internas que operaban como 
fundamento del proceso madurativo universalmente definido e individualmente 
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experimentado. En ese sentido, la psicología entregó conocimiento científico sobre la 
adolescencia y la juventud basando su conocimiento precisamente en el cuerpo, cuyo 
método de observación estaba anclado a la comprensión y observación de momentos 
vitales como cambios físicos y psíquicos que en general evidenciaban una  actitud y 
sentimientos incomprensibles para sí mismos y para la sociedad.  

Los conocimientos provenientes de la psicología -así como varios que se 
desprendiendo de la antropología-, permitieron avanzar en una comprensión del cuerpo y 
la juventud que escapaba a las lecturas de índole religioso, católico y protestantes que 
durante otros períodos confeccionaron ideas sobre lo que implicaba ser joven. Estas otras 
discursividades que ponían en el centro la moral como estructura de clasificación, eran 
además reforzadas por lecturas edificantes que fueron variando su posición dominante a 
residual a lo largo del siglo. De allí también la importancia en estas nuevas narrativas 
durante el siglo XX que fundamentaron su saber en el conocimiento científico, y que como 
nuevo discurso dominante en las sociedades de conocimiento, reclamaron durante todo el 
siglo XX la legitimidad en la comprensión del cuerpo y de la juventud.  

Puedo sostener que dichos conocimientos disciplinares provenientes de la 
psicología fueron reproducidos por la industria cultural de forma sistemática, lo que 
permitió traducir y acercar a la sociedad tales conocimientos. A través de la lectura y 
revisión de los medios juveniles, la aparición de imágenes, cartas, noticias, reportajes se fue 
reforzando en lenguaje coloquial un saber institucionalizado de base psicobiológica que 
devino en sentido común y lengua franca en el trato del mundo adulto -e institucional- con 
el de los jóvenes (Fig.1). 

  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 

Figura 1. Revista Margarita, 1938. Editada por Zig-Zag. Autor 
desconocido. 

Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional de Chile. 
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Ambos elementos, el cuerpo novedoso de la juventud y la expresión de crisis 
adolescente/juvenil, se reprodujo desde la academia a los medios de comunicación de 
masas como un hecho atemporal y universal, es decir, siempre ha sido y será así. Esto 
implicaba, entre otras cosas, que la juventud fuera concebida como un cuerpo sin clase 
social, historia ni raza, que culmina en un estado de armonía y calma al llegar a la adultez 
(momento en que todo lo anterior se desvanece). Esta idea de la juventud como tránsito, 
es sin lugar a dudas una de las construcciones epistemológicas más importantes que 
durante el siglo XX se edificará en torno a la juventud moderna, y será reproducida en 
diferentes espacios de la cultura occidental. 

Otro elemento concluyente de esta discusión teórica es que la psicología - a 
diferencia de la antropología-, elaboró discursos dominantes en base a las distinciones del 
sexo y contribuyó a naturalizar lo que no eran sino construcciones culturales. Estas 
diferencias se mantuvieron durante el siglo XX ancladas en comprensiones inherente de la 
biología humana sin una crítica a la mirada androcéntrica de sus postulados, reforzando 
roles de género en un marco heterosexual y patriarcal.  

Estas ideas, que eran traducidas en la constante visualización de la pareja 
heterosexual, el amor romántico y el matrimonio como expectativa de vida y tránsito 
natural a la adultez, sólo fueron desestabilizadas como discurso hegemónico a partir de la 
irrupción de discursos feministas en los años 60 y la emergencia de los movimientos 
contraculturales a nivel mundial, discusiones que convergieron y remecieron ciertas ideas 
ancladas sobre la juventud y el género y que pudieron observarse en revistas de índole 
asociativo o con tendencias de izquierda. 

Lo que he mencionado como devenir del cuerpo joven, se vincula también con otros 
discursos que fortalecieron lo que la psicología aportaba de forma masiva y que la industria 
mediática reprodujo de forma sistemática. La antropología, por su parte, reforzaban al 
menos una idea importante que las diferentes instituciones tomaban para pensar la 
juventud moderna: la biología como condición universal, es decir, un hecho inevitable por 
el que todos los seres humanos machos y hembras transitan en algún momento. La 
pubertad biológica es natural e incuestionable, momento marcado por cambios físicos de 
crecimiento, estatura, fuerza y de orden hormonal. Sin embargo, las edades biológicas no 
coinciden necesariamente con la pubertad, ya que si bien la pubertad biológica es universal, 
su consecuencia, la pubertad social, es interpretada siempre de manera cultural y por tanto 
los propios límites de cuándo comienza o finaliza son variables.   
 De allí una diferencia sustancial, el cuerpo adolescente está marcado por su cultura, 
su tiempo y los aprendizajes situados. Cada civilización distingue en función de su lugar 
quiénes son las y los adolescentes, qué roles cumplen y con qué tipo de instituciones se 
vinculan. De allí que la perspectiva que la antropología entregó fue que el cuerpo 
adolescente está condicionado por su aprendizaje cultural. La adolescencia puede ser un 
proceso de continúo aprendizaje cultural desde la infancia hasta la adultez, donde no se 
presencian grandes cambios traumáticos, o, por el contrario, el cuerpo puede ingresar 
abruptamente a una serie de transformaciones que lo desestabilizan. De esta manera, el 
aprendizaje como fenómeno en las sociedades del pasado, del presente y futuras, es central 
para comprender las posibilidades de su construcción como categoría sociocultural fundada 
en la edad. 
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 Los dos campos -antropología y psicología- aportaron una diversidad de 
conocimientos específicos sobre el cuerpo joven, que se pueden resumir en que para la 
psicología este se inscribe durante todo el siglo XX en la comprensión de la mente y alma, 
la que se expresa en los conflictos de los vínculos con los otros y la sociedad, en tanto para 
la antropología el cuerpo adolescente encierra en sí mismo una condena universal: el 
determinismo dado por el binomio naturaleza y cultura. Ambas afirmaciones fueron 
centrales para pensar cómo otras instituciones y saberes se vincularon con la corporalidad 
juvenil, cómo se edificaron discursos de índole pedagógico, criminalístico y sociocultural de 
distinto tipo, y que con mayor o menor fuerza en sus postulados originales, se edificaron 
como sentidos comunes para pensar y representar a los jóvenes. 

Pensar genealógicamente la juventud me llevó a interrogar la propia idea de 
corporalidad que se desprende cuando pensamos en ella. A partir de lo analizado en el 
plano de los discursos y de saber institucionalizados, pude reconocer aquel desafío que 
implica no reducir esta experiencia -el cuerpo-, a un plano natural desde donde los discursos 
se edifican basándose únicamente en las posibilidades que lo humano supuestamente 
permite, sino precisamente, comprender que sobre la corporalidad y en su propia 
configuración como dimensión natural, hay operaciones que fijan sus condiciones de 
posibilidad. Por esa razón, para entender las operaciones que otorgan sentido a la 
confección de ideas de juventud, es necesario ingresar por el cuerpo y desmontar su imagen 
tradicional vinculada a la naturaleza. 

 
 

Imágenes para pensar la Juventud 
 
 Las imágenes visuales de la juventud en Chile emergieron en diferentes espacios de 
producción, y mantuvieron una circulación y consumo de gran importancia de la mano de 
la industria cultural. Esta investigación accedió a ellas a través de ilustraciones de las revistas 
juveniles que representan un lugar de gran importancia para la cultura visual chilena, más 
no el único. La elaboración de las imágenes como fuente y objeto hizo necesaria la 
aproximación desde diferentes espacios teóricos y metodológicos, marcados por la 
retrospección, critica y análisis de diferentes piezas iconográficas.  
 En esta investigación definí dos procesos centrales para el trabajo con las imágenes 
del cuerpo joven: el primero de ellos fue la elaboración del archivo, y el segundo, el trabajo 
con las imágenes visuales de forma grupal e individual. En estas conclusiones presento de 
forma sistemática una estrategia para el trabajo con fuentes visuales que puede ser tomado 
como modelo replicable para quienes trabajen con visualidades como fuentes en la 
comprensión de la juventud como concepto histórico cultural, e inclusive para quienes 
trabajen con expresiones de las culturas juveniles mediadas por la visualidad.  

Para la elaboración de los archivos visuales como fuente de análisis se hizo necesario 
pensar las imágenes en sus conexiones al interior de la propia cultura de masas, la cultura 
visual y las diferentes esferas históricas culturales chilenas del siglo XX. En ese sentido, el 
archivo como práctica investigativa permitió elaborar un conocimiento empírico que había 
estado replegado en un acervo público pero paradójicamente desconocido, y sólo era 
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posible acceder parcialmente a algunas piezas a través de revistas icónicas, mientras que 
una buena parte del material solo había visto la luz en su propio momento de 
producción/circulación. Al amparo  de investigaciones que se enmarcaron en paralelo a este 
desarrollo doctoral, pude elaborar diferentes medios de circulación de estas imágenes y 
contenidos plasmados tanto en el desarrollo de artículos académicos, como libros y 
plataformas virtuales61.  

Las imágenes como fuentes fueron la base de esta investigación y por lo mismo es justo 
reconocer, como señala Lourdes de Roca et al. (2014), que la complejidad de las fuentes 
visuales -al igual que todo tipo de fuente histórica-, radica en que son “documentos 
generados en múltiples contextos temporales, espaciales, políticos, ideológicos, entre 
muchos otros, para erigirse en nuevos documentos ahora permeados por la mirada y el 
análisis del investigador que las construye” (p.46). Para esta investigación esa fue una 
premisa que permitió indagar en las imágenes a través de diferentes capas que permitían 
entender de mejor manera los modos posibles de aparición de las representaciones del 
cuerpo joven. Es por ello que la atención por ejemplo a las técnicas empleadas en tipos de 
imágenes específicas, o la elaboración de momentos sociohistóricos como recortes 
temporales, formaron parte de un modelo que se desplazaba más allá de la descripción 
como método para el trabajo con las imágenes.  

A continuación, a través de una síntesis del proceso que realicé, me permito sistematizar 
las principales estrategias -las distintas capas por las que transité al estudiar imágenes del 
cuerpo joven-, y que permiten constituir  un marco de referencia de utilidad para quien 
trabaje con este tipo de fuentes desde la antropología, los estudios culturales, o los estudios 
visuales.  

Entre los aprendizajes obtenidos a lo largo de este proceso estuvo la alfabetización 
visual, la construcción de archivo, el reconocimiento del encuadre representacional desde 
una dimensión descriptiva y crítica, hasta una comprensión genealógica que diera cuenta 
de la construcción de dicho motivo. Este tránsito permitió dar atención a las dimensiones 
materiales y técnicas de la fuente, a la comprensión situada del contexto socio espacial e 
histórico cultural, y la vinculación con lo global que las imágenes y la industria cultural tiene 
en sus planos estéticos, ideológicos y hasta políticos.  

Las distintas dimensiones me permitieron el trabajo con el corpus de imágenes, que 
individual y grupalmente, requirieron diferentes estrategias desarrolladas en esta 
investigación doctoral para mirar y decir algo sobre el cuerpo joven representado. Sostengo 
que mirar por capas las imágenes permite incorporar el análisis a otras imágenes 
provenientes de campos diferentes como el artístico o al audiovisual. Me parece que en un 
campo como los estudios de juventud es necesario contar con herramientas que permitan 
profundizar el trabajo con estas fuentes para no perderlas como meras ilustraciones 
descontextualizadas, sino como indicios del pasado, pero también actuales, de lo que los 
jóvenes dicen sobre sí mismos, o en cómo la sociedad los ve y edifica.  
  

 
61 La plataforma digital de www.juventudes.cl ha permitido en los últimos años poner en circulación las 
distintas imágenes y conocimientos que se han encontrado sobre ellas. Si bien, responde a una iniciativa 
colectiva, sus contenidos han sido posibles gracias al conocimiento alcanzado a partir también de esta 
investigación doctoral.  
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Alfabetización Visual
Conocimiento de las imágenes en múltiples dimensiones que incluye al menos los motivos 

representados, sus condiciones mediales y temporales. Reconoce un corpus particular -incluso 
acotado- de imágenes, más debe incluir el conocimiento visual -como contexto y acompañamiento- de 

diferentes imágenes que en su universo cultural, estético e histórico constituyen sentido al corpus 
principal. Se trata de una documentación visual que acompaña la investigación y aporta al investigador 

un conocimiento específico del tipo de fuente con las que trabaja.

Categorización de Imágenes: Modelo 
analítico que permite la organización y 

análisis de piezas visuales de forma 
individual y/o grupal. Archivo visual que 
hace visible la organización del material 
haciendo evidente la perspectiva de la 

investigación. 
Es posible organizar categorias grupales 

de imágenes a través de: 

Modelos teóricos 
predefinido por los 

objetivos de 
investigación

La observación de las 
imágenes y sus 

diferentes 
dimensiones 

presentes

Análisis grupales y de hitos visuales: Modelo analítico que permiten el trabajo con 
grupos de imágenes previamente categorizadas, o con imágenes de forma 
autonóma para observala como un hito que configura en sí misma diversos 

sentidos. Esto no es contradictorio, sino que puede ser utilizado de forma aislada o 
grupal indistintamente según el objetivo de investigación.

Análisis 
Representacional. 

Descripción y análisis 
del motivo 

representado en una 
imagen, relevando 
objetos, sujetos, 

acciones, tiempos y 
estéticas 

Análisis Medial- Técnico. Reconocimiento del 
cuerpo material de la imagem, y tipo de 
imagen, su configuración material y la 

construcción ideológica que sobre su técnica 
se edifica. Esto reconoce el tiempo de 

producción, la materialidad empleada, y los 
posibles creadores de las imágenes

Análisis técnico medial 
que reconoce diferentes 

estrategias analíticas 
para el análisis segun 
tipo de imagen con la 
que se investigue. En 
este caso puede ser la 
fotografía, grabados, 

cine de ficción, 
documental, etc.

Análisis autoral.Esto 
implica reconocer el 

lugar de enunciación de 
la imagen y/o a su 

creadores. Puede incluir 
el análisis del medio 
donde la imagen se 

encuentra, o también el 
análisis al fotografo, 

cineasta, o autor de la 
pieza.

Análisis Cultural y 
Visual. 

Reconocimiento de 
la cultura visual 

como una dimensión 
especifica de la 

cultura donde las 
imágenes conviven.
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Imágenes -cuerpo -juventud 
 
El análisis que llevé a cabo durante esta investigación doctoral interrogó e interpretó 

distintas piezas visuales sobre los cuerpos jóvenes que permitieron avanzar en una 
genealogía de lo juvenil en Chile. Este proceso abordó estrategias distintas en el trabajo 
mismo con las imágenes de revistas ilustradas que permitieron ahondar en la comprensión 
teórica del concepto de juventud, en el trabajo  metodológico con fuentes visuales e 
históricas, y sustantivas respecto a los propios datos que las imágenes producidas y 
consumidas por la juventud en Chile permitieron hacer visible en este camino. El trabajo 
con estas materialidades permitieron el reconocimiento de mensajes muy diversos que 
abordaron una temporalidad amplia, y que configuró un mapeo inexistente hasta ahora 
sobre visualidad y juventud en el contexto nacional, así como también la comprensión de 
dichos motivos situados como parte de una arquitectura mayor que permitió edificar ideas 
sobre este cuerpo juvenil durante el siglo XX.  

Uno de los conceptos teóricos más utilizados en esta investigación fue la 
representación juvenil en imágenes, y que desde una perspectiva genealógica buscó 
abandonar la linealidad histórica de las técnicas, los motivos de la juventud representados, 
y más bien se permitiera pensar la representación en base al cuerpo y la imagen como dos 
nociones constitutivas y mediadas por múltiples factores y no como mímesis de una 
realidad dada. Esta reflexión conceptual elaborada a partir de los capítulos teóricos y los 
propios hallazgos investigativos, proponen el encuentro con tradiciones teóricas que huyen 
de una comprensión de la imagen como mímesis y materialidad objetiva, y más bien, 
reconocen la complejidad de la mirada y los complejos procesos de producción y creación 
de imágenes como un factor incidente en lo que es posible ver.  
 La dimensión representativa en esta investigación es sin lugar a dudas un eje desde 
el cual obtener mucha información sustantiva que aporta a una historia cultural del cuerpo 
joven en Chile, o respecto a la propia industria de medios en su relación con las culturas 
juveniles en el siglo XX. Es una ruta investigativa seductora para muchos investigadores que 
pueden reconocer otras producciones culturales que hasta ahora no han sido objetos en sí 
mismo de análisis. Desde ese punto de vista, los datos que aquí he podido levantar reflejan 
estos espacios e indicios que durante muchos años fueron inexistentes, o tomados como 
punto de partida inobjetable para quienes se dedicaron a elaborar historia sobre los 
jóvenes, las imágenes y la industria de medios en Chile. 
 Las representaciones visuales del cuerpo joven en Chile no pueden ser consideradas 
como fiel reflejo de una realidad histórica y/o contemporánea sobre la juventud, y esa ha 
sido la comprensión que he planteado en esta tesis permitiendo con ello ver en las imágenes 
construcciones verosímiles e interpretaciones sobre lo juvenil a la luz de contextos 
históricos culturales. En lo desarrollado a lo largo de estos años, busqué comprender y 
elaborar las conexiones que los diversos motivos representados sortearon para mostrar los 
cuerpos jóvenes, es decir, las condiciones de posibilidad –culturales, estéticas, materiales-, 
que hicieron visible y posible su aparición. De allí que durante este proceso interpretativo 
las representaciones fuesen analizadas en diálogo con otras instituciones y saberes de la 
esfera cultural, estética, política, económica y social que rodeo la práctica de hacer y ver 
imágenes, y que van permitiendo elaborar discusiones sobre lo posible de ser representado. 
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Acerca de las imágenes como documento, y a partir del mapeo que hice sobre 
imágenes en revistas durante el siglo XX, incorporé una perspectiva teórica proveniente de 
los Estudios Culturales Británicos principalmente, así como de diferentes autores que 
trabajan el concepto de juventud y culturas juveniles, introduciendo categorías 
conceptuales e históricas para organizar y modelar ciertas imágenes y sus representaciones 
en estos medios de comunicaciones juveniles. Debido a su condición de archivo sólo algunas 
de ellas habían logrado tener cierta circulación contemporánea para aportar datos y ser 
fuente de los estudios de juventud. De esta forma, las imágenes cumplieron dos de sus 
funciones, ser un documento histórico y con ello ser objeto de análisis; y ser ilustración y 
con ello circular en otros circuitos –académicos- para su observación e interpretación. 
  El mapeo permitió observar la diversidad de imágenes que circularon en Chile para 
hacer sentidos sobre el cuerpo joven, imágenes que corporizaron ideas, debates, tensiones 
y hegemonías culturales que sobre la juventud se edificaron  durante casi un siglo, y donde 
ellas mismas en su condición ilustrativa se transformaban también en productoras de 
sentidos, de deseos y expectativas acerca de lo juvenil. Su vínculo, por lo tanto, con distintos 
discursos e imágenes modernas en la esfera global daban coherencia y aportaban un 
sentido de realidad y verosimilitud a la representación.  

Así es posible comprender, por ejemplo, la iconografía de la delincuencia encarnada 
en cuerpos de niños y jóvenes, que los medios de comunicación internacionales explotaron 
hasta el punto de que se volviera icónica para retratar a niños y adolescentes que estuviesen 
por fuera del canon más clásico: clase media, estudiante y blanco. Esto no fue patrimonio 
exclusivo de fotógrafos de prensa norteamericanos o europeos, sino que se volvió canon e 
imagen global permeando un estilo de representación visual presente también en latitudes 
tan lejanas como Chile.  
  Uno de los ejercicios más enriquecedores que esta tesis pudo aportar al trabajo con 
imágenes fue el análisis de los fragmentos corporales, ya que como ejercicio entrega una 
perspectiva metodológica replicable, que a partir del indicio como estrategia analítica 
permite decir algo más sobre esta dimensión representativa y su vínculo con la cultura, la 
estética y la historia. Así es que por ejemplo, en el análisis del rostro, se abre un acceso 
primordial para la comprensión del mundo emotivo de la juventud, y en estos modos 
hegemónicos de mostrar los sentimientos juveniles encuentro concordancia y coherencia 
con distintos discursos nacionales y globales, como los de la psicología por ejemplo, que 
describían y al mismo tiempo semantizaban el vínculo entre los jóvenes y este grupo de 
emociones representadas y corporizadas. En ese sentido, las imágenes eran la prueba fiel 
en su representación de que dicho mundo interior de la juventud era precisamente así de 
complejo y “escandaloso”.  
  A través de los fragmentos he podido hacer visible la mediación que las imágenes 
tienen con un campo estético mucho más amplio que las imágenes provenientes 
exclusivamente de la industria cultural, reconociendo preferentemente  aquellos vínculos 
de retorno y simpatías con distintas tradiciones iconográficas, que a su vez estuvieron en 
concordancia y/o tensión con distintos constructos socioculturales. Desde ese punto de 
vista, la verosimilitud de la representación juvenil, refiere precisamente a este ejercicio de 
encuentro entre imágenes visuales y culturales que permiten finalmente una aceptación en 
quienes las observan, en la cultura que las recepciona, produciendo credibilidad en su 
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contexto de producción. También son verosímiles como documento histórico acerca de la 
población joven, y elementos como las modas que el cuerpo joven consumía o sus estilos, 
estéticas, modos de vivir, vínculos con otros generacionales y su forma de contrato 
sociocultural en cada época, constituyen una fuente legítima que debe tener las mismas 
precauciones metodológicas para su análisis que cualquier otro tipo de fuente.  
  Los indicios del cuerpo joven, o la fragmentación del cuerpo en imagen, me 
permitieron ahondar en modelos de expresiones, gestos y rostros que promovieron 
masivamente las publicaciones periódicas. Sin duda no son las únicas que representaron el 
mundo de las emociones juveniles, o los únicos modos en como aparecieron los rostros de 
personas y jóvenes. Ocurre lo mismo en relación a los fragmentos de las cabelleras, las 
modas y modos de llevarlo, que fueron cambiando muchísimo a través del consumo. Sin 
embargo, en el análisis que aquí presenté no se intentó reconstruir la moda estética de este 
grupo a lo largo de todo un siglo, sino precisamente poner en tensión como ciertos modos 
de llevar o no una parte de tu cuerpo, finalmente construyen sentidos en relación a la 
condición de edad. Es por eso relevante indicar que existieron otras modalidades de la 
representación de rostro y de la cabellera, las que a través de innumerables imágenes de 
rostros de perfil y frente, en fotografía tipo identificación o publicidades se difundieron en 
los boletines y revistas durante el siglo XX, y que en la actualidad forman parte del acervo 
académico puesto a disposición a través de este u otros trabajo que buscan visibilizar estas 
imágenes relegadas en museos y bibliotecas.     
  Me parece central que la discusión que se ha planteado aquí en términos de 
representación, genealogía e imágenes, deje en claro las posibilidades que dichos soportes 
materiales, simbólicos y estéticos tienen en la configuración de ideas e imágenes culturales 
sobre la juventud. Las imágenes visuales como objetos tienen la doble cualidad de producir 
discursos al mismo tiempo que se organizan y cobran sentido a partir de otros discursos 
sociales, en otras palabras son productos productores, enlazados, conectados y en sentido 
permanente con su época, con su medio, y con sus motivos icnográficos. Las 
representaciones visuales, el mapeo y los fragmentos que construyeron una presentación 
de más de 80 distintas imágenes visuales de las y los jóvenes y sus cuerpos, son un tipo de 
conocimiento situado, construido en diálogo con diferentes imágenes que circularon 
durante el siglo, y que presentan momentos de estabilización, así como de irrupción de la 
cultura, sobre el cuerpo y su imagen. 

Todas estas imágenes tienen discusiones que están a la base de dichas visualidades 
y que se vinculaban principalmente con dos experiencias: la experiencia del ser joven, y los 
discursos sobre la modernidad que se confeccionaron desde dichas subjetividades. Allí la 
imagen cumplió un rol central en la representación, visibilización y edificación de imágenes 
sobre este grupo, sus expectativas y las posibilidades de ser, que no sin contradicciones se 
expresaban en una amplia diversidad de soportes y medios y fueron asentando ciertos 
modelos hegemónicos sobre el cuerpo, lo normal, lo deseado y lo abyecto para este país 
latinoamericano.  

Este modelo genealógico ubica a las imágenes en repertorios visuales más amplios, 
con códigos y motivos que permiten construir sentido acerca de la representación, y donde 
la imagen si bien “no es real”, sí es verosímil. El reconocimiento de esta inscripción de la 
experiencia del cuerpo, es decir, comprender que existe un cuerpo joven en imagen, 
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permite entender esta categoría desde la memoria de las propias imágenes, del 
recordatorio constante que la cultura visual ha permitido -y no solo la exclusivamente 
contemporánea- modos de performar la juventud y su corporalidad.  

A partir de esta constatación es que reivindico la importancia de moverse desde el 
eje de la representación como único espacio de construcción de sentidos sobre el cuerpo 
joven, y poder ver en otras dimensiones que configuran las visualidades y que aportan 
sentidos en la genealogía de lo juvenil. Estas representaciones del cuerpo joven se 
construyeron por lo tanto como objetos de sentido, principalmente vinculadas a los 
discursos de realismo pictórico y fotográfico, y la verosimilitud, la recurrencia de los motivos 
para representar acciones, sujetos y cualidades, permitirá ir confeccionando imágenes 
visuales en coherencia con los discursos sociales y culturales, en términos locales y globales.  
 Entre los hallazgos investigativos tuve que reconocer las diferencias que las 
imágenes nos evidencian desde su materialidad. De allí que enfocarme en un tipo de imagen 
en particular como lo fue la fotografía para hacer un énfasis analítico, permitió indagar en 
el discurso de veracidad que contenía el mensaje fotográfico, y que acompañó a la 
utilización de este medio durante todo el siglo. Sin lugar a dudas, la fotografía como tipo de 
imagen, técnica y con sus usos sociales tuvo mayores y menores efectos y funciones 
comunicativas según épocas, pero fue utilizado con fervor por parte de las y los jóvenes y 
la propia industria de medios. Algunas de estas imágenes no tienen la mejor calidad técnica 
como pudimos observar, y aun así como otros autores han hecho referencia (Iroumé, 2018) 
continuaron utilizándose debido al discurso que sobre su técnica se asentaba en la sociedad. 
De allí que la importancia que el proceso técnico tiene como expresión ideológica de lo 
neutral y objetivo del registro fotográfico, y que primó durante todo el siglo XX hasta la 
llegada de las imágenes en medios digitales que fueron tensionando el carácter positivista 
e inobjetable de la realidad que esta técnica había definido como su naturaleza.  

Entre lo que observé a lo largo de esta investigación debo ser clara al mencionar que 
otras ilustraciones no fotográficas perduraron durante todo el siglo XX al interior de las 
revistas juveniles, y hubo momentos en particular que ciertos grupos de jóvenes vinculados 
por ejemplo a movimiento de jóvenes estudiantes de la Universidad Católica (Revista 
Puelche, 1959) o a jóvenes pertenecientes a las filas comunistas y vinculadas a las escuela 
de arte y diseño (Revista Cuadernos Universitarios, 1967), realizaron un uso de otro tipo de 
visualidad vinculada por ejemplo al collage para ilustrar sus medios. Este tipo de técnica que 
no invisibiliza la manufactura, la mirada, ni hace una transparencia del medio, forman parte 
de los modos expresivos en que las culturas juveniles de posguerra se apropiaron de la 
producción de imagen en sus medios comunicativos.  
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Fig. 2 y 3. Puelche, 1959. Autor desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

Fig. 4, 5 y 6. Cuadernos Universitarios, 1967-1968 
. Autor desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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En las revistas ilustradas juveniles pude observar otro tipo de visualidades que 
convivieron con la fotografía, siendo una forma expresiva importante del uso del collage62. 
Vemos por lo tanto, que esta concepción de la imagen objetiva se transformó en algunos 
medios en modos artísticos,  “obras plásticas”, que cumplieron roles ilustrativos en la 
comunicación de las y los jóvenes. La mirada y el trabajo con la visualidad a través de la 
intervención, fotografías coloreadas, recortadas e intervenidas en un texto a modo de 
collage, fue parte también de estas mediaciones técnicas que la juventud produjo: 

El collage no solo se limita a la plástica, sino que su influencia llega a la literatura, la música, 
el cine, el teatro. Porque efectivamente el collage, que ha quedado de una manera definitiva 
incorporado al lenguaje plástico, pasa de la simple innovación técnica a ser una auténtica 
fuerza generatriz. A ser una de las más fecundas ideas del arte de nuestro tiempo. (Wescher, 
1976: p.11) 

  
Las técnicas visuales que en las revistas juveniles se utilizaron son muy interesantes 

como fenómeno que surge muy posteriormente en los medios de comunicación y revistas 
ilustradas –fines de los 50 y 60-, sin embargo, es justo también señalar que son más bien 
expresiones aisladas y vinculadas a determinados consumos y asociatividades juveniles 
provenientes de mundos estudiantiles. De allí que sea importante observar para la 
genealogía de lo juvenil dichas testimonios que irrumpen la linealidad histórica –y el sentido 
evolutivo de las técnicas ilustrativas juveniles-, así como también reconstruir 
genealógicamente aquellas que permitieron sedimentar y transformar en hegemónicas 
ciertas ideas sobre el cuerpo. 

Es importante reconocer finalmente, que en el desarrollo de la visualidad y el diseño 
gráfico y creativo de las revistas juveniles, las ilustraciones fueron perdiendo lugar a través 
de los años, y en la década de 1950 la fotografía era casi uno de los únicos tipos de imágenes 
en uso, que fue posible gracias al mayor y mejor desarrollo técnico de la propia técnica 
fotográfica la que permitía reproducirse y hacer circular imágenes con mayor movimiento, 
densidad, y temáticas, desplazando con ello a otro tipo de representaciones con 
características estáticas, monotemática y monocromática de la que el retrato sería su mejor 
y mayor exponente. Desde ese punto de vista, indagar en un tipo de convención de la 
imagen como el retrato no sólo aportó datos que hasta el momento eran inexistentes sobre 
la historia de la juventud -por ejemplo la predominancia del retrato femenino juvenil por el 
masculino-, sino que hizo evidente la importancia de la técnica para entender el cuerpo y 
su representación. 

El reconocimiento de los discursos arraigados en base a la técnica de la fotografía 
como un tipo de imagen en particular permitieron hacer visible un nuevo escenario de 
producción de imágenes. En otras palabras, los retratos fotográficos utilizan el discurso de 
objetividad, neutralidad y su condición de “registro indiciario” y como prueba de verdad 

 
62 El collage tuvo un gran uso por parte de algunas culturas juveniles vinculadas a sectores estudiantiles, más 
no es el único tipo de imagen no realista que estuvo presente en el mercado juvenil. El comic, como imagen y 
lenguaje, tuvo un amplio desarrollo en Chile de la mano de revistas Zig-Zag, las que se enfocaron 
principalmente en ofrecer contenidos infantiles y para adolescentes, y que surgieron rápidamente en el 
mercado de segmentación de audiencias. Para leer más detalladamente sobre su producción y circulación en 
Chile referirse al trabajo de García-Huidobro y Escobar (2012). 
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para presentar y figurar determinados cuerpos en las revistas.  Esto se vincula con la 
observación que a lo largo de estos años realicé y el reconocimiento de los diferentes 
mecanismos de la industria de medios para relevar determinados cuerpos y sujetos 
posicionándolos como aquellos que “valían la pena de ser observados por la multitud”. Así 
es como la industria cultural ocupa como un elemento legitimo a la imagen para dar cuenta 
de ciertas identidades, y en algunos tipos de imágenes se reproducen una multiplicidad de 
discursos que confeccionan sentidos legítimos y verosímiles acerca de lo señalado-
representado. 

La genealogía de lo juvenil y el reconocimiento del cuerpo y la imagen como ejes 
centrales de análisis buscaron no elaborar una historia del cuerpo joven en Chile durante el 
siglo XX, sino comprender diferentes modos en cómo fue posible pensarlo, concebirlo y 
representarlo. No es posible hablar de juventud e industria cultural sin reconocer ciertos 
momentos de la historia sociocultural que inciden de forma global y local en redefinir lo 
posible de la categoría y la experiencia del ser joven. De allí que mi atención en términos de 
ciertos períodos históricos reconocieran principalmente dos momentos centrales para el 
caso chileno: los 60 y principio de los 70, y el período correspondiente a la dictadura militar. 

Durante el siglo XX y en particular durante los 60 y principio de los 70 en Chile, 
presenciamos un complejo proceso de invención de cultura visual donde las imágenes en 
diversos soportes y a través de diferentes espacios de circulación, condensaron distintas 
formas de ver el mundo. En ese escenario, la genealogía de lo juvenil nos permitió 
comprender que las formas de aparecer en imágenes fueron cambiantes y desafían una 
historicidad lineal, evolutiva y conformada por etapas que se suceden. Por el contrario, 
muestran procesos de aparición, debate y tensión, apropiación, transformación y 
desaparición de motivos visuales que en modo alguno puede ser pensados 
secuencialmente. Es más, para el caso chileno de la segunda mitad del Siglo XX, devienen 
en un proceso aún más complejo por la irrupción del Golpe de Estado y sus políticas de 
censura y desaparición.  

Como indica Mirzoeff “lo que tienen en común todas las etapas de la cultura visual 
es que la <la imagen> confiere una forma visible al tiempo y, por ende, al cambio”  (p. 28), 
y desde ese punto de vista, las transformaciones e irrupciones de una representación del 
cuerpo novedosa durante por ejemplo los 60 y 70 y la imagen del desnudo que tomé para 
estudiar, evidencian la condensación e imbricada relación de imágenes, temas, personajes, 
productos y discursos de índole nacional, pero también referidos al mundo global.  Entre 
esos grandes proceso que no se pueden pensar sólo en términos locales se destacan la 
música como lenguaje generacional, algunos productos de consumo como identificadores 
y marcadores de juventud, y ciertos estilos juveniles como gramáticas de configuración 
identitaria.  

Uno de los elementos más importantes que rescaté del diseño y puesta en 
circulación de las imágenes de los 60 y principio de los 70 a través del desnudo, fue que la 
expresión chilena se mantuvo en concordancia con las expresiones globales y también con 
similares tensiones en cuanto a las propias culturas juveniles. Desde ese punto de vista, en 
aquel período la censura que se observa, por ejemplo, no sólo operaba como una regulación 
institucional, sino que también se expresaba en dimensiones de la cultura parental, en los 
vínculos laborales de jóvenes y adultos de la época, así como también en las discusiones 
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políticas al interior de los partidos de izquierda que veían en los jóvenes y sus cuerpos 
desnudos un signo de alarma social y moral.  

Desde ese punto de vista, estas diferentes expresiones de censura se tensionaban 
por los procesos de cultura visual que ocurrían fuera de Chile –desde el tímido destape 
Español, hasta el hipismo y el desnudo de John Lennon en Estados Unidos, o la creación y 
posterior importación de Playboy a Chile-, y que impactaron, inspiraron y guiaron a la 
juventud chilena fracturando con ello el discurso nacionalista de los 70 que buscaba guiar y 
confeccionar los ideales de la juventud. De esta forma, la emergencia fugaz pero 
controvertida de los desnudos permitieron desbordar las limitaciones y expectativas de lo 
que podían hacer con y observar en imágenes, haciendo visible las contradicciones entre 
las prácticas juveniles y las regulaciones adultas e institucionales, y también ampliando con 
ello las propias ideas sobre la subjetividad juvenil que se edificaba en aquel momento.  

Al analizar las imágenes de jóvenes desnudos y semi desnudos en portadas de 
revistas, afiches publicitarios, largometrajes, portadas de discos y fotografías, se 
reconfiguraron adicionalmente las propias convenciones sobre el desnudo que imperaba y 
circulaba en Chile, en cuanto no se adscribían a ninguna de las distintas funciones que 
pudimos revisar con anterioridad: no eran objeto del arte, ni de la pornografía o la 
etnología. La construcción de estas imágenes operó como una irrupción controversial de la 
cultura de masas, de distintos soportes y registros de lo visual, y en vínculo con las nuevas 
discursividades globales y locales del ser joven. Estas características de las imágenes son las 
que imposibilitaron su encasillamiento por parte del mundo adulto e institucional, y 
también la causa de su controversia en el período y su iconicidad actual.   

La puesta en marcha de estas imágenes, su producción, circulación y apropiación, 
evidenciaron un proceso de politización de la cultura que encontró en el cuerpo un espacio 
para disputar los sentidos de la política, la vida y el vínculo con otros. En este período –fines 
de los 60 y principio de los 70- encontramos un momento ideal para observar las estrategias 
de politización del cuerpo juvenil: un cuerpo encarnando las tensiones del proceso local que 
al mismo tiempo experimentaba la juventud a través de referencias globales que mediante 
la cultura de masas “le enseñaban a ser joven”. Este conjunto de imágenes que hemos 
observado permite sostener que el cuerpo de los jóvenes abandonó el registro naturalista 
como espacio hegemónico de sentido, resistiendo al  encuadre delincuencial que en la 
prensa escrita circulaba con bastante espectacularidad, y elaborando un giro corporal -a 
través de las imágenes sobre la sexualidad, el erotismo y la irreverencia juvenil del desnudo- 
que problematizó la representación juvenil al mismo tiempo que ensayó posibilidades 
político-corporales de construcción juvenil. 

Todas las imágenes que en esta investigación he podido observar, analizar y 
presentar apuntan a desmitificar la imagen de la juventud como una categoría sociocultural 
unificada, como una imagen cultural de cada época que no se vincula con la anterior y 
siempre es novedosa. Permiten más bien entender, en su heterogeneidad que la forma, 
como las imágenes de un grupo, de una nación, de un territorio “se impone(n) en contra de 
cualquier historia singular” (Poole, 2000: p. 15). Coincidiendo con la autora, las imágenes 
visuales aún en un registro tan “limitado” como la industria de medios juveniles permiten 
ampliar la comprensión de la vida, la cultura y el pasado, y constituyen materiales culturales 
para el presente y futuro de la juventud en cuanto nos muestra las múltiples formas de 
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habitar y construir el cuerpo, y reconocer cuáles fueron las distintas estrategias materiales 
y simbólicas para edificar aquellos atributos que encarnaban el proyecto de modernidad.  

 
Genealogía del cuerpo joven en Chile en el siglo XX 

 
La construcción cultural e histórica de la juventud es una perspectiva  hegemónica 

desde las ciencias sociales y en particular la antropología y la historia para comprender la 
elaboración de dicha categoría social. En cuanto a la reconstrucción de los distintos modos 
de habitar y confeccionar juventud, he podido dar cuenta en esta investigación que los 
estudios de juventud en España, Inglaterra y América Latina han elaborado en las últimas 
décadas cuantiosa información que no sólo entregan datos sustantivos sobre este proceso, 
sino que también existe una amplia cantidad de enfoques, teorías y conceptos que permiten 
entender de mejor manera cuestiones expresivas de las culturas juveniles y la juventud en 
el vínculo con la sociedad y cultura que vive.  
 La genealogía de lo juvenil en esta investigación se nutrió de los distintos avances y 
enfoques que la antropología, los estudios culturales y los estudios de juventud entregaban 
en términos teóricos y empíricos sobre la construcción de la categoría de juventud. Pero mi 
interés estuvo marcado por  la comprensión de esas ideas, expresadas en imágenes, que 
hacían evidente la edificación de la juventud chilena durante el siglo XX. De esta manera, 
avanzar en esta genealogía del cuerpo joven reconoció una estrategia implícita durante 
toda la investigación, la triada cuerpo-imagen-juventud.  
 Cuerpo-imagen-juventud fueron constitutivas de este proyecto para comprender la 
confección y debate de ideas socioculturales, las apropiaciones y disputas por partes de la 
propias culturas juveniles y sus modos expresivos y comunicativos. En ese sentido no 
consideré al cuerpo como un espacio material que como un lienzo en blanco fue llenándose 
de atributos definidos por discursos y saberes institucionales, un cuerpo que sólo fue 
impactado sin posibilidades de reproducir o sólo de resistir en algunos casos; sino que a 
través de esta triada pude avanzar en la comprensión de la categoría de cuerpo joven sin 
tener que desechar los avances de la comprensión culturalista, ni invisibilizar su condición 
material. 
 El cuerpo-imagen de la juventud lo elaboré a partir de la comprensión que hace  
Hans Belting (2002) sobre las imágenes, su medio y el cuerpo, y la importancia que di a esta 
categoría me permitió el trabajo con un concepto que rehuía a ser catalogado únicamente 
como una materialidad biológica atada a los procesos hormonales e impactada por 
múltiples discursos institucionales. De esta forma, la comprensión del cuerpo-imagen de la 
juventud fue el modo de análisis que me permitió comprender a estas materialidades 
“inserta(s) en un orden simbólico” (p. 46), y con ello no invisibilizar su materialidad sino que 
entendiendo su “doble existencia, como medio y como imagen” (p. 46). En ese sentido, este 
cuerpo-imagen joven como aproximación me permitió entender las distintas posibilidades 
del cuerpo juvenil para su genealogía: 

El cuerpo participa en esa génesis de imágenes de manera múltiple, pues no sólo es portador 
de imagen, sino también productor de imágenes, en el sentido que por propia mano se ha 
transformado en imagen. El dibujo que la mano realiza durante el procedimiento está 
vinculado con el cuerpo, pero al mismo tiempo es antitético puesto que subordina a una 
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imagen que incluso puede tener un orden geométrico. Por eso fue posible también separar 
del cuerpo esas imágenes en medios portadores independientes, como se expresa en el 
concepto de la abstracción. La plástica humana y el dibujo se encuentran en una relación 
análoga con el cuerpo. (p. 46) 

 
Esta genealogía del cuerpo, esta imagen- cuerpo- juventud, me permitieron analizar 

representaciones de cuerpos que a su vez producían y generaban efectos sobre la categoría 
de juventud, y en las propias culturas juveniles que se vieron en Chile durante el siglo XX. El 
cuerpo -imagen de los jóvenes se presentó como una posibilidad de comprensión de la 
categoría juventud, de lo posible de ser pensado e imaginado para la sociedad, para la 
cultura local y global, y para los propios sujetos que confeccionaban durante la modernidad 
dicha subjetividad. Las representaciones fueron esos ornamentos del cuerpo que dieron 
sentidos, y  que fijaban los cuerpos a sus posibilidades de juventud según épocas e 
ideologías que los ubicaban en el escenario cambiante de la sociedad chilena. 

Esta triada cuerpo-joven en imagen  me permitió entender las representaciones 
visuales que sobre la juventud se hicieron desde la industria cultural, específicamente las 
revistas de/para jóvenes, y los modos en que éstas se estabilizaron y fueron 
transformándose hegemónicamente en modos en que el cuerpo juvenil era retratado para 
nuestra sociedad. De allí que en las imágenes aparecieran “los jóvenes” y se debatiera: 
“¿Por qué son así ahora? ¿Por qué llevan esas gafas, esas ropas, y ostentan determinados 
estilos? ¿Qué ha cambiado con lo que “antes” entendíamos como juventud?” Dichas 
preguntas que abundaban en las revistas juveniles eran siempre ilustradas con imágenes 
que como pictogramas, enseñaban -a jóvenes y a la sociedad en general- el paso a paso de 
los cambios que la juventud vivenciaba.  
 El cuerpo joven ostentó en la visualidad la reproducción de discursos de poder que 
sobre la juventud, el cuerpo, el género, la clase y las etnias eran producidos en el mundo 
Occidental, en América latina y en Chile en particular. De allí que fuera posible observar en 
la imagen que este cuerpo joven estaba representando sujetos blancos generalmente, y el 
medio borró así las marcas étnicas, borró también la negritud, y cualquier vestigio de 
fenotipos americanos marcados por colores de pieles morenas, ojos grandes y oscuros, o 
cabellos lisos y negros, imponiendo modelos generalmente que provenían de un cuerpo-
imagen-joven extranjero, europeo y norteamericano que se reproducía en estos espacios 
comunicativos, y se fijaba a la idea de juventud promoviendo ese cuerpo e imagen como el 
deseable,  normal y correcto. 
 La difuminación étnica y racial no fue lo único que la mediación de la imagen logró 
en la representación del cuerpo joven, otros modos en como las matrices de conocimiento 
operaron al interior de la industria cultural tuvieron que ver con la distinción del género que 
en imágenes tuvo diferentes modos expresivos, reproduciendo con ello claves marcadas en 
la diferencia corporal. En ese aspecto, la adolescencia y la distinción en el binomio mujer 
hombre comparten el mismo axioma donde el cuerpo biológico explica y marca las 
diferencias. De allí que en esta investigación la genealogía a través de las imágenes haya 
permitido mostrar la operación misma que permite generar distinciones en/del cuerpo 
juvenil, mostrando los alcances que dicha distinción hizo en el mundo de la comunicación 
juvenil, la publicidad y la cultura de masas en general.  
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 Por último, el cuerpo joven en imagen evidenció los múltiples consumos que este 
grupo tuvo durante el siglo XX, y las distinciones con el mundo/cuerpo adulto marcado por 
el trabajo. Si los jóvenes eran retratados como cuerpos jóvenes en movimiento, en 
contextos de ocio y diversión, la imagen del cuerpo adulto no era posible de ser reconocida 
porque se encontraba trabajando.  
 
 

Rutas e Imágenes posibles para avanzar genealógicamente 
 
 
En 1990 se marca un hito histórico cultural de gran relevancia para la sociedad 

chilena: el fin de la dictadura militar. El retorno de la democracia fue posible gracias a un 
plebiscito que revocó el período encabezado por el dictador Pinochet, abriendo un nuevo 
escenario para la sociedad. Llegar a este momento fue posible gracias a las presiones 
internas y externas de cientos de ciudadanos y jóvenes en particular que durante los años 
80 resistieron el régimen (Agurto, Canales & De la Maza, 1985), haciendo visible los horrores 
que se vivían en el país. Sin embargo, a pesar de este nuevo escenario, durante los 90 en 
Chile se seguía viviendo bajo las formas de vida que la dictadura había implementado 
durante 17 años. Ejemplo de ello es que el propio Augusto Pinochet fue Senador de la 
República hasta fines de los 90, o que la Constitución Política hecha en dictadura impedía 
cambios estructurales que implicaran cualquier quiebre o distanciamiento con el 
neoliberalismo63.  

Mi investigación doctoral llegó precisamente hasta el momento previo de esta 
nueva sociedad chilena que comenzaría a configurarse a partir de los años 90. En términos 
de historia local, los procesos que se viven en Chile coinciden con nuevas configuraciones 
de las políticas globales y de cómo se comenzaría nuevos procesos transformadores 
después de la caída del muro de Berlín. Desde los 90 en adelante el mundo será distinto al 
que se conocía.  
 En los 90, la juventud y la propia industria cultural, tuvieron grandes 
transformaciones (que siguieron desplegándose hasta nuestros días). Esto será aún más 
evidente a partir de los cambios tecnológicos, y con la llegada de la imagen digital, o la 
virtualización de los planos más íntimos de la vida (Sibillia, 2008), que modificarán las 
formas en la que los jóvenes son vistos y representados. 
 Durante este período los jóvenes chilenos parecían estar completamente ausentes 
para los discursos mediáticos formales, sin embargo, eran un consumidor objetivo para 
revistas como Miss 17 que fomentaban la cultura del modelaje por ejemplo, o en la parrilla 
programática televisiva a través de telenovelas y programas especialmente diseñados para 
jóvenes. En estos espacios de la industria se hablaba sobre la juventud, sus consumos, 

 
63 La Constitución política de la dictadura tuvo su primera gran reforma el año 2005 en el gobierno de Ricardo 
Lagos, 15 años después de la dictadura militar. Sin embargo, en esta nueva carta magna se mantuvieron las 
amarras estructurales provenientes de la anterior, la que impedía entre otras cosas cambios estructurales en 
cualquier tipo de materia legislativa. Esto sólo se modificó en el escenario actual de la sociedad chilena post 
estallido social (2019) que devino en un plebiscito para cambiar la constitución política (2020). En la actualidad 
se está redactando la próxima carta magna del país por primera vez desde una hoja en blanco.  
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estéticas y relaciones sexo afectivas como principales temas. En el caso de la televisión por 
ejemplo, en los 90 se logró una gran audiencia con programaciones juveniles que 
precisamente eran emitidos en las tardes posterior a los horarios de escuela o trabajo. 

Un hito importante para el país y la juventud ocurrió a mediados de los 90 , cuando 
Chile se volvería un país famoso por el tenis y un joven, Marcelo “Chino” Ríos, llegaría a ser 
el tenista número 1 del ranking de ATP. Este joven con amplia exposición mediática era 
entrevistado por periodistas y animadores -todos adultos- que pedían un consejo para sus 
pares, o una opinión sobre el país, la política o la vida en general. Sin embargo, “el Chino” 
respondía con la frase “no estoy ni ahí”. En dicha expresión se revestía una profunda 
desconexión de la juventud con otros procesos que vivía la sociedad y la cultura chilena. Se 
evidenciaba una configuración subjetiva de la juventud marcada por el bienestar individual 
y despolitizada,  lo que se transformaría en una imagen cultural para pensar el período de 
los 90. 
 Años tuvieron que pasar para que otras ideas e imágenes sobre la juventud volvieran 
a recordarse y edificarse, cuyo momento culmine de visibilización fue a través de la 
“Revolución de los Pingüinos” en el 2006. Estos adolescentes nacidos en democracia 
reclamaban a viva voz que no estaban a gusto en la sociedad en que vivían, y exigían 
mayores derechos y una nueva forma de vinculación que puso en jaque los modos 
adultocéntricos con que eran concebidos hasta el momento los jóvenes (Aguilera, 2014). 
Los pingüinos constituirán una nueva imagen que quedará en la retina de toda una 
generación. 
 Todos estos cambios ocurridos con la juventud chilena en los 90, tuvieron un 
correlato similar de transformación en el plano de la visualidad que no sólo ocurrió en Chile 
sino que se expresó a nivel global. La imagen digital amplió todos los usos y las discusiones 
en torno a la fotografía y la visualidad en general. El uso de lo digital e internet, la 
construcción de imágenes a través de ordenadores, la ampliación de la cobertura de 
internet en Occidente y la multiplicidad de plataformas que surgieron con ello,  cambiaron 
las reglas que hasta ese momento teníamos como sociedad para pensar los signos visuales 
en vinculación con sus referentes, y a través de ellos comprender la representación del 
mundo.  

Por otra parte, en los 90 se observa en el mundo y en Chile, el incremento de la 
producción cinematográfica como resultado de los propios cambios tecnológicos que 
posibilitaban equipos a mucho menor costo y más livianos. Esto permitía que la imagen en 
movimiento no sólo quedara como parte del uso industrial, sino que podría democratizarse. 
Todos estos cambios en la cultura visual de post dictadura respondieron a elementos de 
orden global, que se expresaron localmente con bastante rapidez en cuanto a su 
apropiación.  

Al comenzar la escritura de esta tesis doctoral hice evidente como a principios del 
siglo XX confluyeron de forma sincrónica nuevos discursos modernos sobre los jóvenes 
junto con las nuevas tecnologías de la imagen. Quiero cerrar esta investigación señalando 
que el período histórico que es el límite temporal en mi investigación – los 90-, es similar 
en ese mismo aspecto, ya que requiere pensar conjuntamente las estrategias para abordar 
las nuevas ideas e imágenes que sobre el cuerpo joven se edificaron a fines del siglo XX, 
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donde las nuevas tecnologías de la imagen comienzan a presentar diferentes formas de 
representar, crear, digitalizar, virtualizar y viralizar al cuerpo de la juventud.  

Para avanzar en una genealogía de la juventud, y en la comprensión de ideas e 
imágenes sobre los jóvenes en el siglo XXI, he pensado al menos dos rutas posibles que 
conforman parte de mis proyectos actuales y futuros a investigar. En ambas las imágenes 
siguen siendo centrales. La primera de ellas a través del feminismo y la publicidad, y la 
segunda a través del cine como espacio central del consumo y la representación. 

Durante el año 2020 junto a un equipo de investigadores, Oscar Aguilera y Marco 
Braguetto, presentamos un fondo de financiamiento a la investigación por cuatro años para 
indagar a través del cine de ficción chileno las ideas de juventud presentes en la industria 
cinematográfica chilena. En este proyecto reconozco que al igual que las revistas, el cine 
fue un vehículo movilizador de imágenes e ideas sobre la juventud.  

El cine de ficción desde el siglo XX fue un espacio de importante  socialización para 
los jóvenes chilenos, y también un lugar donde las imágenes -globales y locales- 
configuraban representaciones hegemónicas sobre aspectos deseables de sus vidas. 
Durante los últimos años en Chile, la juventud ha sido una temática y motivo visual muy 
relevante, y que ha permitido observar otras formas de habitar al cuerpo joven. En esa línea 
emergen representaciones nuevas de las subculturas, marcadas por la pobreza, las drogas 
y el abandono, o las nuevas expresiones de la sexualidad fuera de la heteronormatividad. 
Todo este campo cinematográfico con temáticas sobre la juventud, forma parte de una 
tradición que se inaugura en los años 40 del siglo XX y que con una perspectiva genealógica 
puede aportar mucho a la comprensión de esta categoría social.  

Otra línea de investigación que permite avanzar genealógicamente a mi juicio es el 
estudio de la publicidad y sus imágenes. Las imágenes publicitarias permiten cruzar 
fronteras temporales que abarcan desde su masiva producción y circulación a principios del 
siglo XX, a las transformaciones mediales del papel a lo digital, o lo que se observa en la 
actualidad a través de las imágenes que tomamos con nuestros teléfonos inteligentes, y que 
vinculamos a marcas, aplicaciones y productos específicos creando así una experiencia de 
observación y apropiación muy diferente. Como vimos a lo largo de esta investigación este 
no es un tema nuevo en sí, la diferencia está en el enfoque genealógico con atención a la 
imagen como perspectiva y método.  

La imagen publicitaria y el cuerpo joven representado tiene una marca de género 
que no es posible evadir en la discusión investigativa, son las mujeres jóvenes las que la 
publicidad ha tomado para volverlas signo y mercancía, y son estas imágenes las que 
configuran en las mujeres y varones adolescentes, expectativas y resistencias frente a 
corporalidades impuestas por la sociedad de mercado. Creo que la genealogía del cuerpo 
joven debe reconocer el mercado publicitario como un espacio de indagación necesaria, 
cuyo estudio debe tomar una posición feminista que permita una comprensión más amplia 
del uso y función de estas imágenes, y que no sólo pueda aportar académicamente sino que 
también políticamente en la actualidad.  

La genealogía del cuerpo joven a través de las imágenes es una ruta investigativa 
que no se acaba con esta investigación doctoral, ni únicamente con las rutas que he 
propuesto. Pensar cómo se configuraron las ideas sobre la juventud, cómo se elaboró un 
cuerpo joven bello y productivo, peligroso o antisocial, y reconocer la potencialidad de la 
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imagen como un dispositivo que se vincula produciendo y circulando tales ideas, forman 
parte del modelo investigativo que he desarrollado y vengo a proponer como estrategia 
para el campo de la antropología, los estudios visuales y los estudios de juventud.  

Hoy, cuando en Chile es Presidente de la República un joven de 35 años llamado 
Gabriel Boric, ex líder estudiantil y Diputado, y su imagen inunda medios de comunicación 
tradicionales y redes sociales, se hace evidente la conjunción genealógica que hemos venido 
proponiendo en estas páginas: la propia memoria de (sus) imágenes corporales que son 
compuestas visualmente en un loop infinito junto con los discursos del poder que enjuician 
su nombre, su edad, su historia y su cuerpo. Es, parafraseando a Balandier, el poder en 
imágenes y las imágenes del poder, que se abre como una posibilidad investigativa de 
absoluta contingencia pero que nos permite conectar pasado-presente y futuro en 
imágenes del cuerpo juvenil. 
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*Imagen de Portada Tesis: Leslie Cordonnier.  

 

Introducción Figura y Nº Descripción 

 Figura 1 Fig.1. La Fuente de la Juventud. Lucas Cranach El Viejo. 1546. 
Créditos y Ubicación: Gemäldegalerie de Berlín. Alemania. 

 
 
 

Capitulo 2 Figura y Nº Descripción 

Imágenes y 
Antropología: 

Miradas, 
conceptos y 

metodologías 
disciplinares. 

Imagen de 
portada del 

capítulo 

Revista Ramona  
1972.  
Autor desconocido. 
Creditos y Ubicación: Biblioteca nacional, Chile. 
 

  Figura 1 
Bottom left, bottom right. Photographed c.1870 according to 
Huxley’s “photometric instructions”. Photographer unkhnow. (Rai, 
2016, 2017)”. En Frank Spencer (1992:101) 

 Figura 2 
Página 118. En Bateson, G. & Mead, M. (1942). Balinese Character. A 
photografic analysis. Ed. New York Academy of Sciecies. Vol. II. New 
York. 

 Figura 3 
Fotografía Página 83. En Bateson, G. & Mead, M. (1942). Balinese 
Character. A photografic analysis. Ed. New York Academy of Sciecies. 
Vol. II. New York. 

 Figura 4 
Fotografía Página 167. En Bateson, G. & Mead, M. (1942). Balinese 
Character. A photografic analysis. Ed. New York Academy of Sciecies. 
Vol. II. New York. 

 Figura 5 
Fotografía Página 99. En Bateson, G. & Mead, M. (1942). Balinese 
Character. A photografic analysis. Ed. New York Academy of Sciecies. 
Vol. II. New York. 

 Figura 6 
Fotografía Página 162. En Bateson, G. & Mead, M. (1942). Balinese 
Character. A photografic analysis. Ed. New York Academy of Sciecies. 
Vol. II. 
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Capítulo 3. Figura y Nº Descripción 

Juventud y Cuerpo: 
El debate clásico de 

la psicología y la 
antropología 

durante el siglo XX 

Imagen de 
portada del 

capítulo 

.Revista Margarita – Zig-Zag. 
1938 
Autor desconocido 
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional. 
 

 
 
 

Capítulo 4 Figura y Nº Descripción 
Cuerpos 

juveniles: 
Enfoques para 

una perspectiva 
genealógica 

Imagen de 
portada del 

capítulo 

Revista Claridad, 1920, Autor desconocido. Créditos y ubicación: Memoria Chilena 
(página web). 

 
 

Capítulo 5 Figura y Nº Descripción 
Archivos y 

Procedimientos 
metodológicos 

Imagen de 
portada del 

capítulo 

 
Imagen Personal de mi trabajo en archivo. 
 

 
 
 

Capitulo 6 Figura y Nº Descripción 

El mundo de las 
revistas 

juveniles. 

Imagen de 
portada del 

capítulo 

Portada, Boletín Fech.  
Editado por La Federación de Estudiantes de Chile, 1925. 
Autor desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional. 

 Figura 1 Almanaque ZigZag, 1906. Autor desconocido. Créditos y Ubicación: 
Biblioteca Nacional.  

 Figura 2 Almanaque de Zigzag, 1905. Autor desconocido. Créditos y 
ubicación: Biblioteca Nacional, Chile.  

 Figura 3 Revista Margarita, 1938, Editorial Zigzag. Autor desconocido. 
Crédito y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 4 Revista Margarita, 1937, editorial Zigzag. Autor desconocido. 
Créditos y ubicación: Biblioteca Nacional, Chile 

 Figura 5 y 6 Revista La Universidad, 1906. Autor Desconocido. Créditos y 
ubicación: Biblioteca Nacional, Chile 

 Figura 7 Revista Claridad, 1920, Autor desconocido. Créditos y ubicación: 
Memoria Chilena (página web). 

 Figura 8 Revista El Triángulo, 1926. Autor Desconocido. Créditos y Ubicación: 
Biblioteca Nacional, Chile. 
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Capitulo 7 Figura y Nº Descripción 

Cuerpos Jóvenes 
en Imágenes: 

Representaciones 
visuales durante 

el siglo XX. 

Imágenes de 
la portada 

del capítulo 

Revista Amiga, Editorial Zig-Zag. 1967. 
Autor desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 1 Reportaje “El método Penchenat”, en revista Margarita, ed. Zigzag. 
Año 1939. Ubicación: Biblioteca Nacional, Santiago de Chile. 

 Figura 2 Publicidad Kissinga, Revista Margarita. Ed. Zigzag. 1938. Biblioteca 
Nacional, Chile. 

 Figura 3 Publicidad Kissinga, Revista Margarita. Ed. Zigzag. 1938. Biblioteca 
Nacional, Chile. 

 Figura 4 Publicidad Kissinga, Revista Margarita. Ed. Zigzag. 1935. Biblioteca 
Nacional, Chile. 

 Figura 5 Publicidad Coco Palmera, Revista Margarita. Ed. Zigzag. 1935. 
Biblioteca Nacional 

 Figura 6 Publicidad labial, Revista Margarita. Ed. Zigzag. 1938. Biblioteca 
Nacional, Chile 

 Figura 7 Publicidad Macker, Revista Margarita. Ed. Zigzag. 1939. Biblioteca 
Nacional, Chile 

 Figura 8 Reportaje La Belleza de tus 16 años. Revista Margarita, Ed. Zigzag. 
1939. Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 9 Revista Margarita, 1938. Editorial Zigzag. Autor desconocido. 
Créditos y ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 10 Revista Margarita, 1935, Editorial Zigzag. Autor Desconocido. 
Créditos y ubicación: Biblioteca nacional, Chile. 

 Figura 11 y 
12 

Revista Amiga, 1967, Editorial Zigzag. Autor desconocido. Créditos y 
ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 13 Rincón Juvenil, 1965. Editorial Zigzag. Autor desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 14 Ritmo de la Juventud, 1967. Editorial Lord Cochrane. Autor 
desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile 

 Figura 15 Ramona, 1971. Editorial Horizonte. Autor desconocido. Créditos y 
ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 16 Boletín Informativo de la Secretaria Nacional de la Juventud. Autor 
desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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 Figura 9 Reportaje. Revista Rincón Juvenil, Ed. Zigzag. 1967. Biblioteca 
Nacional. 

 Figura 10 Portada revista Onda. Ed. Nacional Quimantú. 1973. En: Memoria 
Chilena. 

 Figura 11 Portada Ritmo de la Juventud. Ed. Lord Cochrane. 1967. Biblioteca 
Nacional. 

 Figura 12 Portada Rincón Juvenil. Ed. Zigzag. 1967. Biblioteca Nacional. 
 Figura 13 Reportaje. Revista Ramona, Ed. Horizonte. 1971. Biblioteca 

Nacional. 
 Figura 14 Reportaje. Revista Ramona. Ed. Horizonte, 1971. Biblioteca 

Nacional. 
 Figura 15 Reportaje. Revista Amiga. Ed. Zigzag. 1967. Biblioteca Nacional. 
 Figura 16 Reportaje. Revista Amiga, Ed. Zigzag. 1967. Biblioteca Nacional. 
 Figura 17 Reportaje. Revista Ramona. Ed. Horizonte. 1971. Editorial 

Horizonte. Biblioteca Nacional, Chile. 
 Figura 18 Reportaje. Revista Onda, 1971. Editorial Quimantú. Biblioteca 

Nacional, Chile. 
 Figura 19 Revista Ramona, Ed. Horizonte. 1971. Biblioteca Nacional Chile 
 Figura 20 Revista Ramona, Ed. Horizonte. 1972. Biblioteca Nacional de Chile. 
 Figura 21 Fotograma Película Caluga o Menta. 1990. En Cineteca Nacional de 

Chile. 
 Figura 22 Portada. Almanaque Zigzag. Ed. Zigzag. 1906. Memoria Chilena. 
 Figura 23 Afiche película Río Abajo, Miguel Frank. 1950. Autor desconocido. 

Créditos y Ubicación: Centro Cultural la Moneda. 
 Figura 24 Portada. Revista Margarita. Ed. Zigzag. 1938. Biblioteca Nacional. 
 Figura 25 Portada, Boletín Fech. Editado por La Federación de Estudiantes de 

Chile, 1925. 
 Figura 26 Fotografías ilustrativas. Revista La Universidad. s/ed. 1906. 

Biblioteca Nacional. 

 Figura 27 
Noticia. Revista Juventud. 1949. Editada por el Órgano oficial de La 
Federación de Estudiantes Secundários de Valparaíso. Biblioteca 
Nacional. 

 Figura 28 Fotografías ilustrativas. Revista La Universidad. s/ed. 1906. 
Biblioteca Nacional. 

 Figura 29 Portada boletín Crisol. Ed. Juventudes Partido Radical. 1944. 
Biblioteca Nacional. 

 Figura 30 Portada La Voz del Pueblo. Ed. Juventudes Comunistas. 1924. 
Biblioteca Nacional. 

 Figura 31 Cuadernos Universitarios. Ed. por las Juventudes Comunistas de 
Chile. 1967. Biblioteca Nacional 

 Figura 32 Revolución. Ed. por la Federación de Estudiantes de Concepción, 
1971. Biblioteca Nacional. 
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 Figura 33 Portada revista Cuadernos Universitarios. Ed. Juventudes 
Comunistas de Chile. 1967. Biblioteca Nacional. 

 Figura 34 Portada revista Cuadernos Universitarios. Ed. Juventudes 
Comunistas de Chile. 1967. Biblioteca Nacional. 

 Figura 35 Ramona, 1971. Editorial Horizonte. Autor desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 36 Ramona, 1973. Editorial Horizonte. Autor desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 37 Fotografías. Boletín El despertar de San Miguel. Ed. Juventudes 
Comunistas de Chile. 1971. Biblioteca Nacional. 

 Figura 38 Boletín de la secretaria nacional de la Juventud. Ed. Secretaria 
Nacional de la Juventud, 1975. Biblioteca Nacional. 

 Figura 39 Juventud. Secretaria Nacional de la Juventud. 1976. Biblioteca 
Nacional. 

 Figura 40 Boletín de la secretaria Nacional de la Juventud. Ed. Secretaria 
nacional de la Juventud. 1975. Biblioteca Nacional. 

 Figura 41 Revista Ramona, Ed. Horizonte. 1971. Biblioteca Nacional, Chile. 
 Figura 42 Lámina “Mario Escobar y sus Muchachos (1944)”. En Menanteau. 

(2003) Historia del Jazz de Chile. Ed. Ocho Libros Editores, Santiago. 
 Figura 43 Revista Puelche. Ed. Federación Estudiantes Universidad Católica 

de Chile. 1959. Biblioteca Nacional. 
 Figura 44 Afiche Festival de Piedra Roja. Autor desconocido. 1970. Créditos y 

Ubicación : www.piedrarojafestival.com 
 Figura 45 Boletín Secretaria Nacional de la Juventud. Ed. Secretaria Nacional 

de la Juventud. 1975. Biblioteca Nacional. 
 Figura 46 Boletín Secretaria Nacional de la Juventud. Ed. Secretaria Nacional 

de la Juventud. 1975. Biblioteca Nacional. 
 Figura 47 Boletín Secretaria Nacional de la Juventud. Ed. Secretaria Nacional 

de la Juventud. 1975. Biblioteca Nacional. 
 Figura 48 Boletín Secretaria Nacional de la Juventud. Ed. Secretaria Nacional 

de la Juventud. 1975. Biblioteca Nacional. 
 Figura 49 Boletín Secretaria Nacional de la Juventud. Ed. Secretaria Nacional 

de la Juventud. 1975. Biblioteca Nacional. 
 Figura 50 Boletín Secretaria Nacional de la Juventud. Ed. Secretaria Nacional 

de la Juventud. 1975. Biblioteca Nacional. 
 Figura 51 Panel 1. Alegría, euforia y frenesí juvenil 

 Figura 52 
Figura 52. Retrato fotográfico Elvis Presley. Originalmente 
reproducido en Revista Ecrán, Ed. Zigzag. Créditos y Ubicación: 
http://www.elvispresley.cl 

 Figura 53 Panel 2. Entre la desidia y la melancolía, el ensimismamiento 
juvenil. 

 Figura 54 Panel 3. Proximidad y encuentros románticos: los rostros 
enamorados 
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 Figura 55 Revista Ramona. Ed. Horizonte. 1975. Biblioteca Nacional Chile. 
 Figura 56 Panel 1: Entre viejos y nuevos caracteres: la permanencia del 

cabello corto 
 Figura 57 Panel 2: De Hollywood a Chile, cabelleras rubias en movimiento. 
 Figura 58 Panel 3: Cabellera larga, lucha y movimiento 
 Figura 59 Panel 4: “Chascones”, los cabellos largos y desordenados. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Capítulo 8 Figura y Nº Descripción 
Mediaciones 

Técnicas en las 
Imágenes del 

Cuerpo Juvenil 

Imagen de 
portada del 

capítulo 

Revista Margarita, Editorial Zig-Zag. 1938.  
Autor desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 1 Boletín La Universidad, 1906. Autor desconocido. Créditos y 
Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 2 Almanaque de Zigzag, 1906. Autor desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca nacional, Chile. 

 Figura 3 y 4 Revista La Primavera, 1924. Autor desconocido. Ubicación y 
créditos: Biblioteca nacional, Chile. 

 Figura 5 Revista La Voz del Estudiante, 1948. Autor desconocido. Ubicación 
y créditos: Biblioteca nacional, Chile. 

 Figura 6 Publicidad Laits de Lys. Revista Margarita Zig-Zag. Autor 
desconocido. Ubicación y créditos: Biblioteca nacional, Chile. 

 Figura 7 Publicidad Max Factor. Revista Margarita, Zig-Zag. Autor 
desconocido. Ubicación y créditos: Biblioteca nacional, Chile. 

 Figura 8 Página publicitaria. Revista Margarita Zig-Zag. Autor desconocido. 
Ubicación y créditos: Biblioteca nacional, Chile. 

 Figura 9 Publicidad, Revista Margarita, 1938. Zig-Zag. Autor desconocido. 
Ubicación y créditos: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 10 Almanaque de Zigzag 1905. Zig-Zag. Autor desconocido. Ubicación 
y créditos: Biblioteca nacional, Chile. 

 
Figura 11 Revista La Voz de Villa Pratt, 1924. Autor desconocido. Ubicación y 

créditos: Biblioteca nacional, Chile. 

 
Figura 12 La Universidad, 1906. Autor desconocido. Ubicación y créditos: 

Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figura 13 El Juvenil 1950. Autor desconocido. Ubicación y créditos: 

Biblioteca Nacional, Chile. 
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Figura 14 Cuadernos Universitarios 1967. Autor desconocido. Ubicación y 

créditos: Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figura 15 Cuadernos Universitarios 1967. Autor desconocido. Ubicación y 

créditos: Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figura 16 Rincón Juvenil, 1967. Autor desconocido. Ubicación y créditos: 

Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figura 17 Rincón Juvenil, 1967. Autor desconocido. Ubicación y créditos: 

Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figura 18 Marilyn Monroe  por Andy Warhol (1962). Warhol Museum. 

En Hans Belting (2021). 

 
Figura 19 Revista Onda. 1971.  Ed. Quimantú. Autor desconocido. Ubicación 

y créditos: Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figura 20 Ramona. 1973. Autor desconocido. Ubicación y créditos: 

Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figura 21 Boletín de la Secretaria Nacional de la Juventud. 1975. Autor 

desconocido. Ubicación y créditos: Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figura 22 

Boletín de la Secretaria Nacional de la Juventud. Autor 
desconocido. 1976. Ubicación y créditos: Biblioteca Nacional, 
Chile. 

 
Figura 23 

Ritmo de la Juventud. 1974. Ed. Lord Cochrane. Autor 
desconocido. 1976. Ubicación y créditos: Biblioteca Nacional, 
Chile. 

 
Figura 24 Boletín de la Secretaria Nacional de la Juventud. 1975 Autor 

desconocido. Ubicación y créditos: Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figura 25 Boletín de la Secretaria Nacional de la Juventud. 1976. Autor 

desconocido. Ubicación y créditos: Biblioteca Nacional, Chile. 
 
 
 
 
 
Capítulo 9 Figura y Nº Descripción 
Juventud, 
cuerpo y 

cultura visual 
en Chile 

durante los 
convulsionados 

60 y 70 

Imagen de 
portada del 

capítulo 

Lámina película New Love 
En Revista Onda 1971. Ed. Quimantú.  
Autor desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 Figura 1 Afiche original película New Love. Autor desconocido. Créditos 
y ubicación: Cinechile.cl 

 
Figura 2 Afiche película New Love. Autor desconocido. Créditos y 

ubicación: www.piedrarojafestival.com 
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Figura 3 

Lámina película New Love. En Revista Onda 1971. Ed. 
Quimantú. Autor desconocido. Créditos y Ubicación: Biblioteca 
Nacional, Chile. 

 Figura 4 Revista Onda. 1971. Quimantú. Créditos y Ubicación: Biblioteca 
Nacional, Chile. 

 
Figura 5 Portada Aguaturbia de Roberto Carvajar. Créditos y Ubicación: 

Una Banda Chilena de Rock, Fabio Zuñiga, 2006. 

 
Figura 6 

Revista Ramona, 1972, Ed. Sociedad Impresora Horizonte. 
Autor desconocido. Créditos y Ubicación: Un Trebol de Cuatro 
Hojas, Álvarez y Loyola, 2014. 

 Figura 7 Afiche original Palomita Blanca. Autor desconocido, 1973. 
Créditos y Ubicación: Cinechile.cl 

 Figura 8 Portada disco Palomita Blanca. Autor: Los Jaivas, 1973. 
 
 

Capitulo  Figura y Nº Descripción 

Conclusiones  
Imagen de 
portada del 

capítulo 
Autora: Leslie Cordonnier. 

 
Figura 1 y 2 Revista Margarita. Ed. Zig-Zag. 1938. Autor desconocido. 

Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 

 
Figuras 3 y 4 

Puelche, 1959. Autor desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
 

 
Figuras 5, 6 y 

7 
Cuadernos Universitarios. 1966-1967. Autor desconocido.  
Créditos y Ubicación: Biblioteca Nacional, Chile. 
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Acevedo, A. (1924) Agua de vertiente [Film]. Cruz del Sur Films. 
Asch y Chagnon (1975) The Asx Fight [Film]. Penn State University. 
Bhor, J. (1947) Si mis campos hablaran [Film]. Araucanía Films. 
Covacevich, A. (1970) New Love [Film]. Sudamericana Films. 
Flores, C. (1972) Descomedidos y chascones [Film]. Cine Experimental de la Universidad de 
Chile. 
Flaherty, R. (1922) Nanook of the North [Film]. Revillon. 
Flaherty, R. (1935) El hombre de Arán [Film]. Gainsborough pictures. 
Flaherty, R. (1937) El niño Elefante [Film]. London films. 
Francia, A. (1969) Valparaíso mi amor [Film]. Cine Nuevo. 
Herzog, W. (2010) La Cueva de los sueños olvidados [Film]. Arte France, Creative 
Differences, French Ministry of Culture and Communication, More4, Werner Herzog 
Filmproduktion. 
Huaquimilla, C. (2016) Mala Junta [Film]. Lanza Verde, Pinda Producciones. 
Justiniano, G. (1987) Sussi [Film]. Arca Ltda, Anabese Films. 
Justiniano, G. (1990) Caluga o menta [Film]. Arca Ltda,  RTVE, Filmocentro Cine. 
Kaulen, P. (1970) La casa en que vivimos [Film]. Latin Films Ltda. 
Littín, M. (1969) Chacal de Nahueltoro [Film]. Cine Expermiental Universidad de Chile, 
Cinematografía Tercer Mundo. 
Rates, A. (1990) La niña en la palomera [Film]. Arauco Fims. 
Ray, N. (1955) Rebelde sin causa [Film]. Warner Bros. 
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Rouch, J. & Morin, E. (1960) Chronique d’un été. [Film]. Argos Films. 
Ruiz, R. (1973) Palomita Blanca [Film]. Chile Films. Prochitel. 
Ruiz, R. (1973) Palomilla brava [Film]. Chile Films. 
Orlowski, J. (2020) The Social Dilemma [Film]. Netflix. 
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Tornasol Films.  
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Entrevista 1: Lidia Baltra 
 
Transcripción entrevista: Lidia Baltra. 
Cargo: Editora Revista Ecrán y Revista Rincón Juvenil. Años 60. 
Año: 2018 
Ciudad: Santiago.  
Entrevistadora: Marcela Saa  
 
 
Para efectos de la siguiente transcripción “E” corresponde a la entrevistadora y “L” a la 
entrevistada.  
 
 
L Claro, me preguntas no más 
  
E O sea, tenemos, tengo tres al menos, tengo tres como em partes de esta entrevista. 
La primera es un poco conocer acerca de tu oficio y tu trayectoria. Es decir, que, si me 
podrías contar acerca de tu profesión, que formación tú tienes y cómo tú llegas a trabajar a 
Zig Zag o Ecran o cómo es que entras a, en este espacio laboral en el fondo. Si eras 
estudiante o no sé, si puedes contarme un poco acerca de tu formación y entrada laboral. 
  
L Ya, bueno mira, yo pertenezco a la cuarta promoción de la escuela de periodismo de 
la Universidad de Chile, que fue la primera escuela de periodismo que existió. Entré en el 
año '56 y salí en '59. Em, bueno cuando en el último año ya eh tenía como profesor de radio 
a Raúl Aicardi y Raúl Aicardi, bueno era muy buena alumna yo de él, me encantaba el ramo 
de él y me gustaba mucho él también, lo admiraba mucho como un tipo muy sabio, con una 
gran trayectoria profesional, etc y me iba muy bien en su ramo, y entonces él antes de que 
terminara el año, el año'59 me invitó a trabajar al departamento de prensa y radio de la 
Universidad de Chile que él dirigía entonces. El departamento de prensa y radio de la 
Universidad de Chile quedaba en la Casa Central y fue el cimiento de donde nació el canal 
nueve de la Universidad de Chile que lo creó el mismo Raúl Aicardi después. Eh pero yo 
estuve ahí solamente seis meses porque a fines de año ya en diciembre del '59 eh se 
produce una vacante en la revista Ecran donde él había trabajado también cuando era más 
joven, y como sabía que a mi me gustaba mucho el cine me ofreció si quería ir a trabajar 
allá. Entonces, yo estaba feliz en el departamento de prensa y radio. Trabajaba media 
jornada no más pero tenía contrato y todo, porque antes los periodistas no teníamos que 
sufrir lo que sufren ahora los periodistas de buscar pega que es muy difícil para ellos, eh 
nosotros así empezábamos a hacer la práctica, ya por ahí por el segundo o tercer año de del 
curso, duraba cuatro años no más la carrera, y y bueno me contrataron inmediatamente 
media jornada. Yo todavía estaba, no había terminado los estudios. Hice con Raquel Correa 
ahí, las dos estuvimos haciendo programas de radio para difundir, eh era como extensión 
de la Universidad de Chile, cosas que hacía la Universidad de Chile. Y yo estaba muy 
contenta ahí, era media jornada no más y como te digo me pagaban, tenía contrato y todo, 
pero me tentó lo de Raúl Aicardi. Primero no me gustó mucho porque eh a mí me gustaba 
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más el cine más serio, o sea yo cuando era jovencita, cuando era lolita, era fan de la revista 
Ecran y escribía para que me mandaran fotos de artistas y todo eso así que desde chica la 
conocía la revista.  
 
E Y en ese momento Ecran seguía siendo una revista como importante  
 Claro, sí   
 
E Todavía era una…  
 
L Sí, sí sí   
 
E Ya, vale, vale, vale  
 
L Y entonces, pero yo ya a esa edad me gustaba el cine, iba al cine club universitario 
en la Casa Central de la Universidad de Chile, funcionaba los sábados, íbamos a ver películas 
del neorealismo italiano, es decir, me interesaba ya el cine de otra manera, pero él me dijo 
que esta era una gran posibilidad porque se trabajaba muy bien ahí en esa empresa, que la 
gente era muy amable, que era el único lugar donde yo podría hablar y escribir de cine e 
informarme de lo que pasaba en el cine mundial, que llegaban muy buenas fuentes, en fin. 
Así que bueno, además me convenció que era también un contrato full time y yo estaba por 
salir de la escuela de periodismo en ese momento.  
 
E O sea, trabajo asegurado en el fondo  
 
L Trabajo asegurado, con contrato, con todo. Así que fui a conversar allá con María 
Romero, y María Romero me entrevistó y fin, ya le dije que bueno y empecé a trabajar en 
enero del 1960.   
 
E María Romero era la directora  
 
L Era la directora en ese momento de Ecran. Claro  
 
E Ah, perfecto  
 
L Y Marina Navasal era la subdirectora. Em, bueno Sergio Vodanovic el dramaturgo 
era el secretario de redacción en ese momento y nos hicimos muy amigos después. Ahora 
están dando su obra "Nos tomamos la universidad"  
  
E Ya, ¿Dónde?    
 
L En el teatro Camilo Henríquez  
  
E Ah, no sabía  
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L Mi hijo que es actor trabaja ahí y hoy día tiene función. Bueno, la cosa es que acepté, 
me fui para allá y la verdad es que me gustó mucho el ambiente, todo. Se trabajaba con 
mucha seriedad, es muy ordenando. Yo antes había hecho práctica de trabajo en diarios y 
en agencias, eh agencias noticiosas y las cosas eran muy al lote, era entretenido, claro igual, 
pero acá encontré que había archivos de todo, unos archivos muy ordenados, archivos de 
fotografía, archivos con la ficha de las películas.   
 
E Y ¿Dónde esto ocurría geograficamente?, ¿dónde tenían la oficina?   
 
L Ah ya, esto era en Santiago en la empresa Zig Zag, la empresa Zig Zag quedaba en 
Avenida Santa María 076, o sea al lado de la escuela de leyes de la Universidad de Chile pero 
por Santa María.  
 
E Por Santa María ya, ahí estaba, perfecto.   
 
L Ahí, claro, ahí estuvo todo el tiempo. 
Y bueno, ahí trabajé con María Romero, como digo, cuando María Romero a mediados de 
año nos avisa que ella va a jubilar que ya tenía como treinta años de trabajo, en ese tiempo 
se jubilaba con treinta años de trabajo no más, no importaba la edad. Y que ella iba a jubilar 
y que iba a quedar Marina Navasal de en la dirección de la revista. Y bueno, a mí me pareció 
bien, total venía recién entrando yo, las dos eran muy amables conmigo y entonces justo 
también a mediados de ese año, del año '60, me sale una beca para estudiar periodismo, 
un postgrado en Columbia, en la Universidad de Columbia en Nueva York. Entonces les 
explico que voy a tener que irme porque ese era el año '60, tenía que irme en agosto del 
año '60, pero que me interesaba, me interesaría seguir asi que quería permiso sin sueldo y 
listo. Y bueno me aceptaron por supuesto y ya, me fui a Estados Unidos, estuve allá hasta 
junio del '66, no perdón del '61.   
 
E Ah ya un año, un año de estudio. 
 
L Bueno, en agosto llegamos primero a un preuniversitario que se hacía en la 
Universidad de Austin en Texas donde te enseñaban cómo manejar las bibliotecas 
norteamericanas, cómo escribir papers, en fin, montones de cosas, y el idioma te reforzaban 
un poco el idioma. Yo sabía inglés porque había estudiado en el instituto chileno 
norteamericano y a través de esos estudios fue que conseguí la beca, mi beca era de la SIP, 
la Sociedad Interamericana de Prensa y una beca fullbright, de las dos conseguí, asi que 
tenía una beca muy buena, me pagaban todo, todo, todo en Nueva York.  
  
E Y super joven, además  
 Claro, tenía veintiún años, a ver espérate, no, veintidos.  
 
E La media oportunidad   
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L Sí, fantástico, me fui feliz porque yo era muy hincha en ese momento de Estados 
Unidos, de la música norteamericana, del cine norteamericano, me encantaba todo eso. 
 
E No, además estabas en un, o sea ibai donde las papas quemaban más o menos.   
 
L Claro, claro, exactamente  
 
E Qué buena, ya  
 
L Así que me fui muy contenta. Y bueno cuando estaba allá, me fue a ver, bueno María 
Romero jubiló, a todo esto, y quedó Marina Navasal, y Marina me fue a ver a Nueva York 
porque ella era esposa de José María Navasal, también periodista deportivo del Mercurio y 
de agencia Orbe creo, era muy importante él también. Después él está de comentarista 
internacional de noticias internacionales, pero además periodista deportivo, entonces era 
bien conocido en el ambiente y viajaba mucho. Entonces viajó con ella a Nueva York, me 
fueron a ver a Columbia y ahí me ofreció Marina que cuando volviera si quería ser la 
subdirectora de la revista. Yo le dije que bueno, que me sentía honrada, por supuesto, ya 
me había gustado la seriedad con la que se trabajaba, como te digo, y el orden, en fin, todo 
eso me gustó mucho y le acepté, por supuesto. Imagínate volver ya con un cargo más 
importante con más remuneraciones y todo, así que sí. Y además que Marina Navasal me 
gustaba a mí, era más joven, más jovial que María Romero, debe haber sido unos quince 
años mayor, menor que María. Así que bueno, entre tanto ella eh ahora no me acuerdo 
bien la fecha pero a Marina Navasal se le ocurrió la idea de la sección "Rincón juvenil". Ella 
los cambios que hizo en la revista Ecran, que en ese momento ya estaba bajando un poco 
su circulación, debido al auge de la televisión el cine ya no era tan importante, los artistas 
de cine ya no eran tan importantes, había bajado la industria cinematográfica de Hollywood, 
empezaba a surgir la industria televisiva y bueno, entonces eso afectó también a la revista 
Ecran que era una revista que tiraba ciento sesenta mil ejemplares, se vendía no solo acá 
en Chile, sino que también, pero no en gran cantidad, se vendía en Argentina, se vendía en 
Venezuela, en México, hasta México llegaba, cantidades pocas pero llegaba. Bueno y 
entonces a ella se le ocurrió que la manera de darle vida a la revista Ecran era consiguiendo 
lectores juveniles. Y ella tenía una hija lola, la Ximena Navasal, tenía dos hijos ella, un hijo 
mayor, el primogénito era mayor y no me acuerdo en este momento, tendría más de veinte 
años hasta ahora, no sé y la Ximena que era una lolita con catorce años, algo así, o quince, 
no sé, todavía estaba en el colegio y todo. Bueno y a ella le fascinaban los cantantes 
juveniles que en ese tiempo empezaron a surgir en los años '60, yo no estaba tan bien 
enterada. Empezó también la Nueva Ola chilena con Ricardo García, con Camilo Fernández, 
porque en te digo, cuando yo era lola a fines de los años '50, la música que nos gustaba era 
solamente, también había música juvenil, pero eran solamente norteamericanos, no 
había…  
 
E No había oferta nacional  
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L Empezó el Rock and roll, Bill Haley y sus cometas, ricardito, después Elvis Presley, te 
fijas. Bueno, en otro género un poco más lento los platters y todo eso. Bueno y entonces 
Marina creó esa sección que se llamaba rincón juvenil que eran dos páginas en la revista no 
más donde se entrevistó a todos los cantantes juveniles chilenos de la Nueva Ola  
 
E que en el fondo era como hacer un suplemento entrevistando algunos cantantes, 
esa era un poco la idea   
 
L Claro, claro. Era entrevistar los cantantes que estaban un poco de moda en ese 
momento que estaban recién empezando. Bueno también los norteamericanos por 
supuesto eran los principales, que se yo a ver, Frankie Avalon.   
 
E Sí, porque eso tiene la revista, o sea que muestra a los Beatles, que como todavía 
como que tiene una cosa local-global, no no es solamente la, la, el artista chileno, por lo que 
yo he ido observando.  
 
L Claro, no, no, si es que de todas maneras en las radios tocaban mucho la música 
norteamericana todavía.   
 
E Claro, no podías obviarlo  
 
L No, no desaparecía no más así. Entonces…  
 
E Entonces, ella crea esta sección y ¿Cómo llegas tú al trabajo con…?  
 
L Ah ya, bueno entonces, cuando me fue a ver ella allá, bueno me llegaba la revista 
todas las semanas me la mandaban, porque me dijo que yo le escribiera una columna, 
escribía una columna que se llamaba "Aquí Nueva York" donde estaba  
 
E Ah sí, yo la he visto  
 
L Donde estaba todo lo de los espectáculos de, como yo vivía en Nueva York 
imagínate, en Broadway pasaban muchas cosas, pasaban, pasaba todo, todo, todo. Y bueno, 
las cosas que pasaban en California las veía en los diarios antes que llegaran acá o 
simultáneamente, te fijas, pero allá tenía una visión más local yo, así que escribía sobre esas 
cosas. Y escribía sobre cine y sobre teatro también, sobre, traté de entrevistar a Sir 
Lawrence Olivier que estaba en ese momento en la cartelera de Broadway, no me resultó, 
pero traté.   
 
E Pero bueno, lo intentaste  
 
L Claro, claro. Y también llegaban los cantantes juveniles estos a Nueva York, 
entonces, por ejemplo, llegaba la, ay cómo se llama esta chica, la coni, ay cómo se llamaba, 
coni cuánto se llamaba ay, se me fue el nombre ahora. Bueno, la Brenda Lee, Frankie Avalon, 
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Neil Sedaka, las Shirelles, eran todos cantantes de super moda en ese tiempo 
norteamericanos y que en las radios de aquí de Chile tocaban mucho, estaban en los 
primeros lugares del Hit parade, toda esa cosa. Así que ella me pidió, me dijo que escribiera 
también sobre cantantes cuando vinieran a Nueva York que tratara de entrevistarlos, en fin. 
  
E O sea, en el fondo esta revista, esta revista Ecran, estaba en ese momento que ya 
no solamente hablaba de cine, sino que, se vinculaba con otros formatos de interés me 
imagino, la música, la televisión.   
 
L No mira, la revista Ecran siempre le dio un espacio a la cosa nacional, entonces, a 
parte del cine de Hollywood y los artistas de Hollywood que era el fuerte, siempre le daba 
un espacio al teatro, a los artistas del teatro nacional, del teatro experimental, el teatro 
ensayo en la Universidad Católica, cada vez que había un estreno se ponía una nota sobre 
eso. Sergio Vodanovic era el crítico de teatro, te fijas, él escribía sobre las obras que se iban 
presentando y había una columna de radio también. Había una columna de radio que 
cuando yo entré era, se llamaba, formaba don disco, pero era la Marilú Marmentini, María 
Luz Marmentini que después fue directora de Ecran, cuando nosotros nos fuimos de la 
revista Ecran, que ahí después te voy a contar cómo nos fuimos. La Marilu Marmentini que 
era también egresada de la escuela de periodismo de la Universidad de Chile, había sido 
becada en Columbia también, ella estaba a cargo de esa sección en la revista Ecran.  
 
Y bueno, y entonces ahí yo empecé, me acuerdo de que fui a ver las Shirelles, pero no, el 
teatro estaba pero lleno, era un teatro no me acuerdo si era en Harlem o, en fin, pero era 
un famoso teatro. El teatro Apolo de Nueva York, no me acuerdo si quedaba en el Bronx o 
en o en Queens, en fin, barrios así más populares. Y bueno, se llenaba de chiquillería, de 
adolescentes norteamericanos, que gritaban todo el rato, no iban a escuchar, iban a gritar. 
 
E Era como una histeria colectiva  
 
L Sí, era terrible eso te juro. Yo no entendía cómo los artistas norteamericanos 
soportaban eso, pero bueno como a ellos les pagaban y después compraban sus discos, eso 
era lo principal. En ese tiempo no eran tan importantes los recitales como ahora.   
 
E Claro, ahora es al revés  
 
L Exactamente, sí, claro. Así que bueno, no logré entrevistas a las Shirelles porque no 
me avivé, tenía que haber ido antes te fijas, antes que empezara la función, haber llegado 
con anticipación  
 
E No después de los gritos   
 
L No, no después no, era terrible bajar, salir de la platea y buscar por dónde entrar a 
las bambalinas, era imposible. Pero con Neil Sedaka sí, me atreví, busqué bien dónde era la 
cosa y logré entrevistarlo, le llevé una revista Ecran de las que me llagaban a mí y entonces, 
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no me acuerdo de dónde conseguí un fotógrafo y pero me lo conseguí porque era 
importantísimo eso de atestiguar que uno había entrevistado al artista que uno estaba ahí 
presente y el artista con la revista, te fijas, y le ponía una dedicatoria a los lectores de Ecran, 
eso era típico, típico, típico. Así que eso, me acuerdo por lo menos de eso, de esa entrevista 
a Neil Sedaka. No me acuerdo cuál otra más me resultó en ese tiempo. Cómo se llamaba la 
coni, bueno ya me acordaré. Bueno, Paul Anka estaba también en ese tiempo.   
 
E O sea, tú escribías desde allá y eso era como, ellas te aceptaron en el fondo, fue 
como un plus en el fondo para la revista de acá  
 
L Claro, por supuesto, por supuesto que era importante porque en Nueva York 
llegaban todos los más importantes a los recitales, te fijas, y yo escribía aunque no lograra 
entrevistarlos pero escribía acerca de ellos, que llegaban a dar un recital, lo que había 
pasado, porque yo leía las revistas de allá y los diarios, entonces, podía escribir 
perfectamente una nota con ese tipo de cosas  
 
E Y cuando llegas acá, cuando ya Marina te convence, te convence verdad en Nueva 
York y tú llegas a trabajar acá, ella crea esta sección de Rincón Juvenil, ¿Cómo tú entras, tú 
entras a trabajar con esa sección en particular? o ¿cómo te vinculan con ella?  
 
L No, no porque yo era la subdirectora, entonces, tenía que ver con todo  
 
E Con todo, perfecto  
 
L Y teníamos, tenía de compañero como secretario de redacción, ah porque a todo 
esto Sergio Vodanovic también se fue con una beca a Yail en la misma época que yo a 
estudiar dramaturgia, por supuesto. Nos juntamos incluso allá en Nueva York que todavía 
está viva, la Betty Jhonson, la vi el otro día en el estreno de "Nos tomamos la universidad", 
me dio mucho gusto verla. Y bueno, la cosa es que de secretario de redacción estaba Omar 
Ramírez. Omar Ramírez era un periodista, un periodista hecho en el trabajo, no tenía 
estudios universitarios ni nada, pero era muy muy hábil, muy inteligente, muy bueno en su 
oficio. Y entonces, él hacía radio principalmente me acuerdo, yo hacía, bueno las páginas 
de...todos hacíamos comentarios de cine, ahora me acuerdo. Pero la directora y la 
subdirectora siempre se reservaban los estrenos más importantes para comentarlos. Y 
bueno, hacíamos comentarios de cine, escribíamos de las revistas que nos llegaban, 
escribíamos sobre las actrices, nos llegaba también reportajes de nuestro corresponsal en 
Hollywood que era Miguel de Sarraga. Miguel de Sarraga pertenecía a la industria, a la 
academia de arte cinematográfico, porque era sonidista, era ingeniero en sonido, entonces, 
participaba en la votación del oscar y todo, era bien importantes él allá pero como técnico, 
y él nunca escribió, creo que le costó mucho escribir sobre cantantes, pero también de 
repente me acuerdo que una vez hicimos concursos con los lectores en que los lectores 
votaban por su cantante favorito y el cantante favorito se llevaba un premio. Marina inventó 
como premio un Rapa Nui, un mohai, un mohai que era de onix y con una base de madera 
y una plaquita donde estaba el nombre del cantante y todo lo demás, bueno ese mohai me 
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tocó a mí llevárselo a Elvis Presley que salió ganador ese año, en el año '63, Marina me cedió 
su puesto para ir a los oscares, a la entrega del oscar el año '63 en Hollywood. Entonces, 
aprovechando ese viaje, como tenía contacto con Miguel de Sarraga, él era mi anfitrión allá 
y me presentaba en los estudios, me reservaba las entrevistas, toda esa cosa, entonces 
también me mandaron con ese mohai. Pero cuando yo llegué allá con el mohai para Elvis 
Presley él no estaba ahí, no estaba en Hollywood, estaba en Memphis, en su ciudad natal. 
Y entonces, se lo tuve que dejar a Miguel de Sarraga para que él se lo entregara cuando él 
volviera a Hollywood a filmar. Pero lo entretenido es que hay una página, todavía hay una 
página en internet con el sitio web de Elvis Presley, fans de Elvis Presley, donde yo aparezco 
como heroína porque le llevé el premio mohai a Elvis Presley, aquí sus fanáticas chilenas 
allá.   
 
E Ay qué divertido, qué buena.  
 
L Incluso me llamaron ellos, me preguntaron cómo había sido. Yo les conté que no, 
que yo no había sido la que le entregó, sino que había sido después Miguel de Sarraga, 
después Miguel de Sarraga mandó una foto entregándole…  
 
E Claro el mohai, qué buena  
 
L Claro, el mohai, claro. Así que fue bien bien entretenida esa parte. 
  
E Ahora volviendo como al tema de…  
 
L Sí, porque yo me fui de largo  
  
E Sí, sí, no te preocupí  
 
L Donde empiezo a recordar  
 
E No, pero perfecto si igual nos ayuda como a caracterizar todo lo que tiene que ver 
con medios, entonces igual super bien. Tú estabas, entonces, de subdirectora, ese era el 
cargo. ¿Cuánto tiempo, en el fondo, cuánto tiempo trabajaste allí? Bueno, ya me has 
contado un poco, estabas a tiempo completo   
 
L Sí, a tiempo completo  
 
E Y en el fondo, ¿Cuánto tiempo trabajaste asumiendo ese cargo y llevando a cargo 
esta revista?   
 
L Ya mira, yo volví a Ecran apenas volví de Estado Unidos en Junio del '61. Entonces 
volví inmediatamente a Ecran, me necesitaban ahí urgente, así que entré inmediatamente 
a trabajar como subdirectora y estuve hasta junio del '64. Esos tres años completos. Entre 
medio hacía otras cosas, entre medio hice muchas otras cosas, comentarios.   
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E Ya, y ¿Cómo tú recibiste de Marina esta idea de hacer esta sección?, ¿cómo tú la 
recibiste?, ¿te pareció buena decisión?   
 
L Bueno, a mí me pareció una buena decisión porque había que levantarle, había que 
renovar la revista, había que levantarle el tiraje otra vez, la circulación, todo lo que ayudara 
en el fondo. Pero por supuesto que no me gustaba a mí, no me gustaba mucho. 
 
E El contenido   
 
L No, porque yo cuando, claro, o sea no me atraían los cantantes, o sea los escuchaba, 
claro. Pero eso de tener que, acepté para, por ejemplo, Marina inventó también unos té 
para diez. Mensualmente se hacía un sorteo con la gente que votaba en los lectores y 
nosotros sabíamos cuando venía algún cantante de Hollywood, por ejemplo, Shabby Cheker 
o Dean Reed o la Brenda Lee misma que vinieron a Chile. Entonces, se organizó un té para 
diez porque la revista Ecran era la única revista que en ese momento le daba boleta a los 
cantantes juveniles, no existía Ritmo todavía.  
 
E Claro, si eso es lo que yo leí.  
 
L Claro, entonces teníamos que hacer eso y a mí eso me cargaba, pero era 
entretenido, eran unos tés en el hotel carrera, a todo lujo, unos té fabulosos con torta, con 
té, con kuchenes, con qué se yo, mermelada, con helado, con todo.   
 
E O sea, para ustedes en el fondo Ecran tenía los recursos pa poder hacer toda esta... 
 
L Pero claro  
 
E Ya, o sea no había ningún problema, saquemos la billetera no más y hagamos lo que 
sea para levantar  
 
L Eso era aprobado por la gerencia, estaba con aprobación de la gerencia, entonces 
nos daban esos fondos y efectivamente, no tengo los datos, eso sí, pero efectivamente yo 
creo que la revista repuntó con eso. Porque fue una buena idea realmente para los tiempos 
que corrían, te fijas, desde el punto de vista de la circulación, de la masividad de los medios, 
de la necesidad de tener buena circulación y así conseguir buen avisaje, porque una revista 
con buena circulación consigue mejores avisos y así se mantienen las revistas, entonces, era 
muy buena idea realmente.   
 
E Ahora, precisamente pasando a la segunda parte de la entrevista, tiene que ver con 
esta, con un poco de caracterizar este momento en términos de medios de comunicación. 
 
L Espera, ¿Quieres que te traiga una Coca Cola, un agua, algo así? porque yo ya me 
sequé tanto hablar.  
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E Ya, agua sí, agua, agua, si tienes un vasito con agua te lo agradezco  
 
L Voy a hacer una pausa o cualquier otra cosa. 
Quería preguntarte, ¿Tú eres pariente de que Saa, de la María Antonieta Saa, alguien?   
 
E No, los Saa míos, mis Saa son todos colombianos  
 
L Ah, colombianos. Porque tuve una gran amiga periodista también, la Miriam Saa, 
con la cual trabajé mucho tiempo y era una gran amiga y gran periodista en, trabaje con ella 
en ICECOOP, el instituto chileno de educación cooperativa, ella era mi jefa ahí, era una 
persona fantástica. Y su hermano Fernando Saa también trabajaba ahí, en tiempos de la 
dictadura también trabajamos ahí, nos refugiamos ahí, hicimos un programa para los 
campesinos, para las cooperativas campesinas. Y bueno, también conozco a la Antonieta 
Saa po, a la política, digamos, ahora es del CORE ella, antes fue diputada.  
 
E Sí, no, no, los Saa míos no, son, llegaron a Colombia hace como principios de siglo, 
entonces, no, con los de Saa de acá no tengo ningún tipo de y somos super pocos.  
  
L Sí po, porque no es muy común tu apellido, por eso pensé, fíjate  
 
E No, pero no somos parientes.  
Como te comentaba, esta segunda parte tiene que ver con época y medios. Un poco como 
de caracterizar, entonces, la pregunta 
  
L ¿Cuál?  
 
E Esta segunda parte  
 
L La época y los medios que había  
 
E Y los medios, ¿Vale? Entonces, las preguntas que tenemos eh son ¿Desde este lugar 
como periodista, en el que tú estabas, con esta experiencia que además ya no solamente 
estabas trabajando en una sección o escribiendo algo muy particular, tú cómo veías el rol 
que tenían los medios en Chile?, ¿cuál era el lugar?, ¿eran importantes, no lo eran?, ¿había 
una gran cantidad de medios de comunicación o tú veías que era una cosa bastante 
acotada? Además, que tienes esta referencia norteamericana, verdad. Eh, ¿Las revistas 
tenían bastante circulación a nivel nacional, local?, y ¿cuáles eran tus referentes 
periodísticos en ese momento? En el fondo si me puedes ayudar a como a caracterizar en 
términos de medios.   
 
L Ah ya. Mira bueno, en ese tiempo, digamos la década del '60, no había televisión 
todavía aquí en Chile, solamente era radio, prensa escrita y nada más po, porque la 
televisión empezó en el '62, digamos antes de forma experiemental, pero en el '62 a raíz 
del mundial empezó. Bueno, y entonces, en la prensa escrita había dos grandes referentes, 
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que eran la empresa El Mercurio, con diarios y la empresa Zig Zag para las revistas. La 
empresa Zig Zag tenía la exlusividad de las revistas  
 
E Sí, si eso he leído  
 
L Claro, ellos eran los únicos que hacían revistas en ese tiempo  
 
E Y competían con ellos mismos, que era una cosa bastante divertida, en el fondo. 
 
L Claro, sí, sí. Bueno, después surgieron alguno, alguna competencia, pero, por 
ejemplo, Zig Zag hacía revistas para todo, o sea, no competían mucho entre ellos porque 
tenían revistas para todos los públicos. Tenían una revista Estadio para los que le gustaba 
el deporte, tenían la revista Eva para las femeninas, para las femeninas de clase más alta, 
tenían la revista Rosita para la gente más modesta que también era femenina. ¿tú has leído 
mi libro, "La prensa chilena en la encrucijada"?  
 
E No, no lo he leído  
 
L Ah bueno, ahí tienes que verlo, te lo voy a mostrar  
  
E Ya, perfecto. Y ese lo tienes, está a la venta  
 
L Está a la venta en LOM, sí. Aquí sale casi todo, hago casi una historia de la prensa en 
Chile y al final, mira, tengo revistas de historietas, revistas juveniles, revistas deportivas, 
revistas del corazón, con la fecha, con el término, con el nombre, con los directores, con 
características, te fijas, está todo ahí al final. 
  
E Y es de LOM  
 
L Es de LOM, sí.  
 
E Ah, super, perfecto, lo voy a buscar. Apenas pueda yo...Maravilloso. Entonces tú 
veías que el rol efectivamente de los medios de la revista era importante realmente la 
circulación de la información.   
 
L Pero claro   
 
E Era la forma en el fondo  
  
L Claro, porque la gente se informaba solamente a través de la radio y de la prensa 
escrita, pero había un dicho muy famoso que la gente escuchaba por radio y después 
compraba el diario para saber si era cierto lo que había escuchado. Eso lo decía uno de los 
directores del Mercurio, René Silva Espejo, decía la radio a nosotros no nos afecta porque 
la gente la escucha pero después compra el Mercurio, decía él, para saber si es verdad.  
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E Mmm, no era una competencia el fondo, se complementaban.   
 
L Bueno, y como te decía en Zig Zag que era donde yo estuve todo este tiempo, hacían 
revistas para todos los gustos, para todas las edades, para todas las especialidades, 
digamos. Incluso tenían semanarios noticiosos como Ercilla, que tenía gran prestigio, y 
como VEA, que era más popular y que se preocupaba de la crónica roja. Entonces, tenían 
para todos los gustos.  
  
E Estaba todo cubierto   
 
L Todo, todo cubierto, ellos cubrían todo en materia de revistas y El Mercurio no se 
metía en eso, el Mercurio no hacía nada de eso.  
Mira, posteriormente la empresa El Mercurio, los hermanos ahí se dividieron parece y, 
entonces, Roberto Edwards, hermano de Agustín Edwards, se compró una imprenta y creó 
la editorial Lord Cochrane. Con la Lord Cochrane empezó él a competir con la revista Paula, 
y ahí empezaron a, cómo se llama, a competirle a Zig Zag. Todo eso está en este libro, así 
que lo vas a tener que ver.  
 
E No, no, si lo voy a revisar  
 
L Ya, y después, este, no solo con PAULA, salió el Mampato, por ejemplo. El Mampato 
lo creó Lord Cochrane que competía con algunas revistas juveniles de Zig Zag.  
  
E Claro, pero Lord Cochrane es de los '60, verdad 
  
L Claro, de los '60  
  
E O sea, la primera mitad del siglo veinte fue Zig Zag  
 
L Ah no, todo era Zig Zag, nada más, tenía, era el monopolio de las revistas, igual como 
El Mercurio era el monopolio de los diarios. Existía el diario La Tercera, La Hora, existía el 
diario Ilustrado, pero no eran competencia para El Mercurio, te fijas, o sea el diario Ilustrado 
era para los muy conservadores y católicos, La Tercera era para los más laicos y también 
conservadores, pero no, no, no tenían el mismo rango que El Mercurio.   
 
E Perfecto, y en relación, bueno, se cubría la femenina, los niños, el deporte, verdad, 
este público juvenil, en relación a este público juvenil existía en ese momento, a tu juicio, 
un público juvenil   
 
L Mira, no sé si juvenil   
 
E O lo podrías caracterizar, en el fondo, cómo era para ti ese... 
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L Claro, mira, cuando yo era chica y durante muchos años la revista de los niños y 
hasta bien creciditos, no te podría decir hasta qué edad, era El Peneca, El Peneca era la 
revista juvenil. Y después empezaron a salir algunas historietas eh historietas como con 
caricaturas como flash gordon que eso ya también era para adolescentes, te fijas, no me 
acuerdo ahora cómo se llamaba la revista, no me puedo acordar en este momento. Pero tú 
lo vas a encontrar todo eso ahí. Ya, entonces, todo eso era lo que había para los jóvenes, 
pero no había nada para lo relacionado con música, con cantantes. Ahora, pasó una cosa 
importante a fines de la década de los '50 y comienzo del '60, antes los cantantes todos 
eran mayores, eran adultos, en cambio a fines de los '50 los jóvenes empezaron a cantar. 
 
E A ser protagonistas ellos  
 
L Exactamente, a escribir canciones y a cantarlas, interpretarlas y crearon todo un 
movimiento donde la culminación fueron los Beatles, indudablemente.   
 
E Entonces, claro, ¿Será ese el momento en que se empieza a volver relevante generar 
medios que sean no solamente infantil-juvenil, sino que, ya sean específicamente juvenil? 
a tu juicio.  
 
L Claro, yo creo que ahí con el movimiento de cantantes juveniles  
 
E A través de la música  
 
L A través de la música se creó ese nuevo público que antes no existía.  
 
E En el fondo el vínculo principal no es con el cine, es con la música directamente.  
 
L Exactamente. Porque mira cuando yo era chica me gustaba mucho Frank Sinatra, 
me gustaban los Platters, pero íbamos a las casas de discos, donde vendían los discos, a 
comprar los discos y ahí para conseguir una foto, saber cómo lucían los Platters, cómo eran, 
Nat King Cole, cómo era Frank, no Frank Sinatra no porque había llegado al cine, pero 
digamos otros, ellos tenían unos suplementos que eran de publicidad de ellos, del sello Emi 
Odeon, te fijas, donde aparecían fotitos de este porte de los artistas y eso era todo lo que 
sabíamos nosotros de nuestros cantantes, no los veíamos, no había video, no había video 
clip, no había nada, era nada más esas fotitos chiquititas.  
 
E Entonces, estas revistas cumplían ese rol no solamente de vincularlos con la música, 
sino que, mostrarlos.   
 
L Mostrarlos  
 
E Claro, ya, perfecto.  
 
L Que uno los viera  



 

 390 

E Conociera 
  
L Exactamente, conocerlos como en carne y hueso cómo lucían, en fin. Y eran jóvenes. 
Eran jóvenes, en cambio todos los otros eran mayores, todos los otros cantantes eran 
mayores.   
 
E Perfecto, perfecto. Ya, ¿Este proyecto se consideraba necesario? además de tu 
percepción, verdad, ¿Tú veías que había una voluntad editorial detrás de que de fomentar 
este tipo de publicaciones en un determinado momento?  
 
L Mira, la impresión que yo tengo, a pesar de que yo no concurría a las reuniones de 
Marina de Navasal con la gerencia, ella se entendía no más con la gerencia cuando les 
propuso lo del Rincón Juvenil, Marina les propuso hacer una revista especializada con la 
sección del Rincón Juvenil, sacarla de la revista y tener el Ecran para el cine y todo lo demás 
y otra revista aparte con el Rincón Juvenil y los cantantes, y le costó parece convencerlos. 
  
E ¿Tú todavía estabai trabajando en ese momento allá?   
 
L Sí, sí, sí. Incluso no sé si llegó a ella, a lo mejor ofreciéndole la idea, no sé, esa parte 
no la sé, llegó Alberto Vivanco, entonces, le propuso parece la idea o ella se lo propuso a él, 
porque Alberto Vivanco era caricaturista no más, o sea, era dibujante y caricaturista y le 
estaba yendo muy bien con sus historietas y todo, pero era un tipo muy inteligente, muy 
creativo, entonces, a él, con él discutió primero la idea del Rincón Juvenil Marina de Navasal 
y cuando la llevó a la gerencia le costó mucho conseguir el bueno, se demoraron mucho y 
parece que no le dieron la cantidad de plata que necesitaba para contratar a Alberto 
Vivanco que ya era una empresa en sí mismo con las historietas y todo eso, me imagino, te 
digo todo esto son especulaciones mías por lo que pasó después. Y entonces, Marina lo hizo 
con nosotros no más esta revista, pero Alberto Vivanco se avivó y fue a hablar con Guido 
Vallejo para, ah él hacía la revista Barrabases me parece para Guido Vallejo. Guido Vallejo 
también era dibujante, caricaturista.   
 
E Sí, sí, hay una entrevista que el lo menciona 
  
L Sí, entonces le propuso a Guido Vallejo que ya había empezado con esta pequeña 
empresa de revistas distintas con con revistas fotonovelas, ese tipo de cosas, no me acuerdo 
muy bien de los tiempos 
  
E No, no te preocupí si eso igual se verifica,se mira, no te preocupí.  
  
L Entonces, el Guido Vallejo al tiro dijo que bueno y apareció primero Ritmo a la venta, 
para el Rincón Juvenil eso fue terrible porque era la idea que tenía Marina hace tiempo y 
que la gerencia no la había dejado hacer en el momento oportuno, sino que, una vez que 
salió Ritmo y que empezó a tener, entonces ahí ellos quisieron ya competir, le dijeron ya 
vamos.   
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E Como que probaron a partir de ellos en el fondo.  
 
L Sí. Ahora, no me acuerdo cuánto tiempo después que salió Ritmo salió Rincón 
Juvenil, pero fue meses después no más.  
 
E Pero, entonces, esta sección, cuando era sección al interior de Ecran, tenía muy baja, 
cómo decirlo, como, no era una sección tampoco tan importante, era...  
 
L ¿Rincón Juvenil, cuando era sección de Ecran? Claro, eran dos páginas no más.   
 
E Era algo piola  
 
L Claro, bien acotado, te fijas, nada más. Lo demás seguía siendo importante los 
artistas de cine.  
 
E Ya, perfecto. Y Marina reaccionó, me imagino, destrozada. 
  
L No ahí ella...Entonces, ahí empezamos con nuestra revista, con la competencia de 
Ritmo, muy fuerte y bueno, pero nosotros seguimos adelante. Pero, mira no sé cuánto 
tiempo pasó, había una fecha así no me acuerdo así que tú la vas a tener que chequear en 
el libro mío donde salen todas las fechas.   
 
E Maravilloso.   
 
L Claro, este... resulta que ella pidió, no sé si desde el comienzo, pidió que le dieran 
un porcentaje mayor... eh... de comisión por la revista Rincón Juvenil, y que nos pagaran a 
nosotros los periodistas que estábamos escribiendo en la revista Rincón Juvenil ahora no la 
sección, la revista, porque era más trabajo, que nos pagaran un suelda extra, y la gerencia 
no le acepto, entonces ahí ella dijo entonces no, que se retiraba y nosotros hicimos cusa 
comuna con ella porque ella nos había defendido a nosotros también, nuestros puestos de 
trabajo, nuestras ganancias, nuestros... en fin. Y nos fuimos todos, hicimos una huelga, eh... 
y nos fuimos todos, entonces la gerencia Zig Zag ahí fue cuando llamó la María de la Luz 
Marmentini que no estaba en ese momento me parece en el Gran Ya...  
 
E Ya...  
 
L Para que ella dirigiera el gran el nuevo clan y el nuevo Rincón Juvenil para que 
siguiera adelante. 
Ahí para adelante yo no sé mucho más, porque ahí yo ya me retiré... 
  
E No importa, pero, pero pensando en ese momento, ¿Cuánto tiempo alcanzaste a 
trabajar con esta publicación, ya como publicación autónoma?  
 
L Mira yo me acuerdo que nos fuimos en Junio de 1964 hasta ahí llegamos  
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E Entonces un par de números no más... 
  
L No me acuerdo cuando empezó Rincón Juvenil... no me acuerdo  
 
E Mmmm... fue el 64 pero...  
 
L Ahh... empezó el 64  
 
E Sí…  
 
L Fíjate, claro  
 
E Entonces llevan un par de números, perfecto... ¿Y el modelo que tenían de trabajo 
cómo se producía? ¿Cuántas personas trabajaban en este... porque ustedes ya, bueno en el 
mismo equipo para Clan que para que... bueno, estoy deduciendo... que para Rincón? ¿Y te 
acordái más o menos cuántas personas trabajaban... si tenían...?  
 
L Mira me acuerdo de que trabajábamos... eeh... Omar Ramírez y yo, y la Marilú 
Marmentini, mira no sé, no me acuerdo fíjate 
  
E Pero eran equipos grandes, eran equipos pequeños... 
  
L Pequeños 
  
E Ah, ya perfecto 
Dos, tres personas una cosa así. El diagramador era el mismo de la revista Grandes Hechos. 
El estilo era la misma diagramación de la Revista Ecran, ahí estoy viéndolo, recordándolo. 
¿Cuántos números alcanzaron a salir de esto, te acuerdas tú?  
 
L No... no tengo eh.. no tengo efectivamente ese dato, no tengo ese dato. Pero por 
ejemplo aquí, en el año 66 va en el número 67, y entiendo que es una publicación al 
principio fue quincenal, y después fue semanal por lo que leí, pero tengo que chequearlo. 
Otra pregunta a cerca de la publicación. ¿Quién definía... porque sí, quién definía los temas 
las secciones, todas estas ideas de... de bueno no sé si el Té pero la de abecedarios juvenil. 
Todas estas cosas quién era el cerebro creativo de todas estas cosas, era el equipo... La 
verdad es que no me acuerdo  
 
E (Risas) perfecto 
  
L No me acuerdo fíjate, yo creo que Marina puede haber sido, Marina 
  
E Tenía bastantes ideas así de...  
 
L Sí, por su hija.  
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E Por su hija, vale.  
 
L Se llevaba por su hija. Sabía perfectamente los gustos, claro. Era su asesora yo creo. 
 
E Y tú crees que esta revista, bueno, me lo has respondido, pero quiero que si puedes 
profundizar en ello. ¿Era coherente con eh.. con los jóvenes en el país, con los intereses de 
la juventud de ese momento?  
 
L En materia musical si porque tu viste que la nueva ola musical chilena tuvo bastante 
éxito, y crecía y creía y cada vez había más cantante. 
  
E Pero era solamente eso, o sea no hablaba era solamente una revista juvenil que solo 
hablaba de música.  
 
L Nada más que eso.  
 
E Perfecto. ¿Cuál es tu evaluación o mirada desde Rincón Juvenil a estos otros 
productos comunicacionales que empezaron a aparecer a mediados de los 60, eh... Ritmo, 
principalmente? ¿Cuál era tu, cuál era tu... no sé si juicio... tu evaluación en el fondo de 
estos otros productos?  
 
L Mira la verdad es que yo no leía ritmo, pero sabía que tenía un gran éxito y que todo 
el mundo hablaba de la revista Ritmo en el ambiente artístico de la Nueva Ola, en los 
ambientes de las radios. La revista Ritmo era que la llevaba, al Rincón Juvenil no, al Rincón 
Juvenil la reconocían por haber nacido en Ecran más bien. Pero la Revista Ritmo siempre 
llevó la batuta.  
 
E Vale, vale... y los artistas ustedes, pero ustedes entrevistaban a cantantes, igual 
tenían una buena disposición.  
 
L Por supuesto, mientras más difusión tuvieran ellos...  
 
E Publicidad en el fondo.  
 
L Claro, ellos iban a Ritmo y venían Rincón Juvenil igual  
 
E Entonces, lo que le proponía Rincón a la juventud era hablarle más de música, era 
eso.  
 
L No, y sus vidas también, sus vidas personales, que donde habían estudiado, que si 
vivían con la familia, que si tenían polola o novio que se yo.  
 
E Que eso no estaba en ninguna otra parte tampoco, claro.  
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L Se sabía de la personalidad de los cantantes y quienes le proporcionaban la música, 
las canciones. Estaba Buddy Richard que componía sus propias canciones... te fijas.   
 
E Bueno, ¿Cuál crees tú que fue el impacto que tuvo esta revista, pensando en 
términos de circulación?, ¿crees tuvo un impacto o fue opacada?  
 
L Yo creo que fue opaca por Ritmo... sí. Yo ya no estaba en ese tiempo ahí tampoco, 
pero lo que veía desde a fuera, Ritmo la opacó completamente sí.  
 
E Sí, bueno es que cuando uno habla de revistas juveniles, lo primero que aparece es 
Ritmo.  
 
L No se acuerdan de Rincón Juvenil.  
 
E Era muy invisibilizada. Y en términos de esto es solo, si tú no te acordai da... no 
importa la verdad, ¿Recuerdas algún tema relevante o rupturista que se hiciera cargo, la 
fotografía, por ejemplo, en este suplemento, en esta revista? o sea ¿Hubo alguna foto 
emblemática, alguna portada emblemática? ¿Te acuerdas de haber tomado, de haber 
conseguido una imagen o que fuese como...?  
 
L Mira lo importante era que por ejemplo... eh... el diseño de darle una página entera, 
completa a una foto. Eso lo inventó Marina con el diario con el diagramador que teníamos 
que era Hugo Quiroga, me acuerdo de él todavía. Pero ella empezó a darle a las fotos 
tamaño de la página, tanto en Ecran como en aquí en Rincón Juvenil como estás viendo ahí 
¿Te fijas? 
Entonces eso. Y la otra cosa era poner fotos de los artistas con una firma de ellos dedicatoria 
a la revista, eso eran las cosas impactantes que había. 
  
E Ya, perfecto  
 
L Y después los tés para diez, los tés para diez. Parece que Ritmo no hizo eso, no me 
acuerdo, no me acuerdo... y además parece que no sé... parece que con la revista tampoco 
continuaron, parece que era mientras fue sección de Ecran que se hacía.  
 
E ¿Y cómo se accedían a imágenes? ¿Bueno me contaste algunas experiencias 
bastantes como... personales que justo te tocaba estar allá en Nueva York y conseguían una 
foto o una entrevista, pero en general como se conseguían las imágenes? ¿Te acuerdas? 
 
L Con nuestro corresponsal, con Miguel de Sarraga. En Estados Unidos, se conseguían 
con él, él tuvo que meterse también en el tema y conseguirlo. 
  
E Pero no trabajaban con catálogos, no compraban imágenes o no... 
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L Bueno sí también, había agencias que nos vendían artículos y fotos. Europa Press 
por ejemplo era una.  
 
E Ya, perfecto.  
 
L Y eso me acuerdo para los cantantes de Europa como Johnny Hallyday, eh... no me 
acuerdo más de los otros (Risas)... pero había varios franceses también que...  
 
E Ya... este coloreado de la revista... a nosotros nos ha llamado mucho la atención, el 
coloreado de la revista. Esto fue una decisión parecida al diseño de Ecran o...  
 
L Claro, era el mismo diseño de Ecran y eran las posibilidades que te daba la excelente 
imprenta que había en Zig Zag, en Zig Zag había rotograbado se llamaba el sistema, y que 
permitía una nitidez en la impresión de las fotos y de todos, superior a las que tenía el 
Mercurio en ese tiempo, era muy superior el rotograbado al que tenía el Mercurio. Y bueno 
se podía hacer a dos colores, porque aquí hay dos colores no más, o sea...  
 
E El rojo con anaranjado  
 El anaranjado con rojo y el otro que podía ser café o negro, o verde como ves tú ahí. 
Eso se llama a dos colores.  
 
E Ya perfecto.  
 
L No había plano color, no había como ahora que salen... cómo se llama... eh, foto 
cromática, no me acuerdo como le llaman ahora cuando usan todos los colores po, en la 
foto. Aquí no.  
 
E Es casi ver la persona en vivo (Risas) en HD  
 
L Claro, además el papel no era couché como ahora te fijas, era un papel más sencillo. 
 
E Claro, sí, sí, sí. Bueno las otras preguntas que tienen que ver eh... qué proponía 
Rincón... ¿Había censura en algunas imágenes? ¿Ustedes tenían... qué política en el fondo 
de censura tenían?  
 
L Sí, pero en Ecran no me acuerdo en Juvenil. En Ecran sí.  
 
E ¿En relación a qué?  
 
L En relación a las artistas de Hollywood en traje de baño, entonces por ejemplo me 
acuerdo que María Romero era muy estricta en eso de que no saliera... siempre la revista 
Ecran aparecía aquí una foto de una artista (mostrando) y atrás otra en traje de baño, que 
era menos importante, en fin estaban recién empezando, eran jovencitas, tenían bonita 
figura y todo eso. Entonces no se permitía por ejemplo los bikinis, había censura para eso... 
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los trajes de baño tenían que ser largos, de una sola pieza, cosas de ese estilo. No se 
permitían desnudos de ninguna manera  
 
E Ya perfecto... eh... Bueno sobre esta publicación durante el tiempo que trabajaste o 
incluso después de ella ¿Hubo algún número o reportaje o imagen que te haya parecido 
más significativo? ¿Hubo algo que hubiese sido más trascendente por decirlo, que te 
recuerde, o siempre fue algo muy...?  
 
L No porque yo después que me retiré, y ahora que tú me dices que alcancé a trabajar 
en dos números no más (Risas)... yo no la vi más la revista, la había en los kioskos nada más, 
así que no, nada nada.  
 
E Ya perfecto... eh... ¿Cuál es el valor que le otorgas tú a Rincón Juvenil. En el contexto 
de los medios de comunicación juveniles?  
 
L ¿El valor de qué?  
 
E El valor, en el fondo cuál es el valor que tú le otorgas a esta publicación.  
 
L ¿Dentro de todos los medios? 
  
E Si, en el fondo tú qué... 
  
L Mira que... apoyó a los jóvenes en un... en la satisfacción de un placer artístico que 
era la música popular, que les permitió conocer a sus intérpretes favoritos, que era la 
manera como ellos se relajaban, se divertían. Entonces formaba parte del ocio digamos, de 
la parte de descanso de la gente, de los jóvenes.  
 
E Y después ya finalizando ¿Trabajaste en otros medios?  
 
L Eh... bueno después yo... Rincón Juvenil como se vino abajo por la envestida de 
Ritmo, se transformó en Teleguía, se hizo una red... como estaba empezando la televisión, 
entonces esta revista que la dirigió... Ah parece que fue la Nancy Grimberg fue la que la 
dirigió, no sé si desde el comienzo o no. La Nancy Grimberg que yo decía que conozco, que 
todavía está viva. Espérate... ah no aquí está ¿No sale? aquí, ah no aquí está la Josefa... es 
directora. Bueno mira, cuando yo volví de Europa, que fue en junio del ‘76, cuando volví a 
mi beca Francia.  
 
E Ah... Te fuiste rapidito después de que...  
 
L Claro me fui en el sesenta y cinco, o sea, alcancé un año estar aquí después de que 
salía Zig Zag en la forma que te cuento de la huelga, trabajé en el Instituto Fílmico de la 
Católica, porque me gustaba el cine ya mucho, y me fui con una beca a estudiar Cine a París. 
Estuve ají nueve meses también, volví en Junio del sesenta y seis y cuando volví, andaba 
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buscando trabajo, por supuesto porque ya me casé en fin, necesitábamos trabajar los dos 
con mi marido, entonces ahí me llamó mi amiga Nancy Grimberg, eh... que había estado de 
directora parece en la última época de Rincón Juvenil, no estoy muy segura pero también 
lo vas a encontrar en mi libro (Risas). Entonces, me dijo si quería entrar a trabajar ahí, yo 
como necesitaba un trabajo y ella me ofrecía creo que ser la subdirectora incluso, con 
contrato con todo po, entonces le dije que bueno al tiro. Pero después se transformó eso 
en Teleguía, ahora no me puedo acordar si me contrató para Teleguía o para Rincón Juvenil, 
pero eso también lo vas a poder checkear ahí en libro mío, porque está todo con los 
directores, las personas que trabajaron y todo. Entonces volví a Zig Zag porque a raíz de que 
me llamó mi amiga Nancy, me acuerdo que trabaja, trabaja en Teleguía como subdirectora 
de ella, ella era la directora. Y después en el año... Teleguía también no le fue tan bien, 
estuvo como dos años... del ’76.  
 
E Me puede dar como diferencias que tenía esta Teleguía…  
 
L Era solamente artistas de televisión, la programación de los canales de televisión 
cuando los diarios no publicaban nada todavía. Toda la programación, entrevista a los 
artistas, informativa, era lo mismo que Rincón Juvenil pero para la televisión que estaba 
naciendo, entonces venían todos los artistas del Fugitivo, de la Caldera del Diablo, de todas 
las series que estaban de gran moda en ese momento... Bueno y ahí entré a trabajar y 
después cuando esa revista se acabó, se fusionaron Ecran que la dirigía la María Luhrmann 
Martinez ahora si que me acuerdo de eso (risas), en ese momento se fusionó con Teleguía 
y llamaron a un director argentino, un periodista argentino que la dirigiera, el Telecran se 
llamó, por Teleguía y Ecran, Telecran. Y allí empecé a trabajar yo como a cargo de una 
sección, era sección de espectáculos parece, no me acuerdo bien... si parece que era de 
espectáculos y como subdirector habían como tres subdirectores ahí, para distintos cuerpos 
de la revista, y de ahí bueno yo fuí la último directora del Telecran, cuando se vendió la 
empresa Zig Zag en tiempos de Salvador Allende, se vendió y se transformó en Quimantú, 
yo estaba ahí todavía. Ahí yo me quedé, me ofrecieron quedarme pero para trabajar...  
 
E ¿Trabajaste en Quimantú? 
  
L Si trabajé en Quimantú, pero me ofrecieron de trabajo, porque yo en ese tiempo era 
demócrata cristiana (Risas), entonces me ofrecieron quedarme a trabajar en el archivo, en 
el archivo que era como el lugar donde mueren los mamíferos, en esos tiempos, pero con 
Quimantú eso resurgió de una manera increíble, porque llamaron a una periodista  que 
venía del exilio en Brasil, una periodista brasilera, que había trabajado en la Fohla de Sao 
Paulo en fin, en otros diarios importantes de Brasil, y se había venido exiliada a Chile y ella 
creó documentación, que era un archivo pero muy activo, en donde había un montón de 
gente, habíamos como 10 personas y teníamos que... eh... se contrataban revistas 
extranjeras, y nosotros nos encargábamos de leer esas revistas, sacar artículos de ahí, 
recortarlos y ponerlos en carpetas por temas, por ejemplo, te pongo en el caso de la guerra 
de Vietnam, o que se yo la Oas... en fin cualquier cosa de esos temas que habían esos años, 
entonces hacíamos carpetas con esos temas. También de Chile por supuesto, de manera 
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que cuando los periodistas cuando iban a escribir un artículo, un reportaje, tenían altiro 
material, no tenían que estar buscando  
 
E Ustedes eran como el internet de la... de ese momento  
 
L exactamente, exactamente, pero había carpetas con recortes de revistas y de diario, 
recibíamos diarios de México, de Brasil, de Argentina, de Francia, en fin de... las mejores 
revistas de Uruguay por ejemplo que tenía muy buenas revistas en ese tiempo. Ahí trabajé 
yo, hasta que vino el golpe militar, ahí me pilló el golpe militar, trabajando en Quimantú, en 
documentación.  
 
E Salir de Quimantú, bueno Quimantú se acaba 
  
L Claro ahí, claro ahí se termina Quimantú, claro ahí se acaba. Entonces ahí yo quedé 
cesante, y me fui a trabajar como te digo, después de estar unos meses cesante pero me fui 
a trabajar en publicidad haciendo boletines, y después me conseguí esta pega para trabajar 
en un programa de difusión de las cooperativas campesinas que fue muy lindo, estuve cinco 
años. Y después de ahí seguí en la cosa rural, me especialice en comunicación rural y trabajé 
en el GIA, Grupo de Investigación Agraria, haciendo algo parecido para los campesinos del 
GIA.  
 
E Ah bueno, un giro total... 
  
L Un giro total, claro. Es que yo quedé interdicta de los medios masivos en tiempos de 
la dictadura, claro en ese tiempo, me refugié en las cooperativas primero, y después en la 
comunicación rural.  
 
E Perfecto y cuando... una pregunta... Bueno en términos de revistas juveniles, 
Quimantú tuvo esta revista Ramona.  
 
L Ah claro 
  
E Tú, tú tienes  
 
L Onda también  
 
E Sí, onda. ¿Tienes algún recuerdo o algo que me puedas contar de eso, tú conoces 
algo de...?  
 
L Mira Ramona era del Partido Comunista, pero se imprimía en Quimantú  
 
E Ah ya, perfecto  
 En cambio Onda, era de Quimantú.  
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E Ya, esa era la diferencia. 
  
L La Ramona la dirigía un periodista comunista que no me acuerdo en este momento 
cual era, y Onda la dirigía un periodista Radical, pero de los Radicales más avanzados que 
se llamaba.. ya bueno... todo eso lo... 
  
E Lo buscaré, no te preocupí (Risas)  
 
L En el libro mío están todas las revistas de ese tiempo, y todos los diarios y todo... así 
que vas a encontrar todo, con directores y todo. Bueno, pero fíjate que no yo no, tenía 
demasiado que hacer para leerlas, así que no las leía, pero sabía de su existencia porque 
periodistas de ahí iba a conversar con nosotros de documentación, intercambiamos 
informaciones porque toda era gente de izquierda entonces ahí...  
 
E Y estas revistas tuvieron aceptación similar a este periodo, a lo que tuvo Ritmo... 
 
L Si yo creo que sí, Onda y Ramona si, si fueron bien conocidas, sobre todo Ramona 
 
E Si Ramona tuvo bastantes números también. Bueno Lidia, en realidad eso era lo que 
yo te quería preguntar. 
  
L Qué bueno, me alegro.  
 
E Muchas gracias 
  
L Yo decía y qué voy a hablar yo de Rincón Juvenil cuando no me acuerdo, y no me 
acordaba que había trabajado en dos números no más. Me acordaba de los comienzos no 
más.  
 
E No, no, no, muchas gracias por tu tiempo y por tu disponibilidad también.  
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Entrevista 2: Claudia Lanzarotti 
 
Transcripción entrevista: Claudia Lanzarotti. 
Cargo: Periodista y parte del equipo a cargo de la revista Ramona. Años 71-73. 
Año: 2018 
Ciudad: Santiago.  
Entrevistadora: Marcela Saa  
 
 
Para efectos de la siguiente transcripción ENT corresponde a entrevistadora y Claudia a la 
entrevistada. 
 
ENT: Entonces, te cuento un poco acerca de la entrevista.  
 
Claudia: Sí, sí, sí, sí.  
 
ENT: Ya. Es una entrevista que en el fondo te voy a preguntar acerca de tu trayectoria, la 
producción de la revista y algunos como tópicos específicos, si tú te acordai de cómo se 
producían o no.  
 
Claudia: Vamos a ver hasta dónde me alcanza. 
 
ENT: Si no te acordai, más o menos 
 
Claudia: Lo que más pueda.  
 
ENT: Lo que más puedas, tampoco es algo más. Entonces, voy a poner la grabadora acá, 
esta entrevista es a Claudia Lanzarotti y vamos a comenzar como por la trayectoria de tu 
oficio, qué formación tenías o qué formación tienes, cómo ingresas a trabajar con cómo 
llegas al trabajo con Ramona, si fue por una cosa de oficio, de práctica, etc. Que nos puedas 
contar, caracterizar un poco eso.  
 
Claudia: Ok.¿Ya?  
 
ENT: Sí, cuando tú quieras.  
 
Claudia: Yo estudiaba periodismo en la Chile y era parte de las Juventudes Comunistas. 
 
ENT: Ya, perfecto.  
 
Claudia: Y teníamos una organización, se llamaban células y nos llegó una información a 
una célula que el Partido Comunista o la jota, bueno da lo mismo, quería sacar una revista 
juvenil, pero una revista juvenil amplia, no querían un órgano oficial, un Siglo juvenil, no 
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querían nada de eso, y nos invitaban a nosotros que éramos parte de la célula comunista 
de la escuela de periodismo que nos incorporáramos a la creación de la revista.  
 
ENT: Ah ya, ¿Eso qué año fue te acuerdas?  
 
Claudia: El 2001, el primer año de gobierno.  
 
ENT: En el '71. 
 
Claudia: Bah '71, Allende salió el 4 de noviembre del '70, asumió en noviembre del '70, esto 
tiene que haber sido los primeros, primerísimos meses del '71.  
 
ENT: Ah claro, fue muy rápido. 
 
Claudia: Muy rápido, muy rápido. Y que habían invitado como director de la revista a un 
periodista no comunista, Camilo Taufic, que era un periodista de bastante prestigio 
 
ENT: Era un hombre ya grande, un hombre ya...un periodista formado 
 
Claudia: Claro 
 
ENT: Ya, perfecto, ya 
 
Claudia: Tenía, en promedio, debe haber sido unos doce a quince años mayor que nosotros.  
 
ENT: O sea, ya llevaba práctica ya.  
 
Claudia: Tenía práctica, tenía trayectoria, tenía visibilidad, entonces, era... y de subdirector 
a un comunista que yo no conocía ni en pelea de perros, no lo había visto nunca, que era 
Carlos Berger, y que el equipo periodístico, propiamente tal, íbamos a ser nosotros los 
jóvenes de la escuela de periodismo. Y del lote que habíamos nos fuimos tres o cuatro y 
nosotros invitamos a la Patricia Politzer que era compañera de escuela y a otra que se llama 
Carmen Lechuga, que esa sí que no sé que pasó con ella, no comunista, que formaran junto 
con nosotros el staff de periodistas jóvenes que íbamos a hacer esta revista joven. Y 
Guillermo Tejeda no me acuerdo cómo llegó porque yo lo conocía de antes, pero no me 
acuerdo cómo llegó, y que Guillermo tenía una propuesta de estética, como dirección de 
arte, distinta y que queríamos hacer esta revista juvenil, con lenguaje juvenil, con 
perspectiva juvenil, hecha por jóvenes, éramos todos jóvenes, yo debo haber sido la mayor 
y yo debo haber tenido veintidós, veintitres años, porque yo fui mamá primero y después 
estudié periodismo.  
 
ENT: Ya, perfecto  
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Claudia: Y, imagínate, así llegamos y con un entusiasmo, con...no sé, con todo abierto y lo 
discutíamos todo y bla, bli, blo, blu.  
 
ENT: Motivados total  
 
Claudia: Total.  
 
ENT: Ya, perfecto. Y cuando...cómo fue, tú entras a trabajar, ¿Tuviste algún cargo? ¿Cómo 
se configuraba en el fondo la estructura de trabajo que se crea en ese momento?  
 
Claudia: Se configuró de la siguiente manera: Éramos un staff de periodistas, como te digo 
todos jóvenes, un director de arte que era Guillermo Tejeda, joven igual que nosotros, más 
el equipo de dirección. Y hacíamos reuniones de pauta, decidíamos los temas. Mira, yo 
recuerdo una anécdota, decidir el nombre de la revista.  
 
ENT: Ah sí, esa es una de las tantas preguntas que te tengo.  
 
Claudia: Claro, entonces, teníamos distintos nombres, estábamos todos en desacuerdo y 
qué se yo, hasta que alguien, no me acuerdo quién, propuso que hiciéramos una suerte de 
encuesta y se hizo una encuesta en algún acto de la Juventud Comunista, y el nombre que 
ganó fue Ramona, y CamiloTaufic muerto de la risa me dijo, esto es lo más chueco, trucho 
que yo he visto como encuesta, porque si tú en un acto de las Juventudes Comunistas 
preguntas el nombre de la revista, claro, Ramona Parra sale Ramona, pero se rio, lo tomó 
con sentido del humor, ya habíamos hecho la encuesta y ahí se decidió. Claro, pero no era 
el nombre que nosotros como equipo hubiésemos elegido, eso está claro.  
 
ENT: Ya, perfecto.  
 
Claudia: Habíamos buscado también algo que adhiriera más, porque Ramona era... 
 
ENT: Era muy centrado a... 
 
Claudia: Sí, claro, en las Juventudes Comunistas, en la historia, era una mártir, qué se yo. 
Eso, y después, fuimos decidiendo secciones, temas, fue yo te diría ensayo y error hasta 
cierto punto, porque como nosotros teníamos claro que éramos una revista partidaria de la 
Unidad Popular, pero sin duda alguna, militante de la causa del Gobierno Popular, eso ya 
nos daba un... 
 
ENT: Sí, un marco 
 
Claudia: Un marco de referencia. Y después, nosotros queríamos meternos con los temas 
que efectivamente le interesaban a los jóvenes, que no era el plan quinquenal, la reforma 
de las tres áreas de propiedad, eso no era...no era nuestro tema. Y ahí fuimos probrando, 
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fuimos probando, como te digo yo recuerdo el reportaje del Topsy, la columna que yo hacía 
"Mi compañero y yo" que era una... 
 
ENT: Hay un reportaje acerca del Liceo 1, que salen unas chicas, así como el tema de la 
sexualidad en el liceo... 
 
Claudia: Y por ahí descubrimos que un tema de interés nuestro y del público potencial, era 
la sexualidad y esa fue una línea... 
 
ENT: Sí, sí, en casi todas las revistas aparece algo.  
 
Claudia: Pero total y el promotor, pero promotor total, entusiasta, insistente de que 
exploráramos esa línea fue Guillermo Tejeda.  
 
ENT: Ya, perfecto 
 
Claudia: Eh, sí, eso fue. Y teníamos... 
 
ENT: Tengo un ítem específico acerca de la sexualidad. Pero ¿Cuando ustedes empezaron 
este trabajo e invitados en el fondo a producir esta revista tenían un contrato, tenían un 
sueldo? 
 
Claudia: Teníamos todo eso. Formalmente teníamos todos contrato de trabajo.  
 
ENT: Ya, ¿Era un grupo pequeño, así como en términos de números, eran ocho, diez?  
 
Claudia: Mira, Guillermo tenía a alguien que lo ayudaba en la diagramación, que en este 
minuto se me olvidó quién era, entonces, había un equipo que era arte y diagramación que 
eran dos, y teníamos al principio...después llegó un argentino que hizo de jefe de redacción, 
debemos haber sido del orden de unos siete u ocho periodistas salidos de la escuela de 
periodismo, la mayoría militantes más allegados y el equipo de dirección, que eran dos 
personas, Camilo Taufic y Carlos Berger y había u equipo administrativo que pagaba las 
cuentas, que...la gestión administrativa de la cosa.  
 
ENT: Entonces, eran casi todos militantes de la jota, por decirlo de alguna forma, sino, 
simpatizantes de...a lo mejor no militantes pero sí... 
 
Claudia: Eran todos partidarios del Gobierno Popular, comprometidos con el Gobierno 
Popular. Debe haber habido un setenta por ciento de militantes de la jota y un treinta por 
ciento de gente, no sé si tan cercana a la jota, pero muy comprometida con el Gobierno 
Popular, porque ahí había discusiones políticas, sobre la línea política y todo lo demás. 
Desde el punto de vista del contenido, iba una vez cada quince días o una vez al mes, 
dependiendo, una persona de la dirección de la jota a conversar de la coyuntura política 
con el equipo de periodistas 
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ENT: Claro, pa no perder eso también... 
 
Claudia: La relación, qué es lo que estaba viendo la jota, la estrategia, el porqué de 
determinadas posiciones, los problemas, era una reunión muy poco, cómo te dijera yo, muy 
poco rígida, muy poco formal, hablábamos a calzón quitado. Y muchísimas veces esa 
reunión la atendía la Gladys Marín personalmente y, sino, el subsecretario José Weibel que 
lo mataron también después, y ahí hablábamos a calzón quitado los problemas políticos 
que había en el gobierno, cosa que el Partido Comunista no decía... 
 
ENT: Tan abiertamente 
 
Claudia: No po, no. Entonces, había una relación política, pero era...no era bajar línea, era 
hablar de la coyuntura, compañero estamos con este problema, esto nos resulta, esto no 
nos resulta, con los socialistas nos pasa tal cosa, tal medida está siendo boicoteada, bla, bli, 
blo, blu, ese tipo de cosas.  
 
ENT: En el fondo era como buscar en el medio esta, no sé si ayuda, pero... 
 
Claudia: No, era compartir la situación para que el medio  
 
ENT: Pudiese comunicarla 
 
Claudia: O pudiese encontrar crónicas, encontrar reportajes que fuera buscando 
 
ENT: Perfecto, es entendible 
 
Claudia: No era el mensaje político que teníamos que reproducir estrictamente 
 
ENT: Claro, no era tienen que decir esto en esta pauta 
 
Claudia: No 
 
ENT: Perfecto, ya, había una independencia 
 
Claudia: Total, pero nos decían aquí estamos parados 
 
ENT: Claro. Y cómo, ahí tú cómo observas que la revista, ya que tú eras militante de la jota, 
¿Cómo tú sientes que la revista llegaba a los otros militantes? ¿Era bien recibida, por decirlo 
de alguna forma, era una revista que se apreciaba por los militantes? ¿o había cosas que 
disgustaban o había cosas qué...? 
 
Claudia: Nunca, no recuerdo, digámoslo porque es mejor así, no recuerdo que hubiésemos 
tenido feed back de desacuerdo de la base militante sobre contenido 
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ENT: O cómo se les ocurre poner esto 
 
Claudia: No, no recuerdo 
 
ENT: Ya, claro. No, porque me imagino que igual si hubiese un desacuerdo profundo eso 
habría sido como... 
 
Claudia: No, pero imagínate con lo mojigato que eran las bases del Partido Comunista, toda 
la línea erótica que...y sexual  
 
ENT: A nosotros siempre nos ha llamado la atención eso  
 
Claudia: Claro, pero yo no recuerdo feed back, y de la, entre comillas porque eso es en 
lenguaje comunista, y de la atención de los miembros de la dirección al equipo de la 
Ramona, nunca hubo una crítica en ese punto.  
 
ENT: Ah ya. Mira, es interesante igual, o sea había independencia del medio en torno a...a 
pesar de que era una... 
 
Claudia: Es que era una época tan distinta a ahora, nos estábamos jugando la vida, nos 
estábamos jugando la sociedad y todo lo demás, entonces, bastaba con que uno estuviera 
por la defensa y el avance del Gobierno Popular para que ya nos sintiéramos todos 
compañeros. El Partido Comunista tenía el Siglo que era el órgano oficial, el ... y nosotros 
teníamos la libertad, y la aspiración era que pudiéramos llegar con este mensaje a más. Cosa 
que no ocurrió, fue muy cortita la existencia de la revista también 
 
ENT: Sí, sí sé eso, son 93 números, 98 números, es muy corta. 
 
Claudia: Claro, fue muy cortito, muy cortito. 
 
ENT: Bueno, ahora pasando, ya me has conversado varias cosas asé que podemos ir 
saltando algunas preguntas, en torno a la producción específica de la revista ¿Qué temáticas 
eran preponderantes para la pauta de Ramona? Una ha sido el tema erótico, la sexualidad 
era muy importante, ¿Qué otras cosas así que tú puedas recordar? 
 
Claudia: Eh, que yo pueda recordar, el protagonismo de jóvenes, el topsy, la escuela no sé 
cuantito, alguna...dónde estaban, qué hacían, los jóvenes como protagonistas de 
reportajes, la cosa erótica. Nunca nos metimos con el deporte. Y yo creo que también el, de 
alguna manera, todo el movimiento de la Nueva Canción, el temucano, los Inti Illimani, el 
Quilapayún, todos esos que ellos sí que abrían espacios, ellos trascendían las barreras 
militantes y eran escuchados y qué se yo 
 
ENT: Había que ponerlos en la pauta, era como necesario 
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Claudia: Es que siempre pasaba algo, había salido un disco, iban a hacer una cuestión, 
estaban haciendo la Cantata de Santa María, entonces, entrevista al Lucho Advis, cómo 
compuso una cantata con un tema así. Sergio Ortega que era otro músico, el que compuso 
el Venceremos y qué se yo. Entonces, toda la creación, particularmente en música con 
mucho énfasis, que era un movimiento grande, Víctor Jara, el temucano, los Inti Illimani, el 
Quilapayún, formaban...la misma Violeta, pero formaban y todos eran jóvenes, eran 
estudiantes universitarios y qué se yo, entonces, yo te diría que la cosa erótica, mostrar a 
los jóvenes como  
 
ENT: En lo que estaban  
 
Claudia: En lo que estaban, en lo que pensaban y qué se yo, y el movimiento de la Nueva 
Canción, eso era 
 
ENT: Tú que estuviste todo el período 
 
Claudia: Todo el tiempo, salvo cuando parí que estuve fuera los tres meses 
 
ENT: Y eso fue durante estabai trabajando ya con la revista 
 
Claudia: Claro, tuve mi permiso pre natal, post natal que eran tres meses, eso para decirte 
lo formal que eran los contratos de trabajo.  
 
ENT: Perfecto, ya pero ¿Qué temas tú observas que variaron? o ¿Siempre fue una forma, 
en el fondo, o siempre mantuvieron una fórmula muy similar? ¿hubo una variación? Lo que 
tú me decías, empezaron de alguna forma con unas cosas, se dieron cuenta que 
necesitaban... 
 
Claudia: Hubo variaciones, yo creo que la cosa erótica, en la medida que teníamos números 
de venta no tan espectaculares, adquirió más relevancia.  
 
ENT: Claro, porque las portadas empezaron a volverse más, enfocadas a eso, porque estas 
son las más tradicionales, pero hay otras que ha muerto el amor, hay una que es genial que 
arriba sale como un muñequito "traigo un poster de Fidel chiquitito" decía, había otra que 
era como la sexualidad en Europa y sale una pareja besándose, esas son más difíciles de 
conseguir, yo creo que son más... 
 
Claudia: Bueno, están en la biblioteca. Yo te diría que un cambio fue la importancia que 
adquirió la vena sexo-erótica en la revista y tiene que ver por una influencia de Guillermo 
Tejeda en mi memoria, porque él era un apasionado de estos temas porque él...su vida tenía 
que ver con eso e insistía que eso le interesaba particularmente a los jóvenes 
 
ENT: Y ¿No había otras revistas, otros productos que hablaran de esto?  
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Claudia: Mira, yo... 
 
ENT: Así como que tú te acordai que fuese algo, ustedes en el fondo se sentían casi como 
rupturistas 
 
Claudia: Completamente, yo no recuerdo. Yo qué recuerdo, recuero la revista Onda, Ritmo, 
Ritmo era medio pacato, ah 
 
ENT: Sí, si todas tienen como más, a ver, no es erotismo es como más amor romántico 
 
Claudia: Amor romántico, pacato, era como la cosa de la Corin Tellado 
 
ENT: Ese es el discurso 
 
Claudia: Tú no conocer la Corin Tellado que era una escritoria en serio, digamos, de novelas 
rosas. Pero era un poco el amor rosa, tradicional, convencional, y qué se yo 
 
ENT: La pareja, la estabilidad, era como esa 
 
Claudia: Esa la cosa. Y yo creo que eran medio conservadoras, ah. Yo creo que nosotros 
abrimos ahí. Duramos re poco, pero... 
 
ENT: Pero lo expusieron 
 
Claudia: Lo expusimos. Las revistas viejas, las no juveniles, eran dos las que mandaban en 
esa época, la revista Ercilla y la revista VEA. La revista Ercilla era una revista política con una 
estructura muy similar a las revistas políticas europeas y norteamericanas, Times News, qué 
se yo, muy prestigiosa, etc, etc, después se fue al tacho, pero no importa. Estaba la revista 
VEA, muy importante y su popularidad, sus niveles de venta que eran bien espectaculares, 
estaba dado por la crónica roja, crímenes, atropellos, esas fotos de la gente descompuesta 
y yo qué se, que es un periodismo amarillento más viejo que el hilo negro. Y en el ámbito 
juvenil estaba Onda, estaba Ritmo, estaban las secciones juveniles, y yo creo que éramos 
los únicos, por más esfuerzo...y yo creo que había un cierto orgullo de romper la pacatería. 
 
ENT: Es que igual podría ser arriesgado, podría no ser...incluso podría no pegar en la 
sociedad 
 
Claudia: Podría no haber pegado, podría no haber pegado, pero no alcanza el tiempo a 
decirme... 
 
ENT: Si po, no se pudo desarrollar el proyecto 
 
Claudia: Claro, si nosotros hubiésemos hecho... 
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ENT: Se inició 
 
Claudia: Porque, digamos, la revista...para llevarte a Chile, la revista Caras cuando salió, la 
fórmula, revista clásica de corazón, mucha farándula, con entrevistas políticas en 
profundidad, complejas, a Caras le resultó fantástico, en España otra revista que fue 
batatazo total, se llamaba Interview, Interview era muy audaz políticamente y eran los 
clásicos en pelota, sacaron a la Marisol que era como la Shirley Temple en España, modo 
cita con tencitas y qué se yo, la Marisol en pelota y salía en la portada mostrando las 
pechugas. Bueno, yo no sé si nosotros con tiempo y en otro contexto, esa es mi reflexión, 
la fórmula de defensa con la causa popular, etc, etc, etc, y la veta erótica como fórmula, no 
habría pegado tal como pegó en Caras la fórmula, como pegó en Interview la fórmula, me 
queda una duda, una interogante. Además, nosotros no teníamos ni tantos medios, en el 
papel aquí hay algunas revistas que el papel es como las pelotas. No lo sé, pero era una 
fórmula interesante.  
 
ENT: Y hablando bueno, de justo, precisamente, de como todas estas revistas 
internacionales, tú en Ramona además de la influencia de ustedes como periodistas ¿Qué 
influencias internacionales tenía, había una reflexión, un ir a mirar otras revistas 
internacionales como para, no sé si copiar la fórmula...?  
 
Claudia: No, para inspirarte.  
 
ENT: Exactamente, como pucha esto es lo que está resultando, esto no... 
 
Claudia: No 
 
ENT: No, ustedes eran como muy autodidactas 
 
Claudia: Teníamos otro tipo de reflexiones  
 
ENT: Ya, vale 
 
Claudia: Ya. Guillermo tenía su libertad para innovar en la cosa estética, total. No sé si él si 
miraba, habría que preguntarle a él, porque no lo sé 
 
ENT: Para ver cuáles eran las influencias que... 
 
Claudia: Que él tomaba estéticamente porque algo me parece a mí que sí, que él miraba 
mucha publicación internacional de vanguardia y no es que las copiara, pero tomaba... 
 
ENT: Citaba referencias 
 
Claudia: Referencias 
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ENT: Sí, sí, sí, sí  
 
Claudia: En términos de contenido, nosotros estábamos tan preocupados, tan metidos, tan 
apasionantemente metidos en el proceso chileno que no...era banal lo que tú me dices para 
nosotros en aquella época. Después sí, yo después he hecho mucho eso, pero en esa época 
era banal.  
 
ENT: Sí, sí, me parece completamente coherente con lo que pasaba 
 
Claudia: Mira, yo sin poder decirte con seguridad yo creo que sí Guillermo miró qué estaba 
pegando, qué es lo que había más audaz como dirección de arte en medios escritos, si lo 
miró.  
 
ENT: Y en términos de la editorial Quimantú ¿Qué lugar tenía Ramona al interior de la 
editorial, era un trato distinto?  
 
Claudia: Para nada 
 
ENT: Era una revista más  
 
Claudia: Era una revista más. Yo no sé si tuvimos relación con Quimantú porque... 
 
ENT: ¿O solamente se imprimía?  
 
Claudia: Se imprimía en horizonte 
 
ENT: Ah ya perfecto, yo pensé que tenían una, un vínculo con Quimantú. 
 
Claudia: No, no teníamos ningún vínculo con Quimantú.  
 
ENT: Ah, yo pensé que la revista era producida en Quimantú. 
 
Claudia: No, no, era editorial horizonte, era la editorial del Partido Comunista 
 
ENT: La verdad no tenía idea 
 
Claudia: Se imprimía en horizonte porque yo tuve que ir a buscar todos mis certificados 
para salir 
 
ENT: Ah, perfecto porque esa, por ejemplo... 
 
Claudia: Propiedad de la Sociedad impresora Horizonte Limitada 
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ENT: Ah y esa editorial era... 
 
Claudia: Era una imprenta  
 
ENT: Una imprenta 
 
Claudia: Donde se imprimía El Siglo y donde se imprimía Ramona 
 
ENT: Ah, vale, vale.  
 
Claudia: Y se deben haber impreso más cosas que yo no conozco. Facturas, qué se yo cómo 
se financiaba Horizonte.  
 
ENT: Entonces, no había vínculo con Quimantú  
 
Claudia: Ninguno  
 
ENT: Ah ya, perfecto 
 
Claudia: Pero directamente ninguno, que yo recuerde. Mi papá trabajaba en Quimantú, así 
que no, no, no 
 
ENT: Que bueno saberlo porque, de hecho, tenía una confusión, tenía una confusión, 
entonces, yo ahí 
 
Claudia: Sí 
 
ENT: Perfecto 
 
Claudia: Además que aquí en la revista está 
 
ENT: Sí, sí, yo no lo había... 
 
Claudia: No, no teníamos relación con Quimantú. 
 
ENT: Ahora pasando a un ítem que se llama "Acerca de la juventud" ¿Tú cómo crees que la 
revista veía a los jóvenes chilenos en general? ¿Cuál era la postura de la revista, cómo veían 
a la juventud en ese momento?  
 
Claudia: Uy que pregunta tan difícil. 
 
ENT: Porque era una cosa bien mixturada, por ejemplo, porque uno observando los 
reportajes tienen desde que los jóvenes están presos, los jóvenes...lo que tú dices, tratar de 
retratar todo lo que estaban haciendo los jóvenes, no todo el cuiquerío... 



 

 411 

 
Claudia: Yo creo que nosotros 
 
ENT: Pero lo veían como un... 
 
Claudia: : A ver, para ser bien honesta y yo creo que lo veíamos desde un prisma político, 
nosotros veíamos el sector de la juventud pobre, sufriendo la desigualdad, la restricción y 
qué se yo, los jóvenes heroicos que hacían los trabajos voluntarios, los jóvenes heroicos que 
apoyaban al Gobierno Popular, qué se yo, una cosa general, así como decir la juventud 
chilena es tal cosa, no 
 
ENT: No, no había 
 
Claudia: No había, pero sí, lo que queríamos rescatar era aquello que sirviera para 
transformar la sociedad, y en ese sentido hay distintos segmentos de jóvenes que estaban 
en la revista, entonces, los que, por los que había que cambiar la sociedad y los que 
ayudaban a transformar la sociedad, era más bien así. Y yo le tenía un odio a Ritmo, pero 
inenarrable 
 
ENT: Porque era como la enajenación 
 
Claudia: Era claro. Y en la revista, los otros que tampoco les gustaba Ritmo se reían porque 
mi apasionamiento contra la enajenación que proponía Ritmo era un poco demasiado 
exagerado y era material pal hueveo ahí en la revista por eso. Porque son como dos visiones 
distintas.  
 
ENT: Completamente diferentes  
 
Claudia: Sí, sí. Yo recuerdo que una vez..."Nosotros asaltamos Andalien" ¿Te encontraste 
alguna vez con ese reportaje? El problema es que no me recuerdo los detalles. Hubo una 
acción que asaltaron una publicidad que anunciaba algún manejo oscuro de algo, que en 
este minuto no me acuerdo 
 
ENT: Ya, perfecto 
 
Claudia: Y que nosotros entrevistamos a un protagonista que había hecho el asalto porque 
era hecho desde el movimiento popular para denunciar alguna colusión, ponte tú, o algún 
montaje, que no recuerdo bien. Entonces, eso también era un...lo que te trato de decir, eso 
ayudaba a crear el clima que permitiera la transformación de una sociedad en una sociedad 
más justa. Reírse un poco del Topsy, pero también el Lucho Abarca que fue el que hizo una 
de las cosas que más le llamó a él la atención en lo personal, porque recuerdo que lo 
comentamos, conversábamos mucho de los reportajes que estábamos haciendo  
 
ENT: No era un trabajo individualista, era bien compartido 
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Claudia: No, para nada, cuando fue el Topsy lo que vio, él era de origen poblador, era 
estudiante de periodismo pero de origen poblador, la exhibición del poder económico, de 
los gustos, del placer, del ocio que se podían dar respecto de lo que él conocía como su 
realidad, era una cosa lo golpeó abismal, abismal, verdad. Ese tipo de cosas...entonces, no 
era como decir la juventud chilena es tal, era con qué segmentos, con qué cosas de la 
juventud ayudamos al proceso. 
 
ENT: Claro, sí, sí, sí. Y en relación...bueno, ya me has contestado un poco pero si me puedes 
profundizar en torno a estas otras cosas, ¿Cuál era, entonces, la evaluación o mirada a estos 
otros productos juveniles de la época? Estoy pensando en Rincón, en Ritmo, este programa 
de televisión Música Libre que también era como bien...lo abuchaban harto ustedes 
también en la revista, o sea... 
 
Claudia: Bueno, era la representación mediática de lo que nosotros queríamos transformar. 
Ya, entonces 
 
ENT: Era eso 
 
Claudia: Era eso. 
 
ENT: Había que atacarlo desde punto, era una crítica constante a... 
 
Claudia: Constante, constante 
 
ENT: Perfecto. Bueno, esta pregunta también me la has contestado, bueno ¿Cuál crees tú 
que fue la recepción de Ramona entre los jóvenes de la época? Ahí también habría que 
distinguir, verdad 
 
Claudia: Yo, yo creo que es bien difícil contestar esa pregunta porque Ramona no tuvo un 
éxito de venta grande. 
 
ENT: Ya. ¿Cómo se distribuía, te acuerdas de eso?  
 
Claudia: Yo creo que a través de la red de distribución de horizonte.  
 
ENT: Ah ya, vale, vale vale 
 
Claudia: Que era la misma red de distribución de El Siglo. Estaba en todos los kioskos 
 
ENT: Estaba en los kioskos 
 
Claudia: Estaba en los kioskos. Y... 
 



 

 413 

ENT: Y ¿Era una revista más cara que la media?  
 
Claudia: No, más barata que la media. Y también había grupos de jóvenes comunistas que 
salían a venderla como parte del trabajo político. Y yo recuerdo... 
 
ENT: Pero no era una revista en el fondo como de referencia en términos de lo que terminó 
siendo Ritmo, no alcanzó a tener esa...a pegar. 
 
Claudia: No, no alcanzó, no alcanzó pegar. Por eso te digo, yo no sé si nuestra fórmula que 
fue bastante innovadora, por no decir totalmente innovadora, podría haber resultado en 
términos de repercusión masiva, la revista no alcanzó a tenerlo.  
 
ENT: Claro, no alcanzó a tenerlo. Em, bueno, aquí la pregunta también me la has contestado 
así que vamos a pasar a otra. Ahora tenemos un ítem acerca de la imagen que aparece en 
Ramona que es lo que tú me decías que ahí sería bueno contactarse con... 
 
Claudia: Con Guillermo Tejeda   
 
ENT: Guillermo Tejeda, entonces... 
 
Claudia: Lo tienes bien, Guillermo Tejeda 
 
ENT: Guillermo Tejeda, lo voy a anotar de todas maneras y voy a buscarlo 
 
Claudia: Estoy segura que si lo googleas, yo tuve en algún minuto los teléfonos de él pero 
ya la vida nos separó tanto. Pero sí, sí, sí, porque con él eso si que es todo un tema y yo 
preferiría que lo hablaras con él. 
 
ENT: Sí, no, naturalmente, pero pero preguntas en el fondo generales que también me 
podrías orientar era, por ejemplo, ¿Cómo definirías tú la visualidad que se proponía en 
Ramona? Ya lo hemos conversado, fue rupturista en términos de color, en términos de... 
 
Claudia: De tipos de letra, cómo titulaba Guillermo yo me acuerdo 
 
ENT: Y en diferencia, en relación...diferenciada con los boletines tradicionales de la política 
 
Claudia: Completamente, pero también con el arte y la diagramación que estaba en boga 
en los medios, sí 
 
ENT: Sí, sí, sí, era otro estilo 
 
Claudia: Era otro estilo, una búsqueda estética completamente distinta que incluso a los 
más conservadores, nosotros mismos, también cuando Guillermo llegaba con la propuesta 
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ENT: ¿Ustedes que decían?  
 
Claudia: Guau 
 
ENT: Porque era diferente 
 
Claudia: Nos sorprendía porque era diferente, era diferente.  
 
ENT: Perfecto. Y, bueno, en términos de las fotos ¿Tú te acuerdas quién tomaba las fotos? 
 
Claudia: Sí, claro, teníamos dos fotógrafos 
 
ENT: ¿Eran fotógrafos, se dedicaban a eso?  
 
Claudia: Pero completamente. 
 
ENT: Ya, perfecto.  
 
Claudia: Empezó solo Juan Enrique Forch, a quien también puedes entrevistar 
 
ENT: Él está en el sur y Roxana entiendo que lo estaba tratando de contactar, está en Puerto 
Octay, creo 
 
Claudia: Yo sé que se fue a vivir fuera pero sé que volvió, yo creo que está asesorando a 
Guillier, no no no tengo idea. El Juan Kiko, que éramos super amigos, trajo a otro fotógrafo 
espectacular, Juan Domingo Marinello. 
 
ENT: Ya, el era... 
 
Claudia: Era un fotógrafo espectacular, yo no sé, anda fijándote en las fotos, eso y él, el Juan 
Kiko estaba totalmente dedicado a las fotos, periodista de formación, pero totalmente 
dedicado a la fotografía en la época, después él derivó hacia la publicidad, hacia otras cosas. 
Y Juan Domingo que era un fotógrafo, pero te juro que era así como guauu. 
 
(Pausa) 
 
ENT: Ah, perfecto, entonces, ellos en el fondo tomaban las fotos, se dedicaban a la 
fotografía 
 
Claudia: Sí, claro 
 
ENT: Perfecto. O sea, en Ramona no había compra de fotos, bueno igual me imagino que 
deben haber comprado a agencias o... 
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Claudia: Pero mínimamente 
 
ENT: Ya, por cuestiones internacionales  
 
Claudia: Claro, cosas...la Ramona no tenía una gran cobertura internacional, ah 
 
ENT: No, no, era el tema...pero, por ejemplo, las fotos de Fidel, cosas de... 
 
Claudia: Bueno, claro, ahí había archivos y seguramente entre el Siglo y compras. 
 
ENT: Claro, se utilizaba el archivo de lo que había  
 
Claudia: Sí, y compras 
 
ENT: Y ¿Estos fotógrafos trabajaron todo el tiempo en Ramona en...? 
 
Claudia: Yo no me acuerdo...Juan Kiko sí hasta el golpe porque a él le tocó cubrir la gira de 
Fidel me acuerdo yo, y Juan Domingo trabajó mucho tiempo pero yo no sé si se fue en algún 
punto, llegó un poquito después porque lo trajo Juan Kiko y era, Juan Domingo tenía 
exposiciones de foto, foto arte, era mucho más fotógrafo aún que Juan Kiko. 
 
ENT: Ya, perfecto. ¿Recuerdas temas relevantes o rupturistas de los que se hiciera cargo la 
fotografía o fotos emblemáticas que se hubiesen puesto a circular en la revista?  
 
Claudia: No me acuerdo 
 
ENT: No, ya perfecto 
 
Claudia: Pero puede haber existido pero yo no me acuerdo.  
 
ENT: Bueno, la pregunta acerca de los catálogos extranjeros, me imagino que era para cubrir 
eventos internacionales, pero pocos... 
 
Claudia: Pocos, pocos, pocos. 
 
ENT: Perfecto. ¿No recuerdas con qué agencia se trabajaba o no se trabajaba con agencias 
fotográficas?  
 
Claudia: Con agencias fotográficas no recuerdo. Es posible que puntualmente hayamos 
comprado en algún minuto alguna foto pero no era habitual 
 
ENT: Habitual, porque estaban sus fotógrafos, entonces... 
 
Claudia: Teníamos dos fotógrafos 
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ENT: Igual es bastante para un equipo... 
 
Claudia: Igual es bastante. Se turnaban, se rotaban y qué se yo. Las cosas más de archivo yo 
creo que se pedían en El Siglo y eventualmente si hubo en algún minuto algo que comprar, 
se compró, pero era un cosa excepcional no era un trato habitual.  
 
ENT: Y bueno, cuando ya llegaban estas imágenes ¿Cómo se seleccionaban, qué imágenes 
iban?¿Tenían un diseñador de la revista? 
 
Claudia: Guillermo 
 
ENT: Guillermo, el era en el fondo el que ponía texto imagen o... 
 
Claudia: Él discutía con los fotógrafos y con nosotros y por supuesto con quien fuera el 
director en ese minuto.  
 
ENT: O sea no era...lo que pasa es que en la actualidad, de hecho ayer estábamos 
conversando específicamente, uno hace el texto, el otro hace la imagen, el otro viene y los 
pone en una plataforma, el otro...o sea, todo el trabajo está parcializado, nadie se entera 
qué imagen va con qué texto, o sea, todo es un trabajo bastante atomizado.  
 
Claudia: Bueno, allá no era tan atomizado, no era así. 
 
ENT: Ya, perfecto. Ustedes tenían una pequeña discusión 
 
Claudia: Totalmente, pa empezar, pa empezar la primera conversación era entre el director 
de arte, Guillermo Tejeda, y el fotógrafo que había cubierto eso, eso era una cosa. Una vez 
que ellos tenían más o menos, se metía el periodista que había hecho la crónica y la 
propuesta la sazonaba el director que estuviese en ese minuto en funciones.  
 
ENT: Ya, ya, perfecto, era un trabajo más en conjunto.  
 
Claudia: Mucho más en conjunto, todo, porque yo te digo, cuando estábamos investigando 
los reportajes le contábamos fue aquí, averigüé esto, todo lo demás, el otro te daba un dato, 
ah, pero qué se yo, eso que tú contai yo recuerdo no sé quién que conoce, llámalo, era muy 
de equipo, muy muy de equipo. 
 
ENT: ¿Buscaban en estas imágenes transmitir alguna cosa específica, algunos enfoques que 
te gustara, que les gustara más que otros o...que tuvieran una diferencia en términos de...? 
 
Claudia: ¿Las fotos? 
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ENT: Porque, por ejemplo, en esta revista no está la típica foto de retrato así como 
que...tiene otra... 
 
Claudia: Yo creo, yo creo que, lo recuerdo pero no con detalle, que Juan Domingo Marinello 
y el forch tenían toda una posición respecto al tipo de foto  
 
ENT: Ya, ellos trabajaban en torno a eso... 
 
Claudia: Claro, y no querían la foto tradicional y la misma cosa de siempre, eso yo lo 
recuerdo. Ahora, qué, habría que hablar con ellos, mi memoria no me alcanza pa tanto, 
piensa que hace muchos años po, si estamos hablando de muchos años. Eso era, lo que sí 
te puedo asegurar que eran temas, que eran temas que conversábamos, que los 
directamente responsables tenían propuestas tenían posición, los demás escuchábamos, 
aportábamos, sí, era tema. 
 
ENT: Perfecto, quedan dos ítem de la entrevista, que uno tiene que ver, que habíamos 
conversado bastante, acerca de la sexualidad y el tema de la mujer, porque también es otra 
cosa que aparece bastante en la revista, en el fondo que releva a la mujer, cosa que 
tampoco está presente en otro tipo de revistas, verdad 
 
Claudia: Y eso, eso era una convicción también temática  
 
ENT: Porque no solamente es la mujer y la sexualidad, sino que la mujer y otras cosas que 
le estaban pasando 
 
Claudia: La mujer como protagonista de su propia vida, de... 
 
ENT: Claro, porque siempre en las otras revistas es como, bueno, la mujer cantante o la 
mujer estrella de cine que es como un tipo específico, pero si no la otra es la mujer como 
compañera o madre o en ese rol 
 
Claudia: No, no, no, no, era la mujer social, la mujer en sus derechos, la mujer como 
compañera, habríamos dicho nosotros en esa época, como compañera de lucha, de todo y 
en el mismo lugar. 
 
ENT: Esa era la visión 
 
Claudia: Y sí...esa era la visión. Y sí teníamos, las que éramos militantes, una posición crítica 
al conservadurismo 
 
ENT: De la propia jota 
 
Claudia: Exactamente, de la jota y del partido. Porque yo me acuerdo de haber gritado que 
yo no estaba dispuesta a ser la colaboradora de una campaña de finanzas para que pusiera 
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el tecito y recolectara la plata, que eso a mí me parecía que no era participación de la mujer 
y esos sí eran temas. Ahora, el equipo estaba con mi posición 
 
ENT: O sea el equipo tenía esa misma visión en el fondo 
 
Claudia: Tenía esa misma visión y éramos críticos de lo que pasaba 
 
ENT: Porque todavía en ese momento, tanto en la izquierda, bueno en la derecha hasta 
ahora, pero en la izquierda había una... 
 
Claudia: Cosa muy tradicional sobre el rol de la mujer y eso, y eso, que la secretaria general 
de la jota era mujer. Pero había una apertura a nivel de dirección, pero la vida diaria esa de 
un conservadurismo respecto de la mujer, las compañeras sacrificadas que apoyan al 
compañero, que hacen la campaña de finanzas, que llevan la...te fijas que era como una 
extensión, y algunas excepciones, la Ramona, porque la Ramona murió en una 
manifestación, pero eso no era la vida cotidiana, como valor no estaba permeado en la 
organización.  
 
ENT: Perfecto 
 
Claudia: Eso, eso, eso sí que era...mira, menos mal que me lo preguntaste porque eso sí era 
un tema 
 
ENT: El tema de la mujer, ponerla 
 
Claudia: Ponerla, claro 
 
ENT: Eh, ¿Existía por parte de la revista un impulso social de representación de la mujer 
joven, más allá de lo comercial? Es decir, querían representarla y mostrarla no solamente 
como...como lo roles, porque, por ejemplo, la mujer adulta siempre se asocia a la casa, no, 
a esos valores tradicionales. La mujer joven en las otras revistas está más vinculada en el 
fondo a una representación de la...del comercio, de como objeto, la mujer objeto. ¿Ramona 
proponía otra fórmula?  
 
Claudia: Yo te diría que, resumidamente, es la mujer que ejerce sus plenos derechos y que 
está en la misma movida, digamos, cómo explicarte...es una mujer que participa 
socialmente, sí, sí 
 
ENT: Que se hace cargo de su cuerpo con los anticonceptivos 
 
Claudia: Que se hace cargo de su cuerpo 
 
ENT: Es como ese, es todo ese discurso también 
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Claudia: Yo hice un reportaje sobre el aborto en esa época 
 
ENT: Es que es muy fuerte, si hasta ahora es... 
 
Claudia: Y conté un aborto y lo que le pasó a la muchacha y qué se yo, bla, bla, bla, bla. 
Nosotros sí teníamos una posición, la mujer en pleno derecho, como ser humano, ser social, 
ser viviente, en la...sí, eso sí, eso sí lo teníamos y era compartido por el equipo periodístico 
a ultranza. 
 
ENT: Y ahí tampoco tenían una, lo mismo que te preguntaba denante, tampoco hubo 
ninguna...ningún feed back negativo por parte del partido o por parte de... 
 
Claudia: Yo no, no recuerdo, yo creo que no había porque habría sido tan fuerte 
 
ENT: Demás 
 
Claudia: Imagínate, el partido reclama porque hicimos no sé qué, habría sido una crisis en 
nosotros, cómo al partido se le ocurre, no tienen derecho, porque éramos críticos, éramos 
críticos de las formas convencionales. Era... 
 
ENT: Igual tuvieron la suerte de encontrarse ustedes, ustedes en esa misma dinámica 
porque podría haber sido diferente, o sea, podrían haber sido más conservadores los 
que...tuvieron, por eso te digo, tuvieron la suerte... 
 
Claudia: Podría, pero mira, era un tema de edad, de época 
 
ENT: Claro, la juventud también... 
 
Claudia: Y estábamos también en la misma escuela, si en el fondo el equipo periodístico era 
una extensión de lo que había sido la escuela de periodismo. Juan Enrique Forch venía de 
la escuela de periodismo también, él estaba dos cursos más arriba que nosotros, entonces, 
era muy raro que nos hubiéramos topado con jóvenes retardatarios, tendríamos que 
habernos metido con un equipo de derecha, pero no, no. 
 
ENT: Bueno, este... 
 
Claudia: Éramos reflejo de una época, mira, qué tenía la época, que todo se podía hacer. 
Nosotros estábamos convencidos de que todo se podía hacer 
 
ENT: Sí, esa era mi pregunta, ¿Cómo podrías caracterizas tú un poco esa época?  
 
Claudia: Sí, sí, que teníamos poder para influir, que todo lo que hacíamos valía la pena 
porque eso iba a aportar. Yo tengo la sensación por lo que veo, por ejemplo, en mis nietos 
o lo que le pasó a mi hijo, vivieron una etapa donde lo que hicieran como grupo juvenil se 
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diluía en el aire porque había otros que tomaban las decisiones, nosotros estábamos 
convencidos y así era creo yo, que lo que hiciéramos tenía un impacto, entonces, creíamos 
que íbamos a cambiar el mundo.  
 
ENT: Era fuerte, o sea... 
 
Claudia: Imagínate tú. Ahora, nunca solos, no es una acción individual, sino que, 
colectivamente teníamos en nuestra mano la posibilidad de cambiar el mundo. 
 
ENT: Y había un marco institucional que lo estaba permitiendo, además. 
 
Claudia: Y había un marco institucional, o sea, nosotros vivíamos una cosa que no se ha 
vuelto a repetir nunca más en Chile, entonces, era otra parada. Y eso yo creo que nosotros 
tratábamos de reflejarlo en los reportajes.  
 
ENT: Em, bueno, este tema acerca de la sexualidad ya lo hemos tratado bastante. Los 
tratamientos más recurrentes en términos de temáticas, era la libertad en el fondo, esta 
nueva forma de sexualidad ya no tan ligada al paradigma romántico. 
 
Claudia: Era completamente eso y un poco... 
 
ENT: Pero también estaban estos otro temas, el aborto que me acabas de comentar... 
 
Claudia: Yo te comento, el aborto, la planificación familiar, eso ni hablar, pero el aborto y 
todo lo demás era lo que llamaríamos hoy una posición liberal. O sea, nosotros estábamos 
contra los tabúes convencidos como equipo, creíamos en los derechos, en las cosas como 
derecho, la...lo que diría en lenguaje de hoy, la política de sexualidad y reproducción de la 
mujer tenía que estar sobre la base de derechos sociales adquiridos por ella. Ella sabría si lo 
usa o no, ese es otro problema... 
 
ENT: Pero tenía que estar garantizado 
 
Claudia: Tenía que estar garantizado y nosotros además pensábamos que ni siquiera debía 
ser susceptible a críticas sociales condenatorias y que la estigmatizaran. 
 
ENT: Bueno, que eso ya es un paso más adelante, hasta el día de hoy estamos en eso. 
 
Claudia: Ese es un valor que nosotros defendíamos, otra cosa si no, que había detrás, la no 
estigmatización de la mujer, ni de la pobreza, ni de los pobladores, eran realidades. Ahora, 
que lo hayamos logrado o no, por supuesto que no, pero qué era lo que había detrás, que 
nosotros creíamos que no había que estigmatizar, que había derechos sociales que debían 
estar garantizados, que la sexualidad no era solo por amor, había otras cosas. La yayita, el 
famoso reportaje de...era una exploración distinta, qué lleva a alguien a hacer estriptís y 
cómo el estriptís impacta a quien lo ve, era una cuestión bastante más amplia (...) Por eso 
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te digo era una fórmula, era una fórmula rupturista frente a lo tradicional con una posición 
política muy muy definida y fuerte, y nosotros estábamos buscando el camino y es posible, 
y lo vuelvo a repetir, te lo he dicho como tres veces, que con más tiempo y en...podríamos 
haber dado un batatazo, como fue en algún minuto la revista Caras o como fue Interview 
en España o el mismo Playboy. 
 
ENT: Y en términos de esta revista, no sé si tú sabes, tienes ese dato ¿Circulaba acá en 
Santiago solamente o a nivel nacional? 
 
Claudia: No, tenía una red nacional de distribución igual que El Siglo 
 
ENT: Ah ya, perfecto, o sea... 
 
Claudia: Era la red de distribución de El Siglo, que mira, los comunistas tenían bastante 
influencia en el gremio de los suplementeros. Una miembro de la comisión política, la 
Mireya Baltra, había sido suplementera y dirigente de los suplementeros, ella de ahí había 
llegado a la comisión política, imagínate. Entonces tenía aceitado Horizonte, la repartición, 
ahora es posible que haya habido dos o tres revistas no más, en los puntos de venta más 
importante a lo largo del país pero llegaba, pero llegaba.  
 
Ent: Ahora como para ir cerrando la entrevista, no sé si tú me puedes contar un poco de 
cómo termina realmente, naturalmente sé cuál es el final triste final de Ramona, pero como 
termina, si me puedes caracterizar un poco el último tiempo ya de Ramona. 
 
Claudia: Bueno el último tiempo está muy muy contaminado por lo que pasaba en el país, 
claro yo recuerdo que en el último tiempo, incluso los informes der coyuntura, que 
teníamos esa relación privilegiada que teníamos con la dirección de la Jota, había una gran 
preocupación por la situación política. El proceso estaba cercado digamos, el país se dividió 
y el Partido Comunista, eso nosotros si lo sacamos mucho en los últimos números de la 
revista, pensaba si el proceso popular seguía en el nivel de aislamiento en que estaba, 
éramos nosotros los que creíamos y no teníamos ningún aliado, ni políticamente ni 
socialmente. Y eso nos ponía en una situación de debilidad mayúscula, porque habíamos 
sacado un 41% en la elección municipal del mismo 73, pero no había ningún aliado en el 
lenguaje de la época, ningún aliado de clase, estábamos solos, y mientras estuviéramos 
aislado desde el punto de vista de clase, el proceso estaba en un riesgo altísimo entonces 
así se entendía, la batalla de la producción que era un slogan, o sea el país tiene que 
funcionar mejor, las fábricas tienen que ser eficientes, tiene que haber mercadería en la 
calle, tenemos que tender una mano con los que se oponen porque tienen que hacer cola, 
que era lógico y entendible, entonces el último tiempo de la revista, esta cosa de buscar 
aliados, de salvar el proceso, de entender que el país tenía que funcionar, yo te diría que 
fue lo que nos marcó en los últimos números. Yo creo que sacamos varias cosas de la batalla 
de la producción, varías al final, porque se veía  
 
Ent: Eso era lo central que estaba ocurriendo 
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Claudia: Eso era lo que estaba, estábamos aislados y en riesgo altísimo y la historia 
comprobó que sí, que capotamos, y el último día, el día 11 de septiembre, parte del equipo 
estaba en la Ramona, porque yo me quedé con mi hijo chico, no llegué a la Ramona, pero 
hablé por teléfono con ellos antes del bombardeo de la Moneda y nosotros teníamos las 
redacciones en un departamento en el paseo Bulnes llamado ahora,  
 
Ent: O sea donde las papas queman... 
 
Claudia: A dos cuadras, claro y me acuerdo que yo hablé con Sergio Muñoz Rivero que era 
cronista político y subdirector de la Ramona en ese tiempo 
 
Ent: En ese tiempo Carlos ya no estaba de director, en ese tiempo estaba en el norte 
 
Claudia: No po, Carlos se había ido de jefe de gabinete de Orlando Milla en el Ministerio de 
Hacienda, y desde ahí lo mandaron de encargado a Chuquicamata, y llego Marcel Garcés. Y 
subdirector de Manuel Garcés, estaba Sergio Muñoz Rivero que era el que hacía la crónica 
política 
 
Ent: Y ellos estaban ahí 
 
Claudia: Sergio estaba ahí y me dijo no se te ocurra venir aquí, van a bombardear vamos a 
desocupar el departamento y se fueron. Esa conversación sí que me quedó grabada, 
estaban los compañeros de la parte administrativa, estaba Sergio y no se quien más llegó a 
la Ramona, yo no llegué, yo hablé por teléfono. 
 
Ent: ¿Y a la Ramona no volvieron más o qué pasó en términos de infraestructura con el 
lugar? 
 
Claudia: Yo creo que no volvimos más, yo tengo la impresión que ese departamento era 
arrendado, la empresa editorial Horizonte fue requisada, fue intervenida el mismo día del 
golpe. Cuando yo tuve que sacar papeles, tuve que ir a hablar con el interventor de 
Horizonte, era de los milicos pero eso ocurrió el mismo 11 de septiembre, porque yo creo 
que andaban buscando armas, o cualquier de esas cosas que pasaban en esa época, 
entonces se apoderaron de las instalaciones. Bueno yo creo que el Partido Comunista 
recuperó bastante, si parte de la discusión ahora que el Partido Comunista hizo un capital 
cuando empezó a recuperar sus bienes y yo creo que eso fue mucho después del 2000. 
 
Ent: Entonces bueno ese último período de Ramona está marcada por esta coyuntura y aquí 
termina abruptamente con el golpe  
 
Claudia: Por el golpe y yo creo que en ese... 
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Ent: Como equipo se dieron cuenta que no podía continuar escribiendo ni en la 
clandestinidad, ni... o no era prioridad, no... 
 
Claudia: Que te voy a decir... Yo te voy a decir lo siguiente: Parte de la gente del equipo se 
tuvo que esconder directamente, entonces éramos perseguidos políticos, otros pasaron... 
bueno parte del equipo se tuvo que esconder, y se escondió salvándose. Otros pasaron a la 
clandestinidad, y la Paty Politzer apareció en Televisión Nacional apoyando el golpe, para 
nosotros eso fue... casi nos morimos. Y después la Paty se transformó en opositora total 
pero yo te diría que el gran trauma pa nosotros fue, el 13 o 14 de Septiembre verla 
entrevistando incluso entró al Estadio Nacional, en rol de periodista y un compañero de la 
Ramona estaba preso. Y le dijo Paty Paty, porque pensó que... bueno la Paty tampoco 
funcionaria de la dictadura, pero en el primer tiempo se prestó para ser la imagen y la Paty 
me acuerdo que le tiró, me conto Benito, una cajetilla de cigarrillos que andaba trayendo 
en la cartera. Eh... y fue súper complicado entre los que escaparon como ella 
 
Ent: Ella era militante... 
 
Claudia: ¡No! 
 
Ent: Ah, ya... ella trabajaba.. Vale vale 
 
Claudia: Ella era una amiga de ruta de la escuela de Periodismo que nosotros la invitamos 
a... no no no  
 
Ent: Ahí entendí bien el cuadro, perfecto. Igual complejo entonces... 
 
Claudia: Súper complejo, pero ella después se transformó en opositora de la dictadura, que 
te voy a decir a finales de la década del 70, yo creo que la Paty ya en el 77, 78 hacía crónica 
política en contra de la dictadura bastante fuerte y bastante valientemente en la radio 
Chilena, que era la radio del Arzobispado, pero esa imagen nosotros nos dio vuelta y la otra 
cosa el asesinato de Carlos, si pasó el 19 de Octubre, o sea cuánto, un mes después del 
golpe. Claro y eh... los que éramos más amigos personales, si nos vimos, si nos vimos 
bastante. 
 
Ent: Y su proyecto sabían que había muerto con la Ramona murió, ustedes supieron de 
inmediato que Ramona había muerto en el fondo 
 
Claudia: Pero totalmente, no y que venían tiempos atroces lo supimos ahí mismo, ahí 
mismo.  
 
Ent: Y la conservación de Ramona, Ramona tiene que quemarse, tiene que desaparecer o 
tu sientes que no era necesario 
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Claudia: Pero totalmente po niña mira la quema de libros y la cosa no, yo tenía Ramonas en 
la casa bastante, y cuando volví a la casa porque me fui con los niños a un lugar, se 
levantaron el toque de queda y volví, y yo vivía con mi suegro, y decidimos que íbamos a 
quemar todo, y la Ramona por supuesto que las quemamos.  
 
Ent: O sea eran... 
 
Claudia: Porque era... 
 
Ent: Era un jugo innecesario como dirían hoy en día, era dar jugo 
 
Claudia: O sea te tocaba una patrulla x y te podía haber costado la vida porque te llevaban 
al Estadio y qué se yo. 
 
Ent: Y antes de terminar la entrevista pero te quería preguntar a cerca de la foto de Andrés, 
porque en el fondo nosotros eh... hablábamos con Oscar quien dirige este proyecto y me 
decía igual es como muy cercano todo, todo en un carácter muy no doméstico, pero si muy 
cercano, muy de amistad para que una de las periodistas diga pa pongamos, aquí está mi 
hijo, tomemos una foto, o sea ¿Cómo ocurren esas cosas? 
 
Claudia: Era así po, lo que te contaba yo, era un grupo que conversábamos todos, nos 
contábamos la marcha de las investigaciones, discutíamos las notas entre nosotros, y 
probablemente dijimos mira qué lindo sería como el futuro de Chile, porque eso es, y yo 
dije... 
 
Ent: Pongamos a tu guagua 
 
Claudia: No daba propuesta yo, porque no lo hacemos con mi hijo, y como te digo yo en esa 
época era muy amiga del que era el fotógrafo oficial, que era Juan Enrique Foch, muy muy 
amiga, no éramos solo amigos de trabajo, y son esos momentos que tu compartes tantas 
cosas con el grupo con el que estás trabajando que claro... 
 
Ent: ¿Este era tu único trabajo? 
 
Claudia: Este era mi único trabajo, yo no había terminado la escuela. 
 
Ent: Ya perfecto, y los demás periodistas también era su única pega  
 
Claudia: No, no todos, no todos. Roberto Careaga que era otro de mis grandes amigos que 
estaba ahí, compartía con un programa en Televisión que hacía con el Víctor... Ramona más 
Televisión Nacional. Pero yo te diría que la mayoría teníamos, porque ninguno había 
terminado la Escuela, si seguíamos cursando. Estábamos en segundo, tercero por ahí... 
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Ent: Entonces llegan y toman esta foto de Andrés y.... 
 
Claudia: Fue en una placita chiquitita que había frente a la casa donde vivíamos, en 
Echeñique con Eliecer Parada, hay una placita chiquitita con juegos infantiles y ahí le 
tomamos la foto. Yo creo que el Andrés tenía como 3 años, no debe haber tenido más... y 
él me discute porque mi memoria este es de los primeros números, y el Andrés me dice no 
puede ser, es el último... Mira, mira como las trampas de la memoria, por eso hay cosas que 
yo no me atrevo a decirte, claro... 
 
Ent: Entiendo que es el último o el penúltimo 
 
Claudia: Por la edad del Andrés, y dice que él tiene memoria. 
 
Ent: Si él me dijo, no se si te interesa, pucha si estay en la entrevista sería genial, pero me 
decía: "Es que yo me acuerdo, yo me acuerdo" 
 
Claudia: No no era el último, no era el último. Es del 18 de Julio del 72 y el último fue de 
Septiembre del 73, la primera semana.  
 
Ent: Por eso po, pero ahí sale de hecho sale: Feliz Cumpleaños Chile, dice en la portada. La 
tengo por acá... yo la tenía en este... estoy casi casi. 
 
Claudia: Pero mira, la fecha de publicación de la revista es de 18 de Julio de 1972  
 
Ent: Pero esta no es po, no po esta no es... 
 
Claudia: Ah, no esta no es 
 
Ent: No si no la tengo  
 
Claudia: ¡Ah! la tenis... Es la que me mandaste 
 
Ent: Si es la que te mandé en memoria Chilena, ahí está 
 
Claudia: Es el último mira, puede ser porque yo te digo, la memoria  juega trampa, mira tú 
juntas una sensación y como yo no me he dedicado a repensar esto, si hubiese trabajado 
esto quizás 
 
Ent: Nunca más volvieron a hablar de Ramona en términos de entre... así como… 
 
Claudia: Si varias veces, varias veces. Me han entrevistado... esta es la tercera, un muchacho 
de la Escuela de Periodismo yo creo que la Diego Portales, que estaba haciendo un trabajo 
de investigación sobre Ramona específicamente, y una muchacha que estaba haciendo una 
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investigación sobre Medios progresistas o algo así y también me vino a entrevistar por 
Ramona. Pero no en la idea que están haciendo ustedes, eran cosas mucho más acotadas. 
Dónde diablos que tengo tu foto... aquí....y a la vuelta Joe Coker... viste que es música... los 
primeros tres años, hay un balance de los primeros 3 años... si, o sea tiene que haber sido 
en las últimas. 
 
Ent: No sé si la última, pero al menos si tiene que haber sido  
 
Claudia: No pero si tiene que ser si dice el balance de 3 años... 
 
Ent: Y dice "Feliz Cumpleaños Chile", entonces la relación en el fondo con los foto... era todo 
muy de amigo, onda muy cercano. 
 
Claudia: De amigo por supuesto que sí, pero también de equipo. Estábamos todos en un 
proyecto colectivo, no era la amistad que te vay a tomar una piscola... no no, éramos un 
colectivo que compartíamos un proyecto común, con diferencias, con discusiones políticas. 
No estábamos de acuerdo en todo todo todo, pero si el objetivo, el propósito era 
totalmente compartido 
 
Ent: Aquí están las Ramonas, no encuentro la... aquí está. Claro esta es la número 97  
 
Claudia: ¿Y cuánto...? ¿98? 
 
Ent: ¿Y cuánto son? Es la penúltima 
 
Claudia: Es la penúltima 
 
Ent: Es la penúltima 
 
Claudia: Es la penúltima 
 
Ent: Es la del 4 de Septiembre 
 
Claudia: Viste, el 4 de Septiembre, por eso Feliz Cumpleaños Chile. Claro porque 4 de 
Septiembre del 70, a 4 de Septiembre del 73, es el balance de... exactamente  
 
Ent: Era el balance 
 
Claudia: Si 
 
Ent: Bueno Claudia eso es 
 
Claudia: Espero que les haya servido.  
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Entrevista 3: Guillermo Tejeda 
 
Transcripción entrevista: Guillermo Tejeda 
Cargo: Diseñador. Director creativo y parte del equipo de la revista Ramona. Años 71-73. 
Año: 2018 
Ciudad: Santiago.  
Entrevistadora: Marcela Saa  
 
 
Para efectos de la siguiente transcripción ENT corresponde a entrevistadora y Guillermo al 
entrevistado. 
 
 
Transcripción Entrevista Guillermo Tejeda 
 
ENT: Entrevistadora 
 
Guillermo: Entrevistado  
 
Ent: Esta entrevista en el fondo es para que tú me puedas como orientar en algunas 
temáticas especificas de la revista, pero también que me puedas contar como tu… 
trayectoria con estos vínculos. En el fondo tú también eres un joven que estaba 
produciendo revistas de jóvenes, entonces eso también es una cuestión a la que estamos 
dando vuelta que nos parece como interesante.  
 
Guillermo: Ya po’ 
 
Ent: Entonces como para comenzar, la primera parte tiene que ver con la trayectoria, si me 
puedes contar un poco acerca de tu profesión de cómo tú llegas a trabajar a Ramona, como 
conoces… si me puedes caracterizar un poco, tanto como tú llegas a trabajar con estos 
medios de comunicación.  
 
Guillermo: Bueno, yo estudie en Bellas Artes, primero estudie filosofía, bueno primero 
estudie arquitectura, yo tenía como 16 años, estudie arquitectura, me iba súper mal y 
sacaba puros 1 y después me retire. Después estaba muy perdido… entré a filosofía, que 
según mi papá era muy bueno porque no servía para nada y te da una base para todo, 
entonces yo… 
 
Ent: Esto está en acá en Santiago.  
 
Guillermo: Claro. 
 
Ent: Ya perfecto.  
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Guillermo: Y yo viví aquí en Valentín Letelier, en el centro y me puse a estudiar en la católica 
y en lo contador arquitectura y después, después nos cambiamos a vivir a la Reina y yo iba 
al pedagógico a estudiar filosofía, y después me matricule aquí en Bellas Artes y ahí me 
sentía muy bien, y ahí seguí. Y espero… nunca quise ser un artista, en realidad muy raro, yo 
quería en… ósea así un tío mío que era así como power, me dice bueno para que quieres 
estudiar artes, no sé qué quieres ser como Picasso, yo le digo no…no, yo quiero hacer 
revistas y portadas de libros y dibujos para los diarios, eso quiero hacer yo. Yo no sabía la 
palabra diseño todavía, pero me intereso mucho siempre, me atraía mucho las artes 
menores, más que las grandes artes porque consideraba que las artes menores estaban en 
la casa con uno y en cambio las artes mayores estaban en lugares muy especiales como 
museos, galerías pero yo eh… me gustaba ehh… las cosas cotidianas que tenían que ver con 
el arte. Siempre me gusto eso muchísimo y seguí un poco allí toda la vida. Ehh… y entonces 
mi profesor que era Nelson Leiva, del cual yo era ayudante, al cual admiraba, era una 
relación muy tensa, el trabajaba en la revista Paula, que entonces era una revista muy 
importante y la revista Paula que invento un poco el feminismo en Chile digamos eh, desde 
los Edwards digamos pero era una revista muy progresista y entonces yo empecé a hacer 
los dibujos para las columnas de Isabel Allende  
 
Ent: Ah perfecto. 
 
Guillermo: Era súper cabro todavía tenía 20 años, 19, 20 no se pero empecé a hacer eso y 
antes con mi papá que era periodista había trabajado en la Nación. Yo había hecho como a 
los 16 había hecho a los 16 o 18, dibujos para un suplemento literario. 
 
Ent: Tu papá también trabajaba en toda esta cuestión de medios de comunicación.  
 
Guillermo: Si.  
 
Ent: Ya, perfecto.  
 
Guillermo: En el fondo lo que yo quería ser como mi papá. En el fondo yo heredé el boliche  
 
Ent: Ya conocías un poco también… 
 
Guillermo: Absolutamente, los medios pa’ mi siempre fueron algo muy cercano, muy 
familiar, estaban en mi casa, los amigos de mi papá eran gente de los medios ehh… y por lo 
tanto yo… había una biblioteca muy buena en mi casa, había revistas de todas partes, que 
en ese entonces era muy raro, en los años 50 y 60. Entonces yo me dedique a esta cosa eh…  
primero empecé por distintas vías digamos y a Nelson le ofrecieron cuando vino emm… 
¿cómo fue? Déjame ver que es lo que fue primero, bueno le ofrecieron la revista Desfile, 
hacer el diseño que era una revista que hizo Genaro Arriagada con domingo Santa María 
para oponerse a la Unidad Popular desde la democracia cristiana, pero con una visión 
colaboradora. Con una visión de colaboración. Que fracasó eso. Y otra… y Nelson empezó a 
hacer eso pero le dio lata y me dijo a lo mejor a ti te interesa y yo que no tenía ni la menor 
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idea de diseño de nada hice una maqueta no sé cómo y les gusto y quede allí, y como no 
sabía qué hacer, tenía que hacer primer número, nunca había ido a una imprenta, no tenia 
formación de diseñador ehh… me refugie en una chica que trabajaba en la Paula y que 
estaba cabreada y que quería salirse, y ella fue mi diseñadora y yo era como Art Director, 
ya y ahí empecé a trabajar con ellos y después esa revista se murió y entonces apareció, a 
Nelson le ofrecieron la Ramona.  
 
Ent: Era una revista como de actualidad… 
 
Guillermo: De actualidad, salía todas las semanas. 
 
Ent: Ya, ya perfecto.  
 
Guillermo: Y, y entonces esa revista se terminó, estuvo como un año más o menos y 
entonces a Nelson le ofrecieron la Ramona. Y él era un diseñador estrella porque era el Art 
Director de la revista Paula y todos le iban detrás, pero a él le bastaba, con eso no quería 
mas y entonces la Ramona emm…, ya y yo había votado por Allende así por chiripa en 
realidad no era muy Allendista, pero voté por Allende por el tema de la injusticia que me 
producía una urticaria personal y entonces de repente me vi yo haciendo la Ramona que 
era de las juventudes comunistas que era una especie de convento o organización militar, 
no se po’ andaban todos de uniforme hablaban todos lo…Hablaban todos igual, decían los 
mismos chistes, eran como rudos y a la vez sufridos y creían en el futuro. Eran unas 
juventudes comunistas, entonces yo no tenía mucho que ver con ellos pero me fascinaba 
esto y ya estaba Allende en el poder y esta revista era, para…era una revista para la juventud 
comunista. Pero ellos sabían, ahí estaba Carlos Berger y sobre todo Carlos tenía la idea de 
que el que se había formado como komsomol en la unión soviética, era un cuadro directivo 
del partido que con el lenguaje de ellos y el estilo de ellos no iban a vender ni una revista, 
ni a conseguir nada. Entonces necesitaban gente distinta y ahí entre yo y con Nelson hicimos 
el primer número, y después me dejo solo y para mí fue fantástico porque yo entre a 
conocer un mundo para mi muy desconocido como era el partido comunista y la juventud 
comunista a los cuales yo los encontraba Estalinistas horrorosos y se los decía con toda 
tranquilidad y ellos disfrutaban de esto no, no tenían ningún, la verdad es que yo me 
sentía… yo era como una especie de oposición y me gustaba mucho escuchar lo que 
ellos…las maneras en como hacían las cosas, era para mí una cultura totalmente extraña 
para mí. 
 
Ent: ¿Tú tampoco militabas en ningún otro partido? 
 
Guillermo: No.  
 
Ent: Ya, perfecto. Tampoco eras como militante como para entender ciertos códigos de... 
Ah ya perfecto.  
 
Guillermo: yo cachaba que yo les podía ayudar a hacer algo más moderno  
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Ent: Perfecto. 
 
Guillermo: En ese entonces  
 
Ent: Y la dinámica… 
 
Guillermo: Yo no tenía ni idea pero fui arreglándolo. También había, no me acuerdo quien 
me ayudó… que diseñador, ya se me olvidaron (deben salir aquí) es que yo no sabía mucho 
pero... 
 
Guillermo: Y la dinámica de trabajo como... ya has caracterizado un poco, bueno eran los 
mismos chistes.  
 
Guillermo: A mí me encantaba la revista. A mí me chiflaba la revista. Yo, mi mamá que me 
alegaba un rato porque, me decía mira que tú estudiaste partista no se qué haces, le digo 
mira podría hacer un dibujo que estaría en una galería pero aquí me tiro un peo y hay 30.000 
ejemplares en los kioscos de todo chile. Pa mi esa wea es una maravilla. Lo encuentro 
fantástico porque yo llegaba y diseñaba esto. Se diseñaba muy distinto antes porque ahora 
tú ves todo en el computador, antes tú veías las piezas sueltas pero no se veía hasta que 
estaba impreso.  
 
Ent: Ah, Ok.  
 
Guillermo: Entonces había que imaginar cómo se iba a ver esto con eso, porque tu no lo 
veías, realmente no lo veías. Entonces había que ya, y bueno yo era muy admirador de 
revistas como revistas modernas que habían entonces como por ejemplo bueno el Playboy 
me gustaba mucho la encontraba que era una revista muy progresista, en realidad la revista 
Playboy, la agenda ehh… 
 
Ent: ¿Esas revistas llegaban acá?  
 
Guillermo: Había como conseguirlas, si… 
 
Ent: Ya.  
 
Guillermo: Yo podía conseguir la revista Playboy, que aparte tenía su erotismo pero era una 
revista que puso una serie de temas en la agenda y luego que no hubiera censura, ehh… la 
libertad sexual de la gente dentro del matrimonio y fuera del matrimonio. Hay que tomar 
en cuenta que en ese entonces ponte tu en varios estados de Estados Unidos la...el coito 
anal estaba penado con la ley incluso dentro del matrimonio, o la felación por ejemplo 
entonces era estamos viviendo un mundo donde el cuerpo de la mujer era absolutamente 
taboo no se podía… el vello púbico, llevaba…ósea por poner vello púbico en una foto tu 
podías ir a la cárcel. Entonces estábamos en ese ambiente, ese era el ambiente que había 
entonces. Ehh el tema de las drogas también, el tema de la segregación racial, lo mismo 
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Playboy era muy integrador en ese sentido, el free speech, la libertad de opinión…Ehh… por 
lo tanto dentro de su art, bueno y también todo esto venia mezclado con un hedonismo 
que a mí me gustaba, con las marcas de whisky, de autos, de consumo, etc. de un hombre 
playboy que era poco contra el matrimonio, contra las instituciones, contra lo patriarcal, 
contra lo de toda la vida. A pesar de que tenia este rollo de que a las...conejitas era un poco 
entre putas y no se sabe que. 
 
Ent: Era una cosa ahí sin límite claro todavía. 
 
Guillermo: Claro, y la idea de él era mostrar desnuda a la chica que vivía al lado tuyo, ósea 
se suponía que era naturalizar el desnudo femenino. Ese era un poco… incluso a veces había 
un poquito de desnudo masculino. Bueno yo encontraba súper interesante la postura de 
esta revista, también había otra revista que se llamaba Twen, T-W-E-N, era una revista muy 
famosa alemana.  
 
Ent: Ya.  
 
Guillermo: Que también tenía un perfil así un poco investigativo, un poco alternativo y a mí 
me llamaba mucho la atención este tipo de revista, por así decirlo un poquito hippie, a lo 
mejor. Que tenían valores… todo el planteo hippie de aquel entonces hoy es normal pero 
en aquel entonces... 
 
Ent: Era algo metodista  
 
Guillermo: Por ejemplo el amor libre, Hoy todo el mundo practica el amor libre en aquella 
época, era… no existía.  
 
Ent: Y tampoco se comunicaba en los medios de comunicación 
 
Guillermo: No, no se podía hablar, estaba prohibido, Te ibas a la cárcel. Osea 
homosexualidad, en fin, la infidelidad, ehh… la promiscuidad, la droga, la alimentación 
vegana, el vestirse los hombres de colores. Osea esto es ahora, yo viví en un mundo sórdido 
donde los hombres teníamos el negro, el azul oscuro y el café ósea vivíamos en unos colores 
que ahora  son y solo tienen los funcionarios públicos, pero nosotros vivíamos en eso, en el 
pelo corto en todas estas cosas y hoy cada uno hace lo que quiere con su pelo, ósea la lucha 
por el pelo fue la cuestión terrible. Incluso la Ramona se manifestó en contra del ministro 
Tapia de educación de Allende que ordeno que era radical y ordeno que no se podía en el 
colegio llevar el pelo largo. Nosotros hicimos la portada a favor del pelo largo, que de alguna 
manera yo era como el representante hippie, no mucho pero de todas estas cosas, que 
digamos que alimentaban un poco a la Unidad Popular porque en la cosa de allende había 
por un lado, gente que luchaba por la justicia social, pero también había una carga muy 
importante de gente que quería derechos individuales, derechos personales, ehhh…se 
puede decir un poco el Quilapayún, en el primer aspecto y los Jaivas en el segundo, no los 
Jaivas también eran allendistas pero eran de otra manera.  Ósea eran hippies, tenían esta 
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cosa, emm… por ejemplo, en la oposición en ese entonces había el tema de la guerra de 
Vietnam, en la oposición a la guerra de Vietnam. Había…los hippies como cosa muy 
importante en California y en el Mayo del 68’, lo mismo. Yo diría que yo era muy Mayo del 
68’, para mí era muy importante eso.  
 
Ent: ese era como tus influencias… 
 
Guillermo: esa era mí… 
 
Ent: tu referencia.  
 
Guillermo: Eso era lo que yo más me interesaba, aparte que a mí la injusticia social, el hecho 
de que un niño nazca en una casa donde en vez de cuna tiene un cajón de manzanas que 
yo lo vi en una población donde en vez de cemento hay barro, yo vi todo eso. Acompañe a 
mi mama que le gustaban las cosas de ayudar en poblaciones, era demócrata cristiana y con 
unos curas belgas hacían estos trabajos…y me llevo unas veces y yo vi el horror de la 
pobreza, pero no había que ir allí para verlo, porque la discriminación en Chile, desde luego 
con la nana de la casa con maestro de enceraba era de un nivel, digamos inaceptable, 
increíble uno no lo podía creer. Yo cuando vi la gente de allende en la calle antes de que 
ganara vi a toda esa gente desesperada, ilusionada porque allende que era también un 
personaje para mi poco atractivo les daba la oportunidad de devolverles la dignidad, tiene 
que ver con la dignidad.  Y eso pa’ mi me golpeaba muy fuerte y hacia que no me gustara 
mucho el lenguaje y la trayectoria, y la manera de ser de los comunistas. Por otro lado, 
pensaba que ellos leían de una manera muy razonable lo que le pasaba a la gente. La 
manera como vivían, la precariedad, la insalubridad, la falta de dignidad, la falta de 
oportunidades.  
 
Ent: ¿Y cómo veías tu que ellos recepcionaban en el marco de la producción de Ramona 
todo este lenguaje todas estas referencias que eran distintas a las de ellos… y que tú te 
oponías? 
 
Guillermo: Creo que las necesitaban, yo creo que había, bueno los jóvenes me parecía a mí 
que el tema del cuerpo…hablar de sexo a mí nunca me ha gustado es una mala palabra pero 
bueno digamos de las cosas sexuales o eróticas eran temas de enorme importancia pa’ un 
joven, no solo los valores sociales, sino también la libertad de que hago yo conmigo mismo 
y que puedo hacer yo con mi cuerpo, con mis instintos, con mi manera de ser. También La 
música yo creo muy importante. La estética, la ropa, todas estas cosas para un joven, para 
mi eran muy importantes. Ósea es imposible hacer una revista como las soviéticas.  
 
Ent: Claro, que no aparezcan estas…cuestiones. 
 
Guillermo: Que no aparece este mundo digamos. Entonces para mí era súper relevante el 
humor, es súper relevante el erotismo, súper relevante todas estas cosas.  
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Ent: ¿Y había conciencia por decirlo en el grupo? 
 
Guillermo: No bien, osea había una especie comisarios, siempre teníamos un comisario que 
era bueno fue Marcel Garcés, fue el Carlos Berger, Carlos Berger era una estupendo 
comisario político porque era, tenía mucho sentido del humor y le gustaba todas las cosas. 
Pero de repente nos metía esta cosa, por ejemplo los trabajadores tienen la palabra, 
hombro con hombro, ya entonces una entrevista a un señor del canto que no se que 
ya…esto ya decía esto tiene que ir ya…entonces nosotros… 
 
Ent: Tenía que buscar el equilibrio en el fondo…entre lo que pedía el partido y…  
 
Guillermo: Entonces, claro tratamos de titular de una manera…emm... de una manera 
pachanguera, emm… había cosas de denuncia, teníamos un grupo de periodistas muy 
buenos estaba Claudia Lanzarotti, estaba la Paty Politzer, estaba Lucho Abarca que… 
fue…tuvo un trabajo importante en Australia… 
 
Ent: Pero esta no era tu primera experiencia…ya habías trabajado en desfile... 
 
Guillermo: Ya había trabajado en desfile, ya cachaba. 
 
Ent: Trabajar con periodistas… 
 
Guillermo: Exacto. Hacer una portada, una reunión de pauta…me encantaba yo creo que 
pa mi era un trabajo que yo me sentía absolutamente lleno haciendo eso.  
 
Ent: En tu lugar… 
 
Guillermo: Si, me encantaba y además yo tenía un rol, era como Art Director entonces yo 
no era periodista, pero tenía una…como te diría yo… una...yo no quería que la revista se 
viera bonita, sino que estuviera viva. Que fuera en fin, que tuviera cosas que a los jóvenes 
les pudiera interesar. Ahora, estamos hablando. Bueno por ejemplo esta sección yo la hacía, 
que era  una sección, era un consultorio sexual, que era todo mentira pero...Yo…y después 
empezaron a llegar cartas pero pregunte nomas que aquí contestamos todo incluso 
aquello...y aquí hablábamos de cosas sexuales de los cabros de la vida…del tema…que esto 
es una sección un poco copiada de Playboy. Playboy tenía un cuestionario, tenían un 
pregunta y respuesta que fue muy importante en su época ¿no?, por ejemplo no se una 
señora decía que el marido quería que se la chupara que no se qué y no sabía qué hacer 
porque las amigas y porque los niños, bueno le contestaban. 
Ent: Esta en otro código porque todo lo que es como pregunta hacia las revistas en tiempos 
paralelos son de carácter mucho más romántico y ni siquiera erótico, solo romántico. Era 
todo más familiar.  
 
Guillermo: En El Clarín había una célebre sección que se llamaba el profesor Jean De 
Fremisse. El profesor Jean De Fremisse era un consultorio sexual popular.  
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Ent: Perfecto. 
 
Guillermo: Entonces la señora que quiere que le vengan a arreglar el calefont, y vienen dos 
muchachones que entonces se cambian y ella los espía, mientras se están no se qué, 
entonces quedo maravillada, entonces ella no se que se entrego y ahora no sabe qué hacer 
con el marido al cual quiere, entonces qué opina usted profesor… bueno el profesor Jean 
De Fremisse contesta y entonces esto era el consultorio del clarín que fue muy importante. 
Yo creo que fue el gato Gamboa el que lo hacía, a lo mejor Lira Massi no se quien eh…yo 
consideraba que eso era súper importante y lo poníamos.  
 
Ent: Y entonces tu hacías esa sección y trabajabas en la portada, trabajabas también en el 
diseño de…no se. 
 
Guillermo: Claro, al final me nombraron redactor jefe y después subdirector, y después me 
fui…una lata pero bueno aquí, por ejemplo yo me acuerdo esto…estas fotos las hice yo…era 
una manifestación de patria libertad… 
 
Ent: Osea, hiciste todo... 
 
Guillermo: Hice, no yo hacia un poco de todo…quiero decir yo lo revolvía la…ehh… no se 
teníamos muy buenos periodistas en realidad, Roberto Careaga también era otro, después 
estaba Juan Enrique Forch que después fue, ha sido muy famoso en medios. Kiko Forch era 
uno de los fotógrafos, Marinello...Juan Domingo Marinello, casi todos fueron famosos 
después en distintas cosas los que estaban ahí y eran todos estudiantes…osea. 
 
Ent: Eran todos muy jóvenes. 
 
Guillermo: Claro, Camilo Taufic creo que fue el que los ficho. Camilo era un periodista 
avezado, bien neurótico, bien divertido y que sabía mucho como darle gracia a las cosas. Y 
Camilo trabajo un tiempo no mucho tiempo pero le dio mucha línea a la revista. 
 
Ent: Camilo tampoco era de la Jota.  
 
Guillermo: No.  
 
Ent: Tampoco era del partido. 
 
Guillermo: No.  
 
Ent: Perfecto.  
 
Guillermo: Pero era un hombre de izquierda, periodista amigo de Julio Lanzarotti… creo y 
entonces…lo llevaron a…osea los comunistas sabían que querían hacer una revista que no 
tenían el know how. Y que tenían que buscar en algún lado y que estábamos viviendo 
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tiempos raros, en realidad eran unos tiempos para mí, que yo tenía entre 22 años, 23, 24 
no se…fue pa’ mi todo esto una cosa impresionante porque después nos llevaban a la 
moneda, unas reuniones de pauta con los ministros, ahí con el ministro pie de Palma, con 
el director de la Nación, con el director…bueno los diarios que eran como de la línea del 
gobierno y nos tocaba estar allí y bueno yo no se po’ en estos salones …eh bueno …eh era 
como absurdo todo, osea en realidad al final íbamos a la carnicería pero …pero como te 
diría yo… yo no me imagino que hubiese podido hacer otras cosas en aquel entonces.  
 
Ent: Mi pregunta tiene que ver con lo que usted me está diciendo ahora… ¿como veías tú 
Chile en ese momento? ¿Y el tema del rol que cumplían estos medios? 
 
Guillermo: Bueno lo veía como convulso, lo veía…pero que estaba saltando por el aire una 
serie de cosas que a mí me parecían muy injustas. Por ejemplo cuando se bajaron los 
precios, desapareció la mercadería… ¿qué quería decir?… quería decir que había  jamón…si 
en Chile había no se en aquel entonces 12 millones de personas…había jamón pa’ 50.000 y 
si tu ponías este jamón a un precio que cualquiera lo pudiera comprar, no había jamón pa’ 
todos. Entonces las cosas desaparecieron porque, lo que se revelaba con esto era la 
injusticia del consumo…osea había un consumo realmente despiadado, en relación a que 
había la desnutrición, osea la desnutrición infantil se acabo con Allende. Con Allende 
termino con su programa medio litro de leche con las guaguas que se morían, se morían de 
hambre. Osea eso se termino. Entonces claro, si te decían no hay comida, bueno a mi no 
me importaba en realidad. Uno de los jefes de ahí de Ramona, dijo yo jamás me 
hubiera…estábamos comiendo una cuestión en un restaurant ahí en la avenida Bulnes 
donde queda…y no sé qué mugre nos dieron…bueno no había…un día había pollo, al otro 
día no había pollo, había tallarines con no se qué …era como todo medio desabastecido, 
pero había siempre…siempre había algo …entonces dice jamás yo hubiera creído que la 
lucha por el socialismo iba a pasar por comer tan mal …comer tanta mugre y a mí no me 
importaba yo…había un pescado ruso, que había cantidades infinitas, había plátanos que 
había cantidades infinitas, había huevo, habían un montón de cosas que habían, pero 
habían otras cosas que no habían ... osea si querías comprar un bistec no había o un pollo, 
el pollo era algo muy difícil. Pero igual había, entonces estas cosas a mí que era joven me 
parecían divertidas, osea me parecían que mostraban un estado de cosas que antes 
soportaba mucha  gente en silencio y sufriendo, y ahora la soportábamos todos. Osea en 
Chile faltaba pan evidentemente, en Chile faltaba de todo pero nadie se daba 
cuenta…entonces…y esta sensación de dignidad me parecía a mí que era más importante 
que cualquier otra cosa. Luego lo otro que vi, es que gran parte del fracaso del gobierno se 
debía a que la oposición hostigaba de una manera atroz. Osea que si tú claro, cortas las vías 
de comunicación y haces un paro de camioneros y tal evidentemente que no hay cosas. Si 
dejas de, si se dejan de importar repuestos porque no te venden, evidentemente que las 
maquines empiezan a sufrir, entonces había también una mala intención que a mí me 
parecía que estaba mal. Bueno, en todo caso fue una polarización, yo ahora no apoyaría tan 
entusiásticamente un proceso así tan radical. En el fondo estaban intentando cambiar el 
estado, pero el estado no se puede cambiar, osea el estado es el que es y es muy 
difícil…depende de cosas militares y de poderes…de alianzas estratégicas globales y Chile 
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no tenía la capacidad de salirse de la órbita norteamericana, ni tenía la capacidad de revertir 
la tradición de las fuerzas armadas locales, por lo tanto, el proyecto que impulsaba el 
gobierno de Allende era imposible de cumplir. No iba  a resultar. Eso lo veo yo ahora ¿no? 
Sin embargo… 
 
Ent: a 40 años de distancia…claro. 
 
Guillermo: Claro, sin embargo lo que pasa es que la injusticia tiene un punto más allá del 
cual a la gente le da lo mismo lo que pase, porque es insoportable. Osea eso cuando se te 
mueren las guaguas de hambre, eeh…cuando el acceso a la educación es tan restringido, 
cuando la salud no existe, etc. La gente se cabrea, se cabrea de verdad y con razón. Entonces 
yo en ese entonces bueno yo era un cabro, no tenía idea me da lo mismo…pero el ultimo 
año se empezó a ver un poco como venia la mano. El 73 mismo ya se veía que las cosas 
estaban muy mal y que las perspectivas eran muy negras…al principio era como divertido. 
Y también, hubo otra cosa que tenía que ver los hippies que la generación, osea Chile era 
un país también que ahora es menos, era un país muy autoritario. En el sentido que un 
señor de la corte suprema, un profesor de una universidad, un director de una empresa, 
eran caballeros muy importantes. A los cuales se trataba con mucho respeto y para llegar a 
ser uno de esos a uno le quedaban 40 años de carrera, para llegar a ser esa cosa. Y aquí de 
repente pum!, todos podían ser cualquier cosa, entonces había un cambio, era un cambio 
generacional porque la gente que tenia por así decirlo los cargos de elite…no sabían qué 
hacer con esto…estaban totalmente sobrepasados. Entonces…claro nosotros como 
generación teníamos la sensación de una especie de omnipotencia y lo jóvenes empezaron 
también una lucha por sus derechos en cuanto a que habían sido…habíamos sido unas 
generaciones muy castigadas por tener que obedecer, por tener que portarnos bien, que 
callar la boca, que vestirnos de una manera, ehh… irse a vivir con la polola era impensable 
pa’ mucha gente…no existía esta fórmula. Hoy no es tema, pero en aquella época era tema, 
era muy difícil, entonces claro…mira…mirado así… 
 
Ent: y este tipo de medios ¿tú crees que tenía un rol diferente en comparación a los 
tradicionales? …en fomentar todo este tipo de cambios  
 
Guillermo: Claro, no tenían problemas de hablar de todos estos temas  
 
Ent: Osea hay una portada que te la quería mostrar, que es la de…osea que hasta el día de 
hoy  
 
Guillermo: Había una de la Yayita…aborto, claro.  
 
Ent: Entonces como que igual...osea hasta el día… sería muy difícil… hoy en día este tipo de 
portadas todavía crean controversia…osea entonces pensar esto en 45 años atrás también 
es una…es un logro. 
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Guillermo: Nosotros hicimos un reportaje también a unas señoritas estricticeras y fue muy 
problemático …porque a mí me llamaron, yo autorice eso …no me acuerdo que cargo tenia 
y de repente me encuentro con un jefazo  del partido comunista “usted sabe quien yo 
soy”…(no tengo idea), y el gallo retándome porque el partido era… ahora el partido 
comunista es feminista y animalista y es todas estas cosas…en aquella época era un partido 
extraordinariamente regresivo en todas estas cosas porque la clase obrera chilena, era una 
clase muy rígida, muy de camisa blanca, levantarse temprano, bigote…eh no se ehh…valores 
… 
 
Ent: Claro, el valor de la familia, y así de cuestiones que están ahí  
 
Guillermo: Anti gay…muy heavy ehh…anti montones de cosas, anti marihuana, anti todas 
estas cosas pero severamente. Entonces…  
 
Ent: Entonces había una tensión… 
 
Guillermo: Evidentemente que la base histórica del partido comunista era refractaria a 
todas estas cosas, pero por otra parte los dirigentes cachaban que si querían ganar a las 
juventud tenían que tomar los temas que eran juveniles y estos eran los temas juveniles, 
los temas… osea los jóvenes estaban preocupados de la batalla de la producción pero 
también de la reproducción, ponte tu… osea estaban tan…a la vida no? Y querían vivir de 
otra manera y querían ensayar nuevos modelos de pareja, familia, de vida personal…de…fin, 
de diversión…todas estas cosas.  
 
Ent: Y en relación al publico…en esa época ¿había un público ya juvenil para consumir este 
tipo de medios? osea… 
 
Guillermo: Bueno yo creo que si porque había revistas exitosas… 
 
Ent: ¿Podrías como caracterizarme un poco…? 
 
Guillermo: Bueno había los programas …programas de radio, había música libre también en 
la televisión …porque eran un gancho pa’ la juventud …bailar… habían unos lolos que 
bailaban …era una especie de …como se llama esto…de un reality pero eran un grupo de 
cabros que eran guapos, las chiquillas ahí bailaban tenían pelo…ya y entonces eran sexy 
…entonces nosotros los poníamos eso era un modelo, la televisión…entonces ellos, aquí 
la…los intelectuales de la Unidad Popular pensaron entiendo yo que de cada revista había 
que hacer una versión popular, porque eran burguesas las que habían…Ritmo era burguesa, 
etc…la Paula era burguesa …la Paula era también una revista muy progresista en su época 
…osea Paula salió con los primeros temas de divorcio, aborto, píldora … en fin …con mucha 
fuerza y aunque era una revista cuica, era una revista muy progresista,  muy liberal, y allí 
trabajaron periodistas que después hicieron carrera también ehh…bueno la Delia Vergara 
que fue muy oposición, una familia muy importante, la Isabel Allende que era columnista…la 
Maru Sierra que era jumbiana de la Lola Hoffman, bueno toda esta gente de la Paula…bueno 
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Marinello también estaba en la Paula …emm… no se …Nelson Leiva que como Art Director, 
cambiaron mucho la conversación porque la otra revista era la Eva que era una revista muy 
arcaica..osea que la mujer te dan como hacer el zapallito relleno  
 
Ent: Como un manual…  
 
Guillermo: Un manual de señora digamos pero la Paula no, la Paula era la mujer liberada y 
entonces, pero igual la Unidad Popular trato de hacer me parece la Paloma… pero había 
una versión de la Paula que era la mujer de población digamos pero que en realidad vivía 
un mundo distinto porque la revista Paula consideraba que tu tenias un nivel 
socioeconómico… 
 
Ent: no circulaba me imagino tampoco en determinados… 
 
Guillermo: ¿Qué? ¿La Paula? 
 
Ent: Si. 
 
Guillermo: No, en todos los kioscos. Era una revista muy importante.  
 
Ent: No, la Paula…yo creo que era la revista que más se leía…Era una revista de tendencia, 
súper importante, entonces marcaba mucho…maneras de vivir.  
 
Ent: ¿Esa podría ser una influencia nacional tú crees como…?  
 
Guillermo: ¿Qué?  
 
Ent: La revista Paula 
 
Guillermo: Si, absolutamente. No, la Paula fue un fenómeno mucho más que la Ramona 
desde luego. Ramona nunca tuvo mucho éxito de público, en cambio la Paula si po.  
 
Ent: Perfecto.  
 
Guillermo: Yo cuando trabajaba en la Paula, se notaba. Osea la gente te dice…vi tu 
dibujo…vi…porque lo nota. 
 
Ent: Y pensando en las cuestiones temáticas que aparecen en la revista…algunas cuestiones 
como la sexualidad, el cuerpo …aparecen como recurrentes, tienes o…también todo lo que 
tiene que ver con lo que tú dices un poco...osea como entrevistar a tal cortal, a tal sujeto 
que era importante para la Unidad Popular. 
 
Guilllermo: Claro, de repente  
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Ent: ¿Que temas pa’ ti recuerdas que eran como centrales de la revista o cuales fueron 
estables, cuáles fueron los que empezaron y tuvieron que ir cambiando? 
 
Guillermo: Bueno, había la coyuntura, había la coyuntura que había que estar a la pata y el 
combo para lo que…porque…la vida política estaba muy movida, había mucha… 
 
Ent: Mi pregunta con eso es… ¿Cuál era el vínculo del partido comunista en relación con la 
coyuntura verdad? …osea ellos les decían estos son la…esta es la pauta que hay que… 
 
Guillermo: Claro, había una especie de comisario que hablaba y decía… 
 
Ent: Esto es lo que hay que poner.  
 
Guillermo: Claro, por ejemplo la fábrica despropiada, no sé qué está pasando. Había que 
llevar un tema de estos, pero nosotros entre tanto queríamos entrevistar un antro nocturno 
donde tocaban jazz y los compadres se empelotaban y no sé qué… entonces mandábamos 
periodistas allí y ellos traían cuestiones. Entonces…y lo otro era operar también con una 
manera no clasista. Osea, los medios se acostumbran a funcionar para el público que tienen 
y sola para el público que tienen, olvidando mucha gente que existía. Osea, incluso te voy a 
decir que después del golpe había gente que antes no existía y que siguió existiendo aunque 
muy maltratada, por ejemplo la UDI popular… la UDI popular es un partido de ricos que va 
a las poblaciones a hacerse…a hacerse espacio y a buscar…eso no existía antes porque allí 
no se iba, porque eso era periferia. No tenían ningún… 
 
Ent: Era un lugar invisible. 
 
Guillermo: Exacto, no existían como sujetos. Entonces te quiero decir que por ejemplo 
Allende lo que hace es hacer que eso sea sujeto. Que eso sea parte de la realidad y entonces 
también había una cosa así como social, que había que ir a lugares periféricos, lugares…de 
alguna manera la UP lo que trataba también era de incorporar al debate social y al espacio 
público una serie de gente que antes estaba borrada, no existía. Entonces eso es parte de 
la…era parte de lo que trataban de hacer, pero darle una clave juvenil, quizá hoy yo lo haría 
todo muy distinto pero… 
 
Ent: No, si…pero en ese momento esa era la formula en el fondo  
 
Guillermo: Había también los cantantes, el Quilapayún, Intillimani…  
 
Ent: La música como gancho… 
 
Guillermo: La música, claro…Isabel de Angel Parra. Osea, en eso era Ricardo García era el 
que…Ricardo García sabía mucho porque el tenia programa de radio, era muy famoso…el 
show de Ricardo García…cada día en minería….Show de Ricardo García. Claro, el era muy 
importante porque el ponía las canciones y el invento junto con otro, el canto nuevo que 
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era del sello Alerce y ahí apareció también que era parte de la renovación de la 
izquierda…que yo creo que Neruda fue muy importante allí también, de poner de moda lo 
vernáculo, lo local…de darle valor a la canción chilota, a la canción del norte, a la paya, a…en 
fin, al parra…todo eso 
 
Ent: Y eso todo se iba…se transmitía también… 
 
Guillermo: De alguna manera había toda una onda también de recoger eso, de recoger 
aquello porque uno de los problemas era la música norteamericana…que a la gente por un 
lado le cargaba por ser imperialista por otro lado todos bailaban eso…entonces era un tema.  
Ent: Y llega muy temprano a Chile también porque no fue un fenómeno de los 60s sino que 
de los años 20 en adelante… 
 
Guillermo: Es un tema muy fuerte en Chile…si uno…yo cuando estuve haciendo unas pegas 
en México, también en Sevilla…tu vas con los taxistas y nadie pone música norteamericana, 
todos ponen música mexicana y allá Sevillana aquí no hay esa manera…y aquí siempre ha 
sido norteamericana la música…entonces que hacer...grandes debates, hay que 
promocionar a Elvis Presley o no, los Beatles hay que ponerlos o no hay que ponerlos. 
Ent: Eso en una reunión de pauta, eso era…eso es algo... 
 
Guillermo: Claro, era tema… entonces no, en vez de los Beatles aparecía el Quilapayún pero 
da lo mismo, pero eran tonterías de aquella época verdad. 
 
Ent: Entiendo…y en términos de evaluación a otros productos comunicativos de la época 
también juveniles… ¿ustedes tenían una mirada crítica o eran referentes o eran 
sarcásticos…? 
 
Guillermo: ¿Como cual?  
 
Ent: No se, música libre… o Ritmo… 
 
Guillermo: Yo era partidario de poner música libre, osea hicimos hasta una portada con 
música libre…yo era más bien partidario de que… 
 
Ent: De vincularte con esos otros productos. 
 
Guillermo: Bueno, yo siempre he creído que la realidad existe y hay que trabajar con 
ella…por mucho que tú quieras ir a un mundo de otro tipo tienes que partir de lo que hay y 
los cabros miran lo que hay…osea son muy despiertos e intuitivos…entonces ese era otro 
tema que era difícil porque la revista Ramona…los comunistas tenían tanto los militantes 
como los dirigentes una manera muy racional de ver las cosas. Muy argumental y yo 
también la tengo pero pensaba que lo intuitivo es muy importante. Lo intuitivo son las cosas 
que no sabes porque están ahí pero están ahí…y te gustan y no sabes porque las pones. 
Entonces había una lucha entre lo racional y lo intuitivo también.  
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Ent: Lo intuitivo eras tú el que lo llevaba.  
 
Guillermo: No si yo hacía…no si todos los cabros eran iguales. Si la Claudia Lanzarotti, Lucho 
Abarca…por ejemplo Lucho Abarca hacia unas crónicas muy divertidas de…por ejemplo la 
primera pizzería…la Pizza Nostra…antes no había pizzería en Chile…llego la primera que era 
en Providencia que era muy cuica…Providencia era lo cuico era como la Dehesa 
ahora…entonces él fue a comerse unas pizzas y conto su experiencia. Entonces él era bien 
moreno, con cara así inquisitiva y se encontró con un… 
 
Ent: Con el mundo Providencia… 
 
Guillermo: Con el mundo Providencia, todo cuico y el entro rápidamente en conflicto ¿no? 
Y el camarero servil y bueno dijo me trajeron las cuestiones en una especie de paleta de 
ping pong…te traían…bueno se reía un poco de la siutiquería de esa cuestión…lo hacía con 
mucha gracia y sus crónicas era así…eran de describir la experiencia que se puede tener en 
cualquiera de estos lugares. Entonces también había una crítica que era divertida pero claro, 
el partido comunista no era así pue…no era burlón…era un partido serio…entonces eran 
también los que pagaban el sueldo.  
 
Ent: Entonces, había como una tensión… 
 
Guillermo: Esto es como una hoja parroquial…cachai…es como trabajar pa hacer la revista 
parroquial…que tu vas poniendo cosas pero tu sabis que… 
 
Ent: Tú sabes que no puedes  
 
Guillermo: Claro porque claro, ellos son los que mandan. Bueno, Cuba también era otro 
tema que… 
 
Ent: Recurrente… 
 
Guillermo: Claro, Cuba era muy importante  
 
Ent: El poster de Fidel  
 
Guillermo: Claro…Fidel a mi me ponía nervioso Fidel…no me gustaba encontraba que se 
metía demasiado y metía ideas…y nunca me gusto mucho el rollo cubano. Había una chica 
cubana trabajando con nosotros que era muy divertida, muy simpática. Pero claro, eran 
temas que venían como del organigrama del partido, por lo tanto no…ahora con Cuba había 
una especie de ambivalencia porque Cuba un poco seguía la línea del partido comunista y 
un poco no… eran revolucionarios…entonces…  
 
Ent: Ahí está la portada de Fidel  
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Guillermo: Claro. 
 
Ent: Si, de hecho era muy… 
 
Guillermo: Claro, estuvo aquí como mil días. Ya, y entonces… 
 
Ent: ¿Y cuál crees tú que fue la recepción que tuvo Ramona, entre los jóvenes de la época? 
 
Guillermo: Yo creo que miserable  
 
Ent: No fue algo muy… 
 
Guillermo: No, porque quien se iba a leer estas cuestiones po, pero yo creo que…pero la 
juventud…la propia J, la juventud comunista tenia…se la leían…se la leían por obligación 
porque a ellos… 
 
Ent: Les llegaba  
 
Guillermo: Claro, tenían que comprarla y vender un número 
 
Ent: Tuvo poco impacto… en términos… 
 
Guillermo: Yo creo que poco, ahora uno nunca sabe, pero yo he trabajado en medios 
exitosos y este no lo era, claramente.  
 
Ent: Y tampoco tenía futuro dices tú como no logro desarrollarse o esto era… 
 
Guillermo: Bueno, mira había buena gente pero yo creo que no tenía mucho destino porque 
todas estas revistas que tienen pautas de partido, tienen como una limitación.  
 
Ent: Si, claro.  
 
Guillermo: Ahora no lo sé, ahora no te sabría decir quizá un experto en estas cosas te podría 
decir…yo tengo la sensación de que no fue una revista muy exitosa, porque era muy 
cautelosa…estaba llena de cosas… 
 
Ent: La revista que tenía Quimantú era Onda, esa era la revista que… 
 
Guillermo: También Onda…esa era la revista que…esa correspondía a Ritmo. Y Paloma 
correspondía a Paula. Y de cada una sacaban unas revistas sectoriales, sacaban una popular. 
También la experiencia Quimantú…interesante. Hay otra gente que estuvo…yo colabore 
con Quimantú… hice…ilustre dos o tres cuentos para una cosa infantil, no hice más cosas. Y 
Quimantú hizo una política editorial súper interesante. Ramona era una revista…también 
era una revista de kiosco… 
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Ent: ¿Llegaba como país?  
 
Guillermo: Claro, el kiosco era algo muy importante en Chile porque en un mundo sin 
internet digamos, el kiosco es la base de la discusión pública. Osea tu vas al kiosco diario a 
comprar la revista y si no la compras la ves, entonces siempre decían ya ponemos a Fidel en 
la portada, entonces ahí en los kioscos va a aparecer Fidel. Entonces, era tapar el kiosco 
digamos, con cosas y entonces también era un poster. Cada una de estas portadas era para 
llamar la atención sobre un tema, para tener presencia pública. Entonces en eso…ahí tenía 
un cierto rol. No, pero yo creo que era una revista fracasada. 
 
Ent: Muy marginal, en términos de llegada… 
 
Guillermo: Haber no, no, era una revista nacional, una revista que… 
 
Ent: Pero que no llegaba, que no entraba  
 
Guillermo: Bueno ya el nombre Ramona a nadie le impactaba, salvo a los propios de la J 
que por la Ramona Parra que había sido una joven muerta en una protesta contra Ibañez, 
les hacía mucho sentido. Una mártir, pero no parecía una revista que a los jóvenes les iba a 
interesar la cuestión de Ramona. Osea, estaba llena de cosas testimoniales, por así decirlo. 
Es que era una visión religiosa, una visión de fe y entonces ella era una mártir del…entonces 
claro,  tu a partir de una mártir ¿Cómo haces una revista juvenil? …los jóvenes quieren 
reírse, quieren webiar, quieren…probar cosas. 
 
Ent: No están interesados en la… 
 
Guillermo: Si, les intere…osea, los jóvenes tienen muchos valores, los valores. Yo dedique 
muchos años a la universidad  y los jóvenes si tú te equivocas en sancionar algo te lo critican 
de manera muy fuerte porque los jóvenes tienen la moral muy bien puesta. Saben lo 
correcto y lo incorrecto. Así que tienen eso, pero la necesidad de encontrar la propia 
identidad de un joven y la necesidad de salir al mundo, de entender el mundo, de divertirse, 
de poner en juego sus propias posibilidades, es más fuerte que cualquier adoracion a un 
mártir o una figura. Pueden cambiar de figuras todo el rato. Entonces, yo creo que ahí había 
un…en el fondo éramos todos muy ignorantes y no teníamos idea de nada. Y tan ignorante 
era yo como los directores o los otros periodistas, nadie sabía nada, solo estábamos en un 
momento crucial, en un momento…por ejemplo una vez vino Matta, Roberto Matta a Chile 
y llamo por teléfono a la Ramona estaba alojado en el Crillón y quería colaborar, y nadie le 
pescaba el teléfono …y me lo dieron a mí…yo sabía vagamente que había un pintor Matta, 
osea lo cachaba pero da lo mismo, total no pesque y dijo que el quería hacer un regalo 
para… 
 
Ent: Pa la revista 
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Guillermo: Un dibujo…digo ya…entonces digo que hago yo con el dibujo… digo mándelo 
po…dice yo estoy aquí en el Crillón…ya mándelo con alguien y llego un loco con una 
cuestión. Pero yo lo recibí a Matta, yo que tenía 24 años, yo lo recibí a este loco y nadie lo 
recibía, a nadie le intereso…ese era un poco el ambiente, era un poco loco…eh alguien dice 
si, viene a ver el proceso, a excitarse alguien dijo viene a excitarse con el proceso intelectual 
de izquierda, cuico… 
 
Ent: No podía ser al revés, no no…osea claro… 
 
Guillermo: No, lo encontraban ridículo…pero hoy en día ponte tu eso no ocurría, hoy 
andarían Matta ahhh…ya, pero…pero estábamos así como fundando un nuevo mundo, sin 
injusticia, y además tu veías que la gente rica estaban asustados y aterrorizados, y eso era 
muy agradable…la gente que había tenido el poder toda la vida estaban muy inseguros. 
 
Ent: En otro lugar 
 
Ent: Oye…algo que me intereso mucho que tu decías recién es como este poster, estas 
portadas en el fondo generaban cierta presencia pública ¿verdad? Y desde ese punto de 
vista ¿la visualidad que tiene Ramona, el uso de la fotografía, del color, de la portada, tu 
como la definirías…fue rupturista o no…? 
 
Guillermo: Hacíamos lo que podíamos, teníamos dos colores… 
 
Ent: Eso, que si me podrías como un poco caracterizar las posibilidades técnicas que tenían, 
las ideales… 
 
Guillermo: Yo quería ser un poco pop, queríamos ser un poquito pop…utilizábamos 
tipografías que nadie tenía, las recortamos una a una de unas revistas europeas y las 
pegábamos… 
 
Ent: Ahh, perfecto. ¿Y estas revistas europeas las conseguían de fuera…? 
 
Guillermo: Yo las compraba por ahí, las vendían…había algunos importadores de revistas, 
un par o tres que traían revistas que había que ir al centro a cierto pasaje y ahí teníamos…y 
uno podía comprar esas cuestiones. 
 
Ent: Y las imágenes de las fotografías, ¿cómo se conseguían?...ustedes bueno tenían un par 
de fotógrafos pero también trabajaban con compra de agencias o… 
 
Guillermo: Se pirateaba mucho, mucho pirateo y supongo que había algún servicio de 
agencia probablemente.  
 
Ent: ¿A qué te refieres con piratear mucho? Como que… 
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Guillermo: Bueno, uno recortaba una del Mercurio y la ponía po  
 
Ent: Perfecto.  Así de…ya…es pa cachar, ya.  
 
Guillermo: No había ningún, en aquella época no había ningún control de derecho de autor 
de nada, así que todo se podía usar alegremente, hoy imposible. 
 
Ent: Además de la censura de este número de Striptease, en el fondo eran censuras a la 
imagen, había ciertas corporalidades que no debían ir en Ramona y otras que si me imagino.  
 
Ent: ese era el rollo. 
 
Guillermo: Bueno, claro…nosotros pusimos a la Yayita, la pusimos con los pechos al aire, 
fue un enredo… 
 
Ent: Esas son las imágenes que tu recordai como… 
 
Guillermo: Mucho porque tuvimos problemas muy serios, estuvieron a punto de echarme. 
Pero yo encontraba que si que había que…además ella era una mujer del submundo, osea 
pero…claro, acá hay una página un poco pop de esto, media así ya moderna…pero, 
claro…bueno ahí hay un desnudo.  
 
Ent: Y aquí, bueno…para ilustrar los reportajes… esto no es como hoy en día, que uno hace 
el texto, el otro hace la foto… 
 
Guillermo: No, si se mandaban parejas que iban por ejemplo a una población o a un… 
 
Ent: Perfecto, el que iba a escribir se iba con el fotógrafo…onda igual es un nivel de 
producción completamente distinto… 
 
Guillermo: Víctor González era también otro fotógrafo que hizo mucha pega y eran súper 
trabajadores, y se sacaban la cresta, y tenían un laboratorio ahí que funcionaba todo más o 
menos, pero había un laboratorio adentro de la, en la cocina por ahí …ahí revelaban los 
rollos, sacaban la foto y todo eso… 
 
Ent: Y los procesos de diseño esos eran en común…como en el fondo organizar las páginas 
de… 
 
Guillermo: Bueno, se hacia una pauta de y se… 
 
Ent: ¿Cómo?  
 
Guillermo: Desplegaba toda la revista y se iban asignando  
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Ent: Y ahí estabas tú principalmente… 
 
Guillermo: Claro, bueno ahí estábamos todos porque tienen que estar los periodistas que 
le encargaban, estaba el director, el subdirector, el jefe de edición, yo, bueno…y ahí se iban 
haciendo un poco las… 
 
Ent: Recuerdas si compraban alguna agencia de imágenes o… 
 
Guillermo: Eso, no sé, no me acuerdo.  
 
Ent: Vale… 
 
Guillermo: No, creo que gran parte del trabajo era hecho ahí mismo…osea gran parte…de 
repente llegaban unas cosas como del komsomol, esas cosas rusas, eran unas weas de 
la…no se…de la…del Kolhosh de Ucrania y esas cuestiones…las ponían ahí y a nadie le 
gustaban, el mismo…yo creo que pasaban plata los rusos y había que poner 
 
Ent: Habia que ponerlo, ya vale. ¿Que buscaban transmitir con estas imágenes? ¿Con estas 
imágenes rupturistas, con esta imagen…como no se la que te mostré la del aborto o con 
esta imagen de la Yayita…que buscaban?  
 
Guillermo: Bueno, interesar…Bueno ehhh… nosotros queríamos conectar con la gente 
joven, conectar con la gente joven…conectar con…ahora, decir la juventud es una palabra 
súper abstracta digamos…porque las personas son de a una y puede que 
haya…sociológicamente tú puedas encontrar grupos…pero…claro, la comunicación, no…la 
juventud pobladora, la juventud…y lo otro que yo me daba cuenta también que era la otra 
critica que tenia con los comunistas, es que ellos funcionaban con el proletariado, con la 
burguesía, con estas cosas, pero cuando tu sales a la calle te encuentras con una serie de 
gente que no es ni proletaria, ni burguesa… 
 
Ent: No se adscribe a eso, claro. 
 
Guillermo: Clase media de distinto tipo, a lo mejor el compadre el tiene el papa dueño de 
un almacén, entonces seria burgués, si fuera porque tiene una empresa privada, pero sería 
proletario porque a nivel de la plata que ganan, no les da mucho y entonces que es lo que 
es ese ser, no tienes idea. Entonces, realmente el lenguaje Marxista, no da pa mucho 
digamos, porque la realidad siempre es más rica y en ese entonces había esta idea de claro, 
que lo que pasa con el lenguaje feminista ahora, el lenguaje feminista y el lenguaje marxista 
son parecidos. Osea tienen una serie de palabras que tu acoplas al…a la vida, pero la vida 
sigue siendo la vida y mas contradictoria y más rica que el lenguaje. Entonces, también había 
ese tema, el lenguaje, que lenguaje utilizar... 
 
Ent: Osea, no solamente la visualidad, sino que también el lenguaje era parte importante 
de…si porque hay una portada que es como la del Topsi, cuando van a hacer como una 



 

 447 

entrevista a este pub Topsi en Reñaca...y salía una chica bailando, una cuica, bailando así 
como…así bailan los cuicos y era como súper… y el reportaje… 
 
Guillermo: Como de denuncia… 
 
Ent: Me genero mucha gracia porque yo me imaginaba todo esto, las fotografías eran de 
los periodistas de Ramona entrevistando a unos cabros que estaban bailando, pero les 
estaban preguntando por el proceso de la Unidad Popular y era como súper…era…yo 
decía…me imaginaba todo eso… 
 
Guillermo: No es que era un ambiente machacón, mira yo en el mismo tiempo me toco a 
mí trabajar en hacer los artefactos de Nicanor Parra. Nicanor Parra estaba en contra de los  
comunistas y a mí por otro lado me llego esa pega y la hice durante por lo menos el mismo 
tiempo…la hacía en mi casa y yo me divertí mucho mas con Nicanor Parra, porque Nicanor 
tenía un lenguaje mucho más suelto…mucho menos… 
 
Ent: Perfecto, rígido en ese sentido… 
 
Guillermo: Claro, decía lo que se le ocurría digamos y eso…tenía un gran…una gran soltura 
comunicacional. En cambio aquí había que pensar para llegar a ciertas conclusiones 
siempre…porque los ricos eran malos, los pobres eran buenos, etc, etc. Entonces…y rico y 
pobres tampoco se usaba…sino que había que usar proletario, oligarca… 
 
Ent: Los momios… 
 
Guillermo: Los momios, no sé que...había como…se podría haber hecho un diccionario de 
términos, entonces eso aprisionaba mucho a la Ramona…pero era el lenguaje de la gente 
que eran los dueños y que lo hacían…por lo tanto era su…era su manera de ser y nosotros 
hacíamos una revista que pa’ ellos era escandalosa y que ellos apenas la soportaban 
digamos como era…pero tampoco llegaba…en el fondo la Ramona era un hibrido que no 
resulto. Eso diría yo…comunicacionalmente no resulto mucho… 
 
Ent: Perfecto, dos cosas muy cortas…en relación a la mujer…como tú la observas... ¿Cómo 
crees que era observada  la mujer de esta época…por la editorial de la revista? 
 
Guillermo: Claro, había varias periodistas mujeres…la Patricia Politzer, la Carmen 
Lechuga…la Claudia Lanzarotti que eran las tres…que eran bastante feministas y bastante 
cercanas a esos temas…pero no era…no creo que haya sido un tema de agenda… 
 
Ent: No era un propósito… 
 
Guillermo: No fue una revista feminista ni mucho menos, en cambio la Paula si, la Paula que 
era una revista de los Edwards, si que era feminista. 
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Ent: Claro, y en términos de la sexualidad…esto me lo ha contestado… ¿el tema de la 
sexualidad era una temática central y recurrente verdad? …era… 
 
Guillermo: Bueno, estaba una y otra vez pero tampoco estaba en primer plano, entonces 
había siempre un par de paginas o algún reportaje que tenía que ver con eso…pero no era 
un…osea los temas casi siempre eran políticos y los comisarios tenían por deber …osea pa’ 
un político, comunicador político es muy importante marcar la agenda de la discusión 
nacional, ellos trataban de influir en la agenda …entonces si venia Fidel o si había un crimen 
político, pa’ ellos …eso era lo central y lo otro pa’ ellos era una cuestión anecdótica, cuando 
no había un tema, se ponía algo de ese otro tipo pero en realidad, la…haber las intenciones 
de los directivos de la revista…no era la juventud sino era la política.  
 
Ent: Perfecto. Como balance general… ¿Cómo observas fue el desarrollo de esta 
publicación?... ¿como…que valor le otorgas tu en el fondo a Ramona en el contexto de los 
medios de comunicación en general?  
 
Guillermo: Casi nada, osea creo que no influyo nada...realmente fue como un semillero de 
gente que trabajo…que tuvo esta experiencia y que después hicieron muchas cosas pero…y 
creo que también marcados por esta experiencia, pero no creo que la Ramona haya sido 
muy importante comunicacionalmente…creo que si no hubiera estado, no hubiese pasado 
nada…hubiera quedado todo más o menos igual. 
 
Ent: Ya perfecto pero tuvo un impacto en estas personas…las que trabajaron ahí… 
 
Guillermo: Claro, yo creo en la J…las juventudes comunistas era una organización 
paramilitar prácticamente…no sé, andaban de uniforme y después desfilaban con un paso 
militar…entonces tenían esa cabeza y esto era un poco el…la revista hippie de este…de esta 
gente que vivía en esta especie de convento de...o de…no se cuartel. Entonces, 
efectivamente yo creo que logro, a lo mejor juntar un poco estas dos culturas, la cultura… 
lo contracultural con el marxismo por así decirlo…lo ácrata con lo marxista. 
Ent: Osea, pudo haber tenido más que en la juventud chilena…pudo haber tenido algún tipo 
más de impacto dentro de las juventudes comunistas. 
 
Guillermo: Si, en las cuadras…en la gente… 
Ent: Que la leía... 
 
Guillermo: Claro y a lo mejor no sería raro que algo hubiera tenido que ver en lo que paso 
después del golpe, en que apareció unos partidos de izquierda mucho más sensibles a estos 
temas con el paso de muchos años y no…la política estaba totalmente fuera de los temas 
de desarrollo personal, osea las libertades personales no eran…  no estaban en la agenda 
política. 
 
Ent: Tu terminas…dejas de trabajar en Ramona cuando llega el golpe o… 
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Guillermo: un poco antes… como cuatro meses antes. 
 
Ent: Ya perfecto…tú te desvinculas de esto porque empezaste a trabajar en otro lado… 
 
Guillermo: Yo por un lado veía que estaba todo muy sórdido, muy negro y por otro lado 
estaba muy agobiado yo con eso y por otro lado a mi me pasa que las pegas las hago con 
mucho entusiasmo, pero ya tienen un ciclo por así decirlo. Después ya me empecé a repetir, 
ya no es divertido, se me termina el gusto y siempre he tenido una…no se una… fe muy 
ciega en que me va a ir bien económicamente...no sé porque… no tengo miedo a perder las 
pegas, nunca tuve y siempre tenía otras pegas. Yo además trabajaba en la universidad, 
hacia… estaba haciendo esas cosas para la universidad Católica que hacia diseños de 
editorial, Nicanor Parra y otras cosas. Siempre tenía como más cosas, entonces no 
me…nunca me gusto casarme 100% con una sola pega. Lo pase muy bien, entendí muchas 
cosas del mundo, creo que contribuí lo que pude a lo que paso entonces, no fue el...como 
te digo el medio más exitoso… 
 
Ent: Pero tienes una súper como buena…buen recuerdo de al menos de este momento… 
Guillermo: Si tengo buenos recuerdos de la Ramona, me parecía una experiencia muy 
interesante, conocí gente muy intersante…en fin. Para mí fue una bonita experiencia y todo 
el mundo en aquella época hizo lo que pudo y si tenía un perfil personal progresista, el 
haber hecho algo y haber colaborado de alguna manera es como algo importante pa’ uno…  
Ent: Bueno Guillermo, esa es la entrevista. Muchas gracias por habernos contestado y por 
haber recordado este tiempo. Muchas cosas…si, en realidad nosotros…con Ramona 
tenemos una visión bastante…no hay mucho acerca de ella, osea… 
 
Guillermo: No, quedo como borrada por la historia. 
 
Ent: Entonces como que no… 
 
Guillermo: Son cosas que pasan  
 
Ent: Creo que es solamente la experiencia de quienes trabajaron allí que te puede orientar 
más o menos en explicarte…porque claro a la luz tu observas las otras revistas juveniles y 
es rupturista en términos temáticos pa’ la juventud. Osea el tema de la sexualidad, el 
erotismo…todo este tipo de cuestiones no aparecen, todo está en un paradigma mucho más 
romántico, matrimonial… 
 
Guillermo: Probablemente, claro. 
 
Ent: Porque lo que tú dices las cartas…las cartas eran para decirte que el papa y la mama 
tenían problemas…era esa… 
 
Guillermo: Claro, nosotros entramos…yo creo que si esto hubiera seguido en algún 
momento en que la Ramona hubiera tenido que decidirse por entrar más intuitivamente en 
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los temas juveniles o bien seguir la línea del partido. Pero era imposible que las dos cosas 
pudieran convivir en un producto editorial porque un producto editorial tiene que tener…no 
se definirse por un público y por un lenguaje y aquí había el lenguaje oficial de los 
comunistas que era muy difícil de cambiar y el lenguaje real. Y entonces estábamos en una 
mezcla y estábamos siempre con este problema.  
 
Ent: Y además en un contexto político que… 
 
Guillermo: Que era muy agobiante, en que había que todo el rato ponerle el hombro…esta 
cosa un poco absurda…bueno, hicimos lo que pudimos.   
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Entrevista 4: Patricia Politzer 
 
Transcripción entrevista: Patricia Politzer 
Cargo: Periodista y parte del equipo de la revista Ramona. Años 71-73. 
Año: 2018 
Ciudad: Valdivia 
Entrevistadora: Roxana Miranda – Equipo de investigación: Tesista  
 
 
 
¿Cuál es su nombre?  
Patricia Politzer 
 
OFICIO Y TRAYECTORIA:  
 

• ¿Usted que formación tenía/tiene –periodista, fotógrafo, etc.-? 
Periodista de la Universidad de Chile. 
 

• ¿Cómo llegaste a conocer y luego a trabajar en la revista? 
Supe de la revista cuando comenzó a crearse porque uno de mis profesores en la escuela 
de Periodismo –Camilo Taufic- era uno de los encargados del proyecto. 
 

• ¿Cuál fue su cargo dentro del equipo de producción de la revista Ramona y por 
cuánto tiempo trabajo en la revista? (Desde… hasta…) 

Comencé a trabajar desde el primer número como reportera, aún estaba estudiando en la 
U. Trabajé hasta comienzos de 1973, cuando me fui a trabajar con Julio Lanzarotti a otras 
revistas de la editorial Quimantú. 
 

• Pregunta abierta… ¿puedes contarnos cómo era la dinámica de trabajo con el 
equipo de ramona? ¿Ustedes trabajaban con un contrato, por número, por 
producto, por convicción política, etc.?  

No recuerdo con exactitud qué tipo de contrato teníamos, pero me pagaban todos los 
meses. Personalmente, trabajaba todo el tiempo de que disponía, combinándolo con mis 
estudios. Era en un trabajo jornada completa. En esa época no había una distinción entre 
trabajar por el contrato o por convicción política, ambas cosas iban juntas. Para mí era mi 
primer trabajo como periodista, me interesaba mucho el aspecto profesional, pero eso no 
disminuía el compromiso político.   
 

• Los que trabajan en Ramona, ¿Eran todos militantes de la Jota o no? 
La mayoría era de la Jota, pero no todos.  Yo era una de las que no militaba. Pero eso no 
me hacía menos partícipe de lo que ocurría en la revista. Participaba como todos en las 
reuniones de pauta y también en las reuniones que algunas veces tuvimos con los 
dirigentes de la Jota –encabezados por Gladys Marín- que eran los dueños de la revista. 
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PRODUCCIÓN: 
 

• ¿Qué temáticas eran preponderantes para la pauta de Ramona? 
La idea de la revista era que fuera una publicación juvenil que interesara a la mayor 
cantidad de jóvenes posible, no sólo a los militantes de la Jota. Por lo tanto, las temáticas 
que se reporteaban eran muy amplias. 
 

• ¿Cree ud. que esos temas fueron estables o que variaron en el tiempo? 
Reitero que yo era una reportera recién comenzando en el periodismo. No recuerdo con 
exactitud qué cambios se produjeron en el tiempo, pero seguramente su línea editorial se 
fue haciendo cada vez más comprometida a medida que avanzaba el proceso político. 
 

• ¿En esa variación cree ud. que tuvo influencia el contexto político?¿Podría 
ejemplificar? 

Respondí en la anterior 
 

• ¿Cuáles fueron las secciones fijas que compusieron la revista Ramona? 
Tendrías que ver la revista. Recuerdo una sección en que se ponía nota a los políticos. Yo 
no tenía una sección fija, hacía reportajes y entrevistas de lo que se pauteara esa semana.  
 

• ¿Cuáles fueron algunas de las secciones circunstanciales que usted recuerda 
estuvieron presentes en Ramona?  

Entre los artículos que yo escribí, recuerdo una larga biografía de Pablo Neruda cuando 
ganó el Premio Nobel de Literatura. Para mí fue un gran honor que me dieran esa misión.  
También recuerdo una serie (ocupó tres o cuatro números de la revista) que resultó muy 
polémica para esa época sobre distintos métodos anticonceptivos. Otro, muy relevante 
para mí, fue un reportaje a Roberto Matta pintando un mural con la Brigadas Ramona 
Parra. También reportajes a los Inti Illamani y Quilapayún.  
 

• ¿Qué tipo de influencias nacionales/extranjeras reconoce en Ramona?  
No sé. Yo creía que era pura originalidad propia. 
 

• ¿Qué lugar tenía el proyecto Ramona al interior de la editorial Quimantú? 
A diferencia de otras revistas como Onda o Paloma, Ramona no pertenecía a la editorial 
Quimantú. Si mal no recuerdo, sólo se imprimía allí. 
 
JUVENTUD: 
 

• ¿Cómo cree la revista veía a los jóvenes?  
Creo que la revista intentaba reflejar lo mejor posible las distintas realidades de los 
jóvenes chilenos de aquella época. Desde los más “cuicos” y frívolos  hasta los más 
militantes políticamente, pasando por los hippies. Los jóvenes de la ciudad y también los 
jóvenes campesinos. 
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• ¿Siente que la revista era coherente con lo que ocurría con los jóvenes en el país? 
Sí, por lo menos lo intentaba. 

 
• ¿Cuál era su evaluación o mirada (desde Ramona) a otros productos 

comunicacionales y juveniles de la época (Rincón Juvenil, Ritmo de la Juventud, el 
programa de TV Música Libre, entre otros…)? 

 Como la mayoría de las jóvenes de mi generación había sido fan de la revista Ritmo 
durante mis años de colegio. En la universidad, con más compromiso político, esos gustos 
empezaron a cambiar, pero nada era tan tajante, creo que entre los jóvenes habíamos 
muchos que mezclábamos la política con un poco de hipismo. ¡Crecimos en los años 60! 
Amor y revolución. 
 

• … ¿Y qué diferenciaba a Ramona a estos otros productos? 
Ramona buscaba ser una revista con mayor consciencia social, con un compromiso con el 
país y su desarrollo, promover una juventud que supiera lo que pasaba y se 
comprometiera con un país mejor, más culto, más justo y solidario. 
 

• ¿Qué le proponía Ramona a la juventud chilena? 
Creo que está en la respuesta anterior 
 

•  A su juicio, ¿Cómo fue la recepción de Ramona entre los jóvenes de la época? 
Si mal no recuerdo, fue menos buena de lo que pensábamos. Creo que el nombre –
Ramona- la marcó desde el primer momento como una revista de la Jota. A mi juicio, esto 
impidió que llegara a jóvenes menos activos en política. 
 
IMAGEN: 
 

• ¿Cómo definirías tú la visualidad que proponía Ramona? 
Intentaba ser una revista moderna. Erradicar la idea de que el socialismo era gris, serio y 
grave. La fotografía tenía mucha importancia en la revista. Los colores también. Era audaz. 
Recuerdo el primer reportaje sobre los anticonceptivos llevaba en portada una joven muy 
hermosa con el pelo largo y una tira de píldoras sobre la boca. Fue un tremendo 
escándalo. 
 

• ¿Quiénes tomaban esas fotografías y a qué se dedicaban? 
Había un equipo sólido de fotógrafos. Entre ellos recuerdo a Juan Domingo Marinello y 
Juan Forch. 
 

• ¿Recuerdas temas relevantes o rupturistas de los que se hiciera cargo la 
fotografía? ¿Fotos emblemáticas que puso a circular la revista? 

Respondí en otras preguntas 
• ¿Cómo se accedía o con qué criterios se accedía a fotografías de catálogos 

extranjeros o de agencias periodísticas?  
No sé 
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• Y ¿Con que agencia fotográfica tenían vinculo para la compra de este material?       

No sé 
 

• ¿Ustedes participaban de forma activa a los procesos de diseños 
estéticos/visuales/artístico que proponía la revisa, o quién hacía estos trabajos? 

Me interesaba lo que hacían mis colegas fotógrafos y diagramadores pero yo era una 
principiante, así que más bien aprendía de ellos. 
 

• ¿Cómo seleccionaban las imágenes publicadas en la revista? ¿hacían uso de algún 
criterio de selección? O ¿qué los motivaba a hacer uso de una u otra en aquella 
época? 

Supongo que era un trabajo conjunto entre el editor, el diagramador y el fotógrafo. 
 

• ¿Qué se buscaba transmitir con esas imágenes en aquella época? ¿Qué buscaban 
editorialmente como objetivo? 

----- 
 
MUJER: 
 

• ¿Cómo cree era observada la mujer de aquella época por la editorial de la revista? 
¿Existía una visión en particular? 

Había una visión de la mujer integrada al quehacer del país. Gladys Marín era la Secretaria 
General de la Jota, así que mal podía ser una revista machista.  
 

• ¿Existía por parte de la revista un impulso social de representación de la mujer 
joven más allá de lo comercial? Si es así, ¿Cómo? 

La mujer no era una “cosa”, era una protagonista de la lucha social, estaba incorporada 
activamente a en los distintos niveles de la sociedad. Lo que no significa que no 
asumiéramos el machismo imperante. 
 
SEXUALIDAD: 
 

• ¿Cree que el tratamiento de la sexualidad que hacía Ramona era una temática 
central /recurrente? 

Creo que fuimos bastante rupturistas en esa temática. Se hicieron muchos reportajes a las 
actividades nocturnas. Creo que tratábamos de no tener prejuicios en materia sexual. 
Aunque los dirigentes políticos eran bien conservadores, como dije antes, los jóvenes 
veníamos con una cierta libertad hippy. 
 

• ¿De ser así, qué elementos de ese tratamiento recuerda o releva? 
Habría que revisar la revista. 
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