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La idea de realizar este terna se debe a que durante algu­

nos años he trabajado en una empresa de televisi6n mexicana en 

el área de maquillaje y me he encontrado con muchas carencias­

de inforrnaci6n en cuanto al conocimiento del profesional de co 

rnunicaci6n en esta área. 

Pretendo con esta tesis aportar para la carrera de cornuni 

caci6n mayor cantidad de inforrnaci6n para el mejor manejo y 

cornprensi6n de mensajes visuales, específicamente en lo que se 

refiere a televisi6n. Así corno el análisis y conocimiento de­

otros tipos de cornunicaci6n, tales corno el terna de rnaquillaje­

que a nivel cornunicaci6n puede ser desarrollado en varios as-­

pectas, sin embargo considero que el más importante es el de -

cornunicaci6n no verbal y pretendo demostrar esto en el desarro­

llo de mi investigaci6n. 

Considero por esto, que mi punto de partida es precisarne~ 

te la cornunicaci6n no verbal y el desarrollo de las teorías -­

que originan su estudlo as! corno las conclusiones de las mis-­

mas. Una de las principales premisas de los investigadores de 

la cornunicaci6n no verbal es que ésta se da simultánea y estr~ 

charnente ligada a la cornunicaci6n verbal, ciencia de la que -­

nos interesará tratar sus elementos y principales definiciones 

para llegar a la vinculaci6n con los medios masivos y específl 

carnente con la televisi6n; para hablar a grandes rasgos de su­

desarrollo hist6rico y particularizar en su desarrbllo en Méxi 

co, así corno de los elementos necesarios para la elaboraci6n -
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de un programa de te.levi~i6n en nuestro país. 

Siendo el maquillaje uno de estos elementos, trataré su -
" '·_., 

desarrollo hist6rico que en las diferentes culturas siempre ha 

tenido un significado, ha sido un mensaje cuy!;int~rpr~taci6n­

se ha dado de acuerdo a un lineamiento socio.~ultüral en un de 

terminado momento y lugar; por cierto, característica propia -

Je ~~alquier tipo de comunicaci6n no ~erbal. 

Lleg:~é a su uso en los medios visuales de comunicaci6n -

como anteceden~es del maquillaje en la televisi6n mexicana, -­

los elementos de apoyo para su realizaci6n tanto técnicos como 

estéticos. Esto nos llevará al estudio de temas tales como la 

tdorla Jel color aplicada a las necesidades técnicas en el ma­

terial de maquillaje para televisi6n o los elementos de análi-

sis para la creaci6n.de un buen maquillaje. 

En ~n desarrollo 16gico expondré el maquillaje como comu­

nicaci6n no verbal dentro del marco de la televisi6n mexicana-

en la que es una forma de lenguaje, un instrumento que bien 

utili:a<lo de credibilidad y calidad a la imagen visual y es 

tambi6n un elemento de ubicaci6n en una historia. 

S6 de antemano que es un tema basado en estudios nuevos,-

considero que es importante ya que hasta el momento no se ha -

reali:ado en nuestro país nir.gún estudio de este tipo. 
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En cuanto al maquillaje para televisi6n, por las investi­

gaciones realizadas, s6 que no hay en nuestro país, ninguna p~ 

blicaci6n seria al respecto, así como por mi experiencia labo­

ral que no existen instituciones de enseñanza adecuadas de ma­

quillaje para televisi6n. 

Esto es otro de los motivos que me llev6 a hacer este es­

tudio y espero lograr con 61 una aportaci6n a todos los profe­

sionales de comunicaci6n para el mejor conocimiento del maqui­

llaje profesional en los medios visuales de comunicaci6n. 
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CAPITULO I 

"Cm!UNICACION NO VERBAL" 

: 
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1.1 Definici6n 

La comunicaci6n no verbal es un sistema de señales emocio 

nal,es, que no puede separarse de la comunicaci6n verbal, em- -­

pleando para ello la mayoría de los sentidos; la vista, el oí­

do, el tacto y el olfato, decodificando todas estas sensacio-­

nes por medio de la intuici6n. 

Esto es, cuando los seres humanos se encuentran cara a c~ 

ra, se comunican a varios niveles simultáneamente, consciente­

º inconscientemente y emplean para esto la mayoría de los sen­

tidos. 

1.2 Antecedentes 

Las investigaciones de varias ciencias dieron origen al-­

estudio de la comunicaci6n no verbal, ésta es una ciencia nue­

va que se ha formado gracias a experimentos realizados por psi 

c6logos, antrop6logos, psiquiatras, soci6logos y et6logos, ca­

da ciencia le ha dado un e&foque y metodclogía diferentes, com 

plementándose una a la otra. 

Su estudio se inicia a principios de este siglo, desde --

1914 surge el interés de estudiar las expresiones del rostro,­

principalmente en los Estados Unidos. 

En la década de los cincuentas se empiezan a elaborar de­

martera sistemática las teorías, estudios e investigaciones so-
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bre· 'es di ciencia. 
\"'. ··: ···:. .•.· 

. ~- ·: : -: ,: :: ;.:. '· ·~. 
·· ... : ,,.;··Dé,l;9i4 a 1940 los anirop6logos desarrollaron la teoría--

·· .. dtl·. <it;·e•. •1 os:· ·movimientos corporales no son fortuitos sino que se 
. '. :·· ~-- ;,,·. ··,·}~ . ~ ...... ': 

aii/~¡\<l~·ri')o mismo que una lengua. Edwa r Sapir principal expo -
•"\ 1' ;· - • ·'.t ~· ; .• 

·ne.lú;:é ~é éste estudio escribi6: "Respondemos a los gestos con-

>' ¡;~pe~·iai' viveza y se podría decii: que conforme a un c6digo que 

n6 estd escrito en ninguna part~, que nadie conoce pero que to 

dos comprendemos". (l) 

Desarrollaron también '~h ~studio en que se descubre que-­

c'xis ten e~_pres iones cul turalcs dél lenguaje corporal. Por· - - -

ejemplo: un ~rabe y un inglés o un negro y un blanco norteame-

ricunos no se mueven de la misma manera. 

El Dr. Birdwhistell descubre la cinesis que es, el estu--

dio del movimiento del cuerpo humano. 

Lós et6logos por su narte, dirigen sus estudios a la evo-
é 

luci6n y comparan la forma de comunicaci6n animal con la huma-

nJ utilizando mayormente a los primates como parientes más cer 

canos del ser humano en él reino animal. 

Lo sociología observ6 y descubri6 una especie de reglas--

Je etiqueta subliminal a la que casi todos los seres humanos--

nos ajustamos. 
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La psiquiatría desarrolla el estudio cuando empieza a con 

cientizar el hecho de que la forma de moverse de un individuo­

proporciona indicaciones sobre su carácter, emociones y reaé-­

ciones hacia la gente que lo rodea, decimos concientiza ya que 

se sabe que desde Freüd los psiquiatras usaban esto como apoyo 

de informaci6n, mas no se estudia profundamente hasta los SO's. 

También participan en la investigaci6n de la comunicaci6n 

no verbal los especialistas en "Esfuerzo-Forma" que es un sis­

tema de registro del movimiento corporal derivado de la nota-­

ci6n de la danza y se utiliza para deducir hechos relacionados 

con el carácter de un hombre no con sus movimientos particula­

res sino con todo su estilo de moverse. 

1.3 Areas de estudio 

Uno de los principios básicos del estudio de cualquier ti 

po de comunicaci6n es que no puede ser estudiada por unidades­

separadas. Así, la comunicaci6n no verbal no debería ser estu 

diada como una unidad aislada, sino como una parte inseparable 

del proceso global de comunicaci6n. Sin embargo y debido a -­

que su estudio es susceptible de una gran cantidad de interpr! 

taciones y aplicaciones, actualmente se ha dividido en siete-­

áreas principales; resultado de los escritos te6ricos y las in 

vestigaciones que sobre el tema se han realizado y son: 
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1.3.l Movimiento corporal o Cinésica 

Cinesis o Cinésica.- Significa estudio de movimiento del-

cuerpo humano y comprende el estudio del modo característico--

de los gestos, movimientos de las manos, la cabeza, los pies y 

las piernas; las expresiones faciales; la conducta de los ojos 

y la postura. 

El fundador de este estudio fue el antrop6logo Ray S. --­

Bildwhistell quien inicia sus estudios de comunicaci6n no ver­

bal en s~s trabajos de indicadores de sexo y demuestra en és--

tos~que los movimientos corporales masculinos y femeninos no-­

cstdn'programados por la biología sino por la cultura y se ---

aprenden desde la niñez. 

En 1946 Bridwhistell empieza a interesarse en movimientos 

corporales al descubrir en el oeste de Canadd que entre los -­

indios Kutenai cuando hablaban su propio idioma hacían determi 

nadas expresiones.faciales que cambiaban radicalmente cuando-­

hablaban inglés, concluyendo que "los gestos son s61o actos -­

parciales que deben ir acompañados de otros para tener un sig­

nificado". ( Z) 

En 1959 crea un sistema de mcdici6n para la cinesis, su-­

menor unidad la llama "Kine" y la define como el movimiento --

apenas perceptible. Esta unidad es seguida por los "Kinemas"­

que son movimientos mayores mds significativos éstos son port! 

dores de sentido cuando se toman en conjunto y son intercambia 
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bles; lo que significa que un Kinema puede sustituir a·otro -­

sin alterar el significado, 

Junto con este sistema de medici6n ide6 también un signo­

taquigrlifico para cada "Kine" creando así el sistema clave pa­

ra la técnica de investigaci6n denominada MicroanlÍlisis, que--

es el registro de todo movimiento -cejas, manos, cambio de po~ 

tura del cuerpo- en los veinticuatro cuadros por cada segundo­

de película que se estudia. Por lo que concluimos que sin la­

ctímara de cine o el analizador a ctímara lenta no sería posible 

el estudio de la Cinesis. 

Birdwhistell descubri6 también que existen minimovimien--

tos de cabeza, ojos, manos y dedos u hombros que son insepara­

bles de las palabras como lo es una puntuaci6n de una frase es 

crita, a éstos los llam6 marcadores. 

Este científico resume sobre las formas de comunicaci6n--

del ser humano "El hombre Es un ser multisensorial. Algunas-­

veces verbaliza 11 ,C 3) 

Paralelamente a los estudios de Birdwhistell el psic6logo 

e investigador Paul Ekman junto con sus colaboradores inicia-­

sus estudios de comunicaci6n no verbal en 1953 dedictíndose es-

pecialmente al rostro. 

Descubre que la mayoría de la gente sabe fingir una expr~ 
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si6n pero que no sabe c6mo hacerla surgir s6bitamente, cuánto­

tiempo mantenerla o con qué rapidez hacerla desaparecer. Que-

los seres humanos somos capaces de controlar nuestro rostro y­

utilizarlo para transmitir mensajes; reflejamos nuestros caras:_ 

teres cuando nuestras expresiones habituales dejan huellas o -

líneas de expresi6n. 

. . . 
Para Ekman existe una especi~ de, vocabulario facial; las-

expresiones faciales son un índ.ié:e fidedigno de ciertas emoci~ 

nes; más de mil expresiones faciales 'diferentes son anat6mica­

mente posibles y s6lo unas pocas poseen un Seritido real e ine-

qui'.voco. 

La base de sus investigaciones fue encontrar estas expre­

siones y por ello desarroll6 junto con sus colaboradores el -­

sistema FAST FACIAL AFFECT SCORDING TECHNIQUE (técnica de cla­

sificaci6n del afecto facial), que es un c6digo para las seis­

cmociones b&sicas respecto de la mayoría de las emociones y -­

son: sorpresa, miedo, c6lera, disgusto, felicidad y tristeza.-

A partir de estas expresiones podemos derivar muchas emociones 

que s6lo se diferencian en su intensidad o que son simples mez 

clas de estas emociones primarias. 

En este sistema se divide el c6digo en tres zonas de la--

cara: 

- La zona cejas / frente. 
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- La zona ojos /párpados /área del caballete de la nariz. 

- Parte baja de la cara - mejillas /nariz / boca J ment6n / 

mandíbula. 

Y reconoce para cada parte una aceptabl~ gama de movimien 

tos o posiciones que pueden ser actualizados y comunicar, de--

un modo relativamente estable la emoción apuntada. Para cada-

emoci6n particular hay una zona concreta de la cara que es la­

que produce la mayor informaci6n acerca de dicha emoci6n. 

La cuesti6n de las expresiones univer~ales ha preocupado­

ª los investigadores del rostro y actualmente existe una pelé-

mica entre Birdwhistell y Ekman ya que el primero niega la ---

existencia de las expresiones y afirma que anat6micamente exi~ 

ten expresiones similares en todos los hombres pero cada cultu 

ra les da un significado. 

Ekman afirma: "En todas las culturas existen reglas dem3~ 

trativas que definen cuále~ son las expresiones apropiadas a-­

cada situaci6n y cada cultura cuenta con sus propias reglas y­

su estilo facial propio. Sin embargo está comprobada la exis­

tencia de expresiones universales".C 4) La polémica radica en-

el significado; para Ekman existen, para Birdwhistell no •. 

En 1966 los psic6logos Ernest Haggard y Keneth Isaacs de~ 

cubrieron las expresiones faciales micromomentáneas, al estar­

analizando películas de sus pacientes descubrieron que de manera 
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fugaz tenían expresiones que cambiaban dramdt'icamente, y que-­

ocurrían dichos cambios cuando el paciente estaba en conflicto. 

o 

Así las llamaron microuomentdneas o micros y las definie­

ron como expresiones que no constituyen por si mensajes, cons­

cientes o inconscientes sino que son filtraciones de sentimie~ 

tos verdaderos, Son una v~lvula de escape que permite a una-­

persona expTesar sus impulsos o sus sentimientos inaceptables. 

Se sabe que desde 1980 numerosos experimentos sobre per-­

ccpci6n subliminal, han demostrado que con frecuencia vemos -­

más d.e los que creemos ver, esto significa que tales micros son 

percibidas por nosotros y el límite entre lo visible y lo su-­

bliminal varía de una persona a otrn. 

Ekmandice que el ser humano es educado por sus padres p~ 

ra no ve.r':.conscientemente esos micros ya que son demasiado re­

velndores; siendo una ensefianza a nivel subconsciente. 

·En general podemos decir que al rostro es rico en poten-­

cialidad comunicativa; que ocupa el lugar primordial en la co­

municaci6n de los estados emocionales, refleja actitudes inte~ 

personales y proporciona retroalimentaciones no verbales. 

Frecuentemente tenemos muy en cuenta sefiales faciales cu<I!! 

do realizamos juicios interpersonales. Esta actitud proviene­

de la primera infancia, etapa en la cual prestamos atenci6n a-
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la cara que se asoma a la cuna y atiende nuestras necesidades. 

El rostro puede aportar datos significativos sobre la pe! 

sonalidad del individuo y otras informaciones además de la re­

lativa al estado emocional. 

Hay rostros humanos de muchas formas y medidas. Conside­

ramos la cara como fuente primaria de informaci6n acerca de -­

otras personas; nuestras percepciones de los demás son genera­

lizaciones a partir de las características del rostro. 

La cara tambi6n se utiliza para facilitar e inhibir nues­

tras respuestas en la interacci6n diaria. Las part~s que com­

ponen el rostro se usan para: - 1) Abrir y cerrar los canales­

de comunicaci6n; - 2) Completar y calificar respuestas verba-­

les y no verbales y; - 3) Reemplazar el habla. A estos últi-­

mos pertenecen lo que Ekman y Friesen han identificado como e~ 

blemas faciales, que tienen una traducci6n uniforme y se dan-­

en contextos en los que no se produce una emoci6n real, 

Las reglas de expresi6n se aprenden pero no siempre es -­

consciente su utilizaci6n cuando las ponemos en práctica. 

Aprendemos que hay reglas culturalmente preescritas y a veces­

desarrollamos reglas de expresi6n personales basadas en nues-­

tras necesidades. Tambi6n aprendemos que ciertas manifestaci~ 

nes de afectos son adecuadas en determinados lugares e inade-­

cuados en otros, para determinados estatus y roles y no para -
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otros, para un sexo y no para el contrario. 

Con ·1as expresiones faciales no siempre representamos es­

tados emocionales simples o puros, el rostro es portador de -­

múltiples emociones, que se denominan mezclas de afectos y pu~ 

den aparecer en formas distintas: - 1) En ULa zona facial pue­

de mostrarse una diferente emoci6n que en otra; - 2) Dos emo-­

ciones Ji•tintas se muestran en una misma parte del rostro; -­

: 3) Una manifestaci6n facial es producida por una acci6n mus­

cular asociada a dos emociones pero no contiéhe elementos esp~ 

cíficos de ninguna. 

Ciertas investigaciones sugieren que la identificaci6n de 

!ns expresiones faciales de emoci6n pueden ayudarnos a prede-­

cir conductas ulteriores de las personas que muestran el afec­

to y de las que responden a &l. Ejemplo: Se predecir' una --­

agresi6n m's inmediata en nifios ·que ven programas de televi--­

si6n \'iolentos mostrando afectos placenteros que aquéllos que-

al verlos no los muestran. 

Otra parte del estudio cinético es el estilo gestual y la 

postura. 

El estilo gesttpl es definido por F. Davis como "la forma 

en que los seres humanos se expresan no verbalmente y de mane­

ra'· involuntaria con el m.ovimiento de sus manos". (S) 
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Se empez6 a investigar a principios de la d6cada de los-­

cuarentas por David Efron quien dnicamente publica un libro en 

el año de 1941, dejando por completo la investigaci6n. 

Hasta los años cincuentas Ekman retoma el punto de parti­

da de Efron quien había descubierto que realmente existen nota 

bles diferencias en el estilo de los gestos y que 6stas no se­

hcredan racialmente. Que de la misma manera que cada cultura­

posee su propio estilo de movimientos característicos, posee-­

su repertorio de emblemas. Defini6 los emblemas como movimien 

tos corporales que poseen un significado preestablecido. 

Ekman al retornar en las investigaciones y paralelo a su­

bdsqueda de expresiones faciales universales se dedica a bus-­

car emblemas universales; hasta ahora ha encontrado entre 10 y 

20 emblemas cuyo significado es universal a toda la humanidad. 

El investigador piensa que este tipo de emblema se da debido a 

la anatomía humana y sus limitaciones, afirma que cuando la -­

musculatura permite realizr.r una acci6n en miis de una forma, - -

existen diferencias culturales en el emblema correspondiente. 

Se sabe que se pueden lograr setecientos mil signos dife­

rentes usando combinaciones de movimientos de brazo, muñeca y­

dedos. 

Edward A. Adams, profesor e investigador de la universi-­

dad de Pensilvania E.E.U.U., ha observado que ''los movimientos 
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de las manos tambilin son econ6micos, riípidos de emplear y pue­

den ejecutarse con mayor velocidad que el lenguaje hablado 11 .C6) 

Algunos científicos sugieren que el prÍmiti~o lenguaje --

del hombre era por señas. 

El ademAn transmite muchas cosas, sirve de clave de la 

tensi6n a un indi.viduo, puede indica.r su origen Gtnico y es 

una exprcsi6n directa de su estilo personal. 

Ekman r sus colaboradores en un esfuerzo por orientar la­

comunicaci6n no verbal desarrollaron un sistema de clasifica--

ci6n de los comportamientos no verbales. 

Las categorías que incluye son las siguientes: 

A) Emblema.- Dentro de esta clasificaci6n se les define-­

como actos no verbales que tienen una traducci6n no verbal es­

pecífica conocida por la mayoría de los miembros de un grupo-­

de comunicaci6n. Para Ekman los emblemas faciales difieren de 

las dem&s expresiones faciales en que son más convencionales.­

,Considcr3 también que los emblemas en general se utilizan cua~ 

do los canales verbales están bloquea<los y su uso es la comuni 

caci6n. 

B) Ilustradores.- Son actos no verbales que están íntima­

mente ligados al discurso hablado; son pautas de movimie~to --
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que se producen simuldneaíii~ni:e ·a cierti¿ 'palita~ del habla;- --
'' ' '·. ·.:····:.: 

es la sincronía hSbl~-m·ci.vÍ~i~U:·f~ ·:~o;Ptira1, 
' ' .;·: .. . ::· .·~-: 

La conducta de1 ·habla'~'.· i~'.L'~· movimiento estfo profunda-

mente ligadas, son constitutivas de un mismo sistema; a menudo 

la cabeza y los ojos marcan "enunciaciones" dichas, un cambic­

en la postura puede anunciar un nuevo tema o una diferencia de 

opini6n. 

Entre dos interactuantes existe siempre la sincronía aná­

loga que puede ser imitativa de la conducta de otra persona.-­

A esta sincronía se le conoce como interaccional. 

Esto es, cada vez que una persona habla, los movimientos-

de sus manos y cabeceos, parpadeos, todos los movimientos del­

cuerpo coinciden con un compás y ese ritmo se altera, cuando-­

hay enfermedades y transtornos cerebrales. Así los esquizofr! 

nicos, autistas, epil~pticos y tartamudos, entre otros, están­

fuera de sincronía consigo mismos; a esto se le llama conducta 

asincr6nica. 

Cuando una persona habla lleva un ritmo y el que escucha­

se mueve al compás del relato del primero. 

El estudio de la sincronía interaccional se hace por me-­

dio de películas a velocidades sumamente lentas. 

- H -



Los estudiosos de este fen6meno aseguran que se produce--

la sincronía interaccional constantemente cuando se conversa;-

vinculándose las personas que lo hacen en un rit~o compartido­

y que hasta en intervalos de silencio se mueven simultáneamen-

te porque en apariencia reaccionan ante claves visuales en au-

sencia de las verbales. 

La sincronía interaccional no s6lo es una forma de demos-

trar armonía sino una manera de incluir o excluir a otras per-

sanas en una conversaci6n. 

Con este tipo de comunicaci6n no verbal no existe separa­

ci6n real en el lenguaje y la ~inesis. 

Se cree que la sincronía puede ser incluso precursora del 

aprcndi:aje del lenguaje. ''Candan y Sander encontraron en sus 

investigaciones beb6s de doce horas de nacidos cuyos movimien­

tos de cabe:a, manos, codos, caderas y piernas tendían a co--­

rresp0nderse con el ritmo del habla humana''.(?) 

La sincronía ~nteraccional no es más que el resultado de-
o 

los ritmos biológicos o la combinaci6n de los mismos. Dichos­

ritmos biol6gicos existen en cada uno de los escalones de la--
' 
evoluci6n desde la amiba hasta el ser humano y para cada indi­

viduo estos ritmos son regulares y característicos''. Cada pe~ 

sana tiene un ritmo básico particular''.(S) 
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La mayoría de las personas varían sus ritmos dentro de 

una cierta escala y tienen una serie completa de subritmos. 

C) Muestras de Afecto.- Son configuraciones faciales que­

expresan estados afectivos. Las muestras de afecto pueden re-

· petir, aumentar, contradecir o no guardar relaci6n con las 

muestras afectivas verbales. 

ComGnmente las expresiones de afecto no intentan comuni-­

car, pero pueden en ocasiones ser intencionales. 

D) Reguladores.- Son los actos no verbales que mantienen­

y regulan de cabo a rabo la naturaleza del hablar y·e1 escu--­

char entre dos o más sujetos interactuantes. 

Indican al hablante que continGe,repita, se extienda en -

detalles, se apresure, haga más ameno su discurso, conceda al­

interlocutor su turno de hablar, etc. 

Los reguladores parecen hallarse en la periferia de nues­

tra conciencia y son, en general, difíciles de inhibir. Son-­

como hábitos arraigados y casi involuntarios, pero se tra~a de 

señales de las que somos muy conscientes cuando las producen-­

otras personas. 

Desempeñan también un papel muy importante en el inicio y 

fin de las conversaciones. Así se dará el turn~ en las conver 
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saciones, esto es, que entre el inicio y la terminaci6n de una 

conversaci6n es necesario intercambiar roles de oyente y ha--­

blante. Para esto utilizamos movimientos del cuerpo, vocaliz~ 

ciones y conductas verbales que desempeñan con sorprendente -­

eficacia esta alternancia. 

Est6 es en realidad una extensi6n de las funciones de la­

sincronía interacciona!. 

Los hablantes practican dos conductas de alternancia de -

turnos y son: 

- La primera, sesi6n de turno; que es entregar el turno-­

y esperar a que otra persona comience a hablar. 

- La segunda, mantenimiento de turno; cuando el hablante­

no quiere ceder el turno, aparecerán conductas tales como el-­

incremento del volumen de la voz; gestos equivalentes a pausas 

rellenas mientras que las pausas silenciosas se acortan. 

Los oyentes inician dos tipos de conductas de alternancia 

de turnos y son: 

- La primera es la soluci6n de turno que sucede cuando no 

se tiene el uso de la palabra pero se quiere hablar; se ponen­

de manifiesto diferentes conductas: Un índice levantado; el m~ 

ro acto de hablar simultáneamente, más alto que el interlocu--
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tor; gesticular y apartar la vista del hablante como si ya se­

dispusiese del turno. 

La segunda, renuncia al turno; que es cuando el oyente no 

quiere hablar m~s; cede su turno manteniendo su posici6n rela-

jada, guarda silencio o mira intencionalmente algo en el entor 

no. 

E) Adaptadores.- Se les denomina así porque se piensa que 

se desarrollan en la niñez como esfuerzo de adaptaci6n para s~ 

tisfacer necesidades, cumplir acciones, dominar emociones, de­

sarrollar contactos sociales o cumplir una gran cantidad de --

otras funciones. 

Se les define como adaptaciones conductales que ejecuta--

mas respondiendo a ciertas situaciones de aprendizaje. 

Ekman y Friesen han identificado tres tipos de adaptado-­

res (9): los autodirigidos o autoadaptadores que se refieren a­

la manipulaci6n del propio cuerpo como tocarse, frotarse, ras­

carse o pellizcarse a sí mismo. Aumentan cuando crece la inca 

modidad psicol6gica de una persona y se asocian también con 

sentimientos de culpa. Los adaptadores dirigidos a objetos 

que implican la manipulaci6n de los mismos, y pueden derivar-­

del cumplimiento de alguna tarea instrumental como fumar, es--

cribir, etc. Estas conductas suelen aprenderse tardíamente en 

la vida, 
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Y los adaptadores heterodirigidos que se aprenden junto -

con las ··primeras experiencias de relaciones interpersonales,-­

esto es, dar a otro y tomar de et.ro, atacar y proteger, esta-­

blecer proximidad o alejamiento y acciones por el estilo. 

En general los adaptadores no tienen la finalidad de ser­

usados !n la comunicaci6n pero pueden verse arrastrados por la 

conducta .verbal, en determinadas situaciones que guardan rela­

ci6n con las condiciones presentes en el moraento en que el há­

bito de adaptaci6n fue aprendido. 

Ejemplos: Un autoadapta'dor será escarbarse la nariz, un-­

dirigido a un objeto será morder una pluma o un lápiz al estar 

pensando, y un hetcroadaptador puede ser el saludo con una pa! 

mada a un anigo como reminisencia de las prácticas infantiles­

de lucha entre los varones. 

La comunicaci6n de actitudes, estatus y engaño a través-­

de gestos, posturas y otros movimientos corporales: 

La postura, otro elemento de la cinesis considerado la --

clave no verbal más fácil de descubrir. Albert Scheflen descu 

bri6 que las personas imitan las actitudes corporales de los-­

demás y denomina a este fen6meno: "posturas congruentes".ClO) 

Cree el investigador que cuando dos personas comparten un 

punto de vista suelen compartir una misma postura, esto claro, 
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en el momento de e~tar junto~. También las personas que tie-­

nen más o menos el mismo estatus comparten una postura similar. 

De la misma manera que las posturas congruentes expresan acue~ 

do las no congruentes; se utilizan para establecer distancias. 

Sirven también, para establecer límites. 

Los cambios de postura son paralelos al lenguaje hablado­

de igual manera que los ademanes. Sin embargo es importante-­

hacer notar que cada individuo tiene una forma característica­

de controlar su cuerpo cuando está sentado, de pie, o caminan­

do, frecuentemente, parece ser una clave fidedigna de su carác 

ter. 

También es la clave para manifestar el estado de ánimo,-­

problemas psicológicos, etc. Es una expresión de la' actitud. 

Los especialistas en cinesis comenzaron a examinar las -­

posturas dentro de un contexto amplio y nuevo, estudiando pelf 

culas filmadas en lugares públicos. Hasta la fecha sus descu­

brimientos indican que las personas que se mantienen fuera de­

la acción, situad~s en la periferia de un grupo o mirando a 

distancia, colocan sus cuerpos de manera levemente distinta a­

las que están dentro del grupo. 

La orientación del cuerpo también muestra el grado de --­

atención de un ser humano hacia otro. 
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El repertorio de posturas de una cultura da forma a sus-­

muebles que se amoldarán a esas posturas. 

A través de gestos, posturas y otros movimientos corpora­

les se dan los siguientes efectos o finalidades comunicativas: 

1) Actitudes de gusto/disgusto, 2) Estatus/poder y; 3) Engaño. 

En esta clasificaci6n debemos mencionar que la mayoría de 

los movimientos corporales a los que se refiere la comunica--­

ci6n no verbal son aprendidos y varían de una cultura a otra, 

1) Las actitudes de gusto/disgusto, se relacionan con mo­

vimientos y actitudes corporales. El gusto se distingue del-­

disgusto en que las inclinaciones son más pronunciadas hacia-­

adelante, la proximidad es mayor, la mirada más intensa, los--
o 

brazos y cuerpo más •biertos, la orientaci6n del cuerpo es más 

directa, hay una conducta más fácil, más relajaci6n en la pos­

tura y expresiones faciales y vocales más positivas. 

Scheflen(ll) desarrolló un conjunto de clasificaciones de 

conductas que conforman la disposici6n para el galanteo y que­

son porte cie las actitudes del gusto/disgusto y son: 

Conducta de acicalamiento; acciones tales como acariciar-

se el cabello, arreglarse el maquillaje, mirarse al espejo, re 

tocar la ropa, acomodarse la corbata, etc. 
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Señales posicionales; consisten básicamente en acomádarse 

de tal forma que no dan cabida a nadie más. Los brazos, pier­

nas y dorso se disponen de manera tal que impiden la entrada-­

en la conversaci6n a otros. 

Acciones de llamamiento o invitaci6n; incluyen mirada co~ 

quistadora, sostener la mirada, menear las caderas, exhibir la 

muñeca, etc. 

Esta clasifi~a~i6n se hizo en base a la cultura norteame­

ricana por lo que tendrá variaciones en otras culturas. 

2) El estatus/poder en la comunicaci6n cinésic~ se da en­

todos sus eiementos: así las personas de elevado estatus toman­

posturas más relajadas, su mirada es menos fija, tienen mayor-­

volumen de voz, usan más frecuentemente la posici6n de brazos-­

en jarra, movimiento y postura más expansivos, 'ornamentan su r~ 

pa con símbolos de poder; todas estas características en compa­

raci6n con la conducta de personas de estatus inferior. 

3) Engaño.- Las investigaciones académicas han encontrado 

una variedad de conductas asociadas a mentirosos comparándolas­

con comunicantes veraces. Entre éstas están las siguientes: 

Adoptan un tono de voz más agudo, mantienen menos la mirada, 

usan adaptadores más prolongados, menos ilustradores, más embl~ 

mas del estilo de mover las manos, menos cabeceadai, más lapsos 

verbales, un ritmo más lento al hablar, etc. 
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Las señales de filtraci6n y fraude provienen de los mi--­

cros y a la actitud de engaño se le llama impostura. 

Comportamiento ocular y pupilometría: 

El comportamiento ocular es la fo~ma m6s sutil del lengu! 

je corporal, los movimientos de los ojos determinan qué es lo-­

que ve una persona y regulan una conversaci6n. Durante el in-­
~ 

tercambio de palabras los movimientos de los ojos proporcionan­

un sistema de señales de tráfico que indican al interlocutor su 

turno al hablar. 

"La importancia del comportamiento ocular como señal de-­

tráfico de la conversaci6n se demuestra claramente cuando ambos 

interlocutores usan gafas oscuras; se notan muchas m6s interru2 

cienes, y pausas prolongadas de las que d0bería haber normalmen 

te".(12) 

Las señales visuales cambian de significado de acuPrdo al 

contexto. Parece ser que el comportamiento ocular no se reduce 

a compartir y usar el mismo c6digo. 

Los movimientos oculares de cada individuo están influí--

dos por su personalidad, por la situaci6n en que se encuentra,­

por sus actitudes hacia las personas que lo acompañan y por la­

importancia que tiene dentro del grupo en que conversa. 

La mayoría de estos descubrimientos se deben al investig! 
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dor Ralph Exline, psic6logo, quien ha concluido que " ... los---

movimientos oculares pueden transmitir actitudes y sent.imientos, 

también expresan la personalidad 11 .Cl 3) 

Entre los hombres como entre los animales la manera de mi 

rar refleja frecuentemente el estatus. En general el animal do 

minante disfruta de mayor espacio visual, 

Junto con estos estudios surge en 1965 la pupilometría,-­

en Chicago el psic6logo Eckhard Hess(l 4) descubri6 que la gente 

parece responder también a nivel subliminal a los cambios que-­

se producen dentro del ojo, a variaciones del tamaño de la pupl 

la. Que no s6lo se ve afectado por la visi6n sino también por­

el gusto y el sonido. 

Así por ejemplo, en la edad media las mujeres empleaban-­

belladona para dilatar sus pupilas y parecer más bellas. 

"En la mayoría de las situaciones, la intuici6n suma pe-­

queños mensajes no verbales que permitan obtener una conclusi6n 

o por lo menos una idea, Pero hecho esto es probable que el -­

elemento del que se ha sido más consciente, después de la expr~ 

si6n facial, sea el comportamiento ocular".Cl 5) 

Así asociamos diversos movimientos de los ojos con una am 

plia gama de expresiones humanas. Nuestra sociedad occidental-­

ha establecido una serie de normas relacionadas con la mirada.-
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Por ejemplo, no miramos insistentemente a extraños en lugares-­

públicos. 

1.3.2 Características físicas 

Los especialistas en la comunicaci6n no verbal han pro--­

puesto que algunas veces el cuerpo comunica por sí mismo no só­

lo por sus posturas sino por la forma y distribución de los ras 

gos faciales. 

Birdwhistell cree que "el aspecto físico está a menudo -­

culturalmente programado". (l 6 ) 

El ser humano adquiere su aspecto físico y no nace defini 

tivamente con él, ya que por su gran capacidad de imitación y--

su sensibilidad a las señales corporales de sus semejantes, de­

niño, el ser humano va determinando su postura y con ella la -­

forma de su cuerpo; la posición de sus cejas, la altura de su-­

barbilla," etc. 

Los rostros que adquiere el ser humano, la manera como -­

lleva su cuerpo, fienen además de un sello propio, uno culturai. 

El aspecto de los seres humanos irradia un mensaje dictado por-

una sociedad. 

Además de 1,',l proposición antes mencionada sabemos que la -

belleza exterior o atractivo físico, desempeña un papel muy im-
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portante.en la detérminaci6n de .las respuestas en una amplia -­

gama de encu.entros. P.ersonaies. 

El atractivo físico constituye un factor de influencia en 

la percepci6n de la credibilidad·inici~l, por lo tanto, un fac­

tor de influencia en la P.osibilidad d~ persuadir a otras perso-

nas. 

Los datos de la cultura occidental apoyan la idea de que­

al conocer a una persona respondemos mucho más favorablemente.- -

si consideramos su aspecto físico atractivo a que si lo perci-­

bimos como menos atractiva o fea, Así, las personas que consi­

deramos atractivas aventajan a las que no, en una amplia gama-­

de evaluaciones socialmente deseables como: éxito, personalidad, 

popularidad, sociabilidad y, a menudo, felicidad. 

Porque los especialistas en el tema han descubierto que-­

el atractivo físico parece desempeñar un papel importante en la 

persuaci6n y/o manipulaci6n de los demás y ejerce una gran in-­

fluencia en las primeras impresiones y expectativas de un en--­

cuentro. Sin embargo en la mayoría de las situaciones de comu­

nicaci6n el atractivo físico, tendrá quo interactuar con otros­

factores que puedan compensar o alterar las percepciones de la­

apariencia. Por ejemplo, el contenido de los mensajes verbales 

o las demás señales no verbales. 

Además de la importancia del atractivo físico general en-
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la influencia que se ejerce en las respuestas de otros, existe­

cierta informaci6n acerca de respuestas estereotipadas produci­

das por la configuraci6n del cuerpo, el color de la piel, el -­

olor y el cabello. 

1.3.2.l La configuraci6n dei cuerpo 

Un estereotipo puede ser más exacto de lo que nos gusta-­

ría admitir. La experiencia enseña que asociamos ciertos ras--

gos de personalidad y temperamento con determinadas configura--

ciones corporales. 

Estos estereotipos son estímulos potenciales de respues-­

tas de comunicación e influyen en las relaciones interpersona-­

les; entre ellas está la estatura, así por ejemplo, los hombres 

ideales desde el punto de vista romántico son altos. 

Otro ejemplo nos lo daría una investigación realizada por 

la Universidad de Pitsburgh(l 7) que mostr6 que los hombres más-

bajos suelen verse postergados en oportunidades de empleo y sa-

larios. 

Sin embargo se sabe que hay cierta distorsi6n en la per-­

cepci6n de la altura, pues cuanto más alto es el estatus que se 

le confiere a una persona, tanto mayor estatura se le calcula. 

Otra dimensi6n importante de la c0municaci6n interperso--
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nal es nuestra percepción de la imagen de nosotros mismos. 

Knapp la define como ·~1 sistema básico a partir del cual se d~ 

sarrolla y florece toda nuestra conducta de comunicación mani-­

fiesta". Cl8) Esto no es más que una extensión de las experien­

cias acumuladas que han acabado por construir la comprensión de 

nosotros mismos. 

Lo que somos o creemos ser, organiza lo que decimos y ha­

cemos. Una parte importante de nuestra imagen total será nues­

tra imagen corporal y ésta, se nos da a medida que nos desarro-

llames, pues vamos aprendiendo el ideal cultural de nuestra so-

ciedad con respecto a la apariencia que el cuerpo debe tener,--

por lo que el grado de satisfacción de nuestro propio cuerpo va 

viará de acuerdo a esas pautas. 

El color de la piel ha sido el estímulo corporal más pod~ 

roso en la determinación de respuestas interpersonales en 'la -­

cultura occidental. 

Así vemos que en algunos países las personas de color ne­

gro están en desventaja inmediata en la comunicación con perso-

nas con prejuicios raciales. También una gran cantidad de jui-

cios se basan en el color de la piel, por ejemplo, existen ex-­

presiones tales como "es tan blanca como la leche", para .. refe­

rirse a alguien sumamente blanco de piel. 

Algunas personas consideran a la gente de piel muy blanca 
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como enfermas, y a la de piel tostada como sana. 

El olor influye también en las respuestas comunicativas,­

sin embargo, el estudio científico del sistema olfativo está en 

sus(jnicios, pero se sabe que otros animales obtienen una info.!:. 

~maci6n.enorme a partir del olfato. Por ejemplo, la presencia-­

de un enemigo, marcas territoriales, la localizaci6n de los --­

miembros de la misma especie o manada, ~a estimulaci6n sexual y 

los ,estados emocionales. 
L () 

El Dr. H. Wiener asegura que los hombres perciben más ol~ 

res que aquéllos que tienen conciencia de percibir; es decir - -

que existe un sentido olfativo subconsciente. Este científico­

llama a los olores "mensajeros químicos externos" (M.Q.E.) és-­

tos incluyen aminoácidos y hormonas esteroides sustancias en --

las que habitualmente no detectamos su aroma, al menos en las-­

pequeñas cantidades segregadas por el cuerpo humano.Cl 9) 

Sin embargo son segregadas, y pueden transmitirse por el­

aire y penetrar en el cuerpo de otras personas a través de la-­

nariz llevando ciertos mensajes. 

La mayoría de los animales emiten olores que atraen sexua! 

mente a sus parejas y es casi seguro que dicho fen6meno se pro-

" ,duce también en los humanos. 

La teoría de Wiener está a6n en fase de experimentaci6n y 
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el científico asegura que los (M.Q.E.) son s6lo un canal de co­

municaci6n por lo general menor que la vista y el oído. 

En general sí está comprobado que los olores pueden ser--

consciente o inconscientemente procesados, y el mensaje que se-

recibe puede ser muy fuerte. 

La cultura moderna occidental ha hecho que la gente se -­

sienta avergonzada del olor del cuerpo, cerrando, probablemente 

con olores artificiales, un canal de comunicaci6n. 

Otro elemento importante en la comunicaci6n no verbal y-­

dentro de las características físicas es el cabello» que a lo-­

largo de la historia y en las diferentes culturas "ha sido en--

sí mismo, un elemento que despierta sentimientos de aprecio o-­

de repugnancia". (ZO) 

En general podemos decir que hay una gran potencialidad-­

comunicativa en nuestras características físicas; que nuestras­

reacciones a la configuraci6n.corporal y el color de la piel,--

el olor y el cabello del cuerpo parecen ser los principales fa~ 

tares implicados junto con la ropa y otros artefactos como cos­

méticos, lentillas, joyas, etc. 

1.3.3 Comportamientos táctiles 

El tacto no ha sido estudiado tan exhaustivamente como --
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otros canales de comunicaci6n. Se sabe que es el más primitivo 

de los ~entidos, el punto crucial en la mayoría de las relacio­

nes humanas. Dentro de la comunicaci6n, desempeña un papel de­

entusiasmo, de represión, de· ternura, es manifestaci6n de apo--

yo afectivo y tiene muchas otras significaciones, 

La sensibilidad táctil es el primer proceso sensorial que 

entra en funcionamiento, la primera impresi6n en un niño de la­

que será la vida, proviene de las sensaciones táctiles, ya que­

cuando el ser humano empieza a moverse por su propia cuenta, de 

recién nacido, el tacto es su primera guía y poco a poco va co-

6nectando la experiencia visual con la táctil. Por lo que el -­

aprendizaje del ser humano empieza a través del tacto. 

Cuando las palabras reemplazan el contacto táctil una Ínti 

ma proximidad es remplazada por distancia. 

La satisfacci6n táctil durante la infancia y la niñez tie 

ne una importancia fundamental en el posterior desarrollo del -

comportamiento del ser humano, sobre todo en lo que se refiere­

ª comunicación. 

Así el volumen y calidad del contacto en el adulto varía­

considcrablemente con la edad, sexo, situaci6n, relación de las 

partes implicadas. 

El contacto también se encuentra regulado por la cultura. 
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Es evidente que ciertas culturas.estimulan más que otras a los­

diversos tipos de contactos táctiles. 

En las culturas de contactos hay diferencias basadas en-­

los antecedentes genéticos, el estatus social y las condiciones 

de vida. Por ejemplo, una persona de estatus elevado deberá de 

iniciar el contacto con la de menor estatus. 

En resumen podemos decir que las primeras informaciones-­

acerca de nosotros mismos, los demás y el medio en que vivimos­

nos llegan a través del tacto. Y los significado~ que asigna-­

mas al contacto táctil varían con la parte del cuerpo tocada,-~ 

el tiempo que dura el contacto, la fuerza aplicada, el modo de­

tocar y la frecuencia del toque, También esta acci6n puede te­

ner significados diferentes en distintos medios y con comunican 

tes de variadas edades o sexos y en diversos momentos. 

1.3.4 Paralenguaje 

Se refiere a c6mo se dice algo y no a qué se dice; tiene­

que ver con el espectro de sefiales vocales no verbales estable­

cidas alrededor del comportamiento com6n del habla. 

Las señales vocales a menudo tienen un papel muy importa!!_ 

te en la determinaci6n de las respuestas en situaciones de comu 

nicaci6n humana. Así, estas señales vocales son lo que se dice 

una actitud, una emoci6n, una coordinaci6n y administraci6n de-
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.- . . 
la.conversaci6n o taintíitíri la forma de representar algún aspecto 

de'la'~personalidad y el marco d~ referencia cult1J'ral. 

·Las señales vocales serán portadoras, según la si~c::,,,,. 
y los comunicantes de un importante volumen de informaci6n en-­

ciertos tipos de mensajes o de una informaci6n escasa en otros. 

Se pueden realizar juicios muy acertados de emociones y--

sentimien~os a partir de mensajes vocales sin palabras, aun 

cuando cualquier individuo puede expresar vocalmente la misma-­

emoci6n de diferente manera en días, situaciones y estímulos -­

distintos. 

Las conductas vocales moderadamente pobres no interfieren 

en la comprensi6n del mensaje del oyente. Pero la que no tiene 

cambios la que es constante podrá ser menos útil para conseguir 

la comprensi6n de un auditorio. 

La voz puede ser un elemento importante en ciertos aspec­

tos de la persuaci6n, una mejor entonaci6n, velocidad, volumen­

y menos interrupciones en un discurso, dará una persuaci6n m~s-

positiva. 

Las señales vocales sirven también para d.ar y tomar los -

turnos en una conversaci6n. En la sesi6n, solicitud o conserva 

ci6n de tal turno y en la renuncia al mismo, podemos utilizar--

señales vocales, para aclarar nuestras intenciones. 
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Las vacilaciones o pausas también son importantes en el-­

habla espontánea. Estas pausas pueden verse influidas por 

otros interactuantes, el tema que se discute y la naturaleza de 

la situación social pueden también constituir una clara manife~ 

taci6n del tiempo utilizado para tomar decisiones acerca de lo­

que se ha de decir y de c6mo decirlo, o bien pueden representar 

desorganizaciones en el proceso productivo. 

Así podemos decir que las meras señales vocales pueden--­

proporcionar por sí mismas gran informaci6n del hablante, así-­

como ponen de manifiesto nuestra reacci6n a otro individuo, es­

tá por lo menos ligeramente afectada por nuestras respuestas a­

sus posibles señales vocales. 

1.3.5 Proxémica 

Su creador como campo de investigaci6n fue Edward Hall 

profesor de antropología de la Universidad de Northwestern y la 

define como: "El estudio de c6mo el hombre estructura incons--­

cientemente el microespacio".(Zl) 

El uso que hacemos del espacio (el propio o el de otros), 

puede afectar dramáticamente nuestra capacidad de conseguir --­

ciertas metas deseadas de comunicaci6n. 

El microespacio puede explicarse también como la cantidad 

de espacio que el hombre siente que debe haber entre él y los--
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demás seres humanos. Se le conoce también como concepto de te­

rritoriedad que se define como "la conducta cuya característica 

es un tipo de identificaci6n con un área determinada que ind~·­

que la propiedad y la defensa de ese territorio ante quienes -­

pueden invadirlo".CZZ) 

Los animales también reaccionan al espacio y en forma.pr~ 

decible para cada especie. La burbuja de espacio personal de-­

un ser humano representa el mismo margen de seguridad que para-

un animal; al irrumpir un extracto en esa burbuja, inmediatame~ 

te surgirá la necesidad de huir o de atacar. 

No todas son iguales, se re 

conocen tres tipos: 

';, . : 

-1) Violaci6n; que implica ei ~so irrespetuoso del terri­
.r~t· 

torio ajeno, lo que puede hacerse con la vista o con el cuerpo, 

-2) Invasi6n; es de naturaleza abarcadora y permanente.-­

Se trata de apoderarse del territorio ajeno. 

-3) Contaminaci6n; que puede tener lugar cuarido profana-­

mas el territorio ajeno no con nuestra presencia sino con .lo. 

que dejamos detrás de nosotros. 

Los métodos de defensa del territorio son: 
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- Prevenci6n, que es un, medio de marcar el territorio a -

fin de que los demás lo re~onoican como ya ocupado y se dirijan 

a otro sitio. 

- Reacci6n, que puede ser positiva o negativa; cuando es­

negativa se establecerán barreras de invasi6n cubriéndose par-­

tes del cuerpo, frotándose el cuello, etc. 

El espacio también puede proporcionar un signo de status, 

de dominio y varía la distancia entre una cultura y otra; entre 

un tipo de relaci6n y otra. 

Existe una distancia conversacional, cada persona busca -

una en donde se siente c6moda y variará en funci6n de la edad,­

sexo, como mencionamos en el párrafo anterior del marco de refe 

rencia cultural y étnico, del ambiente, las actitudes, las emo­

ciones, los temas, las características físicas, la personalidad 

y nuestra relaci6n con la otra persona. 

Así, el espacio comunica; cada individuo define una posi­

ci6n dentro de un grupo por la distancia y lugar que ocupa en-­

ese grupo indicará cuánto está dispuesto a intimar. 

1.3.6 Entorno 

La cantidad de lugares en los que nos comunicamos con los 

demás es ilimitada. Así recibimos la influencia de nuestr'o me-
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dio y al ~ismo tiempo lo influimos. 

·Knapp propone la siguiente clasificaci6n de percepciones­

del entorno: 

- Percepciones de ·formalidad: "Una dimensi6n familiar que 

sirve e.orno' criterio para clasificar el entorno, es un continuum 

formal/informal", CZ 3J 

A mayor formalidad mayores probabilidades de que el com-­

p~rtamiento de comunicaci6n sea más estirado y superficial, va­

cilante y estereotipado. 

- Percepciones cálidas: Cuando el entorno nos hace sentir 

calor psicol6gico nos estimula a permanecer en él, nos hace sen 

tir relajados y c6modos, 

- Percepciones de privacidad: Los entornos cerrados sugi~ 

ren en general mayor privacidad particularmente si tienen capa-

cidad para pocas personas, 

• Percepciones de familiaridad: Somos cautos, medidos y--

convencionales en nuestras· respuestas en medios que no nos son­

fa~'Uiares, cargados de rituales y normas que aún no conocemos. 

- Percepciones de compulsi6n: Parte de nuestra reacci6n-­

total a un medio, se basa en nuestra percepci6n de la posibili-
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dad que tenemos de dejarlo. 

La intensidad de estas percepciones de compulsi6n están-­

estrechamente relacionadas con el espacio disponible y la priv! 

cidad de éste durante el tiempo que permanezcamos en un medio-­

determinado. 

- Percepciones de distancia: Nuestras respuestas en el se 

no de un medio dado estarán influidas por el hecho de que la 

persona con la que hemos de comunicarnos esté cerca o lejos. 

Puede tratarse de distancia física real o de una distancia psi­

col6gica. 

En general podemos decir que la comunicaci6n más íntima-­

se asocia con medios informales, no restringidos, privados, ce­

rrados y cálidos. 

La percepci6n del entorno se ve influida directamente por 

el medio, que se estudia en tres partes: 

- La primera es el medio natural que consta de la geogra­

fía, emplazamiento y condiciones atmosféricas, todo esto confo~ 

ma una situaci6n adecuada o no para que se dé una buena comuni­

caci6n. Así se sabe por ejemplo que la temperatura y la hume-­

dad ambiental tienen una estrecha relaci6n con las reacciones-­

interpersonales. 
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- La segunda sería la presencia o ausencia de otras pers~ 

nas en el medio. Se sabe que a mayor densidad de personas en-­

un medio, el "estress" será mayor en las relaciones interperso-

nales. 

- Por dltimo, el medio se constituye también por los ras­

goºs arquitect6nicos, el diseño y hasta por los objetos m6viles. 

El medio es incluso una forma más de comunicar mensajes muy de­

finidos relativos a personas que habitan ese medio. 

El color en combinaci6n con otros factores, influye real-- , 

mente en 

nos. 

Esto en,muchas actividades por ejemplo en los-

diseños de empaques, en los jardines de niños, etc. 

Las tonalidades más placenteras son azul, verde, violeta, 

rojo y amarillo, en este orden, 

Sobre este tema desarrollaremos una serie de característi 

cas pero ya relacionadas directamente a nuestro tema del maqui­

llaje. Sin embargo es importante hacer notar que por sí mismo­

es un elemento más de comunicaci6n no verbal en el caso del en-

torno ya que dependiendo del color de lo que nos rodea nos comu 

nicamos mejor con otras p~rsonas. También por los colores quc­

elegimos en nuestras casas, muebles y objetos personales envia-
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mos ciertos mensajes. 

Otro elemento que influye en la percepci6n del entorno es 

el sonido. Los tipos del mismo y su intensidad afectan el com-

portamiento interpersonal. 

Cuanto más placentera es una pieza musical es más proba-­

ble que se produzcan conductas de aproximaci6n antes que de evi 

taci6n. 

La iluminaci6n contribuye a estructurar nuestras percep-­

ciones de un medio y éstas a su vez pueden influir en el tipo--

de mensajes que se emiten. 

También la disposici6n de ciertos objetos de nuestro.me-­

dio pueden contribuir a la estructura de comunicaci6n que tiene 

lugar en ese medio. Así, la disposici6n del mobiliario y ador­

nos puede facilitar o dificultar la comunicaci6n. 

El diseño y estructura de un lugar por consiguiente in--­

fluirá en el tipo de comunicaci6n llegando a proporcionar ele-­

mentes de estatus /poder en determinados casos. 

En general podemos decir que "El medio en el que la gente 

se comunica contribuye a menudo a determinar el resultado de -­

conjunto de sus encuentros".CZ4) 

- 40 -



1.3.7 Artefactos 

Se refiere a la manipulación de objetos con personas in--

teractuantes que pueden ser como estímulos no verbales. 

Los artefactos comprenden: El perfume, la ropa, el lápiz­

labial, las gafas, las pelucas y otros objetos para el cabello, 

pestaña5 postizas, en general todos los productos de belleza y-

el maquillaje. 

Nuestra percepción de los demás está influida en parte --

por la vestimenta, en parte por otros factores. Para compren-­

der la relación entre vestimenta y comunicación deberíamos de--

familiariiarnos con diversas funciones que los artefactos pue-­

den cumplir: decoración, protección (tanto física como psicoló­

gica), atracción sexual, afirmación, negación, ocultamiento, 

identificación grupal·y exhibición de estatus o rol. 

Algunos de los eventuales atributos personales que la ro­

pa puede comunicar son:'.~d:d, sexo, nacionalidad, la relaci6n-­

con el otro sexo, el estatus socio-económico, la identificación 

con un grupo específico, el-estatus profesional u oficial, el-­

humor, )a personalidad, las actitudes, los intereses y los vale 

'res. 

También forma parte de la imagen que tenemos de nosotros-

mismos, antes ya analizada, y de los efectos de esta condu~ta--

comunicativa. En este aspecto la vestimenta contribuye a satis 
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facer una imagen personal de un yo ideal. 

A parte de la vestimenta, toda persona se adorna con la-­

calidad de objetos y cosméticos, tales corno las insignias, ta-­

tuajes, máscaras, joyas, etc. A todo esto los especialistas en 

cornunicaci6n no verbal lo han llamado artefactos. Ellos son es 

tírnulos comunicativos potenciales. 

Los cosméticos y otros artefactos interactúan con otras-­

vestimentas, rasgos faciales, verbales y corporales y pueden 

convertirse en la fuente principal de inforrnaci6n comunicada 

acerca de una persona particular. 

1.4 Etología 

1.4.1 Definici6n 

La etología es el campo de la Biología que se interesa es 

pecialmente por el comportamiento que permite al animal adapta! 

se a1 m~dio incluyendo el entorno social constituido por otros­

miembros de la especie. 

1.4.2 Desarrollo de la Etología en la cornunicaci6n no verbal 

Los et6logos han empezado a estudiar, analizar y comparar 

los sistemas oe comunicaci6n de los hombres y de los animales.­

Su interés es descubrir las pautas universales de cornportamien-
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to en el género humano; proponen que " ... algunas de las expre-­

siones facial~s.pueden estar precodificadas en los genes que d~ 

terminan la estructura del cerebro y en consecuencia determinan 

un eventual comportamiento".CZS) 

Cuando una conducta universal en el hombre se encuentra--

en los primates inferiores es evidente la naturaleza heredita-­

ria de dicha conducta. Otras pautas universales son dictadas-­

por la anatomía. Un ejemplo seria: el signo simb6lico de comer 

-gesto de llevar la mano a la boca- ya que para todos los seres 

humanos la mano _y'la boca están inevitablemente involucrados en 

el acto de comer. 
J 

(\ 

Otro ejemplo es el saludo. Los et6logos proponen que en-

tre los animales el saludo constituye a menudo una ceremonia de 

apaciguamiento, se saoe que todos los animales salvajes se sal~ 

dan entre si y los simios lo hacen de manera muy similar a como 

el hombre se saluda. 
<> 

El análisis cinético del saludo humano ha diferenciado --

cinco etapas sucesivas: Avistarse y reconocerse, saludo a dis-­

tancia, acercamiento, saludo pr6ximo y separaci6n momentánea. 

La etología propone, y 'ha comprobado en algunos casos, 

que el ser humano por su cvoluci6n ha modificado actitudes y 

gestos de primate y los sigue utilizando en ese vocabulario no­

ve r~al para indicar, por ejemplo, su territorio, su inseguridad, 
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su status, etc. 

1.4.3 Comunicaci6n animal 

Uno de los medios al que podemos recurrir para estudiar-­

la comunicaci6n humana consiste en compararla con la comunica-­

ci6n animal. Otras criaturas son capaces de comunicarse entre­

sí y pueden influir en sus semejantes y ser influidos por ellos. 

Por ejemplo los insectos sociales; las hormigas, abejas,­

termitas y otros que viven en colonias en las que se comprueba­

ª menudo una compleja divisi6n de trabajo y una organizaci6n s~ 

cial muy desarrollada gracias a las cuales coordinan sus activi 

dades y se afanan en pos de objetivos comunes. 

Para mantener esa organizaci6n y llevar al cabo y coordi­

nar las tareas que desempeñan los distintos individuos se re--­

quiere algún método de intercambio interindividual de influen-­

cias. Varias clases de insectos poseen diversos mecanismos por 

medio de los cuales son capaces de influir recíprocamente en su 

conducta. Pueden consistir en técnicas para generar y percibir 

olores, sonidos, sensaciones táctiles e incluso estímulos visua 

les. Recurriendo a estas técnicas pueden coordinar complejas-­

actividades sociales. 

La comunicaci6n entre los insectos se basa exclusivamente 

en mecanismos biol6gicos heredados y forman parte de su dota---
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ci6n genética. Cuando en el medio circundante se producen los­

estímulos adecuados esas técnicas son puestas en funcionamiento 

de modo automático. 

El acto comunicativo en ese nivel de escala zool6gica no­

implica aprendizaje, ni conciencia y por supuesto tampoco proc~ 

sos culturales. 

La comunicaci6n entre animales ubicados por encima de los 

insectos pero debajo del hombre en la escala evolutiva se lleva 

al cabo de la misma manera que la de los insectos a través de -

procesos biol6gicos heredados genéticamente y su finalidad será 

Qla organizaci6n social. 

Factores biol6gicos como el equilibrio hormonal, el sexo, 

el vigor y la estructura anat6mica contribuirán a determinar la 

posici6n que un individuo dado ocupará en la organizaci6n so--­

Scial que finalmente se establezca. 

Las pautas de comunicaci6n de las gallinas o de las termi 

tas, por ejemplo, interesan principalmente como sistemas de con 

traste con los cuales comparar la comunicaci6n human~. Así re­

curriremos al "orden de los picotazos" entre las gallinas. 

Este es simplemente la organizaci6n de dominio y sometí-­

miento que se desarrolla entre los miembros de un grupo recien­

temente formado de gallinas. La cúspide la ocupa la gallina --
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que domina a todas las demás, mientras que las más sumisas per­

manecen en el nivel inferior. El fen6meno del orden de los pi­

cotazos, que es el acto de picotear para medir quién es el m_ie.!!! 

bro más fuerte, constituye un ejemplo clásico de un tipo parti­

culbr de comunicaci6n basada en el signo natural. 

Un signo natural es esencialmente un estímulo nuevo, ca-­

pai de provocar una respuesta, de modo tal, que después de ha-­

ber sido experimentados por dos o más individuos de una especie 

un corto número de veces en el orden de sucesi6n apropiado, el­

nuevo estímulo se torna capaz de provocar la respuesta prescin­

diendo del estímulo original, formando así, en cada individuo-­

un hábito. 

"La comunicaci6n de este tipo es automática; no hay raz6n 

para presumir conciencia ni funciones cognoscitivas en ninguno­

de los individuos". CZ 6) 

Por Último resumiremos que la comunicaci6n animal, si la-

conducta basada en signos de dos animales se halla coordinada -

adecuadamente, se da en relaci6n a estímulos que se hallan vin­

culados con pautas de hábitos estables de modo tal que suscitan 

respuestas internas del tipo que originalmente s6lo provocaban-

los objetos o acontecimientos reales, el resultado de una con--

ducta basada en signos. 
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1.5 Desarrollo de la comunicaci6n no verbal en el ser humano 

Gran parte de nuestro comportamiento no verbal tiene as-­

pectes innatos, aprendidos o nacidos de la imitaci6n. Bkman y­

Friesen han resumido tres fuentes primordiales del comportamie~ 

to no verbal: 1) programas neurol6gicos heredados; 2) experien­

cias comunes a todos los miembros de la especie y 3) experien-­

cias vari~bles de acuerdo con la cultura, la clase, la familia­

º el individuo. Las fuerzas biol6gicas y las fuerzas cultura-­

les se superponen en muchos sentidos, Algunos proceso3 biol6gi 

ces muy comunes se usan más tarde para comunicar. 

Estímulos diferentes pueden producir una expresi6n facial 

dada de acuerdo con el aprendi~aje cultural. 

Nacemos con la capacidad para aprender el lenguaje pero-­

no se aprenderá sin entrenamiento cultural, Es probable que al 

gunas señales no verbales dependan originalmente de programas-­

ncurol6gicos, mientras que otras estdn influidas primordialmen­

te por el medio en que el aprendizaje tiene lugar, muchos com-­

portamientos sufren ambas influencias. Además, algunos compor­

tamientos que han sido enseñados por vía cultural en una dpoca­

de la historia humana, pueden ser más tarde genéticamente trans 

mitidos desempeñan un papel importante en la continuaci6n y su­

pervivencia de la especie. 

Las expresiones faciales de la emoci6n, los adaptadores,­

son hábitos ligados al manejo primitivo de la sensaci6n, excre-
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ci6n, ingesti6n, aseo y afecto, 'las experiencias primitivas en­

e! mantenimiento de las relaciones interpersonales y el cumpli­

miento de ciertas tareas instrumentales. Los ilustradores y 

los reguladores, parecen haber sido primariamente aprendidos a­

través de la imitaci6n de los otros. 

Las estrategias de investigaci6n que se utilizaron básic~ 

mente para inferir si todo comportamiento dado de la especie h!!_ 

mana ha sido heredado y genéticamente transmitido a todos los -

miembros de la especie son: 

1) Datos a partir de la privaci6n sensorial, es decir la-

0 observaci6n de c6mo se manifiesta un comportamiento en personas 

sordas y/o ciegas que no hayan podido aprender a través de cana 

.. les visuales o auditivos. 
'.,,.;> 

C) 
"Tanto los factores ambientales como los innatos tienen--

consecuencias en el comp~rtamiento expresivo. El medio puede-­

influir sobre el momento en que la conducta hace su aparición". 

(27) 

Los factores innatos son responsables de las característi 

cas ~orfol6gicas de los comportamientos expresivos y de las co­

nexiones que tales comportamientos tienen con los estados emo-­

cionales con ellos asociados. 

2) Datos a partir de primates no humanos. Los seres huma 
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nos son primates, también los antropoides y los prosimios; si-­

observamos a los primates no humanos, nos damos cuenta de que-­

tienen comportamientos semejantes a los humanos en situaciones­

parecidas. 

Las semejanzas del comportamiento se suelen vincular a -­

problemas biol6gicos y sociales comunes con que enfrentamos tan 

to los primates humanos como los no humanos. 

Los músculos faciales humanos son menos en cantidad y más 

discretos, sin embargo las semejanzas en las expresiones facia­

les entre éstos y los primates no humanos son impresionantes.-­

También comparten ambos grupos la característica de que una mi~ 

ma expresi6n facial puede ser decodificada de muy diferentes m~ 

neras, en diferentes contextos y grados variables. Otra carac­

terística que comparten es que existen semejanzas en sus cere-­

bros, es decir las partes del cerebro que parecen mediar las -­

respuestas emocionales en los humanos parecen hacerlo también-­

en las expresiones faciales de los primates no humanos. 

3) Datos a partir de los estudios multiculturales. Los-­

seres humanos de todo el mundo comparten ciertas funciones bio-

16gicas y sociales, emblemas que se refieren a comer, dormir y­

señalar manifiestan por lo tanto semejanzas transculturales. 
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1.5.l Comunicaci6n en el útero 

El ser humano no nace hablando, sus primeras experiencias 

del mundo que lo rodea y sus primeras comunicaciones con él son 

necesariamente no verbales. 

El ser humano aprende desde el útero materno, a partir 

del primer despertar de la conciencia el feto.vive al compás 

del coraz6n de su madre, en síncopa con el suyo. De aquí se 

cree nace el ritmo biol6gico. 

Se sabe que los bebés se mueven dentro de la madre en si~ 

cronía con ella. Además son capaces de oir dentro del 6tero -­

por lo que algunos científicos proponen que el feto empieza a-­

aprender su lengua desde que se encuentra en el mismo. 

Después del nacimiento es necesario para el ser humano el 

contacto corporal ya que se requiere del estimulo del sistema-­

nervioso para que se desarrolle normalmente. 

El estímulo táctil varía dependiendo de la cultura, ac--­

tualmente se ha llegado a la conclusi6n de que a mayor estímulo, 

mejor desarrollo. 

A medida que el bebé crece comienza no s6lo a disti~guir­

los rostros familiares, sino a reconocer las expresiones y en-­

poco tiempo estará capacitado para interpretar el lenguaje no-­

verbal de manera más hábil tál vez, que en toda su existencia-
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.posterior. 

El bebé se transforma en niño y éste, sigue siendo extre­

madamente sensible a mensajes faciales. Así los niños dependen 

de manera extraordinaria de los rostros de los demás como clave 

para conocer sus ver,daderas reacciones, 

1.5.2 C6digo no verbal en los Niños 

Durante.los primeros años de vida un niño muestra un ex-­

tenso repertorio de señales no verbales. El niño aprende a in­

terpretar también las señales no verbales que recibe de otros.­

De igual manera son capaces de hacer distinciones basadas en la 

apariencia física desde edades muy tempranas; los criterios cul 

turales de atractivo físico están perfectamente establecidos a­

los seis años aproximadamente. 

Esta percepci6n de la configuraci6n corporal ha sido obj~ 

to de múltiples estudios evolutivos, 

En cuanto al comportamiento visual se sabe que el bebé 

responde positivamente a los ojos de su madre a muy temprana 

edad. El contacto ojo-ojo entre madre e hijo puede ocurrir in­

cluso en la cuarta semana de vida del bebé. Así se sabe que-­

la mira~a mutua, pl quebrar de la mirada y la sensibilidad fa-­

~ial son elementos cruciales en el establecimiento de bases pt! 

mitivas para las relaciones sociales, aun cuando la duraci6n de 
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la mirada sea muy breve. Se ha observado también en los bebés­

de cuatro semanas, la dilataci6n de la pupila como demostraci6n 

de agrado y esto se da principalmente cuando miran a su madre. 

Desde el nacimiento el niño en desarrollo está expuesto--

a un gradual incremento de las distancias en diversas situacio­

nes de comunicaci6n, alrededor de los siete aftos puede haber i~ 

corporado el concepto de distancia "pública" en su repertorio--

de comportamientos. Esto es, el niño aprende pautas de una cul 

tura más amplia a edad más avanzada. 

Vocalizaciones.- Los recién nacidos comienzan a emitir so 

nidos casi de inmediato y para aprender a hablar imitan las di­

ferencias de niveles tonales que perciben mayormente del padre­

y de la madre. La primera indicaci6n de receptividad a las vo-

ces del adulto se halla en los movimientos aparentemente sincro 

nizados del niño con el hablar rítmico del adulto. 

Las expresiones faciales. - Hacia el final del primer año­

es probable que se reconozcan bastante bien éstas, al menos en-

la medida en que vayan acompañadas de gestos y vocalizaciones -

adecuadas. 

En general podemos decir que lo< niños expresan sus emo-­

ciones con más partes del cuerpo y de una manera menos sutil ~­

que los adultos. A medida que se avanza en edad, se desarro--­

llan controles musculares más sutiles, las capacidades de reco-
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cy 
· noci~iento se hacen más complejas y .se .aprende a responder a di 

versas normas y presiones sociales." 

1.5.3 Comunicaci6n en los adultos - conversaci6n y orden pÚbli-

EE. 
El ienguaje sobre todas las diferencias es lo que separa-

al fiombre del resto de los animales. Dicho lenguaje en una co~ 

versaci6n cara a cara se desarrolla en un marco de comunicaci6n 

no verbal que es parte inseparable del mensaje. Se puede inter 

cambiar inforn;aci6n con otra persona sin verla pero este tipo-­

de comunicaci6n queda seriamente limitada. 

Cuando un grupo de individuos conversa, la forma más efe~ 

ti va '.de afirmar predominio es la no verbal y al mismo tiempo 

que este predominio se negocia o se reafirma se establece un ni 

vel de intimidad mutuamente agradable. Esto es, la comunica--­

ci6n entre adultos siempre se ve afectada por el estatus. 

Las pautas de comportamiento que se utilizan para expre--

sar o negociar intimidad son las que emplea una persona para ha 

cer saber a las demás si son de su agrado o no. 

Las emociones también se transmiten o comparten en gran--

medida de forma no verbal. Las señales no verbales definen los 

papeles que le tocará jugar a cada ser humano. Tratamos a las­

pcrsonas de acuerdo a su edad, sexo y clase social también nos-
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comportamos de acuerdo con lo que se espera de nuestros propios 

papeles. 

La comunicaci6n no se reduce a enviar informaci6n por el­

canal verbal y las emociones por los canales.no verbales. Ya-­

que a nivel verbal se pueden definir y tratar las emociones de­

manera precisa; y algunas señales no verbales. están ligadas al-

contenido verbal perdiendo su sentido fuera de 61. Más aún 

existen claves no verbales únicamente para regular el intercam­

bio verbal y son inseparables de la conversaci6n cotidiana. 

Algunas de estas señales regulan el fluir de una convers~ 

ci6n de manera que cada quien hable cuando sea su turno. La 

distribuci6n de turnos es sutil y compleja y puede ser desde 

corporal hasta vocal. 

Las investigaciones acerca de la comunicaci6n no verbal -

tienen aproximadamente treinta años y los estudios de la misma-

han tenido grandes cambios. 

En 1967 M. Mead escribía: "La vestimenta y el peinado se­

han transformado en indicadores de vital importancia acerca de­

las actitudes 6ticas y políticas. Nos hemos desplazado hacia un 

periodo más visual donde lo que se ve es lo más importante que-

lo que se lee y lo que se experimenta directamente tiene mucho­

más valor que lo que se aprende de segunda mano".CZS) Esto es­

que desde esa 6poca la comunicaci6n no verbal en el ámbito vi--
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sual empez6 a cobrar gran importancia. 

Existen diferencias culturales en el c6digo corporal y --
·' 

son·las culpables de la sensaci6n de extrañeza que sentimos ---

cuando nos encontramos con individuos de otras razas y/o cultu-

ras. 

Erving Goffman profesor de sociología de la Universidad--,, 
de Pénsylvania se ha dedicado en los Últimos años a estudiar el 

orden públiéo. 

Este investigador señala que los co~tactos rutinarios de­

los hombres ent·re sí parecen desarrollar universalmente sus pr~ 

pias normas. 

La forma de vestirse por ejemplo es un asunto de elecci6n 

personal pero supone que se debe de hacer de manera que se ex-­

prese respecto a una situaci6n social dada, El hombre siempre-

ha aprovechado su vestimenta y su apariencia para manifestar -­

quien es. 

Para el hombre en el pasado su vestimenta revelaba su es­

tatus, su ubicaci6n en la jerarquía social mientras que para la 

mujer también servía de instrumento de seducci6n. En la actua­

lidad se manejan estos elementos quizá más sutilmente. 

Así también podemos ver que en determinadas épocas la fer 
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ma de vestir se ha tomado como forma de reco~ocimiento mutuo y-

como ataque a una sociedad que se rechaza. Ejemplo; los hippies 

en los años setentas. 

Parte de este orden público sería la territoriedad que iE_ 

cluye más de lo que llamamos el microespacio Goffman dice: 

" ... a cualquier parte donde vaya una persona lleva sus territo­

rios egocéntricos".CZ 9) Estos incluyen ciertos derechos que --

cree poseer como el derecho a no ser tocado o incluido en una-­

conversaci6n de un desconocido y el derecho a la intimidad en-­

lo informativo; qué parte se refiere a preguntas que se supone­

no se harán. Todo lo anteriormente mencionado dependerá de la-

cultura a la que se pertenece. 

·~adíe está realmente solo en medio de una multitud, ni -

nadie se mueve mecánicamente de un lugar a otro. Siempre que -

alguien está en público constante y deliberadamente estará tra­

tando de demostrar que es una persona de buen carácter".C 30) 

1.6 Perspectivas de comunicaci6n no verbal en el proceso total 

de la comunicaci6n 

La comunicaci6n no verbal no se puede estudiar aislada -­

del proceso total de la comunicaci6n. Ambas deberían estudiar­

se como una unidad indivisible y total. 

Existen interrelaciones de lo verbal con lo no verbal y--

- 56 -



puede haber interrelaciones puramente no verbales es decir, ca­

nales no verbales que interactúan con otros. 

Los usos primarios del comportamiento no verbar en la ce-

o municaci6n humana son: 1) Expresar emociones; 2) Transmitir ac­

titudes personales [gusto/disgusto, dominaci6n/sumisi6n, etc.]; 

3) Presentar a otros la propia personalidad y 4) Acompañar el--

habla con el fin de administrar las intervenciones, la retroali 

mentaci6n, la ·atenci6n, etc. 
o 

,., 

C.> 

<.:';) Lo mismo que en las palabras las frases, las señales no--
·:> 

verbales pueden tener mültiples usos y significados. Estos son 

entre otros: 

- Repetici6n.~ La comunicaci6n no verbal puede repetir lo 

que se dijo verbalmente. 

- Contradicci6n.- Puede también contradecir lo que se di-

jo verbalmente . 

1 -u 

Sustituci6n.- Sustituye a los mensajes verbales. 

Gomplementariedad.- La conducta no verbal puede modifi-

car o elaborar mensajes verbales. Las funciones complementa--­

rias d~ la comunicaci6n no verbal sirven como señal de las acti 

tudes e intenciones de una persona respecto a otra. 

- Acentuación,- Puede también acentuar las partes del men 

saje verbal así como subrayarlo. A menudo los movimientos de-­

cabeza o de manos se usan para acentuar el mensaje verbal. 

- Regulaci6n.- Se usa para regular los flujos de comunica 
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ci6n entre los interactuantes. 

La importancia de la comunicaci6n no verbal es innegable, 

siempre dentro de~ proceso total de la comunicaci6n. Birdwhis-

tell asegura que en una conversaci6n normal de dos personas,---

los componentes verbales suman menos del 35 por ciento del sig­

nificado s~cial de la situaci6n mientras que ~l 65 por ciento-­

del significado social queda del lado no verbal.C 3l) 
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2.1 Definiciones 

La comunicaci6n verbal Íntimamente ligada a la no verbal­

es quizá la más estudiada científicamente, definida bajo disti~ 

tos criterios que se pueden agrupar en tres grandes tendencias: 

- La primera, una definici6n que resalta el significado-­

etimol6gico de "poner algo en comlin". 

- El segundo grupo, subraya la intencionalidad de la co-­

municaci6n. 

- El tercer grupo, que hace hincapié en el proceso comuni 

cativo y la respuesta del receptor a la influencia de la comuni 

caci6n. 

Aquello en lo que coinciden los estudiosos de comunicaci6n 

es en que ésta es de carácter dinámico, Serlo la define como 

fen6meno en proceso de constante alteraci6n, que act6a sobre to 

dos los demás objetos del medio circundante y es posible reci-­

bir su influencia, sufriendo también modificaciones y cambios-­

como la persona que aborda este proceso". (l) 

2.2 El Proceso de la Comunicaci6n 

De acuerdo a la definici6n anteriormente dada·podemos con 

cluir que la comunicaci6n es un proceso antes que cualquier 

otra cosa ya que tiene una continuidad ilimitada y no pueden -­

distinguirse su principio y su fin. Así como su carácter tran-

saccional, esto es, las partes del proceso se afectan mutua y--
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recíprocamente, de._ahí que el mismo está siempre -en. movimiento" 

y cambio. 

Decenas.de distintos modelos se han el~borad~ ~ara expli­

car elptocesoéie la comunicaci6n: 
·,·:-::\:· ,\~' 

_D¿sde el esquema de la ret6rica aristotélica hasta los--­

complejos modelos actuales, Cada uno refleja el concepto que-­

de las r~laciones humanas ha tenido el científico en su momento 

hist6rico determinado. 

Sin embargo, para la utilidad del estudio que estamos re~ 

li:ando, ónicamente vamos a estudiar los elementos básicos del-

proc~so de la comunicaci6n que sin lugar a dudas han surgido 

siempre del desarrollo de los esquemas y diferentes estudios de 

la misma. 

2.3 Elementos del Proceso 

Emisor - receptorr Anteriormente el emisor era considera-

do como el responsable de la iniciaci6n del p~oceso y del conte 

nido del mismo. 

Este tipo de conceptualizaci6n se fundaba en dos bases -­

tc6ricas específicas: 

- La teoría de la informaci6n ·que explica la mecánica de-
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trans~isi6n de señ~les:eri mecanismos cibernéticos en los que la 

fuente (el emisor) inicia -dicha transmisi6n. 

- La teoría de bala ~del flujo de la comunicaci6n de la-

"aguja hipodérmica", que consideraba los mensajes de los medios 

de cornunicaci6n corno ejercedores de una influencia directa y p~ 

derosa sobre el receptor.CZ) 

Ambos enfoques no pueden explicar lo que realmente sucede 

en la cornunicaci6n y por lo tanto se rnodific6 el primero y se-­

desech6 el segundo. 

Así se estudi6 la cornunicaci6n corno una relaci6n y no co­

rno una afectaci6n unilateral. Emisor y receptor se afectan mu-

tuamente; se considera primero al emisor únicamente corno punto­

de referencia. 

Es bien sabido que la conducta de la ernisi6n es intercam­

biable a cada paso en el proceso, el emisor y el receptor alter 

nan sus papeles, la esencia de la relaci6n de los mismos, será­

que tengan una experiencia común. 

El emisor extrae de su entorno cultural ciertas experien-

cias que desea comunicar a su correlator. Para hacerlo seleccio 

na de su repertorio de signos y da forma siguiendo las reglas -

que le proporcionará un c6digo; integrados los signos llegan al 

receptor el cual a su vez los relaciona con el repertorio y el-
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~ntorno culttiral. 

Una vez'.realizada _la emisi6n y la recepci6n, éstas se in­

fluyen recipro~amcnte. 

,, ' 

'Toclá_comunicaci6nconlleva una intenc:i6nde una respuesta 

o provoc'aci6n. C3) De esta forma el emisor conoce el éxito o -­

·fracaso de su intento al recibir una nueva forma de signos que­

el receptor, ahora actuando como emisor, le envia. Esto se 'co­

noce como 1'ctr.oalimcntaci6n que podemos definir como el concep­

to que. se refiere a la respuesta evocada en el receptor. 

-Tanto la emisi6n como la recepci6n son en realidad conduc 

tas qu~ se relacionan en el proceso de la comunicaci6n y:~uiden 

o no ser_representadas por personas. 

C6digo y Nensaje.- Los mensajes son formaciones de signos 

que intercambian las actividades y su articulaci6n responde a -

ciertas reglas que provee el c6digo; así los mensajes están 

constituidos por signos y reglamentados por un c6digo. 

El emisor codifica y el receptor decodifica; lo que inteE_ 

cambian en el proceso son signos que se refieren a elementos --

Jel entorno cultural. 

·Los signos son la articulaci6n de una expresi6n (o mani-­

festaci6n física) 'y de un contenido (o significado). 
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Las expresiones y el contenido forman los signos general­

mente de manera arbitraria y culturalmente sancionada. Los c6-

digos tambi6n nacen de necesidades culturales por lo que no son 

iguales para todos los grupos humanos. La existencia de los --

mismos es de" ... orden cultural y constituye el modo en que una 

sociedad piensa, habla y mientras habla, resuelve el sentido de 

sus propios pensamientos a trav6s de otros pensamientos y 6stos 

a trav6s de otras palabras". C4) 

De modo que para establecer un proceso de comunicaci6n 

las entidades, emisor-receptor, relacionadas deben compartir la 

sanci6n cultural de los signos que forman un mensaje, así como-

las relaciones codificadas por las que se articulan. 

Por lo tanto es necesario agregar un carácter social y --

cultural en los intercambios comunicativos y la existencia de-­

un acuerdo previo de c6digos y signos que se utilicen en un de-

terminado proce30 de comunicaci6n entre las entidades que inter 

vienen en el mismo. 

En el acto comunicativo no existe un solo y 6nico c6digo, 

sino una multiplicidad de c6digos que se superponen y cruzan -­

unos con otros. Por lo que el mensaje adquiere vida por sí mis 

mo. 

Una vez enviado el mensaje no se puede controlar y la re­

cepci6n puede ser distinta. Podemos decir por esto, que tanto-
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el código como los mensajes son remodelados por la situaci6n--­

cultura1 y eri el caso de la comunicaci6n colectiva que para --­

nuestr6 estudio es en la que pondremos más atenci6n; los c6di-­

gos, el entorno cultural al que se refieren los mensajes, el n~ 

mero de personas o involucrados en el proceso, son más amplios. 

El Medio.- "Es el conjunto de eslabones que constituyen-­

el sistema material de paso del mensaje entre el emisor y el re 

ceptor".(S) 

Tipos de Medios: 

Medios interpersonales.- Aquéllos que se usan en relacio­

nes comunicativas entre un número reducido de personas y en las 

4ue existe una posibilidad de retroalimentación inmediata y con 

tinua. 

Medios Colectivos.- Son aquellos utilizados entre un núm~ 

ro reducido de personas, emisores, y un ndmero mayor de recept2 

res; en este caso los medios son multiplicador~s de mensajes de 

tipo t6cnico r ofrecen la misma capacidad de retroalimentaci6n-

que los interpersonales o directos .. 

En los dos tipos de medio, los distintos elementos del 

proceso de la comunicaci6n se comportan de manera similar. 
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2.4 Tipos de Comunicaci6n 

Tradicionalmente se han distinguido diversas formas de c~ 

municaci6n entre los seres humanos, y se han da~o dentro de dos 

categorías de transmisi6n: 

- Canales naturales.- Se refieren a los 6rganos de la sen 

sibilidad (vista, oído, habla, y tacto), que ~iempre ocupan la­

posici6n inicial y final del envío y recepci6n en un mensaje o­

proceso comunicativo. 

- Canales artificiales.- Entendemos cualquier aparato ca­

paz de codificar, transportar y decodificar un mensaje como sis 

tema no natural de codificaci6n. 

Por lo que la transmisi6n utiliza; un c6digo puede ser de 

dos tipos: 

C6digo natural.- Todo sistema de signos: auditivos, vi­

suales, táctiles, dotado de un suficiente coeficiente semántico 

o pragmático para constituirse en lenguaje descifrable o decodi_ 

ficable por el receptor o interpretante. Entendiéndose coefi-­

ciente semántico como la relaci6n unívoca entre cada signo y -­

significado. 

- C6digo artificial.- Conjunto de signos, impulsos produ­

cidos automática o semiautomáticamente por aparatos recodifica­

dores de un c6digo natural, para hacer más fácil su almacena---
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miento, transporte, recepci6n.y'decodificaci6n a c6digos natura 

les, 

Estos tipos de c6digos y canales dan diferentes tipos de­

comunicaci6n entri los seres humanos; consigo mismos y -con los 

que los rodean- que podemos resumir entre otros: 

- Comunicaci6n por canales y c6digos naturales. 

- Comunicación intrapersonal e interpersonal. 

- Comunicaci6n próxima y bidireccional. 

La Comunicaci6n intrapersonal.- Es cuando el hombre hace­

uso de su atributo más esencial la posibilidad de meditar, de--

rccog~rse dentro de sí mismo para ponerse consigo mismo de acuer 

<lo. Lo contrario a este diálogo interno es la alteración. 

c6muni¿a¿i6n Int~rpersonal.- Conocida como comunicaci6n--
. . ' 

"c:tra a ·c:tra" :ql.ie sé .caracteriza porque las esferas personales-

de cndn uno de~ito·~~~ espacio físico, se interfieren y están--
• • ft • 

en el miscio lugaiutili:ando canales y c6digos naturales para--

efe~tuar la comunicación. Este tipo de relación es bidereccio­

nal pot el hech6 de que la respuesta tiene tanta importancia -­

cuantitatÍ\'a conio la eniistón. Por consiguiente, emisión y re-­

cdpci6n precisan una participa~i6n más o menos equivalente.( 6) 

La comunic'aci6n por· cllri<J1es y .c6digos artificiales origi-

nn: 
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La telecomÜnicaci6n, que a su vez.tiene l~s siguientes ti 

pos de comunicaci6n: 

- Comunicaci6n intergrupal e interdireccional. 

- Cm.iunicac i6n pública e indirecta. 

La telecomunicaci6n.- Se efectúa por canales artificiales 

donde la comunicaci6n se da interdireccionalmente y emisor y r~ 

ceptor permanecen donde los mensajes circulan en una sola dire~ 

ci6n.C?) Al ser a través de un medio es indirecta y al disper­

sarse más ampliamente es pública e intergrupal. 

Dentro de este tipo de comunicaci6n se encuentran los me-

dios masivos. 

2.5 Características generales de los medios de comunicaci6n y 

sus usos 

David K. Berlo define los medios de comunicaci6n masiva--

como ·~ectores unidireccionales de un mensaje emitido por un i~ 

dividuo o grupo de individuos destinado a un público mucho más­

ancho". (B) 

Las características de los medios de comunicaci6n son: 

- Cuentan con gran audiencia. 

- La fuente es una organizaci6n o una instituci6n. 
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.se utiliza·. algún tipo de mecanismo para reproducir men-

sajes. 

.· . •,: . 
Las: funC:icm~s básicas. de los medios de comunicaci6n masi-

va· son: 

- El.entretenimiento. 

- La diversi6n. 

- La· lnform~ci6n. 

- La-, cducac i6n. 

·~~os:·:i·:· ·¡a ~omunicaci6n masiva. - El problema del uso y -­

controles de la comunicaci6n social encubre el problema de los­

contcriidos. A. Menéndez dice sobre éstos: "El sistema sociocu_!. 

tural .determina parcialmente el uso de las palabras, motivos y­

pro~6sitos de la comunicaci6n, los significados que incorpora-­

cada palabra, los canales que usa y el tipo de mensajes". C9) 

Se pueden enunciar algunos de los usos posibles y que --­

agrupan los más utilizados: 

- Econ6mico o Comercial,- Este pretende lograr el máximo­

de escuchas por hora, es decir, realizar un campo publicista lo 

m4• extenso posible, el cual se regulará permanentemente según-

los gustos del mayor número de espectadores. 

- Uso político.- Tiene como prop6sito introducir por el--
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canal de comunicaci6n que se está usando, productos culturales-

asociados a los mensajes, haciendo pasar otro tipo de valores -

subyacentes bien determinados en el espíritu de los dirigentes. 

Esto es exponer ciertas ideologías políticas al espectador pero 

de manera indirecta y sutil. 

- Cultural.- Busca reflejar la cultura que en cada momen­

to es el inicio correcto del progreso de la sociedad. Se esfor 

zará en integrar al individuo en la sociedad en que vive, repr~ 

sentada por una suma de elementos del saber. 

- Educativo.- Aquél que intenta, servir a los intereses-­

del espectador aportándole beneficios concretos de tipo académ! 

co o pedag6gico. 

- Social.- Se espera de él la transmisi6n de nuevas cos-­

tumbres y prácticas que en algunos casos den relaciones socia-­

les diferentes. 

D~trás de tales cambios en el comportamiento, necesaria--

mente se tienen cambios sustanciales en actitudes, creencias,--

habilidades y normas sociales. "Cuando se piensa acerca del -­

cambio social, hemos de pensar en términos del cambio que trae­

rá en toda la sociedad y en todo el hombre".(lO) 

2.6 Clasificaci6n de los Medios de Comunicaci6n 

Los medios para su estudio se han dividido por el tipo de 
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comunicaci6n que pueden realizar, por el tipo de canal y c6diso 

que necesitan; indep·endientemente ele las funciones o ele los - - -

usos que les puedan atribuir a cada uno de los medios en parti­

cular. 

Así se clasifican en: 

- Medios impresos cuyas características son: 

a) Requieren l~ habilidad de la lectura. 

b) Se experimentan por lo general individualmente y en si 

lencio. 

c) Se realizan en lapsos cortos. 

el) Su difusi6n es relativamente corta. 

e) Pueden ser releidos y comprobados. 

f) Son relativamente baratos de producir pero muy costo-­

sos para el consumidor. 

g) Se crean para minoríás. 

Entre los medios impresos están los libros, revistas y p~ 

ri6dicos. 

- Medios electr6nicos cuyas característitas son: 

a) No requieren ningdn entrenamiento especial. 

b) Generalmente experimentados en grupo y con sonidos. 

c) Posibilidad de visi6n prolongada. 

d) Su difusi6n es inmediata. 

e) Generalmente no pueden hacerse revisiones. 

f) Son muy caros de producir, pero relativamente baratos-
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para el consumidor. 

g) Planeados para grandes auditorios. 

Entre los medios electr6nicos se encuentran la radio, el­

cine y la televisi6n. 
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·' 

3.1 Antecedentes Hist6ricos 

3.1:1· En el Mundo 

1936 Nace la televisi6n a nivel masas; Inglaterra instituye­

programas de televisi6n, otras naciones la imitan. 

1939 Nace la televisi6n comercial en el mundo cuando National 

Broadcasting Co. transmiti6 los primeros programas de-­

esta clase desde su estudio de Radio City con motivo de 

la Feria Mundial de Nueva York. 

1948 S6lo cuatro países ofrecen con regularidad programas t~ 

levisados; Estados Unidos, Reino Unido, Francia y Rusia. 

1962 Con el funcionamiento de las comunicaciones vía satéli­

te la ~elevisi6n da un paso gigantesco e inicia sus --­

transmisiones internacionales. 

3.1.2 En México 

1933 Surge en etapa experimental la televisi6n mexicana cuan 

do Guillermo González Camarena hace los primeros ensa-­

yos con un equipo rudimentario que él construy6. Ese-­

año el Partido Nacional Revolucionario hizo algunas de­

mostraciones pdblicas con un equipo que trajo del ex--­

tranjero, de televisi6n en blanco y negro. 
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1939 González Camarena inventó un sistema de televisión cro­

mática. A partir de ello, en diferentes países del mu_!! 

do empezaron a surgir otros procedimientos, ·~ás elabo­

rados y mejor financiados, pero siguiendo la idea bási­

ca del im,entor mexicano". (l) 

1945 Se construye la primera cámara de televisión en nuestro 

país. 

1946 Se Ínician una serie de transmisiones experimentales en 

"bl~nco y negro, en unas instalaciones de la Uni6n de Ra 

dioexperimentadores. Durante dos anos esta televisora­

transmitió programas todos los sábados de manera exper~ 

mental. 

1947 En diversas salas cinematográficas de la ciudad de M'xi 

ca se efectuaron demostraciones de la televisión. 

Ese mismo ano el entonces presidente de la rep6blica Mi 

guel Alemán V. envió a los Estados Unidos y a los prin­

cipales países europeos al Ing. González Camarena y a-­

Salvador Novo para hacer un estudio detallado sobre el-

desarrollo y características de la televisión en estos­

países. Novo analizó los aspectos culturales, educati­

vos y socioccon6micos de la televisión extranjera y Gon 

zález Camarena el aspecto técnico. Se dice que del re­

porte entregado por ambos investigadores el Lic. Alemán 

tom6 la decisión de otorgar a la iniciativa privada la-
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instala¿i6n T funcionamiento de este espectáculo elec-­

tr6nico. 

1949 Estaban interesados en este negocio González Camarena y 

Emilio Azcárraga pero fue R6mulo O'Farrill quien logr6-

primero la concesi6n de un canal de televisi6n. 

1950 Surge la televisi6n comercial mexicana con la transmi--

si6n por XHTV canal del mensaje presidencial, su inau 

guraci6n fue el 31 de agosto en el Jockey Club del Hip~ 

dromo de las Américas. Perteneciendo a la empresa Tele 

visi6n de México, S.A. fundada por el Sr. R6mulo O'Fa--

rrill Sr. 

A finales del año empez6 a salir al aire esporádicamen­

te XEWTV canal 2, con transmisiones originadas en la r! 

diodifusora X.E.W. en tanto se aceleraban los trabajos­

de lo que pronto sería Televicentro, en la Avenida Cha­

pultepec. 

Mientras tanto el cnnal 4 transmitía desde sus estudios 

y oficinas ubicados en los pisos trece y catorce del -~ 

edificio de la Lotería Nacional, de cinco de la tarde a 

siete de la noche. 

1951 El 21 de marzo sale al aire con transmisiones beisbole­

ras el canal dos dedicándose únicamente a eventos depo~ 

tivos. Su propietario era el Sr. Emilio Azcárraga V. 
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1952 El lo. de enero canal dos present6 una programaci6n en­

ferma; de las lS;OO a las 22;00 horas. El sábado 12 de 

enero se inaugura Televicentro en Av. Chapultepec No.--

18, a las 21;00 horas teniendo como evento, una espect~ 

cular funci6n de lucha libre. 

1955 

Funcionaban también en Matamoros la XHLATV y en el Dis­

trito Federal la planta de circuito cerrado a color de­

la Universidad Nacional Aut6noma de México. 

El 10 de mayo ~e inaugur6 oficialmente la tercera esta­

ci6n televisora que funcion6 en la capital de la Repd-­

blica XHGC, canal 5, propiedad del Ing. Guillermo Gonzá 

lez Camarena. Sus estudies se encontraban en los altos 

del teatro Alameda. Y sus transmisiones cotidianas --­

eran de las 15;00 a las 17;45 horas y de las 20;00 a -­

las 22;45 horas. 

El 26 de marzo se da a conocer la integraci6n de Tele-­

sistema Mexicano, S.A. que fue constituido por R6mulo 0' 

Farrill, Emilio Azcárraga y Guillermo González Camarena. 

Así tres días después aparecía conjuntamente en los di~ 

rios la programaci6n de los canales 2, 4 y S. A partir 

de entonces la televisi6n mexicana empieza a crecer rá­

pidamente lanzando su imagen a provincia instalando re­

transmisoras, mientras se fundaban televisores locales. 

El ndmero de receptores aument6. De esta manera "la te 

levisi6n mexicana realiz6 series que apasionaron al ere 

ciente pdblico; proyect6, en el momento de estar suce--
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1959 

diendo, acontecimientos de profunda repercusi6n, cre6-­

ídolos de popularidad no alcanzada hasta entonces; pre­

sent6 grandes personalidades de los más diversos medios 

suscit6 favorables comentarios~ a ~eces divergjncias de 

opini6n, nuevas formas de vivir 11 .C2) 

Empez6 a funcionar la emisora cultural XEIPN, canal 11-

del Instituto Politécnico Nacional; que durante 12 años 

s6lo se vio en los alrededores del casco de Santo Tomás. 

1960 A principios de esta década el videotape viene a revo-­

lucionar la técnica televisiva, pues permite grabar pr~ 

viamente programas y acontecimientos importantes, dota~ 

do de mayor eficacia y funcionalidad la televisi6n. 

Con esto se suprimieron errores propios de las transmi-

sienes en vivo, se pudieron conservar programas estela­

res y eventos hist6ricos. En ese momento se abrieron--

grandes mercados a las telenovelas mexicanas, mismos -­

que conservan hasta nuestros días. 

1967 El lo, de septiembre la proyecci6n a color de la tele-­

visi6n es una realidad. Desde agosto, Telesistema emp! 

z6 a difundir en color pero comenz6 a programar en for-

ma definitiva a partir del informe presidencial del Lic. 

Gustavo Díaz Ordaz. 

1968 El primero de septiembre sale al aire la señal de XHTMTV, 
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canal 8, propiedad de Televisi6n Indepéndíente de Méxi­

co, · .. empr'esa .. de ca'pital regiomontano que instaló :sUs es­

tudios en San Angel Inn. 
·o . .' ·'·' 

El 12 de:• octubre se inaugur6 XHDFTV canal i3;. cuya con-

~ési6Ji sci había otorgado a Francisco Aguir~~. 
'El 3i de. diciembre el presidente Gustavo Díaz Ordaz fi­

j6 un.impuesto del 251 sobre los ingresos de las empre­

sas de radio y televisi6n. 

Para este entonces en provincia existían algunos cana--

les de Telesistema mexicano, salvo canal 6 de Monterrey. 

1969 El primero de julio se dispone que del gravamen del 25% 

sobr ingresos de las empresas de radio y televisi6n,-­

puede pagarse un 12.5% con tiempo de producción diaria. 

1970 

Ese mismo año canal 8 dio forma permanente a sus trans-

1nisioncs diarins. 

"La competencia entre THI y Telesistema trajo los pro-­

gramas de larga duración, programas de espectáculo cuya 

duraci6n era de horas así por ejemplo el hoy "Siempre-­

en Domingo" nace en TIM y es arrebatado a éste por Tel~ 

sistema para transmitirse por uno de sus canales.C 3l 

Se transmite el campeonato Mundial de Futbol, el prime-

ro reali:ado en M6xico. 

1971 Inicia actividades ln Comisi6n de Radiodifusi6n. Discu 

tiéndose pdblicamente los objetivos y programas de la--
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televisión comercial. 

1972 Somex adquiere las acciones del canal 13, quedando éste 

en ma.1Ú>s .. del gobierno. Su primer director fue el Lice.!!_ 

ciado Antonio Menéndez con el objetivo de cambiar la -­

programaci6n haciéndola con un contenido cultural, so-­

cial y de orientaci6n. 

1973 

1974 

El 2 de mayo se expidi6 e'l decreto que estableci6 la T!:_ 

levisi6n Rural del Gobierno Federal, con el prop6sito-­

de hacer llegar el servicio a las poblaciones campesi--

nas. 

Ante la creciente intervenci6n directa del Estado en es 

ta materia, el 8 de enero se fusionaron Telesistema Me-

xicano y Televisión Independiente de México en la orga­

nizaci6n Televisa, S.A., con el objeto de programar, --

producir y coordinar las actividades de los canales 2,-

4, 5 y 8. "Los objetivos de la nueva sociedad son: me-

jorar la calidad de los programas, dotarlos de un alto­

contenido humano y social, y cumplir con idoneidad la--

delicada misi6n de di,ertir, informar y orientar veraz­

y oportunamente al pueblo mexicano".C 4J 

México utiliza el satélite Intelsat IV·F3, colocado so­

bre el área del océano Atlántico, que cuenta con 12 re­

petidoras cuya capacidad es de 9 mil canales. Las rep!:_ 

tidoras 5 y 12 se utilizan para sefial de televisi6n. --
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El canal 5 arrendado a México por Intelsat, cuenta con-

12 horas de transmisi6n y dos caminos de operaci6n. El 

primero denominado Canal Nuevo Mundo, inici6 sus emisio 

nes al inaugurarse la Junta de Cancilleres de Tlatelol­

co el 21 de febrero; no tiene fines lucrativos y se ut.!_ 

liza para proyectar a México en los países latinoameri­

canos que están en aptitud de rec'ibir la señal, y para­

que éstos en términos de intercambio, envíen programas­

que puedan transmitirse por cualquier canal sin anun--­

cios publicitarios. El segundo, de carácter comercial, 

se denomina Canal Interatlántico, arrendado por el go-­

bierno federal. El 9 de julio se form6 para explotarlo 

la empresa de participaci6n estatal mayoritaria Satéli­

te Latinoamericano, S.A., en la que µarticipan los can~ 

les 11 y 13, el Banco Nacional Cinematográfico, Notimex 

f Televisa. Esta sociedad trata de formar la Red Lati­

noamericana de Televisi6n, que podrá transmitir progra­

mas con anuncios o patrocinios y recibir ingresos de -­

cualquier índole. 

1976 Televisa adquiere el 20% de las acciones de la empresa­

Spanish International Comunication Corporation de los-­

Estados Unidos de Norteamérica y funda Univisi6n, que-­

ese mismo ano incluye tres emisoras en Los Angeles Ca-­

lifornia, Nueva York y San Antonio. Así comienza a ex­

portar también, en ese año, progranas de televisi6n a-­

los Estados Unidos por medio del satélite y de microon-
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das, a través del sistema Univisi6n. 

Se constituye la fundación Cultural Televisa. 

1980 Televisa contrata los servicios del satélite estadouni-

dense Westar III, con lo que adquiri6 la posibilidad de 

cubrir el territorio nacional con seftales de televisi6n, 

además le permitió transmitir directamente su programa­

ci6n a los Estados Unidos a través de la cadena SIN. 

Con el Westar III, esta empresa transmitió 19 horas dia 

rias de programaci6n. 

En octubre se firma un convenio entre Televisa y la Se­

cretaría de Comunicaciones y Transportes para instalar-

80 estaciones terrenas para comunicación por satélite.­

En ese mismo mes la Secretaría de Comunicaciones y Tran~ 

portes anuncia que para 1985 México tendrá su propio sa 

télite. 

1981 El 3 de abril el presidente José L6pez Portillo inaugu­

r6 la primera etapa de la Red de Estaciones Terrenas.-­

El 29 de octubre el Diario Oficial de la Federación pu­

blic6 el Decreto por el que la Secretaría de Comunica-­

cienes y Transportes intervendría en la instalación y-­

operaci6n de satélites y sus sistemas asociados y sola­

º por conducto de organismos que tuvieran como finali-­

dad la explotaci6n comercial de dichas sefiales en el te 

rritorio nacional".CS) 

En diciembre de ese mismo afio, la S.C.T. inform6 que el 
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canal alquilado por nuestro país, Intelsat IV, modific6 

su 6rbita; por petici6n de la misma Secretaría, para -­

prpportionar cobertura a todo el territorio nacional. 

1982 Cuatro empresas extranjeras, dos francesas, una estado­

unidense y una canadiense, presentaron candidatura al--

concurso convocado por la SCT para construir el satéli-

te mexicano. 

Se inaugur6 el 22 de junio, la segunda etapa de la Red-

Je Estaciones Terrenas con 71 estaciones de las cuales-

32 fueron instaladas pór Televisa, y las demás por la--

SCT. 

En diciembre se modifica el artículo 28 constitucional­

para fijar un con1unto ·de áreas estratégicas en las que 

s6lo el Esta~o puede intervenir, entre éstas se encuen­

tra la coínu.nic.1ci6n vía satélite. 

19;;3 El. 4 de ab.ril el canal 8 de Televisa modifica las caraE_ 

terísticas de su programaci6n, con la intención de con­

vcitirse en un canal de divulgaci6n cultural. 

En junio se concede a México, en la reuni6n de la Uni6n 

Internacional de Telecomunicadores, cuatro lugares para 

colocar satélites en la 6rbita geoestacionaria (lo que-

significa que el satélite permanece sobre el mismo pun-

to del planeta). 

La SCT informó que el sistema Morelos de Satélites ten-

dr(a las siguientes características: Estaría integrado-
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por dos satélites (uno de operaci6n y otro de re~erva), 

lanzados en abril y septiembre de 1985.(6) 

1984 Fusi6n de los canales 13 y 22 e inicio del canal 7 for­

mando Imevisi6n. 

El canal 8 de Televisa pasa por razones t6cnic~i a' ser~ 

canal 9, con la misma programación. 

1985 Lanzamientos de los sat6lites Morelos I y Morelos II. 

El 19 de septiembre por un terremoto desaparece gran -­

parte de Televicentro, sin embargo ese mismo día Televi 

sa transmiti6 desde sus instalaciones ubicadas en San--

Angel Inn. Enviando informaciones sobre el terremoto a 

toda la repóblica y hasta los Estados Unidos. 

1986 Tanto Televisa como Imevisi6n transmitieron el Campeon~ 

to Mundial de Futbol, el segundo realizado en M6xico. 

3.2 Tipos de programas 

Por el tipo de emisi6n los programas de televisi6n se -

clasifican en dos grandes grupos; el primero es el de emisiones 

en directo tambi6n llamadas "en vivo"; y el segundo el de emi--

siones de programas ya registrados también llamados diferidos. 

Los del primer grupo, emitidos en directo, se caracteri 

zan por ser transmitidos al instante de cualquier manifestaci6n, 
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esto es ~i momento d~ la toma colncide con el de la reproduc--­

ci6n de la obra en las tclepantallas. "Esta simultaneidad ale­

ja a la t.elevisi6n del proceso cinematográfico, para acercarla­

más a las técnicas de la radio y del espectáculo teatral''.C?) __ 

Lo cierto es que este tipo de transmisión tiene la espontanei--

dad y la viveza del momento. 

Los programas registrados o diferidos son aquéllos que­

sc graban antes de ser transmitidos y tienen como principal cu~ 

lidad el poder ser retocados y mucho más cuidados que los del--

primer ¡:rupo. 

Segdn Pablo Stone ·~n televisión, después de muchas ---

pruebas y experiencias, se ha llegado a clasificar los progra-­

mas en tres clases: a) Los programas no dramáticos; b) Los pro­

gramas dramáticos y; c) Los programas musicales". (S) 

a) Los programas no dramáticos,- Son casi siempre fáci­

les y b~ratos, suelen presentarse a menudo en formas de colo--­

quios, charlas, noticiarios, etc. Sus finalidades son d~sper-­

tar la ilusión de que la acción tiene lugar fuera del estudio,­

~n cualquier dpoca pasada o futura. Har muchos programas no -­

<lrnmáticos entre ellos están los siguientes: 

- De actos pdblicos.- Son acontecimientos de la vida pQ 

blica de las ciudades, que despiertan en la población gran inte 

rés. 
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- De deportes.- Programas de todos aquellos deportes 

que atraen la atención de gran número de telespectadores. 

~De actualidad.- Principalmente trata de noticias y có 

mo presentarlas. 

- De entrevista.- Generalmente se hace de personajes fa 

mosos y este tipo de programa depende en gran medida del entre­

vistador y de la for~a en que interroga al entrevlslddo. 

- De coloquio o discusiones.- Programas cuyo propósito-

es crear controversias entre el auditorio. 

- De preguntas y respuestas.- Entre este grupo se en--­

cuentran los programas de concurso y también los de entrevista­

del ciudadano común. 

- Femeninos.- Aquéllos en los que se dan consejos de mo 

da, iecetas de cocina, decoraci6n, gimnasia, etc. 

- Infantiles.- Todos aquellos programas dirigidos a los 

niños, pueden ser c6micos, dibujos animados, cuentos, etc. 

- Educativos.- Todos aquéllos relativos a la enseñanza, 

difícilmente se puede decir que se ha encontrado una fórmula -­

adecuada a este tipo de procramas. 

- Religiosos.- Básicamente se hacen cintas con temas re 

ligiosos, en algunos países se transmiten ritos religiosos por­

televisi6n. 

b) Los programas dramáticos.- Son los más difíciles de~ 

de el punto de vista técnico y también los más caros de produ-­

cir, son también los que gozan de mayores audiencias. A este-­

género pertenecen los seriales episódicos o telenovelas, las co 

- 92 -



medias costumbrista·s, Tas adaptaciones literarias, etc. En ge­

neral podemos decir, que el grueso de la producci6n de la tele­

\risi6n en el mundo occidental, está dirigido a e.ste género por­

ser el que despierta un gran interés en la mayo.ria de los públ_i 

cos. 

" . ' . :;·. . : .~ ' ' 

c} Los programas musicales. - Dentrci .de .este. grupo se e!!. 

cuentn.n los programas de variedadrs .• las comedias musicales. -

la revi~ta, el ballet, la 6pera, etc. 

La clasificaci6n antes mencionada, dejaría un tipo de -

programa sin entrar en el cuadro general de P. Stone. La come­

dia o programa c6mico que estaría dentro del grupo de programas 

no dramdticos y ser parte, en ocasiones, de los programas infan 

t iles. 

Así hacemos notar que dentro de cada grupo se pueden en 

centrar varios tipos de programas y muchas veces un programa 

puede pertenecer a varios grupos o subgrupos. Por ejemplo; un­

progrnma puede ser seriado, musical, cómico e infantil. 

3.3 Elementos para la producción de un programa de televisión 

La produce i6n de un programa de tele\"i si6n en ~léxico se 

divide en tres etapas en las que intervienen varios elementos y 

~on: preproclucc i6n, grabac i6n y postproclucc i6n. 
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Las dos primeras las llevan todos los programas inclu-­

yendo aquéllos llamados de emisi6n directa o "en vivo", ya que­

al mismo tiempo que se transmiten se graban para conservarlos-­

como archivo, o para una futura repetici6n. 

En nuestro país una gran parte de la producci6n es de-­

emisión diferida ya que este tipo de programas permiten un mayor 

cuidado, pues al grabar, si algo no sale bien o al entero gusto 

del director, puede ser repetido. 

La preproducci6n de un programa parte de una idea gene­

rada por un productor, escritor o en ocasiones hasta de una em­

presa determinada. Lo importante es que de ella el productor-­

pedirá la realización de un libreto. Hecho éste, se elabora un 

presupuesto en el que se tendrán que tomar en cuenta los costos 

de cada una de las áreas que intervendrán en la realizaci6n de­

dicho programa. Para esto se solicitará un proyecto escenográ­

fico, de ambientaci6n, incluyendo costos de ambas áreas así co­

rno diseños de vestuario y m>quillaje. También se solicitarán -

todos los elementos técnicos necesarios tales como: el tipo de­

iluminaci6n, efectos especiales, musicalizaci6n, etc. En esta­

etapa se elabora la lista del elenco artístico y su contrata--­

ción. 

Cada área iniciará sus propios trabajos, pues se compo­

nen de diferentes elementos, un ejemplo será el departamento de 

vestuario que manejará para cada programa a uno o varios diseña 
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dores.,". co·rtadores, costureras, guardarropas, responsables de -­

grabaci6ri. etc. 

La grabaci6n es la fase en la que todos los elementos -

p~ep~rados en la preproducci6n se re6nen para que por medio del 

equipo técnico todo quede plasmado en una o varias cintas de •·i 

deotape. ·cuando el programa es de emisi6n diferida puede ser-­

gr~bado en uno o varios días, en varios sets (tipos de escena-­

rios) y locaciones; todo dependerá de las necesidades específi­

ca~ de uoa producci6n determinada. 

La postproducci6n es en realidad la edici6n electrónica 

que puede ser tan sencilla como la unión de una escena con otra 

de m6quina de videotape a máquina o puede ser tan complicada c~ 

mo hacer una animación por computadora o poner una serie de --­

efectos computnri:ados también, etc. En esta fase se corrigen­

las fallas de audio del programa a veces haciendo doblajes o -­

simplemente .se ponen efectos de sonido para dar mayor realidad­

ª una escena; de esta manera en la postproducci6n se arma y re-

visa cuiJnJosamente el programa pasando por un estricto control 

de calidad. 

Para hablar de todos los elementos que se requieren pa­

ra hacer un programa de televisión tomamos una clasificación 

del manual de la BBC de Londres; éste da cinco ingredientes --­

principales de un programa de r.v.C 9l y son: 
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1) Ideas.- Dan origen al libreto y éste prácticamente-­

a todo el programa, un productor no puede realizar un buen tra­

bajo sin un concepto detrás de él. 

2) Artistas.- Todos aquéllos que salen en pantalla locu 

tores, cantantes, conductores, actores, etc. 

3) Equipo técnico~- Que incluye: 

- Cámaras.- Generalmente los estudios de televisi6n en­

nuestro país tienen tres cámaras, para poder grabar debe haber­

mínimo una. Para grabaciones en exterior se usan una o dos cá­

maras salvo en eventos deportivos como el futbol que requieren­

más por el tamafio de las canchas. 

- Luces.- Las cámaras de televisión requieren de luz p~ 

ra poder registrar imágenes, dependiendo de las necesidades de­

cada programa se escogen el tipo y cantidad de ·1uz que se pon-­

drá. Sin dejar de poner el límite necesario para que la cámara 

"vea". 

- Nicr6fonos.- Se utilizan para captar el sonido. 

- Escenario.- Puede ser una pared, un set, un ciclorama 

o en locaci6n cualquier paisaje. Actualmente se puede cambiar­

de escenario de un programa ya grabado por medios electr6nicos. 
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- Comunicación,• Control técnico hacia aquellos que tra 

bajan en el estudio. 

- Monitor.- Para observar las imágenes que se logran -­

con los elementos antes mencionados, normalmente en una cabina­

hay un monitor por cada cámara, además del monitor que muestra­

la imagen que se está grabando, 

- Galerías de control,- Conocidas como cabinas y son el 

lugar donde se encuentran los equipos técnicos de mezcla de imá 

genes o, s;~if~h~r·, ··.el .de mezcla de sonidos conocido como consola 
.. ·-· .... , 

_de caudio, i~s ·controles de luz o consola de iluminaci6n y los--

contróles dci 'las.i:ámáras . 
. ~ ... , ~~ - - _. . , ... : ;: ·: . . . . 

' ·.·· . . -· ·. ' 

4) EqÜipo de producd6!1;- Está formado por las personas 

qúe. finalmente Íogran .que el'. programa salga al aire. 

El sistema de producción varía de empresa a empresa, 

sin embargo, existen elementos comunes a todas y son: 

- Productor.- Persona(s) que generan una idea, contra-­

tan talento artístico, incluyendo escritores, adaptadores, di-­

rectores de cámara y escena. Es responsabilidad de ellos lo--­

grar el producto final. Así como controlar los gastos que ese­

programa generará. El productor cuenta a su ve: con un equipo­

de personas que lo ayuJardn y que él mismo elige. 
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- Servicios. de programación.- Parte que distribuy~ los­

servicios que ofrece una estación de televisi6n tales corno dis~ 

ño gráfico, diseño de vestuario, progrBrnación de estudios y/o-­

locaciones, servicios de cintas para grabar, etc. 

- Operaciones técnicas.- En México se entiende corno op~ 

ración técnica en T.V. a toda aquella actividad que interviene­

directarnente en la realización de un programa. Por lo que todo 

el personal que realiza este tipo de actividad es personal téc­

nico que sería desde la rnaquillista hasta el carnar6grafo o el -

operador de la computadora de efectos especiales. 

- Ingeniería.- Son los elementos encargados de las ins­

talaciones de una estación productora, también se encargan de-­

diseñar la iluminación, el audio y hasta la instalación de equi 

pos nuevos. Cada área tiene un ingeniero especializado y nor-­

rnalrnente hay un director técnico para asesoría de todas estas-­

áreas. 

5) Espectador.- Es a quien le llega el producto y quien 

decide al final si el esfuerzo de toda esa producción vali6 la­

pona. El que un programa determinado guste al auditorio provo­

ca que se produzcan más programas de ese tipo. 

A grandes rasgos lo expuesto anteriormente tiene corno-­

propósito mostrar tanto la historia corno los elementos para ha­

cer un programa de televisión en nuestro país. Dentro de estos 
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el~mcntos ~e encue;tia ~l m~quillaje que trataremos en el si--­

guiente capít~lo. • ·· .• 

.. 
·' 

•• :·ro"i~s los elementos de un programa de televisión forman 

una··~·a.dena•y ~·uando algo falla tal vez el público no sepa qué-­

ftíe ·~ero sí dirá qu~ algo estuvo mal, en televisi6n siempre se­

~cberá ~e t~~bnjar en equipo y en estrecha relaci6n con los de­

más ya que este trabajo depende también de ellos. 
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CAPITULO IV 

" M A Q U I L L A J E 11 



4.1 Definiciones 

Maquillaje.~ "Acci6n y efecto de maquillar o maquillar-

se". (1) 

Maquillar.- ·~omponer de afeites el r~~tro para embe--­

llecerlo o pintarlo para obtener en el teatro o en el cine de-­

terminada caracterizaci6n 11
• (Z) "Del francés "maquillar", del- -

antiguo francés "mascurer" y éste del árabe "masj ara 11
, máscara 11

• 

(3) 

4.2 Antecedentes hist6ricos 

El estudio del maquillaje y del peinado en el mundo oc-

cidental, es tomado como base para el desarrollo del tema "El-­

maquillaje en la televisi6n''. Se tocarán en algunos casos paí­

ses o pueblos orientales ónicamente en cuanto a proveedores dc­

materiales para la elaboraci6n de cosméticos o los cosméticos--

mismos, desarrollados por ellos ya que sus estilos de maquilla-

je no tienen injerencia en nuestro estudio. 

Corson, investigador inglés de la historia del peinado­

hace una clasificaci6n de estilos en cuatro grupos y cuatro sub 

grupos( 4): 

A la Moda.- "Standar para clasificar a los demás grupos, 

su característica es ser establecido por una minoría y seguido­

por una basta mayoría. Esto expuesto por los líderes de la mo-
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. " ¡-..; 

da". 

.Consery~~·º·r.- "Se.apega.al estilo anteriorpero de una­

manera más;senc:illa y. seria; es· estilo que se convierte en clli-

sico. 

Individual.- "En éste, las personas Teúsan copiar la me 

,!a y üsan él .estilo que creen más conveniente" . 

. Excént;icO ;- "Se basa en el gusto indiv.idual, en la ne­

ccsicl:Hl · Jc,\e1• J,üei·ente, de ser notado; en algunos casos este­

estilo ~e\\)n~Ú~te en moda cuando es usado por una persona de­

gran °i1ifiG~~C::i~' soCial. Es la exageraci6n del individual". 

':·: ,:-;..:_-,.,", __ _ 

;LOs':cuatro grupos dan origen a cuatro subgrupos que son 

la comb~nac16n de algunos de los primero~: "A la moda- Excéntri 
··>. :: ' 

c'o 11
,· "IndiYidual-Excéntrico", "A la moda- Conservador" e "Indi-

\'Ülual- Conservador", el caso de las otras combinaciones no se-

pl'e5cntan¡ ra que· l.os. grupos son opuestos. 

. . .. ·por la que incluimos esta clasificaci6n es ---

aclarar q¡1~ :eJ1 · nue~tro estudio trataremos únicamente un grupo )' 

un st;bgr~p~.:.4ue ·~en' los mlis representativos de la historia: --
" '. :- l 

",\ la ·~!oda."·. y .. C.onscn·aJor- A 1 a Moda". 

formas ,de usar,un' maquillaje )' ún peinado 
;/.;";·.-

en la ern1Úci6n.de la humanidad han 5\éio áféc.~adas por rnrios--



factores entre ellos: el clima, las costumbres culi~rales, lai­

creencias religiosas, las enfermedades, los suC:eso·s·· po'líticos y 

econ6micos, por los personajes importantes de ¿ada.época; artis 

tas, políticos, reyes, cortesanas, etc. 

La f6rmula para que un estilo sea el predominante en un 

determinado tiempo ha sido siempre: ... "El impuesto por una el!!_ 

se privilegiada que las clases menos ·favorecidas adoptan hasta­

que todos lo usan y es cuando la clase privilegiada cambia para 

conservar su estatus".(S) 

El uso de cosméticos es muy antiguo, los registros que­

se conocen hasta la fecha datan de unos 3,200 a 3,500 aftas A.C. 

Inclusive existen evidencias en la cultura egipcia de pelucas--

con 10,000 aftas de antigüedad. 

Se sabe por esas evidencias que para el siglo I a.c. --

los egipcios, griegos, romanos y las culturas de medio oriente-

habían desarrollado cosméticos tales como: 

- Polvos para blanquear la piel. 

Koho para oscurec~r pestaftas, párpados y cejas. 

- Colorete para mejill~s. 

- Productos para limpiar dientes. 

Cremas y ungüentos para suavizar y proteger la piel. 

- Perfumes y aceites para el bafto. 
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La-mayoría de éstos productos se obtenían de frutos co­

mo las acei~u~~~"~·~· las a lm~ndras, además de flores y especies - -

diversas>,·: c'os~élÚ:'os similares se utilizaron a lo largo de los 
_:.:._,,. <:-:·· 

siglos y~se·.~V~rencian muy poco de los que usamos 

lidad: .• · ;:z~ < 
en la actua-

Los 'cosméticos para rostro, los tintes para el cabello, 

los perfu~cs y aceites de bafto eran comunes en Europa desde el­

siglo XIII, civilizaciones menos desarrolladas también los uti-

li:aban y su uso era asociado con rituales religiosos. 

En el continente africano desarrollaron el arte de esti 

li:ar el cabello, mientras que en el asiático desarrollaron una 

gr:rn cantidad de perfumes. 

Los desa1'1·ol¡os· técnicos más significativos en los últi 
.. ;.) <. ·!.-

: .:.: :;: :;::~ ./p> ·:·-··// -:)?": . 

. - 188~'.·~ Ga·;~~·f~~;1e!a. 
'BéX~'~{;;~·'los veintes.- .Permanentes para rizar el ca-

U~/ · .. :.). >,,:.:«.·-·: :-.-
. '~ \:,_ .'- ' 

DéCad~fde•:l~~~;~ye,ilitas. - . Los shampoos sin j ab6n. 

_: n6C'~d~':\1~:5i6s':é:i~~uen tas.~ Colorantes menos peligro - -

seis ~~¡-{~'i ~ali~l;o y el floruro en pasta de dientes. 
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4.2.1 Antecedentes históricos en el mundo 

De 3200 aC. 

a 400 d.C. 

Egipcios 

Civilizaciones antiguas.- Se trata de cultu­

ras que dejaron grabados en piedra, dibujos, 

papiros e inclusive momias maquilladas; así­

como instrumentos con los que se·maquillaban 

o con los que hacían sus cosméticos. Entre­

éstas están: 

Para proteger sus cuerpos usaron aceites, se 

cree que por razones higiénicas y debido al­

calor rasuraron sus cabezas hombres y muje-­

res y sustituyeron el cabello_por pelucas.-­

Unicamente los sacerdotes y oficiales de al­

to rango, quienes rasuraban no s6lo sus cab~ 

zas sino todo su cuerpo no podían usar pelu­

cas. En un principio las pelucas fueron usa 

das únicamente por las clases de alto rango, 

cuando la mayoría del pueblo las adopt6, las 

pelucas de las clases altas se hicieron más­

elaboradas. 

La diferencia básica en el peinado del hom-­

bre y el de la mujer fue el largo de las pe­

lucas, el estilo predominante fue raya en me 

dio, cabello trenzado y en recto. (Véanse fi 

guras 1-2). 

Tanto el cabello como la barba falsos fueron 
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1 Figura • 107 • 



Figura z 
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peinados con cera de abeja perfumada por lo­

que la apariencia del cabello era dura y el­

objetivo tanto de pelucas como de barbas era 

decorativo e indicador de rangos. 

En cuanto al maquillaje tanto hombres como-­

mujeres usaron cosméticos como: el stibum p~ 

ra los ojos y malaquita como sombra verde 

así como algunas sombras negras. C~lalaquita 

y stibum productos minerales que se usan co­

mo base de cosméticos hasta la actualidad). 

Las cejas las delinearon con Kohl en negro,­

las mejillas se coloreaban con azafrán, are! 

lla roja, o con tierra de barro. Los labios 

los pintaron con carmín. 

Las clases de alto rango utilizaron blanco-­

de plomo para aclarar la piel y marcaban las 

venas del cuello con azul. 

Los dientes tuvieron gran importancia estéti 

ca y les dieron cuidado especial, llegaron a 

colocar dientes falsos de hueso o marfil con 

incrustaciones de oro. 

La utilizaci6n de estas estilos finaliz6 a-­

la entrada de la cultura romana. Transfor-­

mando tanto el maquillaje como el peinado,-­

desapareciendo el uso de pelucas y barbas 

postizas. Los estilos trataron de imitar en 

todo a los romanos. 
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Asirios 

Persas 

Antiguos Griegos 

Tanto en el maquillaje como en los peinados­

los estilos utilizados por este pueblo fue-­

ron muy similares a los de los egipcios. Su 

anica gran diferencia es que utilizaron las­

barbas como simbolo de rango y era de la si­

guiente manera: 

Reyes y altos oficiales.- Barbas muy elabora 

das, 

Soldados.- Barba corta; y esclavos.- Cara ra 

surada, 

Llevaron los mismos estilos que los pueblos­

ya mencionados, se diferencian de los egip-­

cios y de los asirios por el largo del cabe­

llo y por el uso obligatorio de la barba de­

cabello natural. 

Al inicio de esta cultura tanto hombres como 

mujeres no usaron cosméticos y llevaron el-­

cabello largo y con peinados muy similares.­

Posteriormente los hombres usaron el cabello 

corto y s61o usaron perfumes, Las mujeres-­

dejaron sus cabellos largos y empezaron a m~ 

quillarse. (Véanse figuras 3-4). Prefirie-­

ron el cabello natural, sumamente ondulado,­

siempre buscaron el equilibrio por lo que en 

ninguna etapa registraron exageraciones en--
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Figura 3 
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Figura 4 
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Antiguos Romanos 

su arreglo. 

En los hombres s6lo se permiti6 el uso de p~ 

lucas en el teatro y el rasurarse la barba-­

no fue bien visto hasta que Alejandro Magno­

orden6 a sus ejércitos hacerlo para distin-­

guirlos de los persas, por lo que a partir-­

de ese momento s6lo los estudiantes y los fi 

lr-sofos llevaron barba. 

Las mujeres llevaron el cabello ondulado, -­

suelto y s61o era sostenido por un list6n,-­

una diadema, o una línea de perlas. 

En cuanto al maqu!llaje se cree que lo usa-­

ron a partir del siglo V a.c. Blanquearon-­

sus rostros con blanco de plomo, oscurecie-­

ron sus cejas con negro, colorearon sus meji 

llas con tintes vegetales y con rojo de plo­

mo. Usaron ungüentos para limpiar y suavi-­

zar la piel; los labios los pintaron de car­

mín. 

Se caracterizaron por tener estilos simila-­

res a los griegos. 

Los hombres no usaron maquillaje pero sí lu­

nares falsos, perfumes raros, aceites y un-­

güentos. 

Lle\'aron el cabello corto y hacia adelante-­

algunos lo ondulaban y le ponían polvo de --
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Del Siglo V al X 

oro. (Véase figura S). 

Las pelucas s6lo fueron usadas por hornbres-­

viej os en forma de peluquin o lo que hoy se­

conoce corno bisofié para cubrir la calvicie. 

Hasta el afio 297 a.c. usaron barba después-­

la rasuraron, 

Las mujeres dieron especial cuidado a sus d.!:, 

dos y unas, así corno a su piel. Maquillaron 

sus rostros con harinas de maíz y cebada, -­

usaron de sombra para párpados harina de ch.!_ 

charo; sus labios y mejillas las pintaron de 

rojo. 

Durante la república el peinado femenino fue 

muy sencillo. 

Más tarde el cabello se peinaba con raya de­

lado y se restiraba haciendo un mono en la-­

nuca. (Véase figura 6). 

En esa época las prostitutas debían pintar-­

sus cabellos de amarillo o usar pelucas de-­

ese color. 

En los primeros afies y hasta finales de 789, 

los hombres tatuaron sus piernas y brazos y­

el único cosmético usado fue el perfume. 

Las mujeres llevaron los mismos estilos de-­

maquillaje que las mujeres romanas; para fi-
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Figura 5 
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Figura 6 
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Del Siglo XI al 

XIII 

nales del siglo IX s6lo introducen el teñir­

el cabello de castaño o aclararlo con lejía, 

ondulándoJo con tenanzas. Colorearon más -­

sus mejillas y usaron polvo azul en el cabe­

llo. (Véase figura 7). 

Del año 500 al 110, la Iglesia influy6 en. la 

forma de llevar la barba y el cabello. Juz­

gando inmoral el cabello largo en los hom--­

bres. 

Durante toda la Edad Media hubo forcejeo en­

el uso de la barba o no uso de la misma. 

Llegando a ser causa de excomunión el usar-­

la barba. 

En los siglos IX y X el hombre us6 el cabe-­

llo corto y no usaron barba ni bigote. (Véa­

se.figura 8). 

De 1200 y hasta 1270 se dejaron de usar los­

cosméticos. Para 1300 casi todas las muje-­

res pintan sus caras de blanco y usan perfu­

mes. En cuanto a los peinados a principios­

del siglo XI fueron copias del estilo romano 

y se diferenciaron s6lo en que iban mucho -­

más ornamentados. 

Posteriormente los estilos son muy sencillos, 

consistiendo en el uso del cabello muy largo 

con raya en medio; y una diadema o red que--
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Figura 7 
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Figura g 
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lo mantenía en su lugar. (Véase figura 9). 

A mediados del siglo XII, las trenzas llega­

ban abajo de las rodillas y eran atadas con­

listones, poniéndoles ornamentos en las pun­

tas. Después las trenzas fueron enrrolladas 

en la cabeza o sujetadas en forma de moño,•· 

Ya en el siglo XIII y a lo largo del mismo,­

el cabello femenino fue cubierto por velos o 

tocas, conocidos en Francia como mentonieres. 

Los estilos masculinos durante el siglo XI-­

fueron sencillos y cortos en cuanto a su ca­

bello; la barba la rasuraron hasta finales-­

de ese siglo. 

A principios del siglo XII y a pesar de to-­

das las críticas de la Iglesia, la barba la~ 

ga y bifurcada se puso de moda, siendo los-­

bigotes largos y puntiagudos. El cabello lo 

dejan largo cuidándolo con ungaentos especi~ 

les. 

A mediados de ese mismo siglo Luis VII de -­

Francia para hacer una penitencia, corta su­

cabello y rasura su barba y bigote. Por la­

que a la entrada del siglo XIII la moda fue­

impuesta por este rey. 

Durante el siglo XIII el hombre empieza a en 

chinar su cabello y a usar flecos. (Véase fi 

gura 10). 
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Siglo XIV 

Siglo XV 

..... ~· 

Los hombres no usaron ningún cosmético. Se­

volvi6 al cabello largo y al uso de la barba. 

(Ver figura 11). 

A mediados del siglo aparece a nivel popular 

el jab6n, haciendo el rasurado más fácil, e~ 

to desapareci6 nuevamente el uso de la barba. 

Las mujeres siguen maquillándose con blanco, 

usan rubor y empiezan a depilar sus cejas y­

línea del cabello de la frente. 

Las ·trenzas siguen us&ndose y en algunos es­

tilos empiezan a poner rellenos con el cabe­

llo para dar más volumen. Usan tintes y pl~ 

mas para adornar su peinado. (Véase figura--

12) . 

Después de 1320 la mujer rasur6 sus cejas y­

sus. sienes. También pinta sus mejillas y la 

bies de rojo y comienza el uso del papel es­

pañol como rubor. (Papel español.- papel pa­

recido al de china que al humedecerlo pinta­

del color que sea el mismo) . 

En este siglo los estilos fueron influencia­

dos por las familias italianas, los Sforzas, 

Gonzagas y principalmente los Nédicis. 

A principios de siglo la moda masculina fue­

impuesta por Enrique V de Inglaterra, quien­

llevaba el cabello ccrto alrededor de la ca-
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Siglo XVI 

beza, esto fue llamado corte de bola. Post~ 

riormente y por la influencia italiana el c~ 

bello en los hombres se deja crecer hasta 

los hombros. Y en Francia Luis XI impone la 

moda de los rizos largos. (Véase figura 13). 

En este siglo el hombre se tiñ6 el cabello. 

Las mujeres llevaron peinados y maquillajes­

muy sencillos, el rasgo más representativo-­

de la época era el ornamento en el cabello.­

(Véase figura 14). 

La mujer casada debía llevar el cabello ocul 

to en tocados y redes, las mujeres solteras­

llevaron trenzas. Otro rasgo importante de­

la época fue el decolorado del cabello, la-­

moda fue el cabello rubio, básicamente en -­

las clases altas, 

Los estilos más exagerados se encontraron en 

Italia. 

Siglo marcado por tres personajes históricos, 

Enrique VIII e Isabel I de Inglaterra y Fran 

cisco I de Francia. 

Los hombres usaron perfumes, mascarillas de­

noche a base de aceites, pomadas para la ca­

ra y manos; pinturas y lunares artificiales. 

En cuanto al cabeilo en el año de 1580 se de 

pilaron cejas y barbas para formar líneas 
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muy delgadas. 

En Francia continúa la moda del cabello lar­

go hasta 1520, en el que Francisco I sufre-­

un accidente por el que se corta el cabello­

y las barbas siguiéndolo toda su corte en es 

te estil1, 

Enrique VIII, quien llevaba el cabello largo, 

decide copiar el estilo de Francisco I cor-­

tándolo igual lanzando un edicto en 1535, en 

el que todo el pueblo inglés debe de usar el 

cabello corto y dejar de rasurarse. Así En­

rique VIII fue el promotor del uso de la bar 

ba que durante todo el siglo fue corta, pol­

veada, teñida, siendo el rojo el color pref~ 

rido, y perfumada. (Véase figura 15). 

Las mujeres usaron perfumes y fragancias se­

cas colocadas en pequeños sacos de seda que­

ponían entre sus ropas; también usaron cosmé 

ticos a veces de colores muy exagerados. La 

reina Isabel I ue Inglaterra impuls6 maqui-­

llar la cara, el cuello y el busto de blanco 

y el bermell6n para las mejillas. 

En cuanto al peinado a principios de siglo-­

empiezan a usar el cabello suelto, con raya­

en medio, también chonguillos, enrrollados-­

con listones. 

Las clases bajas siguieron usando redes. 
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Siglo XVII 

A mediados del siglo se recogió el cabello-­

y ya para el Último cuarto del mismo comien­

zan a dar volumen a la parte delantera de 

los changos con pequeños coj incillos, asi ca 

mo el uso de pelucas sumamente rígidas se P!!. 

so de gran moda este estilo impuesto por Isa 

bel I de Inglaterra. (Véase figura 16). 

Se enfatiza el uso del cabello rubio muy ama 

rillo imitando el color natural de la reina­

Isabel, por lo que hacia 1589 se registran-­

muertes por uso de decolorantes t6xicos. Es 

to promovió más el uso de pelucas pues el ca 

bello femenino se caía y maltrataba con las­

decoloraciones. 

Las mujeres venecianas en este siglo usaron­

belladona para dilatar sus pupilas y abri--­

llantar los ojos, para verse más atractivas. 

Este siglo fue el del cambio dram6tico en -­

los estilos masculinos. Los hombres empeza­

ron a usar pelucas, se maquillaron, pusieron 

lunares falsos, enchinaron sus cabelleras 

con tenazas y usaron una gran variedad de 

perfumes. 

En 1610 Jaime I de Inglaterra y Luis XIII de 

Francia promovieron el cabello largo y ondu­

lado, as~ como el desuso de la barba. 
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En 1624 Luis XIII empieza a usar pelucas,pa~· 

ra ocultar la p6rdida de su cabello, impo--­

niendo una nueva moda. 

A mediados de siglo la moda masculina consis 

tia en el uso de peluca larga y ondulada, bi 

gote y barba corta peinados con cera. (Véase 

figura 17). 

En 1680 Luis XIV de Francia se rasura el bi­

gote e influye en la moda de tal manera que­

éste desaparece, no volviéndose a usar en to 

do el mundo !rnsta el siglo XIX, 

Conforme transcurre el siglo las pelucas se­

hicieron más largas y voluminosas, convir--­

ti6ndose en barrera de clases, 

En la última parte del siglo los hombres Je­

clase alta pintaron sus rostros de blanco y­

los labios de colores naturales; usaron lun~ 

res falsos que después se convirtieron en -­

parches, en forma de estrellas, medias lunas, 

rectángulos, etc. El uso de los parches se­

debi6 a la necesidad de tapar las cicatrices 

del rostro provocadas por múltiples enferme­

dades e infecciones cutáneas que hubo en esa 

época debido al alto contenido de plomo en-­

las pinturas que usaron para maquillarse. 

Las pelucas a principios de siglo fueron en­

general de color negro, para finales de si--
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glo fueron usadas de color blanco. 

La mujer en este siglo simplific6 su arreglo 

comparado con el del hombre, us6 el papel e~ 

pañol como rubor y el blanco de plomo como-­

maquillaje. 

La mujer de clase alta se puso rubor en to-­

nos de rosa y la mujer del pueblo en tonos-­

ocre. Las cejas las oscurecieron con colo-­

res negro o café; los párpados fueron pinta­

dos en azul, café o gris concentrando el co­

lor en la línea de las pestañas. 

Como los hombres en la última parte del si-­

glo, las mujeres usaron lunares y posterior­

mente parches, que fueron de color rojo o n~ 

gro. Otros cosméticos que usaron en esa ép~ 

ca fueron la harina de trigo, el polvo de -­

arroz, el azogue y el bismuto, así como per­

fumes muy aromáticos. 

En cuanto al peinado como en el siglo ante-­

rior se usan pelucas peinando la parte dela~ 

tera enrollada y la parte trasera recogida-­

en una red. (Figura 18). 

Los polvos en el cabello se usaron y los co 

loreo fueron rubio y rojo. 

A final de siglo los chongos se ponen de mo­

da. 
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Siglo XVIII En este siglo el uso de pinturas y parches-­

se incrementa. El maquillaje se vuelve lla­

mativo y exagerado, llegando al extremo de-­

usar esmalte blanco o engrudo para blanquear 

la cara. 

En esta época gran parte de la poblaci6n eu­

ropea empieza a tener serios problemas de i~ 

toxicaci6n por el plomo, sin saber la raz6n­

de sus enfermedades llegando éstas a causar­

la muerte a varias personas. 

Tanto hombres como mujeres exageraron tam--­

bién en el uso del rubor. 

En 1789 Napoleón introduce la costumbre del­

baño diario recalcando la limpieza; el cuar­

to de baño en cada habitación y las féculas­

aromáticas para después del baño. 

La caracteristica principal de la moda mascu 

lina fue el hecho de que no se usó barba du­

rante todo el siglo y prácticamente el uso-­

de pelucas casi durante los tres cuartos del 

mismo, continuó. 

En 1760 Jorge III de Inglaterra usaba su pe­

lo pero peinado de tal forma para que pare-­

ciera peluca esto por razones ecoi.ómicas, ya 

que el negocio de la peluqueria daba grandes 

ganancias al reino, por lo que el rey ordenó 

que toda su servidumbre las usara generando-
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con esto el uso de pelucas en toda Inglate-­

rra y a todos los niveles socio-econ6micos. 

En 1717 las pelucas fueron largas y volumin~ 

sas; para la tercera década del siglo se --­

acortan dejando larga s6lo una coleta. (Fig~ 

ras 19 y 20) . 

Se sigue usando polvo en las pelucas que en­

un principio fue de harina de trigo pero de­

bido a varios problemas surgidos por el des­

contento del pueblo, pues en lugar de usar-­

la harina para hacer pan los arist6cratas la 

usaban para sus cabelleras. En 1715 sustitu 

yen la harina por tierra blanca o una mezcla 

de almid6n y yeso; este polvo fue usado en-­

varios colores como el blanco, gris, rosa,-­

azul, verde, etc, 

Con la revoluci6n francesa termina en ese -­

país el uso de pelucas y del polvo, influen­

ciando la moda mundial. Así la vuelta al ca 

bello natural se dio paulatinamente debido-­

a que todas las cabezas estaban rasuradas,-­

por lo que primero dejaron crecer sus cabe-­

llos y los taparon con medias pelucas y pel~ 

quines; cuando el largo del cabello fue sufi 

ciente dejaron definitivamente los postizos. 

Para 1790 el cabello se us6 natural.y muy -­

corto, s6lo los militares conservaron el uso 

- 138 -



Fíf,ura 19 

- 139 -



~J 

- 14 o -



de pequeñas coletas. 

En cuanto al maquillaje masculino, a princi­

pios de siglo el hombre usa pinturas y cosm~ 

ticos, que para la segunda parte del mismo -

lleg6 a su máxima exageraci6n maquillándose­

más que las mujeres. 

En 1790 también desaparece el maquillaje ma~ 

culino, así como el uso de parches y lunares 

falsos. 

En cuanto a la moda femenina, a la entrada-­

del siglo las mujeres usaron peinados muy -­

elaborados y usualmente el cabello polveado. 

(Figura 21). 

En 1720 el énfasis del peinado empieza a ha­

cerse en la parte trasera de la cabeza. 

Durante el reinado de Luis XV de Francia el­

estilo femenino fue impuesto por Madame Pom­

padour y fue un estilo sencillo y elegante. 

Sin embargo los peinados fueron subiendo po­

co a poco, por lo que tuvieron que usar pri­

mero rellenos de lana y de otros materiales­

y después recurri~ron a las pelucas. 

En 1c65 surgen los hoy llamados estilistas y 

se funda la primera escuela de peinadores en 

Francia. 

Diez años más tarde y con la colaboraci6n de 

peinadores y pelucas el peinado femenino ---
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pierde toda proporci6n tomando las cabezas-­

formas de enormes huevos. (Figura 22). 

En 1777 la moda llega a tal extremo que cada 

peinado debía llevar un nombre y con el mis­

mo, adornos adecuados. Estos adornos fueron 

desde vegetales de tamaño natural hasta mar.!_ 

posas, plumas y pequeños pájaros. 

En 1790 los grandes changos desapa<ecen y t~ 

man su lugar grandes chinos. El uso del po! 

vo decae y la revoluci6n francesa trae el -­

cambio en todos los estilos, uno muy caract~ 

rístico de la época fue el llamado "víctima", 

en el que el cabello se peinaba en forma de­

sordenada dejando el cuello visible pues se­

colocaba alrededor del mismo una cinta roja­

simulando sangre. 

En los Últimos años del siglo el cabello tr! 

t6 de peinarse siguiendo la forma natural de 

la cabeza y se volvi6 a los estilos clásicos. 

El maquillaje femenino para 1775 fue muy ex! 

gerado, pusieron como base o maquillaje es-­

malte blanco, y colorete en forma de triáng~ 

lo o semicírculo en las mejillas; las cejas­

las oscurecieron con café o negro. 

Maria Antonieta de Francia empieza a promo-­

ver el maquillaje menos exagerado; después-­

desde 1789 y hasta 1813 s6lo se usa polvo y-
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Siglo XIX 

algo de rubor dejando atrlis todas las exage­

raciones. 

A finales de siglo aparece la revista "Vo--­

gue" en Francia que empieza a marcar la moda 

mundial proclamando el uso del maquillaje na 

tural, 

Desaparecen los colores fuertes y se busca-­

la belleza natural. Se inventa el rimel pa­

ra las pestañas y el maquillaje compacto, se 

cambia el polvo por otros productos. 

Los estilos en el peinado masculino a partir 

de 1804 se guían por los estilos griegos y--

romanos. 

Así el cabello se peinaba de la corona hacia 

todas direcciones y seguía la forma de la ca 

beza, el pelo lacio fue muy usado. 

Gradualmente se fue adoptando la raya de la­

do, y para 1830, el cabello fue usado mlis -­

largo y para mantenerlo en su lugar le pusi~ 

ron aceites perfumados, 

En 1810 se empiezan a usar las patillas en-­

forma diagonal a la mejilla, gradualmente se 

van ensanchando y alarglindose. Para finales 

de 1830 ya se usaban unidas en la punta de-­

la barba. 

En 1838 se pone de moda el bigote en toda --
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Europa. 

·En 1840 el cabello se usaba con raya de lado 

peinando el copete cepillado al frente, do-­

blando la punta. suavemente. El cabello de-­

atrás fue más largo abultándose en la nuca.­

(Véase figura 23) , 

Las patillas fueron las que distinguieron a­

este siglo y se les dieron nombres y clasifi 

caciones por estilos, debido a la gran vari~ 

dad de tipos de patilla que se usaron. 

En 1890 las patillas usadas por Napoleón III 

conocidas como tipo imperio son las más pop~ 

lares entre los caballeros. 

Para finales de siglo el peinado masculino-­

varía s6lo en que la raya se usa al centro y 

el cabello es más corto. 

Desde 1814 el hombre había dejado definitiv~ 

mente de maquillarse, 

En cuantc a la mujer a principios de siglo-­

continúa usando estilos clásicos romanos y-­

griegos en su peinado, 

Para la segunda década del siglo el peinado­

femenino consiste en línea al centro suaviza 

da por rizos y adornado con líneas de perlas, 

listones o bandas, (Véase figura 24). 

Los colores de moda en el cabello fueron el­

negro y el castaño oscuro. 
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Entre 1850 y 1860 el largo del cabello toma­

gran importancia y las trenzas se vuelven p~ 

pulares. 

Se empiezan a usar postizos para noche, úni­

camente en forma de changos abultados que se 

colocaban muy abajo de la nuca. También 

vuelve el polvo pero s6lo para la noche, las 

clases altas usaron polvo de oro y plata en­

sus cabellos. 

En 1870 el cabello rubio es establecido como 

favorito por lo que las mujeres empiezan a -

decolorarse los cabellos y a usar grandes --. 

diademas que en muchas ocasiones ademAs de-­

ornamentar cubrieron las raíces mAs oscuras-

del cabello. 

En ese mismo año pasan los rizos, los chon-­

gos son más altos y se empiezan a desechar-­

los postizos. 

A finales de siglo el cabello se usa ondula­

do y suelto alrededor de la cabeza y changos 

muy sencillos en la parte de atrás. (Véase-­

figura 25). 

En cuanto al maquillaje, labios y mejillas-­

se pintaron de rosa, como sombra usaron el-­

papel chino de color verde que era muy simi­

lar al antes usado papel español. 

En 1828 se publica un escrito "El Arte de la 
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Belleza" en el cual se recalca que, el maqui_ 

llaje debe aplicarse con arte y que el color 

rojo quede descartado de las mujeres decen-­

tes. 

La reina Victoria de Inglaterra impone la mo 

da, llamada de "la belleza natural" dejándo­

se el uso del maquillaje y lo sustituye por­

cremas, lociones y polvos para la cara. 

Después el polvo se sustituye por telas moj~ 

das en vino tinto para dar rubor natural a-­

las mejillas y usan un poco de yeso para 

blanquear la cara. 

En 1860 revive el maquillaje asi las cejas-­

las pintaron muy marcadas en forma curva y-­

en colores oscuros; el rubor se vuelve a 

usar. 

La reina Eugenia de Francia introduce el ri­

mel para las pestañas, y a partir de que lo­

hace no desaparece de la moda y se conserva­

hasta nuestros dias, 

En 1870 Charles Mayer inventor alemán, prod!:!_ 

ce el primer maquillaje compac~o, que única­

mente fue usado para teatro. 

Tanto el invento del rimel como el del maqui_ 

llaje compacto trajeron un gran desarrollo a 

la cosmetología moderna, tanto que a finales 

del siglo todas las tiendas estaban repletas 
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Siglo XX 

De 1900 a 1909 

._} 

de material para maquillarse. 

El lápiz l,abial no fue bien visto por lo que 

sólo usaron cremas o brillos. El de color-­

se us6 únicamente para teatro. 

Es el siglo de los cambios, del surgimiento­

de industrias gigantescas de belleza y con-­

ellas múltiples productos. 

La influencia del cine y la televisión en es 

te siglo se vuelve definitiva. Surgen infi­

nidad de publicaciones especializadas y el-­

maquillaje profesional se establece y define. 

También la moda es influenciada como en otras 

épocas por los hechos políticos, econ6micos­

y sociales. 

Para los hombres fue el Último periodo de la 

historia de estilos exagerados en el peinado. 

En 1908 surgen en· todo el mundo infinidad de 

colonias masculinas; se us6 en ese mismo afio 

que en las barberías pusieran a los hombres­

muy pálidos algo de rubor y labial, también­

oscurecieron las cejas y polvearon la nariz. 

Tanto los bigotes como el cabello fueron te­

fiidos. 

Las mujeres usaron ondas en el cabello el 

frente lo llevaron tres rizos erizados, o di 
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De 1910 a 1919 

vidido al lado o al centro; en caso de lle-­

var raya, ésta era suavizada por rizos. (Vé~ 

se figura 26) • 

París es el centro de la moda mundial y em-­

pieza a promover cambios en el peinado. Pri 

mero la raya se marc6 y restiraron el cabe-­

llo poniendo peinetas y a partir de éstas 

los rizos se fueron alargándo y adornaron 

con rosas pequeñas, ramitos de violetas, o-­

cualquier tipo de flor el cabello. 

El cabello blanco y gris se pone de moda por 

lo que muchas mujeres decoloraron sus cabe-­

llos. 

En 1904 la Nestlé saca al mercado en Inglat~ 

rra un permanente menos dañino. 

Para 1908 el cabello tiende a verse más sua­

ve y natural adecuado a la forma de la cabe­

za, se usaron moños y los colores fueron com 

binados, rosa y gris, blanco y azul, oro y-­

plata, Estos eran colocados en la parte al­

ta de la cabeza a un lado. 

En esta década la mujer no se maquill6, úni­

camente usó fécula de maíz. 

El hombre usa el cabello muy corto, el bigo­

te pequeño y por motivos higiénicos no usó-­

barba. 
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Figura 26 
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De 1920 a 1929 

en la mujer el peinado busc6 la proporci6n-­

real de la cabeza, el grueso del cabello se­

va para atrás y sube a la corona. Para 1916 

se peinaron con ondas muy suaves hoy llama-­

das "ondas de agua" adornando el cabello con 

broches en forma de hojas, broches de pie--­

dras preciosas o de fantasía. (Véase figura-

27). 

Después de la primera guerra mundial algunas 

mujeres comienzan a cortar sus cabellos. 

En cuanto al maquillaje femenino empiezan a­

usarse cosméticos a partir de 1910. Por pri 

mera vez el propósito del maquillaje es dar­

vida y buscar el encanto natural de cada ros 

tro. 

En 1914 se usan colores naturales y suaves;-

la moda sigue siendo impuesta por Francia. 

Surge el estilo "Vamp" sacado del maquillaje 

de las películas que influirá en la siguien-

te década. Se ponen de moda los salones de­

belleza, convirtiéndose en una necesidad pa­

ra las mujeres, 

En estos años el hombre pein6 su cabello de­

jando la parte superior larga y la parte tra 

sera corta y el copete con raya de lado (Vé~ 

se figura 28). 
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En 1922 surge el estilo que caracterizó los­

años veintes que fue el lustre en el cabello, 

impuesto por estrellas de cine como Rodolfo­

Valentino y Jorge Raft. 

El hombre también usó permanentes y bigotes­

de varios estilos. 

En cuanto a la mujer la característica prin­

cipal de la década es el uso de la raya en-­

todo tipo de posiciones pero siempre bien de 

finida. 

Adornaron el cuello con el cabello, y el pe! 

nado siempre debía dar una silueta al cuello 

con changos, dos rizos, etc. 

Se reviven las pelucas y la mujer empieza a­

cortar su cabello, el estilo se llainó "bob", 

y para 1925 se define este corte como algo-­

que llegó para quedarse y como la liberación 

femenina. 

El corte tipo "bob" se esparce por todo el -

mundo creándose varios estilos del mismo co­

mo el orquídea, el bob en forma de coco, el­

moana, etc. 

En 1928 surge la "bob larga" que se conside­

ró la vuelta a la feminidad, pero debido a-­

que muchas mujeres tenían el cabello corto-­

empezaron a usar medias pelucas con el esti­

lo antes mencionado, (Véase figura 29). 
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De 1930 a 1939 

En cuanto al maquillaje las mujeres pintaron 

sus labios, cejas y pestañas. Usaron polvos, 

rubores, lápices labiales, cremas, astringe~ 

tes, mascarillas y gran cantidad de cosméti­

dos y perfumes de una manera exagerada, esto 

se debi6 a que la creciente industria de cos 

méticos cada día sacaba algo nuevo. 

Los colores de moda fueron el geranio y el-­

frambuesa, usando como base de maquillaje el 

o blanco. 

En 1927 empiezan a usar sombras y delinearon 

sus ojos; la boca la maquillaron en forma de 

capullo de rosa, esta forma también se llam6 

de coraz6n. 

Desde 1925 había estado de moda la llamada-­

"Apariencia pensativa" cuyas características 

eran: Cejas totalmente Jepiladas, delineadas 

con una~' raya; uso de sombras y pintura en - -

los labios muy fuerte, delineados en forma-­

de capullo. Pero hasta 1927 se hace popular. 

Para finales de la década los tonos broncea­

dos salen al mercado; así como los naranjas­

para los labios y para rubor. Las sombras-­

se usaron pegadas a las pestañas, siendo de­

color café para el día y azul para la noche. 

El hombre llev6 el cabello corto y permitió-
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De 1940 a 1949 

la caída natural del mismo ya no se aplast6-

como en la década anterior, (Véase figura --

30). 

En la mujer el cabello corto se sigue usando 

por motivos prácticos. Eri 1930 modifican el 

"bob" llevándolo un poco más largo y rizado; 

usando para la noche chongos falsos o en oca 

siones pelucas completas para dar efecto de­

cambio. 

Los treintas reviven las ondas y los rizos,­

las redes toman gran auge; las rayas conti-­

n6an u;ándose y se permite cualquier largo-­

que pase de cinco pulgadas. Para 1939 la -­

atenci6n se encuentra en la parte superior-­

del peinado, 

En cuanto al maquillaje el frambuesa vuelve­

como labial y desaparece la boca de coraz6n. 

Hollywood impone la moda, se alargan las bo­

cas, las ufias se pintan de colores oro, pla­

ta, verde, azul, violeta y hasta negro por-­

primera vez en la historia pues antes s6lo-­

se pintaban de rosa y con brillos naturales. 

Lo más característico de la moda en el pei-­

nado masculino es que todos los hombres se-·­

ondularon el cabello y usaron peinados de 

tal forma que se vieran naturales. (Véase 
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figura 31). 

En los estilos femeninos sigue la influencia 

de Hollywood y en 1941 Ver6nica Lake impone­

un nuevo estilo que fue el cabello largo, la 

cío y s61o ondulado en la punta; de color ru 

bio. 

Se siguen usando las pelucas pues la mayoría 

de las mujeres, llevan su cabello corto alr~ 

dedor de la cabeza y sumamente ondulado en-­

el día, y para la noche así como para cam--­

biar de estilo su principal recurso fueron-­

las pelucas, 

En 1945 el cabello se estira amarrándose fo~ 

mando un chonguillo, algunas mujeres usan -­

fleco, otras usan ondas, o también los ro--­

llo·s tipo "coker-spaniel". (Véase figura 32). 

En 1948 se ponen de moda las luces y empieza 

a transformarse el peinado, se suavizan !as­

ondas y los rollos y las puntas del cabello­

se peinan para arriba o para abajo. 

En cuanto al maquillaje disminuye, s61o la-­

boca se pinta exageradamente. El rubor y la 

base se dejan de usar hasta 1947 que surge-­

el maquillaje a base de agua y el de crema-­

que por ser algo nuevo comienzan a ser usa-­

dos exageradamente. 
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Figura 3l 
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De 1950 a 1959 Surgen los peinados tipo Elvis Presley así-­

como los tipo César para la moda masculina. 

En 1954 la publicidad promueve el uso del bi 

gote. 

En 1956 empiezan a usar bisoñés o peluquines 

los hombres que perdían el cabello, el uso-­

de los mismos fue promovido por varios acto­

res de cine y televisi6n. 

En los estilos femeninos los años cincuentas 

trajeron el cabello largo, corto, los tintes, 

los postizos y eventualmente las pelucas. 

En 1950 las posibilidades de tinte en shampoo 

decolorado, tinte directo, etc., son ilimit~ 

das por lo que las mujeres experimentaron ti 

ñendo su cabello desde rojo hasta verde o--­

rosa; o del color de la ropa pues también -­

usaron tintes que se caían a la lavada. Las 

luces y rayos siguen en boga y llegan a usar 

los color oro y plata. 

En 1953 el estilo italiano, corte en capas-­

con patilla y flequillo, siendo el largo tr~ 

sero a la altura de la nuca y todo el cabe-­

lle ligeramente ondulado; fue copiado por t~ 

das las mujeres de las películas italianas.­

(Véase figura 33) . 

En 1957 las adolescentes copian el estilo 

"Elvis Presley" y un año después Givenchy 
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De 1960 a 1969 

0 

o 

promueve el uso de pelucas y peinados sofis­

ticados. 

0 En esta época los ojos se maquillan muy poco 

y s6lo usaron sombras para noche, las cejas­

se dejaron naturales formando una linea del­

gada. En general el maquillaje se mantiene­

estático y s6lo al final de los años cincuen 

tas empiezan a usar en los ojos pestañas po~ 

tizas y mucho rimel. 

En"la moda masculina la atención se va al c~ 

bello, el corte a navaja, el tinte el perma­

nente fueron muy comunes. 

El corte tipo César fue ganando gran popula­

ridad debido a que fue usado por los inte--­

grantes del grupo musical llamado Beatles. 

En esta~década surge la espuma en aerosol p~ 

ra rasurarse. 

A finales de lo~ sesentas vienen grandes ca~ 

bios en el peinado, barba y bigote pero se-­

establecen hasta la siguiente década. 

En la moda femenina es una época de exagera­

ciones en el color y de los grandes peinados 

con crepé. 

En 1960 influye en la moda la película Cleo­

patra, creando varios estilos llamados egip­

cios. Por Brigitte Bardot actriz del cine--
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De 1970 a 1979 

francés, y por Jaqueline Kennedy esposa del­

entonces presidente de los Estados Unidos. 

En 1962 a los estilos impuestos por la in--­

fluencia antes mencionada se les fueron .agr~ 

gando crepé, a tal grado que llegan a poner­

cabello falso para dar volumen. 

En 1963 las pelucas toman gran auge y se usa 

ron de varios colores y estilos. 

En 1964 París impone la moda de la media pe­

luca con una banda gruesa color negro que se 

peina lacia con las puntas hacia abajo, el-­

largo podía variar. (Véase figura 34). 

Se siguen usando pestañas postizas, mucho rl 

mel y pintura muy cargada en los ojos el én­

fasis es en ellos y la boca se pinta de bla!!_ 

co o rosas muy pálidos. 

Los colores en las sombras fueron azul y ve~ 

de agua y se aplicaron bajo las cejas gener~ 

samente. 

Las cejas se decoloraron para dar más énfa-­

sis a los ojos. 

Los hombres usaron la barba, el bigote y el­

cabello largo descuidados. Esto se empez6 a 

dar con los movimientos pacifistas de fina-­

les de los sesentas. Para 1978 empieza ah~ 

ber cortes en largo pero cuidados, la barba-
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Figu~a -.,4, 
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desaparece o se recorta y el bigote continúa 

pero también recortado y con una forma. (Vé~ 

se figura 35), 

En la mujer a principios de los setentas el­

crepé empieza a desaparecer; la moda es el-­

cabello lacio, largo o semilargo y pesado se 

lleva aún el estilo egipcio pero sin crepé.­

(Véase figura 36). 

A mediados de la década se empiezan a usar-­

cortes en capas lacios, el pelo restirado -­

con raya o sin ella recogido en un chongui-­

llo a la altura de la nuca, dejando dos ri-­

zos sueltos en los lados y el fleco en va--­

rios estilos. 

El color del cabello tiende a aclararse, los 

tonos rojizos están de moda y el cabello em­

pieza a ondularse, los peinados con pistola­

de aire y los permanentes suaves se empiezan 

a usar. 

El maquillaje de los setentas se caracteriza 

por la combinaci6n artificial de los colores, 

así se pintan lns pestañas de verde, azul,-­

rojo, etc, Se ponen lunares de diferentes-­

colores y formas alrededor de los ojos, en-­

las mejillas ponen dibujos y calcomanías de­

muñecas y flores, se pintan pestañas en el-­

párpado inferior. Esta moda se da principal 
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Figura 3ú 
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De 1980 a 1987 

mente en las clases altas y c~n todas las j~ 

venes. 

En 1972 se programa el uso del color de 

acuerdo a la estaci6n del año, se dejan las­

pestañas postizas y se usa delineador en la­

tinea de las pestañas superiores e infería-­

res. 

En 1974 salen al mercado colores brillantes­

y oscuros así como una gran variedad de to--

nos. 

Para finales de la década surge de una mane­

ra definitiva la técnica profesional del ma­

quillaje y la teoría de la explotaci6n o 

aprovechamiento de cada rostro con el maqui­

llaje, haciendo con esto una gran variedad de 

estilos. 

En la moda masculina, a la entrada de esta-­

década l~ tendencia es el cabello corto, el­

bigote va desapareciendo así como la barba. 

Para 1985 surgen nuevas formas de corte y se 

vuelve a los peinados de copete largo siendo 

el demás cabello más corto. 

Hay una influencia en todo el mundo del moví 

miento "punk" estilo en el que se usa el ca­

bello parado algunos lados corto y en otros­

largo pintado en mechones de varios colores. 
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Este estilo no se copia fielmente s6lo se ba 

san en él para crear estilos como el copete­

lévantado y 'engomado, el resto del cabello -

~~rto, salvo una pequeña coleta en la nuca,­

que a veces decoloran o pintan de otro color. 

Este estilo lo llevan los j6venes y personas 

involucradas con los medios musicales. 

En los Últimos años la tendencia es dejar el 

cabello más largo y volver a los cortes en-­

capas. 

La mujer usa en esta década una infinidad de 

estilos, se enchina el cabello y el largo es 

variable, el fleco y las trenzas se ponen de 

moda. 

Para 1986 el cabello empieza a usarse lacio­

pero sigue habiendo bases y cortes; el cabe­

llo se degra~ila y no se usan capas tan mar­

cadas como en los años setentas. 

Se usa también el cabello parejo, largo, muy 

corto, lacio u ondulado; la característica-­

que más distingue esta década en el peinado­

femenino es quizá que el copete se peina con 

crepé, fijadores, gomas y mousses. 

En cuanto al maquillaje hasta 1985 se prese!!_ 

ta un cambio pues la ceja que en los seten-­

tas y principios de los ochentas se usaba -­

delgada y curva, en ese año se deja natural-
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y más bien gruesa, también se oscurece para­

darle volumen. 

La base tiende a aclararse siendo casi blan­

ca, el rubor desaparece; desde 1983 se reco­

mienda usarlo poco. Los labios y los ojos-­

se pintan muy naturales sólo con líneas y -­

sombras bien difuminadas, se usa poco rimel. 

En 1987 la tendencia es volver a los sesen-­

tas pero menos exagerado, sin pestafias postl 

zas. 

4 .2 .2 Antecedentes históricos en México 

El moderno concepto del maquillaje en el mundo está basado 

en la seducción, idea que no existía en la América precolombina. 

El objeto de la cosmetología en esa época era representarse a -

sí mismos como divinidades en la tierra. El maquillaje en esos 

tiempos podría ser considerado como antiestético en nuestros -­

días, ya que sus conceptos de belleza eran radicalmente difere~ 

tes a los nuestros. 

Bello "era un mostruo decorado con joyas, peinados increí­

bles y penachos; además pintado, tatuado, mutilado, deformado,­

ocultando su rostro humano tras una máscara de trascendencia di 

vina". (6) 
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Su cosmetología es la antítesis de lo prosaico y merece el 

título de "Cosmetología Cultural".(?) La expresi6n de la belle 

za forma parte de un concepto mágico religioso, asociado casi-­

siempre con rango y funciones sociales. 

Por la razón antes dada, la cosmetología prehispánica apa­

rece mucho más en hombres que en mujeres, exceptuando los ma---

triarcados donde se practicaba el culto a la fertilidad de la--

tierra. 

La llegada de los conquistadores españoles cambi6 el con-­

cepto que se tenía de la belleza. Los primeros españoles que -

llegaron a Am,rica no usaban ning6n tipo de maquillaje. La or­

namentaci6n y la bdsqueda de la belleza radicaba en el vestua--

rio, el peinado y algunas veces en usar perfumes. 

Para el siglo XVI se utilizaban mascarillas de aceites,--­

pomadas para la cara.y las manos. Los lunares eran parte impar 

tante del maquillaje, lo mismo que depilarse las cejas en forma 

de líneas muy delgadas. 

A partir de ese siglo el tipo de maquillaje que se us6 en­

M,xico está basado en la moda europea, especialmente en la fran 

cesa. 

Así, durante el siglo XVI el maquillaje está orientado a-­

hacer parecer la piel lo más blanca posible. Para ello, exis--
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tfan '". llmd" ""'" do blllm oonpum" do "'"""", p0<­

las trituradas, alcanfor, hu[vos frescos y miel. 

Para el siglo XVII con¡inúa esta tendencia hacia la blanc~ 

ra, s6lo que enmarcada por ¡lgunos lunares postizos, o pequeños 

parches de seda o de terciopelo engomados, lo que perduró hasta 

finales del siglo XVIII. 

Durante el siglo XVIII los afeites se hicieron de uso cada 

vez más frecuentes. El maJuillaje exagerado no trataba ya de -

imitar a la naturaleza, co¡sistía en aplicar polvo blanco y re­

dondeles de colorete y enc¡·ma lunares. 

En el siglo XIX se ol ida el uso de polvos y de colorete,­

•llo •o •••••n n•••••ill•1· 

En el siglo XX, en e1 primer tercio, debido a la influen-­

cia europea y estadounideJse se estilaba el rostro blanco, des­

tacando las mejillas y lor. :abios pintados de rojo magenta. Mo 

da que se había iniciado desde los años veintes en el ámbito 

del teatro. / 

En Mt'.Íxico durante 1 s años veintes las mujeres de clase hu 

milde o sin recursos par "maquillarse" acostumbraban un ligero 

pellizco. en las mejillas que provocaba el enrojecimiento de las 

mismas; además remojaban un trozo de papel de china rojo y da-­

han masaje a las mejillas con esto. Después se aplicaban crema, 
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polvos de arroz, "rosa de guadalupe" o "marlene", los cuales d.!!_ 

ban tonalidad blanca a toda la cara. Parte de los cosméticos~­

usados era también el agua de rosas, el benjui y la glicerina,­

así cbmo algunas cremas. 

Durante los treintas y los cuarentas los polvos, cremas y­

afeites oscilaron entre dos tendencias de color: el blanco rosa 

·do y el blanco-blanco; es decir, dar aspecto de palidez o de ru 

bor muy suave y rosado, 

Corresponde al siglo XX, especialmente al llamado '~eriodo 

entre dos guerras" la facultad de alterar los rasgos del rostro 

femenino. Lo que es posible gracias a tres factores que son: 

- El perfeccionamiento y difusión de los métodos de los g.!!_ 

binetcs de belleza interesados en lanzar y cambiar la moda. 

- La independencia económica y la libertad de las mujeres. 

- El fenómeno del idolismo; es decir, la imitación de las-

estrellas de cine. 

El cine propició la supresión de vellos, la multiplicación 

de pestañas con las postizas, y el tapar los poros con gruesas­

capas de maquillaje. La boca fue transformada de acuerdo con -

los vaivenes de la moda impuesta por Hollywood y por París. 

Desde entonces el maquillaje está influenciado por las te~ 

dencias que marquen primero el cine y más tarde la televisión.-
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Y es desde finales de los años cuarentas que se contará con -­

gran cantidad de tonos de polvos a elegir, tintes de los rubo­

res y bases de maquillaje, colores de esmaltes para las uñas y 

lápices de labios. Todo esto se aplicará de acuerdo con el 

gusto, color de cabello y piel; así como con la forma de la ca 

ra y las facciones de la misma. 

4.2.3 Maquillaje para cine y televisión 

El antecedente más lejano del maquillaje para televisi6n­

es el del teatro, éste en un principio se utiliz6 en las prim~ 

ras filmaciones de cine pero fue totalmente insatisfactorio p~ 

ra el medio; las gruesas capas de maquillaje aplicadas hacían­

casi imposible la naturalidad de las tomas de acercamiento de­

las cámaras (clase up) y las limitaciones en los colores del -

maquillaje no alcanzaban a cubrir los requerimientos de la ilu 

mina~i6n y fotografía de las cintas. 

El primer maquillaje niseñado expresamente para cine, fue 

creado por Max Factor en el año de 1910; era una pintura gras~ 

sa casi líquida en diferentes tonalidades que se ajustaban a -

los requerimientos de la industria cinematográfica. 

Posteriormente, en 1928, la sociedad de ingenieros de ci­

nematografía de los Estados Unidos condujo una investigación y 

como resultado de la misma Max Factor cre6 una nueva gama de -

colores llamada "color panorámico" logro por el cual se hizo -
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acreedor del premio de la Academia de Artes y Ciencias de Cine 

matografía. 

Cuando surge la televisi6n se prueban varios tipos de ma­

quillaje que existían en el mercado utilizándose el del cine y 

s6lo para efectos especiales algo del teatro. Sin embargo "el 

arte del maquillaje para televisión se ha desarrollado junto -­

con la evoluci6n de la industria cinematográfica. Los avances 

en algunas áreas de la tecnología fílmica, especialmente en 

las emulsiones y en la definici6n del grano, han ayudado al 

progreso del maquillaje"(S) esto se debe a que al perfecciona_!: 

se la película requiere de una mayor calidad y naturalidad en-

el maquillaje. 

El maquillaje para televisi6n es tanto corrector como --­

creador, siempre debe aplicarse con delicadeza, habilidad y -­

ta:n sutilmente que las expresiones faciles tengan libertad na-

tural. En pantalla, particularmente en tomas de acercamiento, 

la cara es muchas veces mayor al tamaño natural, lo que provo­

ca que hasta el mínimo defecto sea visible. Los objetivos del 

maquillaje para televisi6n son: 

- Mejorar la apariencia de la persona que aparece en pan­

talla haciéndola, atractiva. 

- Corregir la apariencia cuando la historia y el persona-

je lo requieren. 

- Dar al rostro un color parejo para que fotografíe mejor. 
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- Asegurar una imagen uniforme ante cámaras, .esto es, que 

todas las personas que aparecen juntas en pantalla tengan un-­

maquillaje coherente entre sí. 

- Acentuar los rasgos de expresi6n. 

Como arte creativo, el maquillaje permite al actor tomar­

cualquier apariencia; puede hacer aparecer joven al viejo y v! 

ceversa. Efectos especiales en el maquillaje pueden crear ras 

gos faciales, desde un ser extraño para programas de ciencia y 

ficci6n y de horror, hasta moretones, heridas y cicatrices pa­

ra programas que así lo requieran. · 

"Si alguna persona va a presentar una caracterizaci6n es­

pecífica en una obra, un cambio completo de la apariencia será 

necesario. Cambios drásticos de edad, raza y personalidad del 

actor se pueden lograr a través del uso de las técnicas espe-­

ciales del maquillaje". ( 9) 

Vincent Kehoe(lO) explica que los diferentes prop6sitos -

para aplicar maquillaje requieren, por supuesto, técnicas dif~ 

rentes. Mejorar el aspecto de alguien exige procedimientos m~ 

nos complicados. Corregir la apariencia de alguien es el pro­

ceso más complicado y cambiar la apariencia del actor requiere 

de más complejas técnicas de maquillaje. 

Las pelucas, los bigotes y bisoñés, así como la aplicaci6n 

de postizos de narices, frentes, mejillas, etc; también son --
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parte del ~aquillaje. 

La fotroducci6n del color en el cine, trajo consigo nue-­

vos problemas de maquillaje, pues con las bases existentes, s~ 

lo se lograban colores amarillentos, azules o rojos en los ro~ 

tres. Después de varios experimentos, se encontr6 un maquill~ 

je s6lido llamado "Pan-Cake" que se aplicaba con una esponja -

h6meda.· Existían tablas que mostraban los colores aprop{ados­

para cada tipo de película a color. 

El maquillaje especial para televisi6n se cre6 en 1932 c~ 

me resultado de las pruebas conducidas por la estaci6n de tel~ 

visi6n experimental de Don Lee, en los Angeles, California. 

Sin el maquillaje los actores no se ven bien pues las pi~ 

les blancas se ven demasiado pálidas mientras que las oscuras, 

se ven sucias. Los hombres aunque bien afeitados parecen nec~ 

sitar una afeitada; el· maquillaje que usan las mujeres a dia-­

rio no siempre es el adecuado y en televisi6n se utilizan colo 

res y tipos específicos del mismo. 

Par~ televisi6n a color, se ha probado con varios produc­

tos y cada día existen nuevas marcas y lineas que se van per-­

feccionando junto con la 6ptica de las cámaras de televisi6n,­

ya que el éxito de· la t.v. a color depende de presentar colo-­

res naturales, puede parecer normal que un vestido verde se -­

vea azul por televisi6n pero un rostro verde sería insensato.-
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De ahí que existan una serie de normas en el uso de cierto ti­

po de materiales como: 

- Todos los colores usados para televisi6n tienen una ba­

se en beige o en rosa; no se usa el rojo ya que en televisi6n-

a color dará volumen y en televisi6n blanco y negro profundi--

dad, es decir, efectos contrarios. 

- Los brillos en general no son usados porque rebotan la­

luz dando efecto de protuberancia y/o transpiraci6n. 

Algunos tonos de azul que contienen demasiado rojo no -

pueden ser usados pues darán la sensaci6n de inflamaci6n y de­

moret6n. 

Jeff Angel dice al respecto: "Los tonos mate se deben uti 

lizar para el maquillaje normal de televisi6n. Los maquilla-­

jes brillantes y tornasol 6nicamente se usarán para crear efec 

tos especiales. Los brillos s6lo se permiten en ciertas áreas 

ya que reflejan mucho la luz. Los colores muy fuertes también 

deberán evitarse y s6lo se usarán para cosas extravagantes y -

planeadas previamente". (ll) 

Es importante para cualquier tipo de maquillaje saber el­

tipo de iluminaci6n que llevará, pues de ésta dependerá en 

gran medida la calidad del maquillaje. 
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4.3 Maquillaje en la televisi6n Mexicana 

Cuando se inici6 la televisi6n en M'xico se hizo necesa-­

ria la caracterizaci6n de los int,rpretes para compensar las -

luces.y adaptar sus rostros a un personaje hist6rico; a un si& 

nificado est,tico o a una determinada edad. 

En la televisi6n mexicana el maquillaje se inici6 con el­

trabajo de Guadalupe Sánchez Goyenech'e y el de su madre Ma. -­

Elena Goyeneche, en un pequefio cubículo del piso 13 del edifi­

cio de la Lotería Nacional .. 

Desde entonces, es decir, desde el inicio de la televi--­

si6n comercial mexicana, el maquillaje en nuestro país se ha -

hecho a base de la experiencia, del conocimiento empírico y no 

basáridose en libros. 

Sin embargo podemos decir, que con la evoluci6n del maqui 

llaje en el mundo se ha tratado de perfeccionar el nuestro. 

Actualmente se están fijando cada vez más normas para mejorar­

la. calidad del maquillaje para televisi6n en México, sin emba! 

go, cabe aclarar que dependiendo de cada productor, acto~ y ti 

po de televisora varía el maquillaje. 

4.3.1 Elementos t'cnicos que apoyan al maquillaje 

El maquillaje para televisi6n en N'xico se ha ido pefec--
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cionando en parte por la necesidad nacida de una competencia,­

en cuanto a materiales e instrumentos realizados en otros paí-

ses, muchas veces se hacen para cine y posteriormente se adap­

tan para televisi6n; y en parte por la capacitaci6n de perso-­

nal que han hecho algunas empresas para preparar técnicos mexi 

canos en varias especializaciones del maquillaje. 

El maquillaje también se ha ido complicando por las carac 

terísticas del medio. Ciertos factores electr6nicos y de pro­

ducci6n, influyen considerablemente en las técnicas del maqui­

llaje para televisi6n, éstos son: 

Peculiaridades en la reproducci6n de los tubos de ima--

gen de la cámara. 

- El color del vestuario y de los decorados. 

- El tipo de tomas de la cámara. 

- Las técnicas de iluminación de la televisi6n. 

De acuerdo con Henning Nelms, el dar instrucciones especf 

ficas para maquillaje es de poco valor pues todas las caras --

son diferentes. En ocasiones, si la iluminación varía consid~ 

rablemente de una escena a otra, es necesario cambiar el maqui 

llaje.ClZ) 

En cuanto a los factores antes mencionados podemos decir­

que los tubos de imagen de una cámara actual para televisi6n a 

color son tres, dependiendo del tipo de tubo, mayor o menor ca 
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lidad de producci6n de imagen y lo que es más importante para­

el maquillaje la reproducci6n de color. De ahí que separemos­

éste en otro subtema. 

Tanto el vestuario como el decorado podrán influir en el­

maquillaje por los colores que emplean los mismos, así como en 

el caso del vestuario, la coherencia del mismo con el peinado­

y el maquillaje. Por lo que es importante tomar en cuenta que 

un buen maquillaje no podrá lucir si el vestuario no es el ade 

cuado de ahí que se deben considera. los materiales, la manera 

como fotografían, su simetría y su línea, así como los acceso­

rios decorativos tanto de la ropa, tales como aretes, prended~ 

res, sombreros, etc. 

En una escena siempre va ligado el color que aparece en la 

misma por lo que se deberán tomar en cuenta los factores antes 

mencionados para lograr una armonía. 

El tipo de toma de cámara afectará el maquillaje sobre t~ 

do en los acercamientos (clase ups); y el grado en que sea --­

afectado el maquillaje dependerá de la iluminaci6n. Es decir¡ 

si el maquillaje no está planeado para un tipo de toma determi 

nado y además está mal iluminado será de pésima calidad. Afe~ 

tanda tambi6n la limpieza de la toma. Por lo que la ilumina-­

ci6n será el mejor alidada o el peor enemigo del maquillaje. -

Debido a esto decidimos hacer una exposici6n de la iluminaci6n 

en televisi6n. 
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4.3.1.1 Iluminaci6n 

Este elemento es básico para la televisi6n en general y -

es el elemento clave para cualquier tipo de maquillaje. Su -­

prop6sito primordial es iluminar lo que la cámara puede ver. 

"La pantalla de televisi6n s6lo tiene dos dimensiones: a! 

tura y anchura; la tercera dimensi6n (profundidad) deberá ser­

creada por ilusi6n. El buen control de la iluminaci6n y el 

adecuado sombreado, es esencial para la revelaci6n clara de oh 

jetos tridimensionales, su posiciones en el espacio y tiempo,­

y la relaci6n entre uno y otro". ( 13) 

Al abordar el problema de la iluminaci6n para la produc-­

ci6n de programas de televisi6n a colores, si se tienen en men 

te los requerimientos de televisi6n junto con los objetivos -­

principales de la iluminaci6n, imágenes con todo el contenido­

artístico, expresión creativa y efectos novedosos que pueden -

desearse, podrán obtenerse satisfactoriamente tanto en color -

como en t.v. monocromática. 

El tinte, la saturación y la brillantez de una superficie, 

depende de las características de reflexi6n le la misma y de -

la naturaleza y ángulo de proyecci6n de la luz que incide so-­

bre la superficie. Mientras que en la fotografía monocromáti­

ca el color de la luz tiene muy poco efecto sobre la reproduc­

c i6n del tono de gris, en la fotografía a color las variacio-­

nes en el color de la iluminaci6n pueden afectar seriamente la 
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fidelidad de la reproducci6n cromática. 

Una iluminaci6n efectiva es una ayuda muy valiosa para -­

mantener la ilusi6n tridimensional en una superficie de visi6n 

de s6lo dos dimensiones como lo es la pantalla de televisi6n.­

Donde el programa puede ser visto ya sea a color o en blanco y 

negro debe considerarse que la perspectiva se logrará con con­

trast cs' de luminosidad, solamente a través de la combinaci6n -

del sujeto y la iluminaci6n. 

·La iluminaci6n de los estudios para las cámaras de t.v. -

de color es distinta a la requerida para las cámaras monocromá­

ticas, solamente en dos áreas mayores: a) el volumen de luz y­

b) la necesidad de observar los niveles de temperatura del co­

lor. 

Los fundamentos de las prácticas de iluminaci6n que se 

aplican igualmente en color que en monocromática de acuerdo al 

significado de términos que generalmente usan la mayoría de los 

directores de iluminaci6n son los siguientes: 

- Objetivos de la iluminaci6n: 

- Dirigir la atenci6n al elemento de una escena haciendo-

que ese punto tenga un acento visual dominante. 

- Establecer sentimientos de la escena; alegría, misterio, 

romance, etc. 

- Fijar el tiempo de acci6n; día, noche, mediodía, tarde, 
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etc. 

- Proveer la perspectiva, varios tipos de iluminación en­

una escena dan una separación especial, redondez y profundidad 

tanto al set como a la acción. 

- Contribuir a la composición artística de la imagen real 

zando el efecto pictórico, el contraste y la profundidad. 

- Llenar los requisitos técnicas del sistema, se requiere 

de una cierta cantidad de iluminación para que la cámara pueda 

"ver" la imagen frente a ella. Los rangos de contraste son li 

mitados al intentar exceder ese rango. Para el trabajo a ca-­

lar debe observarse la temperatura de color de la luz que se -

usa, a ésta se le llama "temperatura Kelvin" y se refiere a -­

una medida de la calidad rojo, amarilla o aJul de luz. Cual-­

quier nivel que se seleccione, se deberá aplicar a cada fuente 

de luz usada en el set con una variación limitada de 100 gra-­

dos. 

Para aclarar el problema de la temperatura de la luz, po­

demos imaginar una escala en la cual el área entre 3,000 y 

3,400 grados representa la luz blanca, con la lectura hacia -­

abajo de los 3,000 grados la luz se va haciendo más amarilla a 

medida que se va bajando más la temperatura La luz en la tem 

peratura más alta se va haciendo más azul a medida que aumenta 

la misma. 

- Tipos de luz 

- Luz de base y luz de relleno.- La cámara de televisi6n-

requiere una pequeña cantidad de luz difusa sobre todas las --
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áreas para controlar el raqgo de contraste en el área oscura -

de la imagen. Este es realmente .una' "base de luz", el punto -

de partida para otros elementos de la iluminaci6n de la escena 

ya terminada. 

!'"', 
Los miSll)OS in·strumentos de iluminaci6n que proveen la luz 

("; ("• ,J 

de báse, ~ue son usualmente la cazuela diseftada para proveer -,_, 

una ilum1naci6n difusa y casi son sombras, también dan la luz-

deorelleno (fill light). 

Estas cazJ~las son colocadas para proveer luz de relleno­

de tal manera que cubran la mayor parte posible del área escé­

nica de un set, y lo más bajo posible para que se reduzcan las 

sombras formadas por los rayos de modelaje y de luz clave (Key 

light), especialmente las sombras faciales alrededor de los -­

ojos y abajo de la barbilla, la luz de relleno debe ajustarse-

en intensidad según lo requiera la intenci6n de la escena. La 

funci6n de este tipo de luz contribuye en una escena a: humor, 

tiempo, apariencia estética a la vista, necesidades mecánicas­

y establecer el balance de iluminaci6n. 

- Luz clave (Key light) y luz de modelaje.~-~e apuntan 

juntas ya que se usan las mismas lám.paras dependiendo de.,la c! 

mara y su movimiento dentro del set.-

La luz clave o Key light es la principal fuente de lu: p~ 

ra el área escénica y la determina la exposici6n de la cámara, 
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así como los niveles de intensidad y de las demás fuentes de -

luz en dicha escena las cuales serán puestas en proporci6n ad~ 

cuada a la misma. Esta luz se coloca en relaci6n a una posi--­

ci6n o ángulo de cámara determinado y podrá haber varias en una 

sola escena, dependiendo de los actores y de las cám;ras. Es­

ta colocaci6n es de extrema importancia porque establece el p~ 

tr6n de sombras en las caras. 

La luz de modelaje. Son unidades de rayo de luz control~ 

do que pueden ser montados en una posici6n frontal lateral en­

relaci6n a un ángulo predeterminado de cámaras pero en el lado 

opuesto a la luz clave y ajustado a una intensidad sustancial­

mente menor. Su funci6n es modelar y suavizar la iluminaci6n­

de la cara en el área escénica. 

- Back light o luz de espalda.- Su objetivo es dar la se­

paración entre el actor y el fondo, las luminarias o lámparas­

para esta funci6n se colocan arriba y detrás de un actor en re 

laci6n a una posici6n predr.terminada de la cámara, Cuando son 

colocadas por encima de un set se convierten en luz central y­

tienden a crear luces muy destructivas sobre la nariz y planos 

faciales. 

- Set light o luces de set.- Nombre que se da al conjun­

to para los grupos de unidades colocadas para iluminar, acen-­

tuar, modelar y poner altas luces en el escenario o crear efec 

tos en conjunci6n con los elementos escénicos. 
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- Seguidores o follow spots:- Su objetivo es apuntar o 

acentuar.algo, son herencia del teatro y son poco usados en t~ 

levisi6n ya que con movimientos de cámaras se logra mejor la -

intenci6n que e~te tipo de luz. 

Luz de ojo.- Fuente de una intensidad relativamente ba­

ja que se· coloca por debajo del nivel de los ojos, directamen-

te frente al actor con el objeto de provocar que los ojos bri­

llen y agregar transparencia a las sombras alrededor de los -­

mismos y debajo de la barbilla, 

Luz cenital.- Se utiliza con el objeto de proveer luz de­

relleno en las áreas de sombras profundas y para suavizar los-

contrastes y sombras inducidas por los rayos casi horizontales 

de otras luces. Se usa este tipo de luz para dar efectos esp~ 

ciales de terror apoyando al maquillaje, ya que en un rostro -

este tipo de luz marca torlas las líneas de expresi6n. 

Herbert Zettl recomienda que las partes de la cara y piel 

deberán iluminarse lo más levemente posible para evitar siem-­

pre lo que se conoce como 11charolazo".Cl 4) 

Es importante, en cuanto al maquillaje, trabajar siempre­

de la mano con el director de iluminaci6n pues una sombra ere~ 

da por una luz mal puesta podrá dar la impresi6n de mancha o -

moret6n, y no habrá maquillaje que la pueda borrar. 
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En conclusi6n, existen unas normas importantes en toda -~ 

iluminaci6n para t.v. que son: 

lo. Una iluminaci6n que llama la atenci6n sobre sí misma 

no será buena, su objetivo es dirigir la atención al programa, 

apoyar el mensaje, el ambiente y los actores. 

Zo. Una buena iluminaci6n de televisi6n puede embellecer­

toda una producci6n monocromática o de color pero s6lo se po-­

drá lograr a través de una aplicaci6n creativa de estos princi 

pios. 

3o. El contraste se deberá restringir al rango de brilla~ 

tez limitado del sistema. 

4o. Se deberá tener un balance mantenido para dar un re--

gistro tonal consistente. 

So. El modelaje deberá crear una sensaci6n de profundidad 

y separación espacial. 

60. El efecto total deberá dar el humor e intención de la 

escena. 

4.3.1.2 Teoría del color aplicada a las cámaras de televisión 

El color nos contiene y nos rodea existe en nuestro contor 

no y se define como la impresión que hace en la retina del ojo 

la luz reflejada por los cuerpos. 

Así los elementos de apreciación del color son la luz y -
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la Tetina. 

La fisiología del color.- El mundo visible se compone de­

materia incolora y de ondas electromagnéticas que Únicamente -

se distinguen por su longitud de onda, cuando refleja en nues­

troi ojos rayos electromagnéticos. A la radiaci6n visible que 

cae en nuestros. ojos la llamamos luz. 

La luz puede llegar a nuestros ojos desde una fuente de -

radiaci6n directa, o indirectamente y esto es lo que ocurre al 

ser reflejada o traspasada por una materia, La percepci6n del 

color se produce solamente mediante el proceso fisiol6gico del 

sentido visual; el estímulo y la sensaci6n del color existe so 

lamente en el cerebro del individuo. La materia aparece en 

sus variadas_ formas de colores diferentes, para el observador­

porque según sea su construcci6n molecular, observa o refleja­

de forma distinta la luz incidente. Cuando no existen radia-­

clones electromagnéticas visibles, no puede haber colorido. 

El aspecto de colorido, 'es siempre algo relativo, no sol! 

mente depende de la propiedad que tenga la materia de absorber 

la luz, de remitirla o traspasarla sino que también es decisi­

va la calddad y composici6n espectral de la luz existente. 

Los rayos de la luz son energía y pertenecen a la familia 

de las óndas electromagnéticas, que se diferencian entre sí so 

lamente por su longitud de onda. 
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La longitud de onda es la distancia de la cresta de una -

onda a la otra, es decir de un máximo de una a·un máximo de la 

iiguiente. 

Los hombres y los animales poseen un 6rgano sensorial --­

(ojo) con cuya ayuda reciben una parte determinada de estas -­

asociaciones electromagnéticas y que pueden transformarse en -

sensaciones de luz y experiencias de color. El ojo acumula es 

tas radiaciones según su orden de tamaño. 

El orden de los grupos visibles es también según su tono­

de color, a esta ordenaci6n se le da el nombre de espectro. 

Espectro de la luz.- La luz blanca está compuesta de on-­

das electromagnéticas de las diferentes longitudes de onda, -­

que son percibidas por el ojo como diferentes colores. Estos­

colores se hacen visibles al ojo humano a través de un prisma­

de cristal mediante la refracci6n de un rayo de luz dando como 

resultado el espectro en el que se ordenan los colores del ar-

co iris. 

En la naturaleza con todos los colores que existen es po­

sible lograr variadas tonalidades; sin embargo, existen tres -

tonos que no son posibles de obtener de esta manera, a los que 

se les denomina colores primarios y son: amarillo, rojo mage~ 

ta, azul cyan. Mezclando entre sí los primarios se obtienen-­

los secundarios que son: violeta, naranja y verde. 

' 
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Existen dos teorías del color que se aplican para diferen 

tes usos y son: 

- Teoría aditiva.- es la mezcl~ de luces crom,ticas y sus 

le(e·~, son válidas siempre que se trate de radiaciones electro­

c·, magnéticas, y tiene lugar cuando ·se mezclan entre sí oscilacio 

0 
nes elcct~omagnéticas visibles, En luz, ~l mezclar los colo-­

"res ele~entales aditivos (verde, naranja y violeta) de dos en­

Q~s, encontramos los color~s primarios (azul, amarillo y rojo). 

La mezcla separada de los tres dará como.result~do la luz blan 

ca. 

- Teoría sustractiva.- la mezcla cromática sustractiva -

empieza con blanco. .En ésta sucede lo contrario que en la 

teoría aditiv·a. Se produce siempre una sustracci6n cuando se 

prov,ocan fen6menos cromáticos·al retirar componentes espectra 
(~ -

les de la luz blanca. Los colores b'sicos sustractivos son -

el amarillo, el rojo y el azul cyan. La uni6n de los tres da 

rá origen al negro. 

La formaci6n de imágenes a color en la cámara de televi­

si6n. - La "imagen captada por la lente de la cámara pasa por -

los tubos de la misma, que tienen una determinada temperatura. 

Son tres los colores básicos de formaci6n de imagen en televi 

si6n: rojo, azul y verde. Los tubos traducen la señal térmi­

co lumínica y la mandan al sistema en distintas cargas elec-­

tr6nicas variantes en funci6n del voltaje que poseen, a tra--
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vés de todo un juego de transformaciones que pasan esa info~ 

maci6n hasta un punto en el cual el proceso se invierte y la 

señal impregna una placa de plomo en el cinescopio del apar~ 

to de televisi6n que arderá y traducirá la señal electr6nica 

en señal lumínica, Ya que la formaci6n de colores no es p~ 

ra y los tubos tienen pequeñas variaciones en su captación -

de color, existen colores que cambian a veces en el mismo mo 

mento que se ven en la cámara como algunos tonos en azul, 

violeta y guinda; y otros que se van modificando con el núme 

ro de copias que tenga la cinta de video; el caso más común­

es el del color rojo, 

Por lo anterior podemos decir que ciertos tonos no son­

usados en televisi6n o que en ocasiones se han creado colores 

especiales en sus pigmentaciones, refiriéndonos tanto a pin­

turas para escenografía como a tintes para tela y por supue~ 

to a productos de maquillaje, eliminando aquellas mezclas -­

que pueden provocar problema a la imagen. 

De ahí que cualquier cosmético que se va usar en televi 

si6n deberá ser probado previamente en cámara para respetar­

las normas de maquillaje para televisión mencionadas con an­

terioridad. 

4.3.2 Tipos de maquillaje 

El maquillaje para televisi6n puede clasificarse en va-
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rios aspectos, el primero y más importante es de acuerd()a sus 

funciones que son: 

- Estética.- Se utiliza para cualquier tipo de producci6n 

y su objetivo es hacer lucir bien al actor ante las cámaras,-­

cubriendo defectos y emparejando el color de la piel. En éste 

s6lo intervendrá un poco de maquillaje y un peinado adecuado. 

Técnica.- Complementa a la primera, pero es necesaria,­

ya 9ue su objetivo será compensar el efecto de las luces en -­

los rostros, evitando brillos y en ocasiones las sombras que -

se produ~en por el tipo de iluminaci6n utilizada. 

4.3.Z.l De acuerdo al progrnm1 

Para lograr un buen maquillaje y cubrir uno de los prin­

cipales objetivos del mismo debemos tomar en cuenta el tipo de 

programa para el que se está realizando, ya que no es lo mismo 

maquillar para un programa musical que para una telenovela. 

Así, ant~s de planear cualquier trabajo los maquillistas debe­

rán tomar en cuenta el tipo de programa; para efecto de esta -

clasificaci6n dividiremos los tipos de programas en dos grcpos: 

- Programas seriados.- Aquellos en los que se deberá lle­

var una secuencia en cada uno de los personajes. Dentro de -­

éstos se encuentran las telenovelas, teleteatros y algunas ve­

ces cuentos, también programas en los que el actor tiene un --
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personaje establecido aunque en cada programa varíe la histo-­

ria. 

- Programas unitarios.- Como su nombre lo dice este tipo­

de programa no es seriado y saldrá al aire la historia comple­

ta en un solo día, es decir, la historia comienza y termina en 

un solo capítulo. Dentro de este grupo se encuentran los musi 

cales, de comedia, noticieros, etc. 

Esta clasificaci6n puede tener grandes variantes pues ta~ 

bién debemos tomar en cuenta dos características más que son: 

- Programas en los que se caracteriza al actor.- En éstos 

el actor representa un determinado personaje que no necesaria­

mente tendrá las mismas características que él. Dentro de es­

te grupo se encuentran las telenovelas, comedias musicales, -­

programas c6micos, de terror, etc. En este tipo de programas­

el maquillaje es más creativo y puede utilizar todos los recu~ 

sos técnicos como apliques de cicatrices, quemaduras, pelucas, 

barbas y bigotes postizos, etc. Este tipo de maquillaje es -­

muy laborioso y requiere de muchas horas de trabajo así como -

la intervenci6n de especialistas en cada área del mismo. 

Todo dependerá de las necesidades del programa y de la i~ 

terpretaci6n del libreto que el director y el productor hagan, 

Cuando se utilizan apliques y postizos a este tipo de maquill~ 

je se le conoce como caracterizaci6n. 
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- Programas en los que el actor aparece como él mismo.- -

En este grupo se encuentran los noticieros, los programas musi 

cales, los de concurso, etc. Su característica principal es -

que se respeta la personalidad y el gusto de la persona que se 

maquilla mientras no utilice aquellos productos o colores que­

afectan la imagen. Esto siempre tratando de que el maquillaje 

sea lo más natural posible. 

En el caso de los programas musicales y de variedad, se -

permite un mayor uso de cosméticos y es el que en televisión -

podrá llevar un maquillaje más exótico. 

4.3.2.2 De acuerdo al personaje 

Habiendo definido el tipo <le programa, de acuerdo al li-­

breto del mismo así como al reparto, se deberá estudiar a cada 

personaje, en el caso de los programas en los que el actor no­

aparece como él mismo, encontramos varios tipos de personajes: 

- Históricos.- aquellos en los que se representa a perso­

nas importantes en la historia, en este caso se deberá respe-­

tar en la medida posible la apariencia del personaje que se -­

pretende representar. Uno de los factores más importantes pa­

ia realizar un buen trabajo de maquillaje será que el produc-­

tor contrate actores con una fisonomía similar al personaje -­

histórico que quiere hacer. 
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- De época.- Aquellos que representan personajes ficticios 

pero que viven en alguna época del pasado en un determinado -­

país. La funci6n del maquillaje será respetar el maquillaje y 

peinados usados en ese momento y lugar; también se tomará en -

cuenta el nivel socioecon6rnico del personaje y si es posible -

hasta su descripci6n psico16gica para apoyar en todos los deta 

lles dicha representaci6n. 

- Fantásticos.- Pueden ser animales, brujos, flores, o 

cualquier cosa que el libreto requiera. En ellos se pueden 

aprovechar todos los recursos creativos del maquillaje. S6lo­

se tendrá que respetar el libreto y el criterio del productor. 

Dentro de éstos entran los programas futuristas en los -­

que el personaje se arreglará como si estuviera en alguna par­

te, en el futuro. 

- Actuales.- En esta gama entran la mayoría de los progr~ 

mas y para ello se analiza al personaje individualmente con to 

das sus características así como su relaci6n con los demás peL 

sonajes, para lograr la credibilidad deseada, 

Dentro de este tipo de personaje entran también los acto­

res cuando salen como ·ellos mismos. De esta manera se podrá -

hablar de que a este grupo pertenecen desde los programas musi 

cales hasta los teleteatros. 
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4.3.3" Técnica de maquillaje para televisi6n aplicada en México 

La tfficriica de maquillaje en cuanto al orden de la aplica­

ci6n de los ¡i·roductos es prácticamente la misma en cualquier -

medio de comunicaci6n como el teatro, el cine, y la televisi6n. 

Lo que realmente es diferente en cada medio es el tipo de pro­

d.ucto y la pigmentaci6n del mismo. Así en el teatro, por_ eje!!I_ 

plo, e1 tojo es la base para sus maquillajes. 

En M6xico los elementos y el orden para la realizaci6n:dci 

un buen maquillaje para televisi6n requiere definir sus neces! 

dades tomando en cuenta los siguientes elementos: 

- Anatomía facial.- Se deberá conocer el tipo de cara y -

piel del actor¡ por medir de la identificaci6n correcta de los 

mismos, se podrán colocar los correctores claros y oscuros, -­

así como se seleccionarán adecuadamente los productos y colo--

res a utilizar. 

Conocer los personajes.- Esto definirá el tipo y canti­

dad de maquillaje; para ello se tomarán en cuenta la edad, si­

tuaci6n ccon6mica, salud, personalidad, gustos y carácter; así 

como los cambios del personaje durante la historia. 

- Ubicaci6n del personaje.- Se tomarán en cuenta el cli--

ma, lugar y momento en que se desarrolla una historia, y de ca 

da esceria s~' tomarán en cuenta la situaci6n, hora y medio am--

biente en el que se ~ncuentra el personaje. 
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- Coherencia entre las ideas del productor, actor y maqu! 

!listas sobre el personaje, para lograr una imagen adecuada en 

la que todos estén conformes, 

El tipo de iluminaci6n empleado implica también si se gr!!_ 

bará en exterior o en estudio, o si se hará una parte en estu­

dio y otra fuera teniendo que cuidar que el maquillaje no va-­

ríe en estas circunstancias. 

Elaboraci6n del maquillaje.- Se deberán tener los siguie~ 

tes materiales básicos: 

- Crema limpiadora 

- Lociones humectantes y.astringentes 

- Bases de maquillaje 

- Bases correctoras 

- Polvo 

- Rubores en crema y en polvo 

- Lápices 

- Sombras 

- Delineadores 

- Máscara para pestañas o rimel 

- Alcohol 

- Pañuelos desechables y algod6n 

Cepillos de cejas, de pestañas y de bigote 

Pinceles de varios tipos, gruesos, delineadores, difumi 

nadares, de labios, etc. 
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·- Aplicadores pa~a sombras 

- Pinzas para depilar 

Sacapuntas 

En algunas empresas el maletín de maquillaje se compleme~ 

ta con sangre artificial, acetona, lima de uñas, pegamento pa-

ra uñas en caso de que se rompan. Pegamento para apliques y -

pestañas postizas. Por su parte el profesional del peinado -­

traerá todo lo necesario para elaborar su trabajo equipo com--

puesto de varios cepillos y peines, pistola de aire para secar 

y peinar, tubos de varios tipos incluyendo los el,ctricos, te­

nazas, líquido para poner canas, pinturas para disimularlas o-

cambiar el color del cabello temporalmente; pasadores, horqui­

'11as, broches, pinzas, ligas. 

Aplicaci6n y tipos de materiales.- el maquillaje para te­

levisi6n normal sin caracterizaci6n y aplicado principalmente-

a mujeres se realiza en el siguiente orden: 

lo. Limpieza y preparaci6n del rostro.- en esta fase se -

prepara al actor colocá~dole, protectores p~ra la ropa pegada­

al cuello, se le recogerá el cabello y se limpiará la piel. 

En este paso si así lo quiere el actor, se le aplicará loci6n-

humcctante si es de cutis seco, y astringente si es de graso.­

Si el actor lo desea podrá poner su crema base de maquillaje-­

qui deberá ser poco grasosa para no dañar la superficie de tra 

bajo. 
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Zo. Aplicaci6n de correctores claros o luces,- Su funci6n 

es resaltar en televisi6n, se utilizan tonos en base beige o -

rosa ya que el blanco no se puede usar. 

3o. Base.- Esta es la parte más importante del maquillaje; 

existen varios tipos de base que son: 

- Maquillaje en crema.- es el de mayor uso en televisi6n­

se recomienda para cutis normal y seco; por lo general es usa­

do por todas las mujeres; es de fácil aplicaci6n y existen en­

México laboratorios que fabrican la gama necesaria de colores­

para televisi6n. 

- Maquillaje de agua.- de todos es el que luce más natu-­

ral, pero s6lo se puede usar en cutis grasos ya que reseca mu­

cho la piel, es usado principalmente en hombres, no se produce 

en México más que a nivel comercial por lo que la gama de colo 

res es insuficiente y no se consiguen correctores para este ti 

po de maquillaje en nuestro país. Algunas empresas producto-­

ras como Televisa, compran este material en los Estados Unidos. 

- Maquillaje compacto.- se utiliza para personas q~e no -

usan maquillaje y su funci6n es quitar brillo y dar un poco de 

tono a la piel. Es usado principalmente para hombres y niños. 

Tonos del maquillaje.- En televisi6n se utilizan un tipo­

de maquillaje que se clasifica como gama 7 su característica -

principal es que suprime el rojo, 
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Selecci6n de tonos.- En tez blanca o media siempre se de­

berá aplicar un tono más oscuro que el de la piel, esto se de­

be a que con las luces estos tonos de piel tienden a palidecer. 

En cambio, en tez oscura se deberá tratar de igualar el color­

ya que si se pone un tono más claro la piel se verá verdosa o­

amarillenta, y si se le oscurece dará tipo negroide, 

La 'gama de colores de maquillaje está basada en dos tonos, 

una en beige para compensar las pieles muy rojas o rosas; y la 

otra en rosa para compensar las pieles amarillas o muy pálidas. 

En las dos bases se encuentran colores de claro a oscuro hasta 

unirse en un tono bronce y continuar con dos tonos oscuros. -­

Estas gamas se aplican seg6n el tono de pigmentaci6n de la ---

piel y en ocasiones se combinan para dar los tonos exactos. 

Actualmente se maneja un promedio de catorce tonos dife-­

rentes de maquillaje. 

4o. Corrector oscuro.- sirve para disimular o profundizar 

algón rasgo y es utilizado en crema o en agua, dependiendo el­

tipo de base que se haya usado. "Cuando un corrector se nota­

en d6nde empieza y en d6nde termina no está bien puesto, por -

lo que deberá estar bien difuminado". (lS) 

So. Rubor en crema.- es opcional, tiene la ventaja de ser 

más natural que los de polvo y por colocarse abajo del mismo -

dura el color mucho más. 
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60, Polvo.- su funci6n es fijar el maquillaje y prevenir­

que la transpiraci6n dañe el resto del maquillaje, Deberá ser 

translúcido, ·mate y muy delgado ya que para retocar en foro se 

usa varias veces. 

7o. Maquillaje de ojos.- estando bien puesta la base, los 

correctores y el polvo se procede a enchinar "pestañas, colocar 

una sombra base y aplicar el sombreado de acuerdo al tipo de -

ojos, delinear el contorno si es necesario, difuminar 'líneas-­

y sombras; poner máscara en las pestañas y por último cepillar 

y corregir las cejas. 

So, Labios.- Se delinean y pintan los labios de acuerdo a 

la forma que tienen aplicando, 

9o, Se procede a peinar de acuerdo al personaje, 

lOo. El rubor en polvo,- que puede colocarse hasta el fi­

nal o antes del maquillaje de ojos, Es recomendable tener cui 

dado con los colores del rubor ya que en todo momento deberá -

parecer natural. 

Cabe aclarar que nos hemos referido a maquillajes norma-­

les que no requieren de apliques; ni postizos ya que en estos­

casos el procedimiento varía, 

Lo importante de cualq\lier tipo de maquillaje es que sea-
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natural y que realce las cualidades y tape los défectos~ 

Algunos elementos que se deben evitar: 

- Colores oscuros,- endurecen facciones, quitan naturali­

dad y marcan líneas. 

- Brillos.- dan Jspecto de suciedad pues parece que el ac 

tor est' transpirando, tambi~n dan volumen. 

- Rojos.- dan aspecto de moret6n; foflamaci6n y golpe. 

También dan volumen, 

- Líneas hacia abajo,- delinear ojos, boca o cejas hacia­

abajo darán edad y tristeza, 

- Blancos.- dan brillo, reflejan luz, causarán el mismo-­

efecto que los brillos, 

- No difuminar.- sombras, correctores y líneas no difumi­

nadas dan aspecto de sucio y endurecen las facciones. Además­

se ven falsas. 

Por Último queda recordar que existen quizá más productos 

de los aquí mencionados, sin embargo, en su gran mayoría, no -

son usados en televisi6n. Así como que este capítulo en cuan­

to a técnicas de maquillaje puede ser ampliado en investigaci~ 

nes posteriores. 

- 209 -



Notas Bibliográficas: 

1) Re~l Academia de la Lengua Espaftola. Diccionario de la -

Lengua Espaftola. 

E~itorial Espasa-Calpe S.A. Madrid, Espafta, 1970. 

pp. 884. 

2) Ibid pp. 884. 

3) Ibid pp. 884. 

4) Corson Richard. Fashion in hair. The first five thousand -

years 

Peter Owen Ltd, London, 1965 

5) Ibid pp. 52. 

6) Vérut Dominique. Precolombian dermatology and cosmetólogy-

in Mexico. 

Schering Ca. U.S.A. 1973 

pp. 50. 

7) Ibid, pp. 52. 

8) Angel Jeff, The make-up difference 

Dowa Planning Inc, Publisher, Tokio, jap6n, 1986 

pp. 135. 

9) Jans M Van Eijk S. Hatgers Z. Faces fantasy makeup. 

Maja publishers. Nederland, 1983 

pp. 8. 

- 210 -



o 

10) K~hoe Vincent. The technique of film and' television makeup. 
C\ 

.Hasting House Pub. U.S.A. 1975. 
. : . - . . 

. pp. 6. 

t\ .. 
The make-up é!Úferetide "'; 

Inc. Publish~r,<T~k{o;~ J~pcSn \986 

11) Angel Jeff. 

Dowa l;'lanning 

·--- pp. 136. 

12) Nelms Henning, Play 

B,arnes and nobel Pub .. U;s.A; 1960 

pp. 32. 
<) 

13) Millerson Gerald Effective t :v. production 

Media ~lanuals, Focal Press. N.Y. 1980 

i_.PP· 120 
t:) ~~ 

.14) Zettl Herbcrt. The television production handbook 

• Wo~sworth Yub. U.S.A. 1958 

15) Production dffice. Radio Nerderland Training Center. 

Production Handbook 

Radio Nerdeland. 1980 

pp. 68. 

- 211 -



CAPITULO V 

"MAQUILLAJE COMUNICACION NO VERBAL 

EN LA TELEVISION MEXICANA" 



"El rostro humano está compuesto en realidad de muchos·-­

rostros. Con el uso de los músculos faciales una persona pue­

de expresar una gran cantidad de estados de ánimo y con la --­

aplicaci6n del maquillaje las características de la personali­

dad y de dichos estados de ánimos pueden ser enfatizados. Es­

te énfasis puede realizarse por medio de efectos 6pticos y 

aprovechdndo las peculiaridades anatómicas, como la estructura 

6sea y muscular".Cl) 

5.1 Maquillaje comunicaci6n no verbal 

Separamos el maquillaje ya que por sí mismo y en cualquier 

medio es una forma de comunicaci6n no verbal. De acuerdo a la 

clasificaci6n hecha por Knapp(Z) el maquillaje, dentro de la--

comunicaci6n cara a cara, pertenece al área de los artefactos. 

Es "per se" un estímulo no verbal; de esta forma sabemos que-­

las respuestas de un ser humano a otro se ven influidas por la 

apariencia de cada uno y ésta en gran parte será la forma en -

que nos arreglamos. 

El maquillaje en el sentido amplio de su significado se -

ha convertido en tal forma en que pintamos nuestros rostros, 

llevamos un peinado, el perfume y crema que nos gusta usar; to 

dos estos elementos son mensajes no verbales. Hasta el hecho-

de que una persona no se arregle origina ciertos mensajes no-

verbales. 

- 213 -



El maquillaje no s6lo podemos analizarlo desde el punto-­

de vista de los artefactos; gran parte de la comunicaci6n no -

verbal es expresada por el hombre a través de su rostro, así,­

dentro de la comunicaci6n no verbal el maquillaje abarca otras 

áreas como: 

En la cinésica.- En el área de las expresiones faciales,­

el rostro al estar maquillado marcará o disimulará en mayor o­

menor medida ciertos rasgos por lo que en un momento dado va a 

influir en la percepci6n de otros sobre esa expresi6n. 

En el sistema hecho por Ekman( 3) de la técnica de clasifi 

caci6n de afecto facial las tres zonas del rostro marcadas por 

el científico pueden ser modificadas, suavizándolas o enfati-­

zándolas por medio del maquillaje, así: 

Zona/frente/cejas/ Podrá cambiar cuando la piel de la -­

frente se alise o se empareje, se aclare u oscurezca en algu-­

nas zonas dando la impresi1n de ser más ancha o más delgada, -

dependiendo del maquillaje base y el efecto que se quiera dar­

incluyendo tanto correctores oscuros como luces o correctores­

claros. En cuanto a la ceja, podrá depilarse adelgazándola o­

ensanchándola por medio de un buen lápiz, también podrá acor-­

tarse o alargarse dando otra expresi6n al marco del ojo. 

Zona/ojo/párpado/caballete de nariz/ Será la de mayor 

cambio ya que al ser maquillados los párpados y el contorno 
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,._ 

del ojo pueden dar muy diferentes efectos 6pticos y así, con -

un buen mC2511aje, podemos hacer unos ojos grandes o pequeños, 

pr~fundos o abultados e inclusive podemos hacer resaltar u op~ 

car el color del iris y en Último caso cambiarlo por medio de­

lentcs de ~~'~tacto, El caballete de la nariz s6lo podrá maqui_ 

l;tarse de (tal forma que dé la impresi6n de adelgazamiento o an 

chulJl; y de hundimidnto o prominencia. 
o 

Zona/mejillas/ment6n/nariz/boca/mandíbula/ !mplica tam---
'. 

bién partes susceptibles ~l cambio por medio de correctores, -

ril'ejillas, ment6n, nariz y mandíbula se podrán modificar recor­

dando el principio de que lo oscuro hunde y lo claro resalta.­

La boca'~e-podrá modificar de acuerdo a la forma como se deli-

nee así como el. color que se use para pintarla. 

Todas estas modificaciones, sin mencionar que existen pr~ 

tesis también llamadas apliques que pueden cambiar la configu­

raci6n de ,_un rostro, pero que para uso cotidiano serían inc6m!?_ 
\: 

dos y poco naturales. Por esto nos referimos a ese maquillaje 

que a diario usa la mujer. Ahora bien, en el caso del hombre, 

la barb~, el bigote, el corte de su cabello y hasta la loci6n: 

que u~a ·m"odificará la interpretaci6n de su personalidad en los 

L'demás s·eres ·humanos. 

En el comportamiento ocular como parte de la cinésica, el 

maquillaje, al re~arcar mis el ojo, le dará un aspecto diferen 

te que cuando está bien sombreado y delineado, logrará mayor -
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atenci6n en el mismo, haciéndolo más expresivo Pª1ª los demás. 

Y cuando está demasiado maquillado dará la impresi6n de false­

dad y endurecerá la mirada haciendo más difícil comprender las 

expresiones y movimientos oculares. 

En las características físicas.- Aunque esta fase de la -

comunicaci6n no verbal se refiere a nuestra disposici6n de de­

- te1'm1nar hasta culturalmente nuestras características físicas, 

el maquillaje formará parte de ellas, ya que ciertos actos que 

realizamos para vernos mejor (de acuerdo a nuestra cultura), -

irán modificando las mismas. Por ejemplo el hecho de depilar­

se las cejas o marcarlas más con un lápiz más oscuro que su co 

lor natural, las hará, en el primer caso, con el tiempo muy 

delgadas hasta casi desaparecer con los aftas, y en el segundo, 

las irá oscureciendo de tal forma que habrá una modificaci6n -

en esa característica física de expresi6n, y al haber tales -­

cambios éstos provocarán otros a su vez. 

Dentro de las características físicas se encuentran el ca 

bello y el color de la piel modificables de manera temporal 

con el maquillaje pero que también con el tiempo se converti-­

rán en definitivos. Por ejemplo un cabello muy rubio después­

de teftirse va oscureciéndose de raíz; la piel cuando se maqui­

lla exageradamente durante mucho tiempo se va haciendo pálida­

y amarillenta. Ahora, en cuanto al cambio temporal puede lo-­

grarse casi cualquier color de cabello y en cuanto a la piel -

lo único que no puede hacerse es aclarar una piel oscura de --
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tal manera que se vea natural .. 

Por otro .lado.el cabello, .al enmarcar el rostro por la 

forma en que's~·11eve le dirá forma tanto a la cara como al 

cuello: apariencia de más delgados, anchos, cortos o largos, -

en fin, puede también, el largo del cabello y su color dar as­

pecto de ·juventud o vejez, y hasta llegan a influir en la per­

cepci6n· de· inteligencia, integridad y capacidad de trabajo de­

una persona. C4) 

Dentro del entorno.- Podemos decir que los colores del ma 

quillaje de una persona, así como la cantidad de cosméticos 

que usa afectan el medio ambiente o entorno de quienes lo ro--

dean. Por ejemplo, el perfume, si es muy fuerte, afecta a la­

gente que está alrededor. Por log:ineral el arreglo completo -

de una persona ~sí como el tipo de medio en el~e se encuentra 

y la decoraci6n del mismo, afectarán a las demás personas que­

la rodean. 

De esta forma exponemos en qué partes de la comunicaci6n­

no verbal el maquillaje afecta y es afectado en los individuos 

sin embargo, sabemos que en el mundo occidental la mujer de -­

cierta edad es la que utiliza el maquillaje y no toda la pobl~ 

ci6n. Recordemos que también en las personas que no usan nin­

gGn cosmético, el hecho de no usarlo enviará igualmente un me~ 

saje. Por ejemp .. lo, cuando una mujer no se maquilla pero usa -

ciertos cosméticos como cremas, perfumes y además lleva un pe! 
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nado adecuado será percibida diferente a una que ni se peina, ni­

se maquilla. De la misma manera que un hombre descuidado jun­

to a otro que no lo es. 

Por Último, es necesario aclarar que el maquillaje es una 

forma de comunicaci6n no verbal como lo es la ropa y los acce­

sorios que una persona usa y que como todo tipo de elemento ce 

municativo se percibe en conjunto. Por otro lado en cuanto al 

apoyo que representa a los elementos de configuraci6n física y 

expresiones faciales, remarcándolas o disminuyéndolas no puede 

modificarlas sobre todo en el caso del maquillaje social y co­

tidiano. 

5.1.l Significaci6n del maquillaje en la historia 

De acuerdo con los antecedentes hist6ricos del maquillaje 

sabemos que surge por dos razones principales en todas las cu! 

turas: 

- Como elemento de protecci6n de los elementos naturales; 

un ejemplo de esto es c6mo los pueblos primitivos cubrían su -

cuerpo con pintura para protegerse del frío, y auyentar a los­

animales salvajes. 

- Como elemento de comunicaci6n no verbal son incontables 

los ejemplos que encontramos a lo largo de la historia; en --­

nuestro país podemos mencionar el maquillaje precolombino que-
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fue utilizado con dos objetivos fundamentales: 

lo. Escapar a toda costa de su condici6n humana creando a 

base del maquillaje la antítesis del hombre. 

2o. Acercarse a lo divino presentándose ante sus semejan-

tes parecidos a sus dioses, que fueron monstruos de joyas, --­

adornos, tatuajes y pinturas, e inclusive deformando sus ros-­

tras y has~a ocultándolos tras má~caras,CS) 

Tjmbién en culturas antiguas y modernas el hombre siempre 

ha querido diferenciar su estatus, cultura, educaci6n, raza y-
··:" 

hasta religi6n a través de ~u arreglo, incluyendo su peinado,­

maquillaje, etc; y aquí recordemos que en todas las culturas -

antiguas y hasta el ~iglo XVIII el hombre fue quien mayormente 

us6 maquillajes, vestimenta y ~ccesorios. 

En Egipto como en Roma antiguos, en el Renacimiento y en­

iJ todas las culturas, las clases poderosas se diferencian de las 

que no lo son a través del peinado y del maquillaje y son des­

de siempre las que imponen estilos; Corson dice sobre éstos: -

"Una moda es .. impuesta por la clase privilegiada y las clases -

menos· .. favorecidas la siguen", (6) 

La religi6n ha influido también en el uso de cierto tipo-

de maquillaje, en las culturas antiguas muchos de los represe~ 

tantes religiosos fueron los que mayormente usaron el maquill!!_ 

je e impusieron costumbres en la forma de llevar el cabello y-
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el maquillaje, mismas que en algunas culturas siguen utilizán­

dose. 

La cultura influye mucho más de lo que pensamos en la fo~ 

ma de nuestro arreglo; se ha descubierto que la mujer america­

na se maquilla más que la europea; y la mujer latinoamericana­

usa colores mucho más brillantes que la norteamericana y que -

la europea. Si pensamos en las culturas precolombinas y el co 

lorido de sus ropas, artesanías y pinturas, encontraremos la -

raz6n de nuestro apego por esos colores. 

El estatus y el nivel económico marcan, como en tiempos -

pasados, un estilo, y esto es sencillo de comprender ya que -­

aquel que tiene un mayor acceso económico podrá tener lo Últi­

mo que exista en el mercado en cuanto a cosméticos. Contrario 

a lo que podría pensarse las clases de estatus más elevado co~ 

sideran en el mundo occidental, que usar demasiado maquillaje­

es de mal gusto y poca educación, pero esto cambia y se modifi 

ca de acuerdo al momento hjst6rico pues recordemos la época de 

Luis XV en Francia donde surge una de las mayores exageracio-­

nes en el maquillaje, tanto en hombres como en mujeres, que". la 

historia ha tenido. 

5.2 En la televisión mexicana 

Al hablar del maquillaje en la comunicación de persona a­

persona, expusimos nuestro punto de vista del mismo como comu-
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nicaci6n no ~.erbaÍ. Cu_ando esto se pasa a un medio masivo de-
~:1 ,,, .. · 

comunicaci6n no deja ''de .iºener su valor como elemento y mensaje 

no verbal; lo váriable será la forma de respuesta que no será­

oinmediata pero se podrá percibir a través del público, el ma--

quillaje como elemento de comunicación se encuentra como parte 

de un proceso, 

llen, pei~-~n y 
';.,.) 

() 
ya-,~ue 

vif;~n 
la forma en que las personas se maqui--­

en la televisión, influ,~rá en el público, 

pero el'público también influye y determina un maquillaje, 
(l 

5.2.1 Apoyo al mensaje visual 

Por el tipo de dire22ión de cámaras que se hace en la te­

levisión y particularmente en México el maquillaje .es de suma :i!!)_ 

portancia ya que se utilizan ~ucho los acercamientos, más que­

en ningún otro medio, el elemento visual más importante de la­

televisión es la persona que está frente a la cámara. Por esa 

razón los grandes aliados de ésta, serán el maquillaje y la -­

iluminación. 

Por estas razones el maquillaje debe buscar siempre que-­

el actor is~ vea bien pero no solamente de esta manera apoya a-

la imagen visual sino también puede ser parte del mensaje no-­

verbal que esa imagen lleva. Por ejemplo: en una escena de -· 

gran dramatismo será más efectivo el mensaje visual por medio­

del maquillaje, las expresiones del actor y la iluminación, 

que si en la escena el actor gritara y pregonara su pena. 
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5.2.2 Ubicaci6n de estatus 

Al hablar de ubicaci6n de estatus nos referimos a las peE 

sonas que están en pantalla y con relaci6n a un programa de t~ 

levisi6n. No solamente a un personaje en una historia que re­

presenta al poderoso, al rico, al pobre o al ladr6n sino tam-­

bién a los comentari~tas, locutores, cantantes, etc. Es sabi­

do que en nuestro país se tiene la idea que todas las personas 

que aparecen en televisi6n son ricas e importantes, sin embar­

go, gran parte de esta creencia se debe al maquillaje, el pei­

nado, el vestuario asi como a los accesorios que utilizan para 

salir en pantalla. Y de estos elementos dependerá en gran Pª! 

te la imagen de estatus que puedan tener. 

Tal vez se piense que en programas musicales es más difí­

cil lograr esto, ya que el cantante aparece con su propia per­

sonalidad o aquella imagen que quiere dar al público, pero si­

pensamos en los grandes ídolos no s6lo en nuestro país sino en 

todo el mundo, gran parte cel éxito se lo deberán a su imagen­

de estatus creada por los medios de comunicaci6n, en la que su 

arreglo har~ que ganen o pierdan audiencia. 

5.2.3 Credibilidad y calidad en la imagen 

Ligado a los puntos anteriores están la calidad y la cre­

dibilidad en la imagen en las que el maquillaje es en gran me-
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dida el factor clave para que el público crea lo que está vien 

do. Un ejemplo de esto sería una historia en la que uno de -­

los personajes es una mujer de veinte años, de posici6n econ6-

mica alta, buena e inocente y la presentamos sumamente maqui-­

llada, con pelo pintado de varios colores y despeinado, colo-­

res agresivos en las sombras de los ojos y las uñas y manos 

descuidadas. El resultado será que el público no creerá en la 

imagen que se pretenda dar y por lo tanto la calidad se verá-­

mermada, ya que el exceso de pintura hará que nuestra actriz­

se vea muc90 mayor, corriente y el descuido del peinado y ma-­

nos de posici6n socioecon6mica baja, También dentro de esta -

fase entran las caracterizaciones y representaciones de pers~ 

najes de época e hist6ricos pues si hablamos por ejemplo de -­

Sor Juana Inés de la Cruz y la presentamos sumamente maquilla­

da, con un hábito moderno y con uñas largas y pintadas no es­

taremos haciendo creíble la imagen visual. 

5.2.4 Ubicaci6n de época 

El maquillaje, junto con el vestuario, la escenografía, -

la ambientaci6n y la iluminaci6n crean la época en que se desa 

rrolla una historia y ubican al público en la misma. 

En cuanto al maquillaje de época hay algunos mucho más fá 

ciles d~ identificar que otros, sin embargo siempre hay algo -

¿aracterístico de cada época y aunque la moda es un círculo -­

que constantemente regresa, nunca es totalmente igual una épo-
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ca_a ófra.( 7) 

En general, podemos decir que el maquillaje es una forma-
o 

de comunicaci6n no verbal no s6lo para el espectador sino tam-

bién para cada intérprete y actor, es decir, en cada escena de 

un programa de televisi6n habrá varios niveles de comunicaci6n 

tantos corno la misma comunicaci6n humana tenga. Pues entre un 

actor yºotro existirá una comunicaci6n no verbal que, llevada­

ª un buen nivel, dará como resultado una armonía en la escena­

que será percibida por el espectador. En esa comunicaci6n en­

tre actor y actor, será tan importante o más la apariencia de­

cada uno, en la que se encuentra involucrado el maquillaje. 

Para concluir este capítulo podemos mencionar esta cita -

_de Flora Davis:(S) 

"Sin· lugar a dudas, la parte visible de un mensaje es por 

lo menos tan importante como la audible" y esto significa que­

en la televisi6n todo aquello que vemos es más o igualmente i!!!_ 

portante a lo que escuchamos, siendo el maquillaje un ~lemento 

que siempre está presente en el mensaje visual. 
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CONCLUSIONES 



l.~ Desde los tiempos más remotos de la historia de la h~ 

manidad~ el maquillaje ha sido un factor importantísimo para -

la vida social. 

2.- Hist6ricamente el maquillaje ha ido evolucionando, de 

acuerdo a las civilizaciones. 

3.- En la actualidad el maquillaje es un elemento funda-­

mental en los espectáculos artísticos (teatro, cine, televi--­

si6n). 

4.- El maquillaje es una forma de comunicaci6n no verbal, 

tanto en las relaciones personales, de carácter social como en 

la relaci6n masiva entre actores y público, 

5.- En la comunicaci6n cara a cara el maquillaje apoya va 

rios comportamientos no verbales que son: 

A) Cinésica.- Se encu0ntra presente en las expresiones fa 

ciales, porque las remarca o disimula. 

B) Características físicas.- El maquillaje profesional "­

las modifica en forma temporal y puede, con los años, cambiar­

las permanentemente. 

C) Entorno.- Dentro de éste, se encuentra el color, ele-­

mento inseparable del maquillaje tanto en el aspecto técnico -

en el caso de la televisi6n, ya que ciertos colores provocan -

determinados efectos 6pticos en la pantalla; como en el psico-
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16gico ~n cualquier tip~ de maquillaje pues ciertos colores -­

provocan ~eterminadas reacciones en quien los ve~ 

6.c El maquillaje, al ser una forma de comunicaci6n no -­

verbal en el nivel interpersonal, también lo es a nivel masivo. 

7.- El maquillaje en la televisi6n mexicana, surge por -­

una necesidad técnico-estética que es compensar el efecto de -

las luces en los rostro~, así como la caracterizaci6n de un -­

personaje determinado. Inmediatamente que se empieza a utili­

zar se convierte en un elemento más de comunicaci6n no verbal­

que lleva gran cantidad de mensajes al público y apoya la his­

toria que se está contando. 

B.- El maquillaje profesional para televisi6n es: 

A) Un apoyo al mensaje visual porque dará la imagen de -­

los actores en la pantalla y los hará aparecer como el libreto 

y el productor necesiten. 

B) Da ubicaci6n de es~atus,- Porque de acuerdo al person~ 

je se maquillará al actor. 

C) Da credibilidad y calidad de imagen.- Cuando el maqui­

llaje está bien realizado hará que el público crea lo que está 

viendo en pantalla. 

D) Da ubicaci6n de época.- Deberá contar con el apoyo de­

departamentos tales como vestuario, ambientaci6n, escenografía 

e iluminaci6n. Si alguno falla el resultado será incompleto-­

dando la impresi6n de falso. 
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9.- En la televisi6n·ninguno de los elementos trabaja s6-

lo, todos dan un reiultado comdn. Sin embargo cada uno de 

ellos tiene su propio proceso y su propio valor comunicativo,-

en el caso del maquillaje es un elemento constituido por carac 

terísticas tanto técnicas. com~ artísticas que mejora por los--
" 

adelantos en la ciencia cosmetol6gica y que es impulsado por --

las nece~idades que plantean los adelantos científicos en la -

-e·lect;6nica. 

10.- La calidad d~l maquillaje que se realiza en nuestro­

país ~s muy satisfactorio y de gran contenido artístico y ere~ 

tivo ya que contamos con grandes profesionales mexicanos en -­

cuanto al maquillaje para televisi6n. 

11.- Es necesario incrementar el interés de profesionales 
,·_, 

en co~unicaci6n visu~l en esta.~ateria para capacitar y aprov~ 

char al máximo los recursos que el maquillaje proporciona a la 

imagen visual. 

.· 
•) 
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