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INTRODUCCION



La idea de realizar este tema se debe a que durante algu-
nos afios he trabajado en una empresa de televisién mexicana en
el 4rea de maquillaje y me he encontrado con muchas carencias-
de_informacifn en cuanto al conocimiento del profesional de co

-municacién en esta 4rea.

Pretendo con esta tesis aportar para la carrera de comuni
cacién mayor cantidad de informacién para el mejor manejo y --
comprensién de mensajes visuales, especificamente en lo que se
refiére a televisién. As{ como el andlisis y conocimiento de-
otros tipos de comunicacién, tales como el tema de maquillaje-
que a nivel comunicacién puede ser desarrollado en varios as--
pectos, sin embargo considero que el mds importante es el de -
comunicacién no verbal vy pretendo demostrar esto en el desarro-

11lo de mi investigacién.

~Considero por esto, que mi punto de partida es precisamen
“te.la comunicacién no verbal y el desarrollo de las teorfas --
que originan su estudio asf como las conclusiones de las mis--
mas. Una de las principales premisas de los investigadores de
la comunicacién no verbal es que ésta se da simulténea y estre
chamente ligada a la comunicacibén verbal, ciencia de la que --
nos interesard tratar sus elementos y principales definiciones
para llegar a la vinculacién con los medios masivos y especifi
camente con la televisién; para hablar a grandes rasgos de su-
desarrollo hist6érico y particularizar en su desarrollo en Méxi

co, asi como de los elementos necesarios para la elaboracién -
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de un programa de

“televisién 'en nuestro pafs.

Slendo el maqu1llaJe uno de estos elementos, trataré su. -

desalrollo “histérico que en las dlferentes culturas 51empre ha

tenldo un 51gn1f1cado, ha sido un mensaJe nterpretac16n-

se ha dado de acuerds a un lineamiento soc10'tn1tura1 en un de

terminado momento y lugar; por c1erto,,caracterist1ca propia -

de cualqu1er tipo de comun1cac16n no verbal

Llegaré a su uso en los medios visuales de comunicacién -

como antecedentes del maquillaje en la televisién mexicana, --

los elcmentos de. apoyo para su realizacién tanto técnicos como

estéticos, Esto nos llevar4 al estudio de temas tales como la

tcoria del color aplicada a las necesidades técnicas en el ma-

terial de maquiilaje para televisién o los elementos de anéli-

sis para la creacién.de un buen maquillaje.

“En un desarrollo 16gico expondré el maquillaje como comu-

‘nicacién -no verbal dentro del marce de la televisién mexicana-

en la que es una forma de lenguaje, un instrumento que bien --
utilizado de credibilidad y calidad a la imagen visual y es --

también un elemento de ubicacién en una historia.
S¢é de antemano que es un tema basado en estudios nuevos,-

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

realizado en nuestro pais ningln estudio de este tipo.

- IIl -



En cuanto al maquillaje para televisién, por las investi-
gacibnes realizadas, sé que no hay en nuestro pafs, ninguna pu
blicacién seria al respecto, asi como por mi experiencia labo-
- ral que no existen iﬁstituciones de enseflanza adecuadas de ma-

quillaje para televisién.

Esto es otro de los motivos que me llev6 a hacer este es-
tudio y espero lograr con &1 una aportacién a todos los profe-
sionales de comunicacién para el mejor conocimiento del maqui-

llaje profesional en los medios visuales de comunicacién.
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CAPITULO I

"COMUNTICACION NO VERBAL™




1.1 Definicién _

Lé comunicacién no verbal es un sistema de sehales emocio
ﬁaLes;,que no puede separarse de la comunicacidén verbal, em---
k pléando para ello la mayorfa de los sentidos; la vista, el of-
“'do, el tacto y el olfato, decodificando todas estas sensacio--

nes por medio de la intuicidn.

Esto es, cuando los seres humanos se encuentran cara a ca
ra, se comunican a varios niveles simulténeamente, consciente-
o0 inconscicntemente y emplean para esto la mayorfa de los sen-

tidos.

1.2 Antecedentes

Las investigaciones de varias ciencias dieron erigen al--
estudio de la comunicacién no verbal, ésta es una ciencia nue-
va que se ha formado gracias a experimentosbrealizados por psi
cblogos, antropélogos, psiquiatras, sociélogos y etélogos, ca-
da ciencia le ha dado un ernfoque y metodclogfa diferentes, com

plementéindose 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 1a década de los cincuentas se empiezan a elaborar de-

manera sistemdtica las. teorias, estudios e investigaciones so-



’-,‘espec al viveza y se podrfa dec1;

lo mlsmo que una lengua._ Edwar Sap1r principal expo-

eéte estudio escribié:,”Respondemos a los gestos con-

que conforme a un cédigo que

-no’ e=t5 escrito en nlnguna parte, que nadle conoce pero que.to

(1)

dos comprendenos"

Desarrollaron tamb1én‘ n estudlo ‘en que se descubre que--

oxisten cxpre51ones culturales del lenguaje corporal. Por .-
cjemplo: un irqbe y. un 1nglés o un negro.y un blanco norteame-

ricanos no se mueven de ‘la misma manera.

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

dio del movimiento del cuerpo humano.

Los etélogos por su narte, dirigen sus estudios a la evo-
‘~1d;i6n v comparan la forma de comunicacién animal con la huma-
nq,u;ilizando mayormente a los priﬁates como parientes mds cer
“canos”del ser humano enrél‘reino animal.
o .
La sociologia observé y descubrié una especie de reglas--
de.etiqucta subliminal‘a Ia>que casi. todos los seres humanos--

nos ajustamos.



La psiquiatr{a desarrolla el estudio cuando empieza a con
‘cientizar el hecho de que la forma de moverse de un individuo-
prﬁporciona indicaciones sobre su cardcter, emociones y reac--
ciones hacia la gente que lo rodea, decimos concientiza ya que
se sabe que desde Freiid los psiquiatras usaban esto como apoyo

de informacién, mas no se estudia profundamente hasta los 50's.

También participan en la investigacibn de la comunicacién
no verbal los especialistas en "Esfuerzo-Forma" que es un sis-
tema de registro del movimiento corporal derivado de la nota--
cién de la danza y se utiliza para deducir hechos relacionados
con el cardcter 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 bésicos del estudio de cualquier fi~
po de comunicacién es que no puede ser estudiada por unidades;
separadas. As{, la comunicacién no verbal no deberia ser estu
diada como una unidad aislada, sino como una parte inseparable
del proceso global de comunicacién. Sin embargo y debido a --
que su estudio es susceptible de una gran cantidad de interpre
taciones y aplicaciones, actualmente se ha dividido en siete--
4reas principales; resultado de los escritos tedéricos y las in

vestigaciones que sobre el tema se han realizado y son:



1.3.1 Movimiento corporal o Cinésica

Ciﬁesis 6'Cinésica.- Significa.estudio de movimiento dei-
cuerpo humano y comprende el estudio_dél modo caracter{stico--
de los gesfos, movimientos de las manos, la cabeia, los pies y
las ‘picrnas; las expresiones faciales; la conducta de los ojos

..y la postura.

: ‘Ei fundador de este estudio fue el antropblogo Ray S. ---
'-:Bfid@histglquuien inicia sus estudios de comunicacibn no ver-

balien.sus. trabajos de indicadores de sexo y demuestra en &s--

'tqs:que los movimientos corporales masculinos y femeninos no--

'ééﬁgnvprogramados por la biologfa sino por la cultura y se ---

‘aprenden desde la nifiez.

En 1946 Bridwhistell empieza a interesarse en movimientos
corporales al descubrir en el oeste de Canadd que entre los --
indies Kutenai cuanda hablaban su propio idioma hacian determi
nadas expresiones faciales que cambiaban radicalmente cuando--
hablaban inglés, concluyendo que "los gestos son‘sélo actos --
parciales que deben ir acompafados de otros para tener un sig-

(2)

nificado",

En 1959 crea un sistema de medicién para 1la cinesis, su--
menor unidad la Ilama "Kine'" y la define como el movimiento --
apenas perceptible. Esta unidad es seguida por los "Kinemas™-

que son movimientos mayores mis significativos éstos son porta

dores de sentido cuando se toman en conjunto y son intercambia



bles; lo que significa que-un Kinema puede sustituir a“otro --

sin alterar el significado.

Junto con este sistema de medicién ideé también un signo-
taquigrifico para cada "Kine'" creando asi el sistema clave pa-
ra la -técnica de investigacién denominada Microanélisis, que--
es el registro de todo movimiento -cejas, manos, cambio de pos
tura del cuerpo- en los veinticuatro cuadros por cada segundo-
de pelfcula que se estudia. Por lo que concluimos que sin la-
cdmara de cine o el analizador a clmara lenta no seria posible

el estudio de la Cinesis.

Birdwhistell descubrié también que existen minimovimien--
‘tos de cabeza, ojos, manos y dedos u hombros que son insepara-
bles de las palabras como lo es una puntuacién de una frase es

crita, a éstos los 1lam§ marcadores.

Este cientifico resume sobre las formas de comunicacibn--
del ser humano "El hombre es un ser multisensorial. Algunas--

veces verbaliza”.cs)

Paralelamente a los estudios de Birdwhistell el psicbélogo
e investigador Paul Ekman junto con sus colaboradores inicia--
sus estudios de comunicacién no verbal en 1953 dedicéndose es-

pecialmente al rostro.

Descubre que la mayoria de la gente sabe fingir una expre



sibn pero que no sabe cémo hacerla surgir sGbitamente, cufinto-
tieﬁpo mantenerla o con qué rapidez hacerla desaparecer.  Que-
los seres humanos somos capaces de controlar nuestro rostro y-%
‘futlllzarlo para transmitir. mensa)es,‘refleJamos nuestros carad
‘teres cuando nuestras expre51ones habltuales deJan huellas o f}

1£neas de expresidn,

Para Ekman existe una- espec1e“deliocabu1ar10 fac1a1, las-
expre51ones faciales son un indlce fldedlgno de c1ertas emocio
nes; mis de mil expresioneS'faciales'difgrentes son anat6mica-
mente posibles y sélo,unasvpd;as boseen unISentido real e ine-
quiVoﬁ@.

“La Basé de sus investigaciones fue encontrar estas expre-
éipnesry por-ello desarrollé junto con sus colaboradores el --
sistema FAST FACIAL AFFECT SCORDING TECHNIQUE (técnica de cla-
sificacibn del afecto facial), que es un cbdigo para las seis-
emociones bdsicas respecto de la mayorfia de las emociones y --
son: sorpresa, miedo, célera, disgusto, felicidad y tristeza.-
A partir de estas expresiones podemos derivar muchas emociones
que sélo se diferencian en su intensidad o que son simples mez

clds de estas emociones primarias.

En estc sistema se divide el cbédigo en tres zonas de la--

cara:

"i'La‘zona cejas /. frente.



- La zona ojos /pArpados [érea del caballéte de la nariz.
- Parte baja de la cara - mejillas /nariz / boca :// mentén

mandfbula.

Y reconoce para cada parte una aceptable gama de movimien
tos o posiciones que pueden ser actualizados y comunicar, de--
un modo relativamente estable la emocién apuntada. Para cada-
emocién particular hay una zona concreta de la cara que es la-

que produce la mayor informacibén acerca de dicha emocién.

La cuestibén de las expresiones universales ha preocupado-
a los investigadores del rostro y actualmente existe una polé-
mica entre Birdwhistell y Ekman ya que el primero niega la ---
existencia de las expresiones y afirma que anatbmicamente exis
ten expresiones similares en todos los hombres peroc cada cultu

ra les da un significado.

Ekman afirma: "En todas las culturas existen reglas demos
trativas que definen cufles son las expresiones apropiadas a--
cada situacibn y cada cultura cuenta con sus propias reglas y-
su estilo facial propio. 8in embargo esti comprobada la exis-

(4)

tencia de expresiones universales". La polémica radica en-

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

En 1966 los psicflogos Ernest Haggard y Keneth isaacs des
cubrieron las expresiones faciales micromomenténeas, al estar-

analizando pelfculas de sus pacientes descubrieron que de manera



fugaz tenfdn expresiones que cambiaban dramﬁtﬁcamente, Y que--

o;ﬁrfian;dibhps cambios cuando el paciente estaba en conflicto.
e

‘Asi laS'llémafoﬁ microuomenténeas o micros y las definie-

“ron como etpre51ones que no constituyen por s{ mensajes, cons-

.c1entes o 1nconsc1entes sino que son filtraciones de sentimien

tos verdaderos. Son una vélvula de escape que permite a una--

‘persona expresar sus impulsos o sus sentimientos inaceptables.

Se-sabe que desde 1980 numerosos experimentos sobre per--
cepcidn subliminal, han demostrado que con frecuencia vemos --
m&s de-los que creemos ver, esto significa que tales micros son
@e?éibidas por nosotros y el limite entre lo visible y lo su--

“bliminal varfa de una persona a otra,

Ekman'dice que el ser humano es educado por sus padres pa
ra. no; »er‘consc1entemcnte esos micros ya que son demasiade re-

vcladOIes, 51endo una enseflanza a nivel subconsciente.

+En gencral podemos decir que e©l rostro es rico en poten--
cialidad comunicativa; que ocupa el lugar primordial en lu co-
“municacién de los estados emocionales, refleja actitudes inter

personales y proporciona retroalimentaciones no verbales. -

Frecuentemente tenemos muy en cuenta sefiales faciales cuan
do realizamos juicios interpersonales. Esta actitud proviene-

de la primera infancia, etapa en la cual prestamos atencibn a-



la.carda que -se asoma a la cuna 'y atiende nuestras necesidades.

RL rogtro puede Aportaf,datoi‘;ighificativbs‘éobre la per
',gonalidad del individuo y otras,infbrﬁééionés ademis dg la re-
lativa al estado emocional. v
. B
Hay rostros humanos de muchas formas y medidas. Conside-
ramos la cara como fuente primaria de infbrmacién acerca de --
otras personas; nuestras percepciones de los demis son genera;

lizaciones a partir de las caracterfsticas del rostro.

La cara también se utiliza para facilitar e inhibir nues-
tras respuestas en la interaccibén diaria. Las partes que com-
ponen el rostro se usan para: - 1) Abrir y cerrar los canales-
de comunicacién; - 2) Completar y calificar respuestas verba--
les y no verbales y; - 3) Reemplazar el habla, A estos Glti--
mos pertenecen lo que Ekman y Friesen han identificado como em
blemas faciales, que tienen una traduccién uniforme y se dan--

en contextos en los que no se produce una emocién real.

Las reglas de expresién se aprenden pero no siempre es --
‘consciente su utilizacién cuando las ponemos en préctica., ---
Aprendemos que hay reglas culturalmente preescritas y a veces-
desarrollamos reglas de expresién personalecs basadas. en nues--
tras necesidades, También aprendemos que ciertas manifestacio
nes de afectos son adecuadas en determinados lugares e inade--

cuados en otros, para determinados estatus y roles y no para -

-10 -



- otros, para.un sexo y no para el contrario.:

% - Con 'las expresiones faciales no siempre representamos es-
tados emocionales simples o puros, el rostro es portador de --
miltiples emociones, que se denominan mezclas de afectos y pue
den aparecer en formas distintas: - 1) En una zona facial pue-
de mostrarse una diferente emocién que en otra; - 2} Dos emo--
ciones di<tintas se muestran en una misma parte del rostro; --

3) Una manifestacién facial es producida por una accién mus-
cular asociada a dos emociones pero no contiehe elementos espe

cificos de ninguna.

Ciertas investigaciones sugieren que la identificacién de
las expresiones faciales de emocién pueden ayudarnos a prede--
cir conductas ulteriores de las personas que muestran el afec-
to y de las que responden a él1. Ejemplo: Se predecird una ---
agresidén m4s inmediata en nifios ‘que ven programas de televi---
sién violentos 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 gestual es definido por F. Davis como "la forma
en que los seres humanos se expresan no verbalmente y de mane-

ra involuntaria con el movimiento de sus manos”.(s)



Se empez6 a investigar a principios de la década de los--
‘cuarentas por David Efron quien Gnicamente publica un libro en

el afio de 1941, dejando por completo la investigacibn.

Hasta los afios cincuentas Ekman retoma el punto de parti-
da de Efron quien habfa descubierto que realmente existen nota
bles diferencias en el estilo de los gestos y que éstas no se-
heredan racialmente. Que de la misma manera que cada cultura-
posee su propio estilo de movimientos caracterf{sticos, posee--
su repertorio de emblemas. Definié los emblemas como movimien

tos corporales que poseen un significado preestablecido.

Ekman al retornar en las investigaciones y paralelo a su-
bisqueda 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 anatomia humana y sus limitaciones, afirma que cuando la --
musculatura permite realizar una accibn en mis 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, mufieca 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 Ias'man65~fﬁmbiép éoﬁ’éconémicos, répidosrdekcmpiear‘y pﬁef
den’ ejecutarse con méydr velocidad que el lenguajé'haﬁlédo"ﬁél
Algunos cientificos sugieven que el primitivo 1enguéje -
del hombre era por sefias. ’
@ . i
El ademén transmite muchas'posés; sifvérde clave de la --
tensién a un individuo, puede indiééi';u qfigen étnico y es --

una expresién directa de su estilo-personal.

Ekman y sus colaboradores en un esfuerzo por orientar la-
comunicacién no verbal desarrollaron.un sistema de clasifica--

cibn de los comportamientos no verbales.
Las categor{as que incluye son las siguientes:

A) Emblema.- Dentro de esta clasificacién se les define--
como actos no verbales que tienen una traduccién no verbal es-
pecifica conocida por la mayorfa de los miembros de un grupo--
de comunicacidn. Para Ekman los emblemas faciales difieren de
las demds expresiones faciales en que son mis convencionales.-

,Considera también que los emblemas en general se¢ utilizan cuan
do los canales verbales estdn bloqueados y su uso es la comunj

cacién,

B) Ilustradores.- Son actos no verbales que estén intima-

mente ligados al discurso hablado; son pautas de movimiento --

- 13 -



habla---

La conduété;dei y profunda-

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

la. cabeza y los 0jos°ma}q3n “enunciaciones” dichas, un cambio-
en la postura puede anunciar un nuevo tema o una diferencia de

opinién.

Entre dos interactuantes existe siempre la sincronia ané-
loga que puede ser imitativa de la conducta de otra persona.--

A esta sincronfa se le conoce como interaccional,

] Esto es, cada vez que una persona habla, los movimientes-
de sus manos y cabeceos, parpadeos, todos los movimientos del-
cuerpo coinciden con un compi4s y ese ritmo se altera, cuando--
hay enfefmedades y transtornos cerebrales. Asi los esquizofré
nicos, autistas, epilépticos y tartamudos, entre otros, estén-
fuera de sincronia consigo mismos; a esto se le llama conducta

asincrénica.

Cuando una persona habla lleva un ritmo y el que escucha-

se mueve al compds del relato del primero.

El estudio de la sincronia interaccional se hace por me-~

dio de pelfculas a velocidades sumamente lentas.



R

Los estudiosos de este fendmeno aseguran que se produce--

la sincronia interaccional constantemente cuando se conversa;-

vinculidndose 'las personas que lo hacen en un ritmo compartido-

y que hasta en intervalos de silencio se mueven simulténeamen-
te porque en apariencia reaccionan ante claves visuales en au-

sencia de las verbales.

La 51ncronla interaccional no 5610 es una forma de demos-

-/ trar armonia sino una manera de 1nc1u1r [5} eYClulr a otras per-

sonas en una COHVGI’SHCléT\.

o

T Con este tipo de comunicacién no verbal no existe separa-

icién real en el lenguaje y la cinesis.

Se cree que la sincronfa puede ser incluso precursora del

:prend1_nJe del lenguaje. "Condon y Sander encontraron en sus

investigaciones bebés de doce horas de nacidos cuyos movimien-
tos de cabe:za, manos, codos, caderas y piernas tendian a co---

(7

rresponderse con el ritmo del habla humana",

La 51?cronia ‘interaccional no es mis que el resultado de-
los ritmos Lloldgicos o la combinacibén de los mismos. Dichos-
{itmos biolbgicos existen en cada uno de los escalones de la--
evolucién desde la amiba hasta el ser humano y para cada indi-

viduo estos ritmos son regulares y caracteristicos'., Cada per

Il.(8)

sona tiene un ritmo bésico particular



" La mayorfa de las personas varfan 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 relacibn con las ---

muestras afectivas verbales.

Comfinmente 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 el escu---

char entre dos o mis sujetos interactuantes.

Indican al hablante que continfie,repita, se extienda en -
detalles, se apresure, haga mis 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, dificiles de inhibir. Son--
como hibitos arraigados y casi involuntarios, pero se trata de
seflales de las que somos muy conscientes cuando las producen--

otras personas.

Desempefian también un papel muy importante en el inicio y

fin de las conversaciones. As{ se dari el turno en las conver
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saciones, esto es, que entre el inicio y la terminacién de una
conversacibn es necesario intercambiar roles de oyente y ha---
blante, Para esto utilizamos movimientos del cuerpo, vocaliza
ciones y conductas verbales que desempefian con sorprendente --

eficacia esta alternancia.

Esto es en realidad una extensibn de las funciones de la-

sincronfa interaccional.

.Los hablantes practican dos conductas de alternancia de -

turnos y son:

- La primera, sesifn 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, aparecerin conductas tales como el--
incrementa del volumen de la voz; gestos equivalentes a pausas

recllenas mientras que las pausas silenciosas se acortan.

Los oyentes inician dos tipos de conductas de alternancia

de turnos y son:

- La primera es la solucién de turno que sucede cuando no
se tiene el uso de la palabra pero se quiere hablar; se ponen-
de manifiesto diferentes conductas: Un fndice levantado; el me

ro acto de hablar simultfneamente, més alto que el interlocu--
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tor; gesticular y apartarrla vista del hablante como si ya se-

dispusiese del turno.

La segunda, renuncia al turno; que es cuando el oyente no
quiere hablar mds; cede su turno manteniendo su posicidn rela-
‘jada, guarda silencio o mira intencionalmente algo en el entor

no.

E) Adaptadores.- Se les denomina as{ porque se piensa que
se desarrollan en la nifiez como esfuerzo de adaptacién para sa
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--

mos respondiendo a ciertas situaciones de aprendizaje.

Ekman y Friesen han identificado tres tipos de adaptado--
res(g): los autodirigidos o autoadaptadores que se refieren a-
la manipulacién del propio cuerpo como tocarse, frotarse, ras-
carse o pellizcarse a s{ mismo. Aumentan cuando crece la inco
modidad psicolégica de una persona y se asocian también con --
sentimientos de culpa., Los adaptadores dirigidos a objetos --
que implican la manipulacién de los mismos, y pueden derivar--
del cumplimiento de alguna tarea instrumental como fumar, es--
cribir, etc. Estas conductas suelen aprenderse tardfamente en

la vida,



Y los adaptadores heterodirigidos que se aprenden junto -
con las-primeras experiencias de relaciones interpersonales,--
esto es, dar a otro y tomar de otro, atacar y proteger, esta--

blecer proximidad o alejamiento y acciones por el estilo.

En general los adaptadores no tienen la finalidad de ser-

usados en la comunicacién pero pueden verse arrastrados por la
A i

conducta -verbal, en determinadas situaciones que guardan rela-

cibén con las condiciones presentes en el momento en que el h4-

bito de adaptacibn fue aprendido.

Ejemplos: Un autoadaptador serd escarbarse la nariz, un--
dirigido a un objeto seri morder una pluma o un l4piz al estar
pensando, y un hetcroadaptador puede ser el saludo con una pal
mada a un amigo como reminisencia de las précticas infantiles-

de lucha entre los varones.

La comunicacién de actitudes, estatus y engafio a través--

de gestos, posturas y otros movimientos corporales:

La postura, otro clemento de la cinesis considerado la --
clave no verbal mis fécil de descubrir. Albert Scheflen descu
brié que las personas imitan las actitudes corporales de los--

demés y denomina a este fenémeno: "posturas con ruentes”.clo)
P g ‘

Cree el investigador que cuando dos personas comparten un

punto de vista suelen compartir una misma postura, esto claro,

- 19 -



en el momento de estar juntos. También las personas que tie--
nen mis o menos el mismo estatus comparten una postura similar.
De la misma manera que las posturas congruentes expresan acuer
do las no congruentes; se utilizan para establecer distancias.

Sirven también, para establecer limites.

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 caracterfstica-
de controlar su cuerpo cuando estd sentado, de pie, o caminan-
do, frecuentemente, parece ser una clave fidedigna de su caréc

ter.

También es la clave para manifestar el estado de &nimo,--

problemas psicolégicos, etc. Es una expresién 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 publicos. Hasta la fecha sus descu-
brimientos indican que las personas que se mantienen fuera de-
la accién, situadzs en la periferia de un grupo o mirando a --
distancia, colocan sus cuerpos de manera levemente distinta a-

las que estén dentro del grupo.

La orientacifén del cuerpo también muestra el grado de ---

atencién de un ser humano hacia otro,



El repertorio de posturas de una cultura da forma a sus--

muebles que se amoldarén 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) Engafio.

En esta clasificacién debemos mencionar que la mayorfa de
'vi¢svmoVimientos corporales a los que se refiere la comunica---
‘;iGn no verbal son aprendidos y varfan 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 m4s pronunciadas hacia--
adela?te, la proximidad es mayor, la mirada mis intensa, los--
¥
brazos y cuerpo més abjertos, la orientacién del cuerpo es més
directa, hay una conducta mls f4cil, mds relajacibén en la pos-

tura y expresiones faciales y vocales més positivas,

Scheflen(ll) desarrollé un conjunto de clasificaciones de
conductas que conforman la disposiciédn para el galanteo y que-

son parte de 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.



Sefiales posicionales; consisten b4sicamente en acomfdarse
de tal:forma que no dan cabida a nadie més. Los brazos, pier-
~nas y dorso se disponen de manera tal que impiden la entrada--

en la conversacién a otros.

Acciones de llamamiento. o invitacién; incluyen mirada con
quistadora, sostener la mirada, menear las caderas, exhibir la

nufieca, etc.

Esta clasificacién se hizo en base a la cultura norteame-

ricana por-lo que tendrd variaciones en otras culturas.

2) El estatus/poder en la comunicacién cinésica se da en-
todos sus elementos: asf las personas de elevado estatus toman-
postﬁras més relajadas, su mirada es menos fija, tienen mayor--
volumen de voz, usan més frecuentemente la posicién de brazos--
en jarra, movimiento y postura mis expansivos, ornamentan su To
pa con simbolos de poder; todas estas caracteristicas en compa-

racién con la conducta de personas de estatus inferior.

3) Engafio.- Las investigaciones académicas han encontrado
una variedad de conductas asociadas a mentirosos comparéndolas-
con comunicantes veraces. Entre éstas estidn las siguientes: --
Adoptan un tono de voz mis agudo, mantienen menos la mirada, --
usan adaptadores més prolongados, menos ilustfadores, mis emble
mas del estilo de mover las manos, menos cabeceadaé, més lapsos

verbales, un ritmo m4s lento al hablar, etc.
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Las seﬁaies de filtracién y fraude provienehvde ios'ﬁi--—»
cros'y a’'la actitud de engafio se le llama impostura.

Cbmﬁgftamiento ocular y pupilometria:

El comportamiento ocular es 1la forma més sutil del lengua
je corporal, los movimientos de los ojos determiﬁgn qué es lo--
que ve unabgersona y regulan una conversacién. Durante el in--
tercambio deﬂpalabras los movimientos de los ojos proporcionan-
un sistema de sefiales de tr4fico que indican al interlocutor su

turno al hablar,

"La importancia del comportamiento ocular como sefial de--
trifico de la conversacifn se demuestra claramente cuando ambos
interlocutores usan gafas oscuras; se notan muchas més interrup

ciones, y pausas prolongadas de las que deberfia haber normalmen
e, (12)

Las sefiales visuales cambian de significado de acuerdo al
contexto. Parece ser que el comportamiento ocular no se reduce

a compartir y usar el mismo cddigo.

Los movimientos oculares de cada individuo estén influi--
dos por su personalidad, por la situacién en que se encuentra, -
por sus actitudes hacia las personas que lo acompafian y por la-

importancia que tiene dentro del grupo en que conversa.

La mayorfa de estos descubrimientos se deben al investiga



dor Ralph Exline, psicélogo, quien ha concluido que '...los---
movimientos oculares pueden transmitir actitudes y sentimientos,

también expresan la personalidad".(ls)

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 pupilometrfa,--
en Chicago el psicé§logo Eckhard Hess(14) descubrié que la gente
parece responder también a nivel subliminal a los cambios que--
se producen dentro del ojo, a variaciones del tamafio de la pupi
la.  Que no sélo se ve afectado por la visién sino también por-

el gusto y el sonido.

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

belladona para dilatar sus pupilas y parecer mAs bellas.

"En la mayoria de las situaciones, la intuicién suma pe--
quefios mensajes no verbales que permitan obtener una conclusibn
o por lo menos una idea, Pero hecho esto es probable que el --
elemento del que se ha sido mds consciente, después de la expre

sién facial, sea el comportamiento ocular".(ls)

As{ 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 extrafios en lugaresj-

ptéblicos.

1,3.2 Caracterfsticas fisicas

Los especialistas en la comunicacién no verbal han pro---
puesto que algunas veces el cuerpo comunica por si mismo no sé-
lo por sus posturas sino por la forma y distribucién de los ras

gos faciales.

Birdwhistell cree que "el aspecto fisico estd a menudo --

culturalmente programado".(16)

El ser humano adquiere su aspecto ffsico y no nace defini
tivamente con €1, ya que por su gran capacidad de imitacién y--
su sensibilidad a las sefiales corporales de sus semejantes, de-
nifio, el ser humano va determinando su postura y con ella la --
forma de su cuerpo; la posicién d; sus cejas, la altura de su--

barbilla,“etc.

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

o - -‘

lleva su cuerpo, tienen ademis de un sello propio, uno cultural.
El aspecto de los seres humanos irradia un mensaje dictado por-

una sociedad.

Ademis de 13 proposicién antes mencionada sabemos que la-

belleza exterior o atractivo fisico, desempeiia un papel muy im-
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*.portante en: 1a determ1nac16n de las respuestas en una amplia --

gama de encuentros personales.

El atract1vo fisico constltuye un_factor de influencia en

1a percepcibén de 1a cred1b111dad 1n1c1a1 _por lo tanto, un fac-

tor de influencia en la p051b111dad d*kpersuadlr a otras perso-

nas .

Los datos de la cultu;a occiaenﬁél apoyan la idea de que-
al conocer a una persona respondemos mucho mis favorablementej-
si consi&eramos su aspecto ffsico atractivo a que si lo perci--
bimos como menos atractiva o fea, Asf, 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 fisico parece desempeﬁar un papel importante en la
persuacién y/o manipulacién de los demds y ejerce una gran in--
fluencia en las primeras impresiones y exbectativas de un en---
cuentro. Sin embargo en la mayorfia de las situaciones de comu-
nicacifén el atractivo fisico, tendrd que interactuar con otros-
factores que puedan compensar o alterar las percepciones de la-
apariencia. Por ejemplo, el contenido de 1los mensaJes verbales

o las demés sefiales no verbales.

Ademés de la importancia del atractivo fisico general en-
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“1a’ influencia que se ejerce en las respuestas de otros, existe-
cierta informacién acerca de respuestas estereotipadas produci -
das por- la configuracién del cuerpo, el color de la piel, el --

' olor-y el cabello.

1.3.2.1 La configuracién del cuerpo

Un estereotipo puede ser mis exacto de lo que nos gusta--
ria admitir. La experiencia ensefia que asociamos ciertos ras--
gos de personalidad y temperamento con determinadas configura--

ciones corporales.

Estos estereotipos son estimulos potenciales de respues--
tas de comunicacién e influyen en las relaciones interpersona--
les; entre ellas estd la estatura, asi por ejemplo, los hombres

ideales desde el punto de vista romdntico son altos.

Otro ejemplo nos lo darfa una investigacién realizada por
la Universidad de Pitsburgh(17) que mostré que los hombres més-
bajos suelen verse postergados en oportunidades de empleo y sa-

larios.

Sin embargo se sabe que hay cierta distorsién en la per--
cepciédn de la altura, pues cuanto mis alto es el estatus que se

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

Otra dimensién importante de la coumunicacibén interperso--
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nal es nuestra percepcién de la imagen de nosotros mismos. ---
Knapp la define como "el sistema bésico a partir del cual se de
sarrolla y florece toda nuestra conducta de comunicacién mani--

(18)  Esto no es més que una extensibén de las experien-

fiesta',
cias acumuladas que han acabado por construir la comprensién de

nosotros mismos.

Lo que somos o creemos ser, organiza lo que decimos y ha-
cemos. Una parte importante de nuestra imagen total serf nues-
tra imagen corporal y ésta, se nos da a medida que nos desarro-
llamos, 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 satisfaccién de nuestro propioc cuerpo va

viard de acuerdo a esas pautas.

El color de la piel ha sido el estimulo corporal més pode
roso en la determinacién de respuestas interpersonales en’la --

cultura occidental.

Asfi vemos que en algunos pafises las personas de color ne-
gro estén en Aesventaja inmediata en la comunicacién con perso-
nas con prejuicios raciales. También una gran cantidad de jui-
cios se basan en el color de 1a 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 ecmbargo, el estudio cient{fico del sistema olfativo est4 en
susignicios, pero se sabe que otros animales obtienen una infor
: lyacién‘enorme a partir del olfato. Por ejemplo, la presencia--
de un enemigo, marcas territoriales, la localizacién de los ---

miembros de la misma especie o manada, la estimulacibn sexual y

H

E1l Dr. H. Wiener asegura que los hombres perciben més olo

res que aquéllos que tienen conciencia de percibir; es decir --
qué existe un sentido olfativo subconsciente. Este cientifico-
llama a los olores "mensajeros quimicoé)externos" (M.Q.E.) és--
tos incluyen aminoicidos y hormonas esteroides sustancias en --
las que habitualmente no detectamos su aroma, al menos en las--

pequefias cantidades segregadas por el cuerpo humano.(lg)

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 mayorfa de los animales emiten olores que atraen sexual
mente a sus parejas y es casi seguro que dicho fenémeno se pro-

o duce también en los humanos,

La tcorfa de Wiener est4 adn en fase de experimentacién y
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el cientffico asegura que los (M.Q.E.)'son‘éélo un canal de co-

municacién por lo general menor que la vista y el ofdo.

En general s{ estd 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 comunicacién.

Otro elemento importante en la comunicacién no verbal y--
dentro de las caracter{sticas ffsicas es el cabello, que a lo--
largo de la historia y en las diferentes culturas "ha sido en--
s{ mismo, un elemento que despierta sentimientos de aprecio o--

(20)

de repugnancia™.

En general podemos decir que hay una gran potencialidad--
comunicativa en nuestras caracteristicas fisicas; que nuestras-
reacciones a la configuracién corporal y el color de la piel,--
el olor y el cabello del cuerpo parecen ser los principales fac
tores implicadés junto con la ropa y otros artefactos .como cos-

méticos, lentillas, joyas, etc.

1.3.3 Comportamientos téctiles

. El tacto no ha sido estudiado tan exhaustivamente como --
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otros canales de cominicacién. Se sabe que es el més primitivo
de losZSentidos, el punto crucial en la mayorfa de las relacio-
néé humanas. Dentro de la comunicacién, desempefia un papel de-
entusiasmo, de represién, de ternura, es manifestacibén de apo--

yo afectivo y tiene muchas otras significaciones,

La sensibilidad t4ctil es el primer proceso sensorial que
entra en funcionamiento, la primera impresién en un nifioc de lo-
que serd la vida, proviene de las sensaciones té4ctiles, ya que-

- cuando el ser humano empieza a moverse por su propia cuenta, de
recién nacido, el tacto es su primera guia y poco a poco va co-
6nectando la experiencia visual con la téctil. Por lo que el --

aprendizaje del ser humano empieza a través del tacto.

Cuando las palabras reemplazan el contacto tdctil una finti

ma proximidad es remplazada por distancia.

La satisfaccién téctil durante la infancia y la nifiez tie
ne una importancia fundamental en el posterior desarrollo del -
~comportamiento del ser humano, sobre todo en lo que se refiere-

a comunicacién.

As{ el volumen y calidad del contacto en el adulto varia-
considerablemente con la edad, sexo, situacién, relacibén de las

partes implicadas.

El contacto también se encuentra regulado por la cultura,



Es evidente que ciertas culturas estimulan mis que otras a los-

diversos tipos de contactos. tdctiles.’

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 deberd de

iniciar el contacto con la de menor estatus,

En resumen podemos decir que las primeras informaciones--
acerca de nosotros mismos, los demis y el medio en que vivimos-
nos llegan a través del tacto. Y los significados que asigna--
mos al contacto téctil varfian 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 accibn 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 cbémo 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 comdn del habla.

Las sefiales vocales a menudo tienen un papel muy importan
te en la determinacién de las respuestas en situaciones de comu
nicacién humana. Asi, estas sefiales vocales son lo que se dice

una actitud, una emocién, una coordinacién y administracién de-
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la conversac16n [} tamblén la forma de representar algﬁn aspecto\~~

a® personalldad y- el marco de referenc1a cultural

Las senales vocales serdn portadoras, segln la situaciénm.
fy'lds'comuhicantes de un importante volumen de informacién en--

ciertos tipos de mensajes o de una informacién escasa en otros,

Se pueden realizar juicios muy acertados de emociones y--.
sentimientos a partir de mensajes vocales sin palabras, aun ---
cuando cualquier individuo puede expresar vocalmente la misma--
emocién de diferente manera en dfas, situaciones y estimulos'-ﬁ‘

distintos.

- Las conductas vocales moderadamente pobres no interfieren

en la comprensibén del mensdje del oyente. Pero la que no tiene
cambios la que es constante podr4 ser menos (itil para conseguir

la comprensifn de un auditorio,

La voz puede ser un elemento importante en ciertos aspec-
tos de la persuacién, una mejor entonacién, velocidad, volumen-
y menos interrupciones en un discurso, dari una persuacibn mis-

-

positiva.

Las seflales vocales sirven también para dar y tomar los -
turnos en una conversacién. En la sesién, solicitud o conserva
cifén de tal turno y en la renuncia al mismo, podemos utilizar--

sefiales vocales, para aclarar nuestras intenciones.



Las vacilaciones o pausas también son importantes en el--
habla esponté4nea. Estas pausas pueden verse influidas por ----
otros interactuantes, el tema que se discute y la naturaleza de
la siéuacién social pueden también constituir una clara manifes
tacifn del tiempo utilizado para tomar decisiones acerca de lo-
que se ha de decir y de cbémo decirlo, o bien pueden répresentar

desorganizaciones en el proceso productivo.

Asi podemos decir que las meras sefiales vocales pueden---
proporcionar por s{ mismas gran informacién del hablante, asi--
camo ponen de manifiesto nuestra reaccibn a otro individuo, es-
t4 por lo menos ligeramente afectada por nuestras respuestas a-

sus posibles sefiales vocales.

1.3.5 Proxémica

Su creador como campo de investigacién fue Edward Hall --
profesor de antropelogfa de la Universidad de Northwestern y la
define como: "El estudio de cémo el hombre estructura incons---

cientemente el microespacio”.tZI)

=~ E1 uso que hacemos del espacio (el propio o el de otros),
puede afectar dramfticamente nuestra capacidad de conseguir ---

ciertas metas desecadas de comunicacién.

El microespacio puede explicarse también como la cantidad

de espacio que el hombre siente que debe haber entre €1 y los--

- 34 -



dgmés seres humanos. Se le conoce también como concepto de te-
rritoriedad que se define como 'la conducta cuya caracteristica
es un tipo de identificacifn con un 4rea determinada que indi--
que la propiedad y la defensa de ese territerio ante quienes --

pueden invadirlon, (22)

f.0s animales también reaccionan al espacio y en forma pre
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, inmediatamen

te surgird la necesidad de huir o de atacar,

No todas las intrusiones territdriales son iguales, se re

conocen tres tipos::

-1) Vlolac16n, que 1mp11ca el uso réspetubso del terri-

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

-2) Invasidén: es de naturaleza abarcadora y permanente.--

Se trata de apoderarse del territorio ajeno,

-3) Contaminacién: que puede tener lugar cuando profana

‘mos el territorio ajeno no con nuestra presencia sino con 10

que dejamos detrds de nosotros.

Los métodos de defensa del territorio son:




- Prevencién, qué,es:un medio'de marcar el territorio a -
fin de que los demés 1o reconozcan como ya ocupado y se dirijan

a otro sitio.

- Reaccifn, que puede ser positiva o negativa; cuando es-
negativa se establecerdn barreras de invasién cubriéndose par--

tes del cuerpo, froténdose el cuello, etc,

El espacio también puede proporcionar un signo de status,
de dominio y varfa la distancia entre una cultura y otra; entre

un tipo de relacién y otra.

Existe una distancia conversacional, cada persona busca -
una en donde se siente cémoda y variar4 en funcién de la edad,-
sexo, como mencionamos en el pdrrafo anterior del marco de refe
rencia cultural y étnico, del ambiente, las actitudes, las emo-
ciones, los temas, las caracteristicas fisicas, la personalidad

y nuestra relacifn con la otra persona.

Asi, el espacio comunica; cada individuo define una posi-
cién dentro de un grupo por la distancia y lugar que ocupa en--

ese grupo indicari cufnto est4 dispuesto a intimar.

1.3.6 Entorno
La cantidad de lugares en los que nos comunicamos con los

demis es ilimitada. As{ recibimos la influencia de nuestro me-



dio y al mismo tiempo’ lo-influimgs.

HKnappzproponevié'siguienté clasificacién de percepciones-

del entorno:

- Percepciones de formalidad: "Una dimensién familiar que
‘sirve como criterio para clasificar el entorno, es un continuum
fbfmai/inforﬁal".(zs)

A mayor formalidad mayores probabilidades de que el com--
“portamiento de comunicacién sea més estirado y superficial, va-

cilante y estereotipado.

- Percepciones célidas: Cuando el entorno nos hace sentir
calor psicolfgico nos estimula a permanecer en é1, nos hace sen

~ tir relajados y cémodos,

- Percepciones de privacidad: Los entornos cerrados sugie
ren en general mayor privacidad particularmente si tienen capa-

cidad para pocas personas,

o« =« Percepciones de familiaridad: Somos cautos, medidos y--
convencionales en nuestras’ respuestas en medios que no nos son-

P

familiares, cargados de rituales y normas que afin no conocemos.

‘- Percepciones de compulsién: Parte de nuestra reaccién--

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

La intensidad de estas percepciones de compulsién estén--
estrechamente relacionadas con el espacio disponible y la priva
cidad de éste durante el tiempo que permanezcamos en un medio--

determinado.

- Percepciones de distancia: Nuestras respuestas en el sg¢
no de un medio dado estardn influidas por el hecho de que la --
persona con la que heﬁos de comunicarnos esté cerca o lejos. --
Puede tratarse de distancia f{sica real o de una distancia psi-

colégica.

En general podemos decir que la comunicacién mds intima--
se asocia con medios informales, no restringidos, privados, ce-

rrados y cflidos.

La percepcién del entornc se ve influida directamente por

el medio, que se estudia en tres partes:

- La primera es el medio natural que consta de la gecgra-
ffa, emplazamiento y condiciones atmosféricas, todo esto confor
ma una situacién adecuada o no para que se dé una buena comuni-
cacibén., Asi se sabe por ejemplo que la temperatura y la hume--
dad ambiental tienen una estrecha Telacién con las reacciones--

interpersonales.



- La segunda serfa la presencia o ausencia de otras perso
‘nas.en el medio. Se sabe que a mayor densidad de personas en--
un medio, el "estress" serd mayor en las relaciones interperso-

nales.

- Por filtimo, el medio se¢ constituye también por los ras-
gos arquitecténicos, el disefio y hasta por los objetos méviles.
El medio es incluso una forma mis de comunicar mensajes muy de-

finidos relativos a personas que habitan ese medio.

El color en comb1nac16n con-otros factores, 1nf1uye real-g

mente en el carécter. n e1 comportamlento de 1os seres huma--

nos.

tlllza en muchas actividades por eJemplo en los-

dlsenos de empaques, en los jardines ‘de nifos, etc.

Las tonalidades més placenteras son azul, verde, violeta,

rojo y amarillo, en este orden,

Sobre este tema desarrollaremos una serie de caracteristi
ca§ pero ya relacionadas directamente a nuestro tema del maqui-
llaje. Sin embargo es importante hacer notar que por si mismo-
es un elemento mis de comunicacién no verbal en el caso del en-
torno ya que dependiendo del color de lo que nos rodea nos comu
nicamos mejor con otras pursonas. También por los colores que-

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

Otro elemento que influye en la percepcién del entorno es
el sonido. Los tipos del mismo y su intensidad afectan el com-

portamiento interpersonal.

Cuanto més placentera es una pieza musical es mis proba--
ble que se produzcan conductas de aproximacién antes que de evi

tacibn.

La iluminacién 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 disposicién de ciertos objetos de nuestro me--
dio pueden contribuir a la estructura de comunicacién que tiene
lugar en ese medio, As{, la disposicién del mobiliario y ador-

nos puede facilitar o dificultar la comunicacién.

« El disefio y estructura de un lugar por consiguiente in---
fluird en el tipo de comunicacién llegando a proporcionar ele--

mentos 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".(24)



1.,3.7 Artefactos
Se refiere a la manipulacién de objetos con personas in--

teractuantes que pueden ser como estimulos no verbales.

Los artefactos comprenden: E1 perfume, la ropa, el 1ldpiz-
labial, las gafas, las pelucas y otros objetos para el cabello,
pestafias postizas, en general todos los productos de belleza y-

el maquillaje.

Nuestra percepcibn de los demis est4 influida en parte --

" por la vestimenta, en parte por otros factores. Para compren--
der la relacién entre vestimenta y comunicacién deberfamos de--
familiarizarnos con diversas funciones que los artefactos pue--
den cumplir: decoracién, proteccifn (tanto fisica como psicolé-
gica), atraccién sexual, afirmacién, negacién, ocultamiento, --

identificacién grupal-y exhibicién de estatus o rol.

Algunos de los eventuales atributos personales que la ro-
pa puede comunicar son:ﬂéd:d, sexo, nacionalidad, la relacibn--
con el otro sexo, el estatus socio-econdémico, la identificacibn
con un grupo especifico, el-estatus profesional u oficial, el--
Humor, ‘la personalidad, las actitudes, los intereses y los valo

‘res.

También forma parte de la imagen que tenemos de nosotros-
“'mismos, antes ya analizada, y de los efectos de esta conducta--

- comunicativa. En este aspecto la vestimenta contribuye a satis
N
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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 como las insignias, ta--
tuajes, miscaras, joyas, etc. A todo esto los especialistas en
comunicacién no verbal lo han llamado artefactos. Ellos son es

timulos comunicativos potenciales.

Los cosméticos y otros artefactos interactdan con otras--
vestimentas, rasgos faciales, verbales y corporales y pueden --
convertirse en la fuente principal de informacién comunicada --

acerca de una persona particular.

1.4 Etologfia

1.4.1 Definicibn

La etologia es el campo de la Biologia que se interesa es
pecialmente por el comportamiento que permite al animal adaptar
se al medio incluyendo el entorno social constituido por otros-

miembros de la especie.

1.4.2 Desarrollo de la Etologfa en la comunicacién no verbal

Los etélogos han empezado a estudiar, analizar y comparar
los sistemas de comunicacién de los hombres y de los animales.-

Su interés es descubrir las pautas universales de comportamien-
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“toen el génegp humano; proponen que "...algunas de las expre--
. siones facialgsmpueden estar precodificadas en los genes que de
terminan la estructura del cerebro y en consecuencia determinan

un eventual comportamiento".(zs)

Cuando una conducta universal en el hombre se encuentra--
en los primates inferiores es evidente la naturaleza heredita--
ria de diéha conducta. Otras pautas universales son dictadas--
por la anatomia. Un ejemplo serfa: el signo simbélico de comer
-gesto de llevar la mano a la boca- ya que para todos los seres

humanos la mano y ‘la boca estédn inevitablemente involucrados en

el actolde comer, 2

Otro ejemplo es el saludoi Los etélogos proponen que en-
tre los animales el saludo constituye a menudo una ceremonia de
apaciguamiento, se sabe que todos los animales salvajes se salu
bdan entre s{ y los simios lo hacen de manera muy similar a como
el hombre se saluda.

el

El anilisis cinético del saludo humano ha diferenciado --

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

tancia, acercamiento, saludo préximo y separacién momenténea.

“  La etologfa propone, y ha comprobado en algunos casos, --
que el ser humano por su cvolucién ha modificado actitudes y --
gestos de primate y los sigue utilizando en ese vocabulario no-

verbal para indicar, por ejemplo, su territorio, su inseguridad,
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su_status, etc.

1.4.3 Comunicacién animal

Uno de los medios al que podemos recurrir para estudiar--
~la comunicacién humana consiste en compararla con la comunica--
‘¢ién animal. Otras criaturas son capaces de comunicarse entre-

s{ y pueden influir en sus semejantes y ser influidos por elles.

Pﬁr ejemplo los insectos sociales; las hormigas, abejas,-
termitas y otros que viven en colonias en las que se comprueba-
a menudo una compléja divisién de trabajo y una organizacién so
cial muy desarrollada gracias a las cuales coordinan sus activi

dades y se afanan en pos de objetivos comunes.

Para mantener esa organizacién y llevar al cabo y coordi-
nar las tareas que desempefian los distintos individuos se re---
quiere algin método de intercambio interindividual de influen--
cias. Varias clases de insectos poseen diversos mecanismos por
medio de los cuales son capaces de influir reciprocamente en su
conducta. Pueden consistir en técnicas para generar y percibir
olores, sonidos, sensaciones tédctiles e incluso estimulos visua
les. Recurriendo a estas técnicas pueden coordinar complejas--

actividades sociales.

La comunicacién entre los insectos se basa exclusivamente

en mecanismos biolégicos heredados y forman parte de su dota---
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cibén genética. Cuando en el medio circundante se producen los-
estimulos adecuados esas técnicas son puestas en funcionamiento

de modo automitico.

El acto comunicativo en ese nivel de escala zoolbgica no-
implica aprendizaje, ni conciencia y por supuesto tampoco proce

s0s culturales.

La comunicacién 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 biolégicos heredados genéticamente y su finalidad serd

+:»la organizacién social.

Factores biolégicos como el equilibrio hormonal, el sexo,
el vigor y la estructura anatémica contribuirén a determinar la
posicién que un individuo dado ocupari en la organizacién so---

“cial que finalmente se establezca.

Las pautas de comunicacifén de las gallinas o de las termi
tas, por ejemplo, interesan principalmente como sistemas de con
. traste con los cuales comparar la comunicacién humana. Asi re-

curriremos al "orden de los picotazos" entre las gallinas,
P

Este es simplemente la organizacién de dominio y someti--
miento que se desarrolla entre 1los miembros de un grupo recien-

temente formado de gallinas, La cdspide la ocupa la gallina --

- 45 -



que domina a todas las demis, mientras que las més sumisas per-
manecen en el nivel inferior. E1 fenémeno del orden de los pi-
cotazos, que es el acto de picotear para medir quién es el miem
bro mis fuerte, constituye un ejemplo clésico de un tipo parti-

culur de comunicacién basada en el signo natural.

Un signo natural es esencialmente un esfimulo nuevo, ca--
paz de provocar una respuesta, de modo tal, que después de ha--
ber sido experimentados por dos o mis indiyiduos de una especie
un corto nGmero de veces en el orden de sucesién apropiado, elFi
nuevo estimulo se torna capaz de provocar -la respuesta prescin-

diendo del estfmulo original, formando as{, en cada individuo--

un hébito,

"La comunicacién de este tipo es automftica; no hay razén
para presumir conciencia ni funciones cognoscitivas en ninguno-

de los individuos".(26)

Por dltimo resumiremos que la comunicacién animal, si la-
conducta basada en signos de dos animales se halla coordinada -
adecuadamente, se da en relacién a estimulos que se hallan vin-
culados con pautas de hébitos estables de modo tal que suscitan
respuestas internas del tipo que originalmente s6élo provocaban-
los objetos o acontecimientos reales, el resultado de una con--

ducta basada en signos,
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1.5 Desarrollo de la comunicacién no verbal en el ser humanco

Gran parte de nuestro comportamiento no verbal tiene as--
pectos innatos, aprendidos o nacidos de la imitacibén. Ekman y-
Friesen han resumido tres fuentes primordiales del comportamien
tovno verbal: 1) programas neurolégicos heredados; 2) experien-
cias comunes a todos los miembros de la especie y 3) experien--
ciés variéblgs de acuerdo con la cultura, la clase, la familia-
o el individuo. Las fuerzas biolégicas y las fuerzas cultura--
les se superponen en muchos sentidos. Algunos proceso3 biolégi

cos muy comunes se usan mis tarde para comunicar.

Estfmulos diferentes pueden producir una expresifén facial

~dada de acuerdo con el aprendi~aje cultural.

Nacemos con la capacidad para aprender el lenguaje pero--

‘no se aprenderd sin entrenamiento cultural, Es probable que al
gunas seflales no verbales dependan originalmente de programas--

neurolégicos, mientras que otras estén influidas primordialmen-

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

portamientos sufren ambas influencias. Ademds, algunos compor-

tamientos que han sido ensefiados por vfa cultural en una época-

de la historia humana, pueden ser mds tarde genéticamente trans

mitidos desempefian un papel importante en la continuacién y su-

pervivencia de la especie.

Las expresiones faciales de la emocién, los adaptadores,-

son hébitos ligados al manejo primitivo de la sensacién, excre-
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cién, ingestién, aseo y afecto, 'las experiencias primitivas en-
el 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 imitacién de los otros.

Las estrategias de investigacién que se utilizaron bésica
mente para inferir si todo comportamiento dado de la especie hu
mana ha sido heredado y genéticamente transmitido a todos los -

miembros de la especie son:

1) Datos a partir de la privacién sensorial, es decir la-
observacién de cémo se manifiesta un comportamiento en personas
sordas y/o ciegas que no hayan podido aprender a través de cana

les visuales o auditivos,

"Tanto los factores ambientales como los innatos tienen--

consecuencias en el comportamiento expresive. El medio puede--

;
influir sobre el momento en que la conducta hace su aparicién.

(27)

Los factores innatos son responsables de las caracteristi

cas morfolbgicas de los comportamientos expresivos y de las co-

nexiones quc tales comportamientos tienen con los estados emo--

cionales con ellos asociados.

2) Datos a partir de primates no humanos. Los seres huma



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 biol6égicos y sociales comunes con que enfrentamos tan

to los primates humanos como los no humanos.

Los mdsculos faciales humanos son menos en cantidad y més
discretos, sin embargo las semejanzas en las expresiones facia-
les entre éstos y los primates no humanos son impresionantes.--
También comparten ambos grupos la caracterf{stica de que una mis
ma expresién facial puede ser decodificada de muy diferentes ma
neras, en diferentes contextos y grados variables. Otra carac-
ter{stica 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-
légicas y sociales, emblemas que se refieren a comer, dormir y-

sefialar manifiestan por lo tanto semejanzas transculturales.



1.5.1 Comunicacién en el ftero

El ser humano no nace hablando, sus primeras experiencias
del mundo que lo rodea y sus primeras comunicaciones con é1 son

necesariamente no verbales.

El ser humano aprende desde el (tero materno, a partir --
del primer despertar de la conciencia el feto vive al compds --
del corazén de su madre, en sfncopa con el suyo. De aqui se --

cree nace el ritmo biolégico,

Se sabe que los bebés se mueven dentro de la madre en sin
cronia con ella. Ademis son capaces de oir dentro del dtero --
por lo que algunos cient{ficos 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 estimulo tActil varia dependiendo de la cultura, ac---
tualmente se ha llegado a la conclusién de que a mayor estimulo

mejor desarrallo,

A medida que el bebé crece comienza no sélo a distinguir-
los rostros familiares, sino a reconocer las éxpresiones y en--
poco tiempo estard capacitado para interpretar el lenguaje no--

verbal de manera mis hébil tal vez, que en toda su existencia-
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.posterior,

El bebé se transforma en nifio y éste, sigue siendo extre-
madamente sensible a mensajes faciales. Asf{ los nifios dependen
de manera extraordinaria de los rostros de los demis como clave

para conocer sus verdaderas reacciones.

-

1.5.2 Cédigo no verbal en los Nifios

Durante los primeros afios de vida un nifio muestra un ex--
tenso repertorio de sefiales no verbales. L1 nifio aprende a in-
terpretar también las sefiales no verbales que recibe de otros.-
De igual manera son capaces de hacer distinciones basadas en la
apariencia f{sica desde edades muy tempranas; los criterios cul
turales de atractivo ffsico estén perfectamente establecidos a-

los scis afios aproximadamente.

Esta percepcibén de la configuracién corporal ha sido obje

to de mltiples estudios evolutivos,

s 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-o0jo entre madre e hijo puede ocurrir in-
cluso en la cuarta semana de vida del bebé. As{ se sabe que--
la mirada mutua, el quebrar de la mirada y la sensibilidad fa--
ccial son.elcmentos cruciales en el establecimiento de bases pii

mitivas para las relaciones sociales, aun cuando la duracién de
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la mirada sea muy breve. - Se ha observado también en los bebés-
de cuatro semanas, la dilatacién de la pupila como demostracién

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

Desde el nacimiento el nifio en desarrollo estd expuesto--

a un gradual incremento de las distancias en diversas situacio-
nes de comunicacién, alrededor de los siete afios puede haber in
corporado el concepto de distancia "pdblica" en su repertorio--
_de comportamientos. Esto es, el nifio aprende pautas de una cul

tura m4s amplia a edad m4s avanzada.

Vocalizaciones.- Los recién nacidos comienzan a emitir sg
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 indicacién de receptividad a las vo-
ces del adulto se halla en los movimientos aparentemente sincro

nizados del nifio con el hablar rftmico del adulto.

Las expresiones faciales.- Hacia el final del primer aiio-
es probable que se reconozcan bastante bien éstas, al menos en-
la medida en que vayan acompaiiadas de gestos y vocalizaciones -

adecuadas.

En general podemos decir que loc nifios expresan sus emo--
ciones con mis partes del cuerpo y de una manera menos sutil =-
que los adultos. A medida que se avanza en edad, se desarro---

1lan controles musculares mis sutiles, las capacidades de reco-
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. LS, PN ) .
nocimiento se hacen més complejas:y.:se. aprende a responder a di

versas normas y presiones sociales. . .’

1.5.3 Comunicacién en los adultos.- conversacién y orden p(bli-

co
:El lenguaje sobré todas las diferencias es lo que separa-
al ﬁcmBre del resto de los animales. Dicho lenguaje en una con
versacién c;ra a cara se desarrolla en un marco de comunicacibn
no verbal que es parte inseparable del mensaje. Se puede inter
cambiar informacién con otra persona sin verla pero este tipo--

de comunicacién queda seriamente limitada.

Cuando un grupo de individuos conversa, la forma més efec
tiva: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---

cién 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 demds si son de su agrado o no.

Las emociones también se transmiten o comparten en gran--
medida de forma no verbal. Las sefiales no verbales definen los
papeles que le tocar4 jugar a cada ser humano. Tratamos a las-

personas de acuerdo a su edad, sexo y clase social también nos-



comportamos de acuerdo con lo que se espera-de nuestros propios

papeles.

La comunicacién no se reduce a enviar informacién 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 sefiales no verbales estén ligadas al-
contenido verbal perdiendo su sentido fuera de é1. Mis adn ---
existen claves no verbales Gnicamente para regular el intercam-

bio verbal y son inseparables de la conversacibn cotidiana.

Algunas de estas seflales regulan el fluir de una conversa
cién de manera que cada quien hable cuando sea su turno. La --
distribucién de turnos es sutil y compleja y puede ser desde --
corporal hasta vocal. )

Las investigaciones acerca de la comunicacién no vefbal -
tienen aproximadamente treinta afios y los estudios de la misma-

han tenido grandes cambios.

En 1967 M. Mead escribfa: "La vestimenta y el peinado se-
han transformado en indicadores de vital importancia acerca de-
las actitudes éticas y polfticas. Nos hemos desplazado hacia un
periodo m4s visual donde lo que se ve es lo mAs importante que-
lo que se lee y lo que se experimenta directamente tiene mucho-

(28)

mis valor que lo que se aprende de segunda mano", Esto es-

que desde esa época la comunicacibén no verbal en el dmbito vi--
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sual 'empez6 ‘a cobrar gran importancia,

Existen diferencias culturales en el cédigo corporal y --
son-las culpables de la sensacién de extrafieza que sentimos =---
cuando nos encontramos con individuos de otras razas y/o cultu-

ras.

Erving Goffman profesor de sociologia de la Universidad--
o .
de Pensylvania se ha dedicado en los (ltimos afios a estudiar el

orden plblico.

Este investigador sefiala que los contactos rutinarios de-
los hombres entre sf parecen desarrollar universalmente sus pro
pias ﬁormas.
<

La forma de vestirse por ejemplo es un asunto de eleccibn
personal pero supone que se debe de hacer de manera que se ex--
prese respecto a una situacién social dada., EI1 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 ubicacién en la jerarqufa social mientras que para la
mujer también servia de instrumento de seduccién. En la actua-
lidad se manejgn estos elementos quizd més sutilmente.

As{ también podemos ver que en determinadas épocas la for
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ma de vestir se ha tomado como forma de reconocimiento mutuo y-
como ataque a una sociedad que se rechaza, Ejemplo; los hippies

en los afios setentas,

Parte de este orden piblico serfa la territoriedad que in
cluye més de lo que llamamos el microespacio Goffman dice: ---
",..a cualquier parte donde vaya una persona lleva sus territo-

rios egocéntricos".(zg)

Estos incluyen ciertos derechos que --
cree poseer como el derecho a no ser tocado o incluido en una--
conversacién de un desconocido y el derecho a la intimidad en--
lo informativo; qué parte se refiere a preguntas que se supone-
no se hardn. Todo lo anteriormente mencionado dependeri de la-

cultura a la que se pertenece.

"Nadie estd realmente solo en medio de una multitud, ni -
nadie se mueve mecénicamente de un lugar a otro. Siempre que -
alguien esti en piblico constante y deliberadamente estard tra-

tando de demostrar que es una persona de buen carécter".(so)

1.6 Perspectivas de comunicacién no verbal en el proceso total

de la comunicacién

La comunicacién no verbal no se puede estudiar aislada --
del proceso total de la comunicacién., Ambas deberfan estudiar-

se como una unidad indivisible y total.

Existen interrelaciones de lo verbal con lo no verbal y--
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[
puede haber interrelaciones puramente no verbales es decir, ca-

nales no verbales que interactdan con otros.

Los usos primarios del comportamiento no verbal en la co-
municacién humanﬁ son: 1) Expresar emociones; 2) Transmitir ac-
titudes pérsonales [gusto/disgusto, dominacién/sumisién, etc.];
3) Presentar a otros la propia personalidad y 4) Acompajiar el--
habla con el fin de administrar las intervenciones, la retroali
mentacién, la -atencién, etc,

O
[
> Lo mismo que en las palabras las frases, las sefiales no--
verbales pueden tener miltiples usos y signifacados. Estos son

entre otros: '

- Repeticién.; La comunicacién no verbal puede repetir lo
que se dijo verbalmente.

- Contradiccién.- Puede también contradecir lo que se di-
jo verbalmente.

- Sustitucién,- Sustituye a los mensajes verbales.

Lo Gbmplementariedad.- La conducta no verbal puede modifi-
car o elaborar mensajes verbales. Las funciones complementa---
rias de la comunicacién no verbal sirven como sefial de las acti
tudes e intenciones de una persona respecto a otra,

? - Acentuacién.- Puede también acentuar las partes del men
saje verbal as{ como subrayarlo. A menudo los movimientos de--

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

- Regulacién.- Se usa para regular los flujos de comunica
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cién entre los interactuantes,

La importancia de la.comunicacién no verbal es innegable,
siempre dentro del proceso total de la comunicacién. Birdwhis-
tell asegura que en una conversacién normal de dos personas,---
los componentes verbales suman menos del 35 por ciento del sig-
nificado social de la situacién mientras que el 65 por ciento--

del significado social queda del lado no verbal.(sl)
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CAPITULO II

"COMUNICACION™




2.1 Definiciones
La comunicacién verbal {ntimamente ligada a la no verbal-
es quizd la mis estudiada cient{ficamente, definida bajo distin

tos.criterios que se pueden agrupar en tres grandes tendencias:

- La primera, una definicién que resalta el significado--
etimolégico de 'poner algo en comdn'.

-~ E1 segundo grupo, subraya la intencionalidad de la co--
municacién.

- El1 tercer grupo, que hace hincapié en el proceso comuni
cativo y la respuesta del receptor a la influencia de la comuni

cacién,

Aquello en lo que coinciden los estudiosos de comunicacibn
es en que ésta es de cardcter dinémico, Berlo la define como --
fenémeno en proceso de constante alteracién, que actda sobre to
dos los demds objetos del medio circundante y es posible reci--
bir su influencia, sufriendo también modificaciones y cambios--

(1

como la persona que aborda este proceso'.

2.2 El Proceso de 1a Comunicacién

De acuerdo a la definicién anteriormente dada podemos con
cluir que la comunicacién es un proceso antes que cualquier ---
otra cosa ya que tiene una continuidad ilimitada y no pueden --
distinguirse su principio y su fin. As{ como su carécter tran-

saccional, esto es, las partes del proceso se afectan mutua y--
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rec{procamentec, de ahi que el mismo estd siempre-e 'movimiento='

©y cambio.

~%’Decenas de:distintds modelos se hanelaborado para‘éxpiii

eso:de la comunicacién, -

' Desde ‘el esquema de la retérica arisiqté1ica hasta los---
Vcdmpléjos modelos actuales, Cada uno refleja el concepto que--
"de las relacioncs humanas ha tenido el cientffico en su momento

“’histérico determinado.

+-8in embargo, para la utilidad del estudio que estamos rea
};i:qndo, Ginicamente vamos a estudiar los elementos bisicos del-
‘fpraccsé de la comunicacién 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 - receptor- Anteriormente el emisor era considera-
do como el responsable de la iniciacién del p~oceso y del conte

nido del mismo.

Este tipo de conceptualizacién se fundaba en: dos bases --

tebéricas especificas:

- La teorfa de la infbrmaci6h dﬁe éiblitéyla mecénica de-




" transmisién.de. sefiales en-mecanismos cibernéticos en los que la

" fuente (el_émiSOr)'inici._ iéhéftfpnsmisién.

- La teorfa de bala o del flujo de la comunicacibn de la-
"aguja hipodérmica", que consideraba los mensajes de los medios
de comunicacién como ejercedores de una influencia directa y po

derosa sobre el receptor.(z)

Ambos enfoques no pueden explicar lo que realmente sucede
en la comunicacién y por lo tanto se modificé el primero y se--

desechd el segundo.

Asf se estudié la comunicacién como una relacién y no co-
mo una afectacién unilateral. Emisor y receptor se afectan mu-
tuamente; se considera primero al emisor dnicamente como punto-

de referencia,

Es bien sabido que la conducta de la emisién es intercam-
biable a cada paso en el proceso, el emisor y el receptor alter
nan sus papeles, la esencia de la relacibén de los mismos, ser4-

que tengan una experiencia comin,

El emisor extrae de su entorno cultural ciertas experien-
cias que desea comunicar a su correlator. Para hacerlo seleccig
na de su repertorio de signos y da forma siguiendo las reglas -
que le proporcionard un cédigo; integrados los signos llegan al

receptor el cual a su vez los relaciona con el repertorio y el-
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‘entorno-cultiral.

Una vez reallzada la em1516n 5% la recepcién,. éstas se in-

fluyen reciprocamente. -

Toda;comun1cac16n conlleva una 1ntenc16n de una respuesta

'fprovocaclén.g ) De esta forma el eriisor conoce el éxito o --

vacaso de su 1ntento al rec1b1r una nueva forma de 51gnos que-
_el rcceptor, ah01a actuando como emisor, le envia. Esto se ‘co-
"noce ‘como 1ctroa11mentac16n que podemos definir como el concepﬁ‘

Vto que se reflere a la respuesta evocada en el receptor, -

a emisién como la recepcién son en realidadiconduc -

tas. que.se relacionan en el proceso de la comunicaciéniy

‘o°no. ser representadas por personas,

Cédigo y Mensaje.- Los mensajes son formaciones de signos
" que intercambian las actividades y su articulacién responde a -
cievtas reglas que provee el cédigo; asi los mensajes estén ---

’ cdnstituidos por signos y reglamentados por un cédigo.

‘El emisor codifica y el receptor decodifica; lo que inter
~cambian en el pro<eso son signos que se refieren a elementos. --

del entorno cultural,

'Los. signos son la articulacibn de una expresién (o mani--

festaciéanisica)fy7de‘un contenido (o significado).




Las expresiones y el contenido forman los signos general-

mente de manera arbitraria y culturalmente sancionada. Los c&-

Vdigos también 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 través de otros pensamientos y éstos

)

a través de otras palabras".

De modo que para establecer un proceso de comunicacién --
las entidades, emisor-receptor, relacionadas deben compartir la
sancién cultural de los signos que forman un mensaje, asi como-

las relaciones codificadas por las que se articulan.

Por lo tanto es necesario agregar un carfcter social y --
cultural en los intercambios comunicativos y la existencia de--
un acuerdo previo de cédigos y signos que se utilicen en un de-
terminado proceso de comunicacibén entre las entidades que inter

vienen en el mismo.

En el acto comunicativo no existe un solo y dnico cédigo,
sino una multiplicidad de c6digos que se superponen y cruzan --
unos con otros. - Por lo que el mensaje adquiere vida por si mis

mo.

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

cepcién puedévser;disfinta. Podemos decir por esto, que tanto-



el c6d1go ‘como los mensaJes son remodelados por la situacién---
‘culturdl y 'en'el caso de. la comunicacibn colectiva que para ---
ynuestrd estudio es en la que pondremos mis atencién; los cédi--
gos, él entorno cultural al que se refieren los mensajes, el ng

mero de personas o involucrados en el proceso, son m&s amplios,

El Medio.- "Es el conjunto de eslabones que constituyen--
el sistema material de paso del mensaje entre el emisor y el re

(s)

~ceptor".

Tipos de Medios:

Medios interpersonales.- Aquéllos que se usan en relacio-
nes comunicativas entre un nGmero reducido de personas y en las
qﬁcfoxiste una posibilidad de retroalimentacién inmediata y con

tinua.

i Mcdios;ColecfiVos.- Son aquellos utilizados entre un nmg
‘10 réducido de'pefsonas, emisoreS, y un nimero mayor de recepto
res; en este caso los medios son multiplicadores de mensajes de
tipo técnico v ofrecen la misma capacidad de retroalimentacién-

que los interpersonales o directos.

En los dos tipos de medio, los distintos elementos del --

proceso de la comunicacién se comportan de manera similar.



2.4 Tipos de Comunicacién

Tradicionalmente se han distinguido dlversas formas de co_
municacién entre los seres humanos, y se han dado dentro de dos

categorfas de transmisidn:

- Canales naturales.- Se refieren a los 6fganos derla ség.'
sibilidad (vista, ofdo, habla, y tacto), que siempre ocupan la-
posicién inicial y final del envio y recepcién en un mensaje.o-

proceso comunicativo.

.--Canales.artificiales.- Entendemos cualquier aparato ca-
paz de codlflcar, transportar y decodificar un mensaje como sis

tema no natural de cod1f1cac16n.

Por lo: que la transmisién utiliza; un cédigo puede ser de

dos tlpos.

- Cédigo natural,- Todo sistema de signos: auditivos, vi-
© suales, téctiles, dotado de un suficiente coeficiente seméntico
o pragmitico para constituirse en lenguaje descifrable o decodi
ficable por el receptor o interpretante. Entendiéndose coefi--
ciente semintico como la relacién univoca entre cada signo y --

significado.

- Cédigo artificial,- Conjunto de signos, impulsos produ-
cidos automdtica o semiautomiticamente por aparatos recodifica-

dores de un cédigo natural, para hacer mis fécil su almacena---
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miento, transbortc,“recépciéﬁ y-decodificacibn ‘a cédigos natura

les

Estos tipos de cédigos y canales dan diferentes tipos de-
comunicacién entre los seres humanos; consigo mismos y -con los

que los rodcan- que podemos resumir entre otros:

- Comunicacién por canales y cédigos naturales.
- Comunicacién intrapersonal e interpersonal,

- Comunicacién préxima y bidireccional.

La Comunicacién intrapersonal.- Es cuando el hombre hace-
uso de su atributo m4s esencial la posibilidad de meditar, de--
recogerse dentro de si mismo para ponerse consigo mismo de acuer

do. Lo contrario a este 'diflogo interno es la alteraciénm.

Comun1ca 16n lnterpersonal.- Conocida como comunicacién--

“"ecara a L1ra

que ‘se caracterlza porque las esferas personales-

de cnda no d ntro del espac1o f151co se interfieren y estén--

>cn el mlﬁmo lugar utlli*ando ‘canales y cbdigos naturales para--
 :cfectuur la comun1gac16n{7 Este tipo de relacién es bidereccio-
'nai por él»héchb de quévlé fespuesta tiene tanta importancia --
cuqnt1tat1\a como 1a” em1516n.’ Por. consiguiente, emisién y re--

—chc16n p10c1sqn un1 part1c1pac16n més o menos equivalente. (6)

”La.comunic' cnnaleé by cédigosjartificiales origi-

nas:



La telecomun1cac16n que a suvez tlene 105 51gu1entes t1”

pos de comunlcaclén.

- Comunicacién intergrupal e-interdireccional.

- Comunicacién plblica e indirecta:

La telecomunicacién.- Se efectfia por canales artificiales
donde la comunicacién se da interdireccionalmente y emisor y re
ceptor permanecen donde los.mensajes circulan en una sola direc
ci6n.(7) Al ser a través de un medio es indirecta y al‘disper—

sarse mids ampliamente es pdblica e intergrupal.

Dentro de -este tipo de comunicacién se encuentran los me-

dios masivos,

,2;5 Caracteristicas generales de los medios de comunicacién y
‘ sus usos

David K. Berlo define ios medios de comunicacién masiva--

como "sectores unidireccionales de un mensaje emitido por un in

dividuo o grupo de individuos destinado a un pdblico mucho més-

(8)

ancho'.
Las caracterfsticas de los medios de comunicacién son:

- Cuentan con gran audiencia,

- La fuente es una organizacién o una institucién,
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““*< Ellentretenimiento.

fLéﬁd1vérsién.}"

‘La “informacién’

>La'édp§ééiﬁﬁ{

“:Uspgvde‘ia-ébmqﬁicacién masiva,- El problema del uso y --
:féoﬁr%oiésfdé‘ié comunicacién social encubre el problema de los-
j é6ﬁt¢ﬂidb§k A. Menéndez dice sobre éstos: "El sistema sociocul

‘ :“§ﬁf51]determina parcialmente el uso de las palabras, motivos y-

’ 'prépésitos de la comunicaciébn, los significados que incorpora--

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

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

agrupan. los més utilizados:

- Econbémico o Comercial,- Este pretende lograr el méximo-
de escuchas por hora, es decir, realizar un campo publicista lo
mds extenso posible, el cual se regulari permanentemente segln-

los gustos del mayor nGmero de espectadores.

- Uso polftico.- Tiene como propdsito introducir por el--



canal de comunicacién que se esté usando, productos culturales-
asociados a los mensajes, haciendo pasar otro tipo de valores -
subyacentes bien determinados en el espiritu de los dirigentes.
Esto es exponer ciertas ideologfas politicas 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
zard en integrar al individuo en la sociedad en que vive, repre

sentada  por una suma de elementos del saber.

- Educativo,- Aquél que intenta, servir a los intereses--
del espectador aporténdole beneficios concretos de tipo académi

co o pedagbgico.

- Social.- Se espera de é1 la transmisién de nuevas cos--
tumbres y précticas que en algunos casos den relaciones socia-- -

les. diferentes,

Drtrds 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-

ré4 en toda la sociedad y en todo el hombre".(lo)

2.6 Clasificacién de los Medios de Comunicacibn

Los medios para su estudio se han dividido por el tipo de
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comunicacién que pueden realizar, por el tipo de canal y cédigo
que necesitan; independientemente de las funciones o de los ---
usosfque’lcs puedan atribuir a cada uno de los medios en parti-

cular.”
As{ se clasifican en:

- Medios impresos cuyas caracteristicas son:

a) Requieren 1» habilidad de la lectura.

b) Se cxperimentan por lo general individualmente y en si
lencio. ‘

c) Se realizan ern lapsos cortos.

d) Su difusibn es rélativamente corta,

e) Pueden ser releidos y comprobados. :

f) Son relativamente baratos de prodﬁcir péro ﬁuf costo--
sos para el consumidor.. v :

g) Sec crean para minorias.

Entre-los medios impresos éstén;ldsiiibfoé; revistas y pe

riédicos. -

© Medios electrénicos cuyas caracteristicas son:

a) No requieren ningdn entrenamiento especial.

b) Generalmente experimentados en grupo Y con sonidos.
c) Posibilidad de visién prolongada.

d) Su difusién es inmediata,

¢) Gencralmente no pueden hacerse revisiones,

£} .Son muy caros de producir, pero relativamente baratos-
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para el consumidor.

g) Planeados para grandes auditorios.

Entre los medios electrénicos se encuentran la radio, el-

cine.y la televisién,
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3;1 Antecedentes Histéricos

Sgi:15 En‘el Mundo

1036

1939

1948

1962

1Nacé la televisién a nivel masas; Inglaterra instituye-

‘programas de televisién, otras naciones la imitan.

‘Nace la televisién comercial en el mundo cuando National

Broadcasting Co. transmitié los primeros programas de--

esta clase desde su estudio de Radio City con motivo de

la Feria Mundial de Nueva York.

S6lo cuatro pafses ofrecen con regularidad programas te .

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

Con el funcionamiento de las comunicaciones via satéli-
te la televisién da un paso gigantesco e inicia sus ---

transmisiones internacionales.

"3.1.2 En México

1933,

Surge en etapa experimental la televisién mexicana cuan

7 do Guillermo Gonzédlez Camarena hace los primeros ensa--

yos con un equipo rudimentario que &1 construyb. Ese--
afio. el Partido Nacional Revolucionario hizo algunas de-
mostraciones pdblicas con un equipo que trajo del ex---

tranjero, de televisibén en blanco y negro.
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1939

S1945

. 1946

1947

lpais.

Gonzélez Camarena inventévuh éistema de televisién cro-
mitica. A partir de ello, en difefentes pafses del mun
do empezaron a surgir otros procedimientos, '"més elabo-
rados y mejor financiados, pero siguiendo la idea bési-

ca del inventor mexicano".(l)

Se construye la primera cémara de televisién en nuestro

Sé inician una serie de transmisiones experimentales en

ijb}éﬁéo'y_negro, en unas instalaciones de la Unién de Ra
“dioexperimentadores. Durante dos afios esta televisora-

‘ transmitié programas todos los sédbados de manera experi

mental,

En diversas salas cinematogréficas de la ciudad de Méxi

co se efectuaron demostraciones de la televisién.

Ese mismo afio el entonces presidente de la repGblica Mi

guel Alemén V. envié a los Estados Unidos y a los prin-

‘cipales paf{ses europeos al Ing. Gonz4lez Camarena y a--

Salvador Novo para hacer un estudio detallado sobre el-
desﬁrrollq y caracteristicas de la televisién en estos-
p@ises.‘ Novo analizé los aspectos culturales, educati-
vos'y socioeconémicos de la televisibén extranjera y Gon
z4lez. Camarena el aspecto técnico. Se dice que del re-
porte entregado por ambos investigadores el Lic. Alemdn

tomé la decisi6én de otorgar-a la iniciativa privada la-

= 81 -



1949

1950

1951

insfalaéién’y'funcionamientofde este espectdculo elec--

‘trénico:

Estaban interesados en este ﬂegocio Gonz4lez Camarena y
Emilio Azclrraga pero fue Rémulo O'Farrill quien logr6-

primero la concesién de un canal de televisién.

Surge la televisién comercial mexicana con la transmi--
sién por XHTV canal 4 del mensaje presidencial, su inau
guracién fue el 31 de agosto en el Jockey Club del Hipd
dromo de las Américas., Perteneciendo a la empresa Tele
visién de México, S.A. fundada por el Sr. R6émulo O'Fa--
rrill Sr.

A finales del afio empezé a salir al aire esporédicamen-
te XEWTV canal 2, con transmisiones originadas en la ra
diodifusora X.E.W. en tanto se aceleraban los trabajos-
de 1o que pronto seria Televicentro, en la Avenida Cha-
pultepec.

Mientras tanto el canal 4 transmitia desde sus estudios
y oficinas ubicados en los pisos trece y catorce del --
edificio de la Loterfa Nacional, de cinco de la tarde a

siete de la noche.
El 21 de marzo sale al aire con transmisiones beisbole-

ras el canal dos dedicéndose Gnicamente a eventos depor

tivos. Su propietario era el Sr. Emilio Azcdrraga V.
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1952

El lo. de enero canal dos presenté una programacién en-

'forma; de las 15;00 a las 22;00 horas. E1 sédbado 12 de

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

18, a las 21;00 horas teniendo como evento, una espectg‘fﬂ

cular funcién de lucha libre.

Funcionaban también en Matamoros la XHLATV y en el Dis-"

trito Federal la planta de circuito cerrado a color de-
la Universidad Nacional Auténoma de México.

El 10 de mayo se¢ inaugurd oficialmente la tercera esta-

“cibn televisora que funcioné en la capital de la Reptd--
© blica XHGC, canal S, propiedad del Ing. Guillermo Gonz§
:*lez Camarena. Sus estudics se encontraban en los altos

‘del teatro Alameda. Y sus transmisiones cotidianas ---

' n‘eﬁan de las 15;00 a las 17;45 horas y de las 20;00 a --

1955 ¢

“las 22345 horas.

El,26kde marzo se da a conocer la integracién de Tele--

sistema Mexicano, S.A. que fue constituido por Rémulo O

“As{ tres dias después aparecia conjuntamente en los dia

rios la programacién de los canales 2, 4 y 5. A partir
de entonces la televisién mexicana empieza a crecer ré-
pidamente lanzando su imagen a provincia instalando re-

transmisoras, mientras se fundaban televisoras locales.

-El nfmero de receptores aument6. De esta manera "la te

levisién mexicana realizé series que apasionaron al cre

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

1960

1967

1968

~op1n16n, nuevas formas de v1v1r"

diéndo,'acontecimientosfde profunda repefcusién, creb--

idolos de popularidad no alcanzada hasta entonces, pre-

-senté grandes personalidades de los més d1versos medlos

"suscité favorables comentarios; a veces d1vergenc1as de»

(2)

Empezé a funcionar la emisqravculturai-XEIPN, canal 11-
del Instituto Politécnico Nacional; . que durante 12.afios

sélo se vio en los alrededores del casco de Santo Tomis.

A principios de esta década el videotape viene a revo--
lucionar la técnica televisiva, pues permite grabar pre
viamente programas y acontecimientos importantes, dotan
do de mayor eficacia y funcionalidad la televisién. --
Con esto se suprimieron errores propios de las transmi-
siones en viveo, se pudieron conservar programas estela-
res y eventos histdricos. En ese momento se abrieron--
grandes mercados a las telenovelas mexicanas, mismos --

que conservan hasta nuestros dias,

El lo, de septiembre la proyeccidn a color de la tele--
visién es una realidad, Desde agosto, Telesistema empe
z6 a difundir en color pero comenzé a programar en for-

ma definitiva a partir del informe presidencial del Lic.

" Gustavo Diaz Ordaz.

El primero-de septiembre sale al aire la sefial de XHTMTV,

- 84 -



. .1969

1970 

EL

canal 8 proplcdad de Tclev1516n InJependlente de Méx1-

;co, empréSa de cap1ta1 reglomontano que” 1nsta16 'sus es-

; an Angcl Inn

) 2. de octuble se inauguré XHDFTV canal L3 ‘cuya"con-,
e516n\se habf{a otorgado a Francisco Agulrre.gi v

1fde diciembre el presidente Gustavo Dfaz Ordaz fi-

l?,Jé un “impuesto del 25% sobre los ingresos de las empre-

'~sas ‘de radio y televisién.
Pala este entonces en provincia existfan algunos cana--

‘lés de Telesistema mexicano, salvo canal 6 de Monterrey.

- El'primerc de julio se dispone que del gravamen del 25%

. .sobr- ingresos de las empresas de radio y televisién,--

'pucde pagarse un 12,5% con tiempo de produccién diaria.

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

misiones diarias,

ﬁLa competencia entre TIM y Telesistema trajo los pro-- .

gramas de larga duracién, programas de espectdculo cuya

duracién era de horas asi por ejemplo el hoy "Siempre--
...en Domingo" nace en TiM y es arrebatado a éste por Tele

: - 3
sistema para transmitirse por uno de sus canales.( )

Se. transmite el campconato Mundial de Futbol, el prime-

“vo realizado en México.

~Inicia actividades la Comisién de Radiodifusién. Discu

“tiéndose pGblicamente los objetivos y programas de la--
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1972

1973

1974

televisibn comercial.

_Somex adquiere las acciones del canal 13, quedando éste

en manos del gobierno. Su primer director fue el Licen
ciado Antonio Menéndez con el objetivo de cambiar la --
programacién haciéndola con un contenido cultural, so--
cial y de orientacién.

El 2 de mayo se expidié el decreto que establecié la Te
levisién Rural del Gobierno Federal, con el prop6sito--
de hacer llegar el servicio a las poblaciones campesi--

nas.

Ante la crecientc intervencién directa del Estado en es

ta matcria, el 8 de enero sc¢ fusionaron Telesistema Me-

~ xicano y Televisién Independiente de México en la orga-

‘nizacién Televisa, S.A., con el objeto de programar, --

producir y coordinar las actividades de los canales 2,-
4, 5y 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 misidén de divertir, informar y orientar veraz-

y oportunamente al pueblo mexicano”.(4)

México utiliza el satélite Intelsat IV-F3, colocado so-
bre el 4rea del océano Atléntico, que cuenta con 12 re-
petidoras cuya capacidad es de 9 mil canales. Las repe

tidoras 5 y 12 se utilizan para sefial de televisién. --
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1976

El canal Srarréndado a México por Intelsat, cuenta con-

12 horasvde transmisién y dos caminos de operacién. E1

primero denominado Canal Nuevo Mundo, inicié sus emisio

nes al inaugurarse la Junta de Cancilleres de Tlatelol-
co el 21 de febrero; no tiene fines lucrativos y se uti
liza para proyectar a México en los paises latinoameri-
cdnos que estén en aptitud de recibir la sefial, y para-
quec éstos en términos de intercambio, envien programas-
que puedan transmitirse por cualquier canal sin anun---
cios publicitarios. El segundo, de carlcter comercial,
sc denomina Canal Interatléntico, arrendado por el go--
bierno federal. E1 9 de julio se formé para explotarlo
la empresa de participacién estatal mayoritaria Satéli-
te Latinoamericano, S,A., en la que participan los cana
les 11 y 13, el Banco Nacional Cinematogréfico, Notimex

y Televisa. Esta sociedad trata de formar la Red Lati-

noamericana de Televisién, que podrd transmitir progra-

mas ‘con”anuncios o patrocinios y recibir ingresos de --

vvéhdlquier'indole.

Teievisavadquicre el 20% de las acciones de la empresa-
Shanish International Comunication Corporation de los--
Estados Unidos de Norteamérica y funda Univisién, que--
cse mismo afio incluye tres emisoras en Los Angeles Ca--
lifornia, Nueva York y San Antonio. Asf{ comienza a ex-
portar también, en ese afio, programas de televisién a--

los Estados Unidos por medio del satélite y de microon-



1080

1981

das, a través del sistema -Univisién,

Se-constituye la fundacién Cultural Televisa.

Televisa contrata los servicios del satélite estadouni-
dense Westar III, con lo que adqﬁirié la posibilidad de
cubrir el territorio.nacional con sefiales de televisién,
ademés le permitié transmitir directamente su programa-
cién a los Estados Unidos a través de la cadena SIN.
Con el Westar III, esta empresa transmitié 19 horas dia
rias de programacién,

En octubre se firma un convenio entre Televisa y la Se-
cretarfa de Comunicaciones y Transportes para instalar-
80 estaciones terrenas para comunicacién por satélite.-
En ese mismo mes la Secretaria de Comunicaciones y Trans
portes anuncia que para 1985 México tendré su propio sa

télite.

El 3 de abril el presidente José Lépez Portillo inaugu-

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

"~ El1 29 de octubre el Diario Oficial de la Federacibn pu-

blicé el Decreto por el que la Secretarfia de Comunica--
ciones y Transportes intervendrfa en la instalacién y--
operacién de satélites y sus sistemas asociados y sola-
o por conducto de organismos que tuvieran como finali--
dad la explotacién comercial de dichas sefiales en el te
rritorio nacional”.(s)

En diciembre de ese mismo afio, la S.C.T. informé que el
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11982

1983

canal alqullado por nuestro pafs, Intelsat IV, modificé

su 6rb1ta, por peticifn de la misma Secretarfa, para --

' ;prpporc1onar cobertura a todo el territorio nacional.

'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 inauguré el 22 de junid, la ‘segunda etapa de la Red-
de Estaciones Terrgnas con'71 estaciones: de las cuales-
32 fueron instaladaszpbp Télevisa, y.las demés por la--

SCT.

En d1c1embre se modlflca el articulo 28 constitucional-

para fljar un’ conJunto de freas estratégicas en las que

.sblo eIJEstado puedeklntervenlr, entre éstas se encuen-

“tra-la’comunicacién via satélite.

" EY4 de abril el canal 8 de Televisa modifica las carac
‘ téri$ticés de su programacién, con la intencién de con-
“vertirse ‘en un canal de divulgacién cultural,

“En junio se concede a Méxicoc, en la reunién de la Unién

Internacional de Telecomunicadores, cuatro lugares para
colocar satélites en la érbita geoestacionaria (lo que-
significa que el satélite permanecc sobre el mismo pun-
to del planeta),

La SCT informé quc el sistema Morelos de Satélites ten-

dria las siguientes caracterfsticas: Estaria integrado-



1984

1985

1986

por dos satélites (uno de operacién y-otro de-reserva),

lanzados en abril y septiembre de 1985.(6)_3“  Ny

Fusién.de los canales 13 y 22 ‘e inicio dei;céna}i? fbr

mando Imevisién.

El canal 8 de Televisa pasa por razones técnicas’ aiser-

canal 9, con la misma programacibn.

Lanzamientos de los satélites Morelos I y Morelos II.

El 19 de septiembre por un terremoto desaparece gran --
parte de Televicentro, sin embargo ese mismo dia Televi
sa transmitié desde sus instalaciones ubicadas en San--
Angel Inn. Enviando informaciones sobre el terremoto a

toda la replblica y hasta los Estados Unidos.

Tanto Televisa como Imevisién transmitieron el Campeona

to Mundial de Futbol, el segundo realizado en México.

3.2 Tipos de programas

Por el tipo de emisién los programas de televisién se -

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

en divecto también 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 manifestacién,
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~.esto ‘es el/momento de la toma coincide con el de la reproduc---

.ciéh deklaisﬁrg'eﬂ“lés telepantallas. "Esta simultaneidad ale-
ja a'iavteiévi$i6n‘dqi proceso cinematogrdfico, para acercarla-
'més“a‘ids 1éﬁﬁicas.de la radio y del espectéculo teatrair, (7).
Lo cierto’es que este tipo de transmisién tiene la espontanei--

dad f la viveza del momento.

Los brogramas registrados o diferidos son aquélles que-
sc graban antes de ser transmitidos y tienen como principal cua
lidad el poder ser retocados y mucho més cuidados que los del--

‘primer grupo.

Segdn Pablo Stone "en televisién, después de muchas ---
pruchas 'y cxperiencias, se ha llegado a clasificar los progra--
mas en tres clases: a) Los programas no dramiticos; b) Los pro-

(8)

gramas dramfticos y; ‘¢) Los programas musicales™.

. .a)-Los pfogramas no dramiticos.- Son casi siempre féci-
les y baratos, suelen presentarse a menudec en formas de colo---
;quios, charlas, noticiarios, etc. Sus finalidades son desper--

o tar la ilusidn de que la accién tiene lugar fuera del estudio,-
'on‘cualquier época pasada o futura. Hay muchos programas no --

~dramfticos entre ellos estén los siguientes:

- De actos piiblicos.- Son acontecimientos de 1la vida pl
“Blica de las ciudades, que despiertan en la poblacién gran inte

rés.



+= De deportes.- Programas de todos aquellos deportes -=

que’atraenyla atencién de gran nGmero de telespectadores.
7w De actualidad.- Principalmente trata de noticias y c¢é
mo breSentarlas.

' - De entrevista.- Generalmente se hace de personajes fa
hosos y este tipo de programa depende en gran medida del entre-
vistador y de la forma en que interroga al entreviéiido.

- De coloquio o discusiones.- Programas cuyo propbsito-
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 comin.

- Femeninos., - Aquéllos en los que se dan consejos de mo
da, recetas de cocina, decoracién, gimnasia, etc.

-~ Infantiles.- Todos aquellos programas dirigidos a los
nifios, pueden ser cémicos, dibujos animados, cuentos, etc.

- Educativos.- Todos aquéllos relativos a la ensefianza,
diffcilmente se puede decir que se ha encontrado una férmula --
adecuada a este tipo de programas.

- Religiosos,- Bdsicamente sec hacen cintas con temas re
ligiosos, en algunos pafses se transmiten ritos religiosos por-

televisién.

b) Los programas dramfticos.~ Son los mds dificiles des
de el punto de vista técnico y también los més caros de produ--
cir, son también los que gozan de mayores audiencias. A este--

género pertenecen los seriales episédicos o telenovelas, las co
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~medias ;ostumbfistaé;'lés adaptaciones literarias, etc.” En ge-

neral-podemos decir, que el grueso de la produccibn de’la telet

~visién en el mundo occidental, est4d dirigido a este génerofpbyQ

“'ser‘el que despierta un gran interés en. la mayoria-de lbéfpﬁbli"

‘cos.

“¢)- Los programas musicales.F;Déntf' déuésteégruppise‘eg

: ;uéhtran los programas de vdriedadeé;ffashéohediasbmusicales, -
1a revista, el ballet, la épera, etc. . v

LA clasificacién antes mencionada, dejarfa un tipo de -
'programa sin entrar en el cuadro general de P. Stone. La come-
din o programa cémice que estaria dentro del grupo de programas
no dramfticos y ser parte, en ocasiones, de los programas infan

tiles.

Asi hacemos notar que dentro de cada grupo se¢ pueden en
contrar varios tipos de programas y muchas veces un programa --
.pucde pertenecer a varios grupos o subgrupos. Por ejemplo; un-

programa pucde ser seriado, musical, cbmico e infantil.

5.3 Elementos para la produccién de un programa de televisibn

La produccién de un programa de televisién en México se
divide cn tres etapas en las que intervienen varios elementos y

-son: preproduccién, grabacién y postproduccidn,



Las: dos primeras las llevan todos los programas inclu--
“yendo- aquéllos llamados de emisién directa o "en vivo", ya que-
al mismo-tiempo que se transmiten se graban para conservarlos--

como archivo, o para una futura repeticién,

En nuestro paf{s una gran parte de la produccién es de--
emisién diferida ya que este tipo deprogramas permiten un mayor
cuidado,'pues al grabar, si algo no sale bien o al entero gusto

del director, puede ser repetido.

La preproduccién 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--
pedird la realizacién de un libreto. Hecho éste, se elabora un
presupuesto en el que se tendrdn que tomar en cuenta los costos
de cada una de las 4reas que intervendrén en la realizacién de-
dicho programa. Para esto se solicitard un proyecto escenogré-
fico, de ambientacién, incluyendo costos de ambas 4reas asi co-
mo diseflos de vestuario y maquillaje. También se solicitarén -
todos los elementos técnicos necesarios tales como; el tipo de-
iluminacién, efectos especiales, musicalizacién, etc. En esta-
etapa se elabora la lista del elenco artfstico y su contrata---

ciébn.

Cada 4rea iniciard sus propios trabajos, pues se compo-
nen de diferentes elementos, un ecjemplo serd el departamento de

vestuario que manejard para cada programa a uno o varios disefia
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dores;;coitadores;-Costureras, guardarropas, responsables de --

. grabacién, etc.

>fLé grababién es la fase en la que todos los elementos -
'ﬁteba;ados en la preproduccién se reGnen para que por medio del
.éjﬁipo técnico todo quede plasmado en una o varias cintas de vi
déotdpe{“Cuando el programa es de emisién diferida puede ser--
'grhbadd en uno o varios dfas, en varios sets (tipos de escena--
fibé) f;lpcaciones; todo dependeri de las necesidades especifi-

cas_ de una produccién determinada.

“La postproduccién es en realidad la edicién electrbnica

dhc puede ser tan sencilla como la unién de una escena con otra

~de méquina de videotape a méquina o puede ser tan coﬁplicada co
mo hacer una animacién por computadora o poner una scrie de ---

efectos computarizados también, etc. En esta fase se corrigen-

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

simplemente -s¢ ponen efectos de sonido para dar mayor realidad-

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

visa cuidadosamente ¢l programa pasando por un estricto control

de calidad.

Para hablar de todos los clementos que se requieren pa-
ra hacer un programa dec televisién tomamos una clasificacién -
del manual de la BBC de Londres; éste da cinco ingredientes ---

principales de un programa de T.V.(g) y son:



. l) Ideas.- Dan origen al libreto y éste pricticamente--
a todo el programa, un productor no puede realizar un buen tra-

. ba;ovgin;un concepto detrfs de é1.

22). Art1stas.- Todos aquéllos que salen en pantalla locu

‘tores, cantantes, conductores, actores, etc.
~ .3) ‘Equipo técnicq;— Que incluye:

- Cémaras.- Generalmente los estudios de televisién en-
nuestro pafs tienen fres cdmaras, para poder grabar debe haber-
minimo una. Para grabaciones en exterior se usan una o dos ci-
maras salvo en eventos deportivos como el futbol que requieren-

més por el tamafio de las canchas,

- Luces.- Las cémaras de televisién requieren de luz pa
ra poder registrar imigenes, dependiendo de las necesidades de-
cada programa se escogen el tipo y cantidad de 'luz que se pon--
dréd, Sin dejar de poner el 1{mite necesario para que la cémara

"vea'.
- Micr6fonos.- Se utilizan para captar el sonido.
- Escenario.- Pucde ser una pared, un set, un ciclorama

o en locacién cualquier paisaje. Actualmente se puede cambiar-

de escenario de un programa ya grabado por medios electrénicos.
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it Comun1cac16n.- Contppi'fécnitO”haéia aquellos que tra

ba)an en e1 estudlo.

- Monitor.- Para observar las-imfgenes que se logran --
con los elementos antes mencionados, normalmente en una cabina-
hay un monitor por cada cédmara, ademis del monitor que muestra-

la imagen que se esti grabando.

-’Galerfas-de control,- Conocidas como cabinas y son el

¢ encuentran los equipos técnicos de mezcla de imé

lugar dond
de mezcla de sonidos conocido como consola

consola de iluminacién y los--

Esté formado por 1las personas

‘ Aquc flnnlmcnte 1ogran -que.el programa salga al aire.

:El'sistema de produccién varia de empresa a empresa, --

sin embargo, existen clementos comunes a todas y son:

. Productor.- Persona(s) que generan una idea, contra--
tan talento artistico, incluyendo escritores, adaptadores, di--
'_rcctores de cémara y escena. Es responsabilidad de ellos lo---
grar el broducto final. Asi como controlar los gastos que ese-
programa generard. E1l productor cuenta a su vez con un equipo-

de personas que lo ayudarin y que é1 mismo elige.
q ) Yy q



- Servicios de programacién.- Parte que distribuye los-
servicios ‘que ofrece una estacibn de televisién tales como dise
fio grdfico, disefio de vestuario, programacién de estudios y/o--

locaciones, servicios de cintas para grabar, etc.

- Operaciones técnicas.- Bn México se entiende como ope
racibén técnica en T.V, a toda aquella actividad que interviene-
directamente en la realizacién de un programa. Por lo que todo
el personal que realiza este tipo de actividad es personal téc-
nico que seria desde la maquillista hasta el camarégrafo o el -

operador de la computadora de efectos especiales.

- Ingenjerfa.- Son los elementos encargados de las ins-
talaciones de una estacifn productora, también se encargan de--
disefiar 1a iluminacién, el audio y hasta la instalacién de equi
pos nuevos. Cada drea tiene un ingeniero especializado y nor--
malmente hay un director técnico para asesoria de todas estas--

freas.

5} Espectador.- Es a quien le llega el producto y quien
decide al final si el esfuerzo de toda esa produccién valié la-
pena. El que un programa determinado guste al auditorio provo-'

ca que se¢ produzcan més programas de ese tipo.

A grandes rasgos lo expuesto anteriormente tiene como--
prop6sito mostrar tanto la historia como los elementos para ha-

cer un programa de televisifén en nuestro pais. Dentro de estos
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¢lemontos’sé:encuentra el maquiliaje que ‘trataremos en el §i--- =

_‘guiente

los clementos de un programa de televisién forman

‘cadena y’phdndé élgo'falla tal vez el pdblico no sepa qué--

'f,é pkr6 si>ﬁifé que algo. estuvo mal, en televisién siempre se-
deberﬁ[dc tfabhjarfén equipo y en estrecha relacibén con los de-

mﬁs,&h;hﬁé’eSte:trabajo depende también de ellos.
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CAPITULO IV

"MAQUTILLAJE™"™




4.1 Definiciohes

fAéqiﬁh'y;éféctd,de maquillar o maquillar-

fl(MéQuiilar.- ﬁC§mp§nef'aéjéféiéeﬁfei‘rb§tfofpara embe-- -
1lecerlo o bintaflokpara obtenerbén el teatrd‘o en el cine de--
terminada caractefi;aéién“.(?) "Del francés "maquillér”, del--
© - antiguo francés "mascurér" y éste del 4rabe '"masjara", méscara'.

(3)

4.2 Antecedentes hist6Ticos

El estudio del maquillaje y del peinado en el mundo oc-
tidental, es tomado como base para el desarrollo del tema "El--
maquillaje en la televisidén'. Se tocarén en algunos casos pai-
ses o pueblos orientales finicamente en cuanto a proveedores de-
materiales para la elaboracién 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 1a historia del peinado-
hace una clasificacibén de estilos en cuatro grupos y cuatro sub
grupos(4):

A la Moda.- "Standar para clasificar a los demis grupos,
su caracterfstica es ser establecido por una minoria y seguido-

por una basta mayoria. Esto expuesto por los lideres de la mo-
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‘ da" .

"Sdfapégq;alrestilo:ahteriorlpero de una-

i manera. mis:se y seria;’es estilo que.se convierte en cl4-

_sico

1IndiVidun “M"En éste” las personas 1eﬁsan coplar 1a mo

day dsan

"Sebasa en ei'gustdiindiVidﬁal,’en*la ne-

social. " 'Es la'exageracién del individual",

YA la moda- Conservador'' e "Indi-

: Yidunl- Conscrvador", el caso de las otras combinaciones no se-

pr‘éscnvtar;,qya-, que’ los. grupos son opuestos.

un maQuiilaie;y,unbpéinado

fbrmas:de;u$af

VOlULlén de la*humanidadﬂhdn porivarios--




factores entrc ellos. el c11ma, las costumbres culturales, 1as?
creencias. religiosas, las enfermedades, los sucesos politlcos y
econémicos, por los personajes importantes ‘de cada época, artls

tas, polfticos, reyes, cortesanas, etc.

La f6rmula para que un estilovseavel‘predominanfe en un
determinado tiempo ha sido siempre:... "El ‘impuesto por una cla
se privilegiada que las clases menOS'favbrecidas adoptah hasta-.
que todos lo usan y es cuando la clase privilegiada cambia para

(5}

conservar su estatus",

El uso de cosméticos es muy antiguo, los registros que-
se conocen hasta la fecha datan de unos 3,200 a 3,500 afios A.C.
Inclusive existen evidencias en la cultura egipcia de pelucas--

con 10,000 afios de antigliedad.

Se sabe por esas evidencias que para el siglo I a.C. --
los egipcios, griegos, romanos y las culturas de medio oriente-

habian desarrollado cosméticos tales como:

- Polvos para blanquear la piel,

. Koho para oscureccr pestafias, pirpados-y cejas,

- Colorete para mejillas.

- Productos para limpiar dientes.

- Cremas y unglentos para suavizar y proteger la piel.

- Perfumes y aceites para el bafio.
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La'nayoria‘de estos productos se obtenian de frutos co-

qu!cosméticos para rostro, los tintes para el cabello,

los-perfumes y aceites de bafio eran comunes en Europa desde el-
siglo-XIII, «civilizaciones menos desarrolladas también los uti-

lizaban y su uso era asociado con rituales religiosos.

'En el continente africano desarrollaron el arte de esti
lizar cl uabcllo, mientras queen el asidtico desarrollaron una

glnn cwntxdad de pelfumes

mos . cien



4.2.1  Autecedentes histéricos en el mundo

De 3200 aC. -
a 400°d.Coo

. Egipcios

Civilizaciones antiguas.- Se trata de cultu-

ras que dejaron grabados en piedra, dibujos,

-papiros e inclusive momias maquilladas; as{-

como instrumentos con los que se maquillaban
o con los que hacfan sus cosméticos. Entre-

éstas estén:

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 sélo sus cabe
zas sino todo su cuerpo no podfan usar pelu-
cas. En un principio las pelucas fueron usa
das dnicamente por las clases de alto rango,
cuando la mayorfia del pueblo las adopté, las
pelucas de las clases altas se hicieron més-
elaboradas,

La diferencia bésica 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

-.106 -



pigurs *

- 107







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 pa
ra los ojos y malaquita como sombra verde --
as{ como algunas sombras negras. fMalaquita
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 azafrén, arci
Vlla roja, o con tierra de barro. Los labios
los pintaron con carmin.

Las clases de alto rango utilizaron blanco--
de .plomo para aclarar la piel vy marcaban -las
venas del cuello con azul.

Los dientes tuvieron gran importancia estetl
ca y les dieron cuidado especial, llegaron a
colocar dientes falsos de hueso o marfil con
incrustaciones de oro.

La utilizacién de estes estilos finalizé a--
la cntrada de la cultura romana.. Transfor--
mando tanto el maquillaje como el peinado,--
desapareciendo el uso de pelucas y bafbas --
postizas. Los estilos trataron de imitar en

todo a los romanos,
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Asirios

Persas

Anfiguos 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
ﬁnica 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 s6lo usaron perfumes, Las mujeres--
dejaron sus cabellos largos y empezaron a ma
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 4



~Antiguos Romanos

su arreglo.

En los hombres sdlo se permitié el uso de pe

lucas en el teatro j 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 sélo los estudiantes y los f£i
1#sofos llevaron barba.

Las mujeres llevaron el cabello ondulado, -~-
suelto y s6lo era sostenido por un listén,--
una diadema, o una linea de perlas.

En cuanto al maquillaje se cree que lo usa--
ron a partir del siglo V a.C. Blanquearon--
sus rostros con blanco de plomo, oscurecie--

Ton sus cejas con negro, colorearon sus meji

-11ds con tintes vegetales y con rojo de plo-

mo. Usaron unglentos para limpiar y suavi--
zar la piel; los labics los pintaron de car-

min,

Se caracterizaron por tener estilos simila--
res a los griegos. " v

Los hombres no usaron maquillaje pero si lu-
nares falsos, perfumes raros, aceites y un--
glientos,

Llevaron el cabello corto y hacia adelante--

algdnos lo ondulaban y le ponfan polvo de --
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Del Siglo V'al X

..-oro.  (Véase figura 5).

Las pelucas s6lo fueron usadas por hombres--
viejos en forma de peluquin o lo que hoy Qe-
conoce como bisofié para cubrir la calvicie.
Hasta el afio 297 a,C. usaron barba después--
la rasuraron,

Las mujeres dieron especial cuidado a sus de
dos y uflas, as{ como a su piel. Maquillaron
sus ‘rostros con harinas de mafz y cebada, --
usaron de sombra para pdrpados harina de chf
charo; sus labios y mejillas las pintaron de
rojo.

Durante la reptiblica el peinado femenino fue
muy sencillo.

M&s tarde el cabello se peinaba con raya de-
lado y se restiraba haciendo un mofio en la--
nuca, (Véase figura 6).

En esa época las prostitutas debfan pintar--
sus cabellos de amarillo o usar pelucas de--

ese color,

En los primeros afios y hasta finales de 789,
los hombres tatuaron sus piernas y brazos y-
el Gnico cosmético usado fue el perfume.

Las mujeres llevaron los mismos estilos de--

maquillaje que las mujeres romanas; para fi-
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Del Siglo XI al
XIII

nales del siglo IX s6lo introducen el tefiir-
el cabello de castafio o aclararlo con lejfa,
onduldndolo con tenanzas. Colorearon mis --
sus mejillas y usaron polvo azul en el cabe-
1lo. (Véase figura 7).

Del afio 500 al 110, la Iglesia influyé 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 excomunién el usar--
la barba.

En los siglos IX y X el hombre usé el cabe--
1lo 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 sélo en que iban mucho --
mis 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 8
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lo mantenfa 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 mofio,--
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; 1la barba la rasuraron hasta finales--
de ese siglo,

A principios del siglo XII y a pesar de to--
das las criticas de la Iglesia, la barba lar
ga y bifurcada se puso de moda, siendo los--
bigotes largos y puntiagudos. El cabello lo
dejan largo cuidéndolo con ungilentos especia
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 lo-
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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Figura 19



Siglo - XIV

Sigio’XV:

Lés hdmbres no usaron ningGn cosmético. Se-
volvié ‘al cabello largo y al uso de la barba.
(Ver figura 11).

A mediados del siglo aparece a nivel popular
el jabén, haciendo el rasurado més fécil, es
to desaparecié nuevamente el uso de la barba.
Las mujeres siguen maquillédndose con blanco,
usan rubor y empiezan a depilar sus cejas y-
1fnea del cabello de la frente.

Las trenzas siguen usindose y en algunos es-
tilos empiezan a poner rellenos con el cabe-
1lo para dar mds volumen. Usan tintes y plu
mas para adornar su peinado, (Véase figura--
12). »
Después de 1320 la mujer rasurb sus cejas y-

sus. sienes. También pinta sus mejillas y la

bios de rojo y comienza el uso del papel es-

pafiol como rubor. (Papel espafiol.- 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 Médicis.

A principios de siglo la moda masculina fue-
impuesta por Enrique V de Inglaterra, quien-

llevaba el cabello corto alrededor de la ca-
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Siglo XVI

beza, esto fue llamado corte de bola. Poste
riormente y por la influencia italiana el ca
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 tifi6 el cabello.
Las mujeres llevaron peinados y maquillajes-
muy senéillos, el rasgo mis representativo--
de la época era el ornamento en el cabello.-
(Véase figura 14).

La mujer casada debfa 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, b&sicamente en --
las clases altas,

Los estilos mis exagerados se encontraron en

Italia,

- 8iglo marcado por tres personajes histéricos,

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 cabello en el afia de 1580 se de

pilaron cejas y barbas para formar iineas --
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Figura 14
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muy delgadas,

’En Francia contintia 1a moda del cabello laf-
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 estilH, ‘

Enrique VIII, quien llevaba el cabello largo
decide copiar el estilo de Francisco I cor--
tdndolo igual lanzando un edicto en 1535, en
el que todo el pueblo inglés debe de usar el
cabello corto y dejar de rasurarse. Asi En-
rique VIII fue el promotor del uso de la bar
ba que durante todo el siglo fue corta, pol-
veada, tefiida, siendo el rojo el color prefe -
rido, y perfumada. (Véase figura 15).

Las mujeres usaron perfumes y fragancias se-
cas colocadas en pequeiios sacos de seda que-
ponfan entre sus ropas; también usaron cosmé
ticos a veces de colores muy exagerados. Lé
reina Isabel I «e Inglaterra impulsé maqui--
llar la cara, el cuello y el busto de blanco
y el bermellén para las mejillas.

En cuanto al peinade 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 recogié el cabello--
y ya para el dltimo cuarto del mismo comien-
zan a dar volumen a la parte delantera de --
los chongos con pequeiios cojincillos, asi co
mo el uso de pelucas sumamente rigidas se pu
so de gran moda este estilo impuesto por Isa
bel I de Inglaterra. (Véasé figura 16).

Se enfatiza el uso del cabello rubic muy ama
rillo imitando el color natural de la reina-
Isabel, por lo que hacia 1589 se registran--
muertes por uso de decolorantes téxicos. Es
to promovié mis el uso de pelucas pues el ca
bello femenino se cafa y maltrataba con las-
decoloraciones,

Las mujeres venecianas en este siglo usaron-
belladona para dilatar sus pupilas y abri---

llantar los ojos, para verse mas atractivas,

Este siglo fue el del cambio dramitico 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 --
berfumes.

En 1610 Jaime I de Inglaterra y Luis XIII de
Francia promovieron el cabello largo y ondu-

lado, asi como el desuso de la barba.
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‘En~1624 Luis XIII empieza a usar pelucas pa“’
vra ocultar la pérdida de su cabello, impo---
niendo una nueva moda.

A mediados de siglo la moda masculina consis
"tfa 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 tgo
do el mundo hasta el siglo XIX.

Conforme transcurre el siglo las pelucas se-
hicieron més largas y voluminosas, convir---
tiéndose en barrera de clases.,

En la dltima parte del siglo los hombres dJe-
élase alta pintaron sus rostros de blanco y-
los labios de colores naturales; usaron luna
res falsos que después se convirtieron en --
parches, en forma de estrellas, medias lunas,
recténgulos, etc. El uso de los parches se-
debié a 1a necesidad de tapar las cicatrices
del rostro provocadas por mfiltiples enferme-
dades e infecciones cuténeas qﬁe 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--






glo fueron usadas de color blanco.

La mujer en este siglo simplificé su arreglo
comparado con el del hombre, usé el papel es
pafiol 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 pérpados fueron pinta-
dos en azul, café o gris concentrando el co-
lor en la 1inea de las pestafias,

Como los hombres en la Gltima parte del si--
glo, las mujeres usaron lunares y posterior-
mente parches, que fueron de color rojo o ne
gro, Otros cosméticos que usaron en esa épo
ca fueron la harina de trigo, el polvo de --
arroz, el azogue y el bismuto, as{ como per-
fumes muy aromAticos.

En cuantc al peinado como en el siglo ante--
rior se usan pelucas peinando la parte delan
tera enrollada y la parte trasera recogida--
en una red, (Figura 18),

Los polvos en el cabello. se usaron y los co
lores 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 poblacién eu-
ropea empieza a tener serios problemas de in
toxicacién por el plomo, sin saber la razén-
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 Napoleén introduce la costumbre del-
bafioc diario recalcando la limpieza; el cuar-
to de bafio en cada habitaciébn y las féculas-
aromiticas para después del bafio.

La caracteristica principal de la moda mascu
lina fue el hecho de que no se usé barba du-
rante todo el siglo y prédcticamente el uso--
de pelucas casi durante los tres cuartos del
mismo, continué.

En 1760 Jorge III de Inglaterra usaba su pe-
lo pero peinado de tal forma para que pare--
ciera peluca esto por razones ecorémicas, ya
que el negocio de la peluqueria daba grandes
ganancias al reino, por 1o que el rey ordend

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-econémicos.
En 1717 las pelucas fueron largas y volumino
sas; para la tercera década del siglo se ---
acortan dejando larga s6lo una coleta. (Figu
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 aristfcratas la
usaban para sus cabelleras. En 1715 sustitu
yen la harina por tierra blanca o una mezcla
de almidén y yeso; este polvo fue usado en--
varios colores como el blanco, gris, rosa,--
azul, verde, etc,

Con la revolucidn francesa termina en ese --
pafs el uso de pelucas y del polvo, influen-
ciando la moda mundial. Asfi 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 pelu
quines; cuando el largo del cabello fue sufi
ciente dejaron definitivamente los postizos.
Para 1790 el cabello se usé natural.y muy --

corto, séle los militares conservaron el uso
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de pequeiias coletas.
En cuanto al maquillaje masculino, a princi-
pios de siglo el hombre usa pinturas y cosmé
ticos, que para la segunda parte del mismo -
1legé a su mixima exageraciédn maquilléndose-
- mis que las mujeres.
En 1790 también desaparece el maquillaje mas
culino, asi 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 gque tuvieron que usar pri-
mero rellenos de lana y de otros materiales-
y después recurrieron a las pelucas.
En 1765 surgen los hoy llamados estilistas y
se funda la primera escuela de peinadores en
Francia.
Diez afios mids tarde y con la colaboracién de

peinadores y pelucas el peinado femenino ---
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pierde toda proporcién tomando las cabezas--
formas de enormes huevos, (Figura 22).

En 1777 la moda llega a tal extremo que cada
peinado debfa 1llevar un nombre y con el mis-
mo, adornos adecuados. Estos adornos fueron
desde vegetales de tamafio natural hasta mari
posas, plumas y pequefios p4jaros.

En 1790 los grandes chongos desapavecen y to
man su lugar grandes chinos. El uso del pol
vo decae y la revolucién francesa trae el --
cambio en todos los estilos, uno muy caracte
ristico de la época fue el llamado "victima",
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 Gltimos afios del siglo el cabello tra
té de peinarse siguiendo la forma natural de
la cabeza y se volvié a los estilos clésicos.
El maquillaje femenino para 1775 fue muy exa
gerado, pusieron como base o maquillaje es--
malte blanco, y colorete en forma de trifngu
lo o semicirculo en las mejillas; las cejas-
las oscurecieron con café o negro,

Maria Antonieta de Francia eﬁpieza a promo --
ver el maquillaje menos exégerado; después--

desde 1789 y hasta 1813 s6lo se usa polvo y-
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Siglo XIX

algo de rubor dejando atréds todas las exage-
raciones.

A finales de siglo aparecce 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 pestafias y el maquillaje compacto, se
cambia el polvo por otros productos.

Los estilos en el peinado masculino a partir
de 1804 se gufan por los estilos griegos y--
romanos.

As{ el cabello se peinaba de la corona hacia
todas direcciones y segufa la forma de la ca
beza, el pelo lacio fue muy usado.
Gradualmente se fue adoptande la raya de la-
do, y para 1830, el cabello fue usado més --
largo y para mantenerlo en su lugar le pusie
ron aceites perfumados,

En 1810 se empiezan a usar las patillas en--
forma diagonal a la mejilla, gradualmente se
van ensanchando y alargéndose. 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. E1 cabello de--
atris fue més largo abulténdose 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 varie
dad de tipos de patilla que se usaron.

En 1890 las patillas usddas por Napoleén III
conocidas como tipo imperio son las mis popu
lares entre los caballeros,

Para finales de siglo el peinado masculino--
varfa s6lo en que la raya se usa al centro y
el cabello es m4s corto.

Desde 1814 el hombre habia dejado definitiva
mente de maquillarse.

En cuantc a la mujer a principios de siglo--
continGa usando estilos cl4sicos romanos y--
griegos en su peinado,

Para la segunda década del siglo el peinado-
femenino consiste en 1fnea al centro suaviza
da por rizos y adornado con lineas de perlas,
listones o bandas. (Véase figura 24).

Los colores de moda en el cabello fueron el-

negro y el castafio oscuro.
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Entre 1850 y 1860 el largo del cabello toma-
gran importancia y las trenzas se vuelven po
‘pulares.

Se empiezan a usar postizos para noche, dni-
camente en forma de chongos abultados que se
colocaban muy abajo de la nuca. También ---
vuelve el polvo pero sélo 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 ademis de--
ornamentar cubrieron las rafces mis oscuras-
del cabello.

En ese mismo afio pasan los rizos, los chon--
gos son més 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 chongos
muy sencillos eﬁ la parte de atrés., (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 espaifiol.

En 1828 se publica un escrito "El Arte de la
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Béllezaﬁiéﬁ el cual se recalca que, el maqui

llaje ‘debe ablicarse con‘arte y que el color

r&jbbquede descartado de ias mujeres decen--
tes. :

'La‘reina Victoria de Inglatérra impone la mo
da, llamada de "la belleza natural" dejindo-
se el uso del maquillaje y lo sustituye por-
cremas, lociones y polvos para la cara.
Después el polvo se sustituye por telas moja
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 as{ 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 pestafias, y a partir de que lo-
hace no desaparece de la moda y se conserva-
hasta nuestros dias,

En 1870 Charles Mayer inventor alemén, produ
ce el primer maquillaje compacto, que fnica-
mente fue usado para teatro.

Tanto el invento del rimel como el del maqui
llaje compacto trajeron un gran desarrollo a
la cosmetologfa 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 14piz labial no fue bien visto por lo que
s6lo usaron cremas o brillos., El de color--

se us§ dnicamente para teatro.

Es el siglo de los cambios, del surgimiento-
de industrias gigantescas de belleza y con--
ellas miltiples productos.

La influencia del cine y la televisibn 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 polf{ticos, econémicos-

Yy sociales.

Para los hombres fue el dltimo periodo de 1la

historia de estilos exagerados en el peinado.
En 1908 surgen en todo el mundo infinidad de

colonias masculinas; se usé en ese mismo afio -
que en las barberias pusieran a los hombres-

muy pélidos 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

kvidido al lado o al centro; en caso de lle--

var .raya, ésta era suavizada por Tizos. (Véa
se figura 26).

Par{s es el centro de la moda mundial y em--
pieza a promover cambios en el peinado.’ Pri
mero la raya se marcd y restiraron el cabe--
1lo poniendo peinetas y a partir de éstas --
los rizos se fueron alargéndo y adornaron --
con rosas pequefias, ramitos de violetés, 0=--
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 Inglate
rra un permanente menos dafiino,

Para 1908 el cabello tiende a verse mis sua-
ve y natural adecuado a la forma de la cabe-
za, se usaron mofios 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 maquillé, Gni-

camente usé fécula de mafz,

El hombre usa el cabello muy corto, el bigo-
te pequefio y por motivos higiénicos no usé--

barba.
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Figura 26



De 19207a 1929

En la mujer el peinado buscé la proporcibn--
réal de 15 cabeza, el grueso del cabello se-
va para atrds 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 fantasfa. (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 paréir de 1910. Por pri
mera vez el propésito 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 pelfculas que influir4 en la siguien-
te década. Se ponen de moda los salones de-
belleza, convirtiéndose en una necesidad pa-

ra las mujeres.

En estos afios el hombre peinéd su cabello de-
jando la parte superior larga y la parte tra
sera corta y el copete con raya de lado (Véa

se figura 28).
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En 1922 surge el estilo que caracterizé los-
afios veintes que fue el lustre en el cabello,
impuesto por estrellas de cine como Rodolfo-
Valentino y Jorge Raft.

El hombre también usé permanentes y bigotes-
de varios estilos.

En cuanto a la mujer la caracteristica 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 pei
nado siempre debfa dar una silueta al cuello
con chongos, dos rizos, etc.

Se reviven las pelucas y la mujer empieza a-
cortar su cabello, el estilo se 1lamé '"bob",
y para 1925 se define este corte como algo--
que 11eg6 para quedarse y como la liberacién
femenina.

El corte tipo 'bob" se esparce por todo el -
mundo credndose varios estilos del mismo co-
mo el orquidea, el bob en forma de coco, el-
moana, etc,

En 1928 surge la "bob larga'" que se conside-
ré la vuelta a la feminidad, pero debido a--
que muchas mujeres tenfan 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 -

P

En cuanto al maquillaje las mujeres pintaron
sus labios, cejas y pestafias, Usaron polvos,
rubores, ldpices labiales, cremas, astringen
tes, mascarillas y gran cantidad de cosméti-
dos y perfumes de una manera exagerada, esto
se debié a que la creciente industria de cos
méticos cada dfa sacaba algo nuevo.

Los colores de moda. fueron el geranio y el--
frambuesa, usando como base de maquillaje el

blanco.,

En 1927 empiezan a usar sombras y delinearon

sus 0jos; la boca la maquillaron en forma de
capullo de rosa, esta forma también se llamé
de corazébn.

Desde 1925 habia estado de moda la llamada--
"Apariencia pensativa" cuyas caracteristicas
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; as{ como los naranjas-
para los labios y para rubor., Las sombras--
se usaron pegadas a las pestafias, siendo de-

color café para el dfa y azul para la noche.

El hombre llevé el cabello corto y permitié-
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De 1940 a 1949

la cafda natural del mismo ya no se aplastf-
como en la década anterior, (Véase figura --
30).

En la mujer el cabello corto se sigue usando
por motivos précticoes. En 1930 modifican el
"bob" 1levédndolo un poco mis 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--
nGan usdndose y se permite cualquier largo--
que pase de cinco pulgadas, Para 1939 la --
atencién se encuentra en la parte superior--
del peinado,

En cuanto al maquillaje el frambuesa vuelve-
como labial y desaparece la boca de corazbn.
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 mis caracterfistico 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 esti;os femeninos sigue la influencia
de Hollywood y en 1941 Ver6nica Lake impone-
un nuevo estilo que fue el cabello largo, la
cio y sélo ondulado en la punta; de color ru
bio.

Se siguen usando las pelucas pues la mayorfa
de las mujeres, llevan su cabello corto alre
dedor de la cabeza y sumamente ondulado en--
el dia, y para la noche asi como para cam---
biar de estilo su principal recurso fueron--
las pelucés.

En 1945 el cabello se.estira amarréndose for
mando un chohguillo, algunas mujeres usan --
fleco, otras usan ondas, o también los ro---
llos tipo "coker-spaniel™, (Véase figura 32)
En 1948 se ponen de moda las luces y empieza
a transformarse el peinado, se suavizan las-
ondas y los rollos y las puntas del cabello-
se peinan para arriba o para abajo.

En cuanto al maquillaje disminuye, s6lo la--
boca se pinta exageradamente. El rubor y 1la
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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De 1950 .a 1§59

Surgen los peinados tipo Elvis Presley asi--
como los tipo César para la moda masculina.
En 1954 la publicidad promueve el uso del bi
gote.

En 1956 empiezan a usar bisofiés o peluquines
los hombres que perdfan el cabello, el uso--
de los mismos fue promovido por varios acto-
res de cine y televisién.

En los estilos femeninos los afios 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 ilimita
das por lo que las mujeres experimentaron ti
fiendo su cabello desde rojo hasta verde o---
rosa; o del color de la ropa pues también --
usaron tintes que se cafan 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 tra
sero a la altura de la nuca y todo el cabe--
1llo ligeramente ondulado; fue copiado por to
das las mujeres de las peliculas italianas.-
(Véase figura 33).

En 1957 las adolescentes copian el estilo --

"Elvis Presley" y un afio después Givenchy -- -

- 166 -



Fimura. 33

- 167 -



De 1960..a 1969

promueve el uso de pelucas y peinados sofis-
ticados.

En esta época los ojos se maquillan muy poce
y sblo usaron sombras para noche, las cejas-
se dejaron naturales formando una linea del-
gada. En general el maquillaje se mantiene-
estdtico y s6lo al final de los afios cincuen
tas empiezan a usar en los ojos pestafias pos

tizas y mucho rimel.

En' la moda masculina la atencién se va al ca
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 pa

;ra rasurarse.

A finales de los sesentas vienen grandes cam
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 pelfcula 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. v
En’1962 a los estilos impuestos por la in---
fluencia antes mencionada se les fueron agre
gando crepé, a tal grado que llegan a poner-
cabello falso para dar volumen,

En 196} las pelucas toman gran auge y se usa
ron de varios colores y estilos,

En 1964 Parfis 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 podia variar. (Véase figura 34).

Se siguen usando pestafias postizas, mucho ri
mel y pintura muy cargada en los ojos el én-
fasis es en ellos y la boca se pinta de blan
co o rosas muy pélidos.

Los colores en las sombras fueron azul y ver
de agua y se aplicaron bajo las cejas genero
samente.

Las cejas se decoloraron para dar mis énfa--

sis a los ojos,

Los hombres usaron la barba, gl bigote y el-
cabello largo descuidados. Esto se empezf a
dar con los movimientos pacifistas de fina--
les de los sesentas. Para 1978 empieza a ha

ber cortes en largo pero cuidados, la barba-
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desépargce,o se reéofﬁavy,el Bigoté Cohtihﬁa
bero también recortado y;tbﬂiﬁﬁa‘fofma. fVég
se figura 3S).

"En la mujer a principios de los setentas el-
crepé empieza a desaparecer; la moda es el--
cabello lacio, largo 6 semilargo y pesado se
lleva atin el estilo egipcio pero sin crepé.-
(Véase figura 36).

A mediados de la décadé se empiezan a usar--
cortes en capas lacios, el pelo restirado --
con réya o sin ella recogido en un chongui--
1lo a la altura de la nuca, dejandb dos ri--
zos sueltos en los lados y el fleco en va---
rios estilos,

El color del cabello tiende a aclararse, los
tonos rojizos estdn 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 combinacién artificial de los colores
asi se pintan las pestafias de verde, azul,--
rojo, etc, Se ponen lunares de diferentes--
colores y formas alrededor de los ojos, en--
las mejillas ponen dibujos y calcomanfas de-
mufiecas y flores, se pintan pestafias en el--

pérpado inferior, Esta moda se da principal
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De 1980 a 1987

mente en las clases altas y con todas las jé

_venes,

En 1972 se programa el uso del color de ----
acuerdo a la estacién del afio, se dejan las-
pestaflas postizas y se usa delineador en la-
1inea de las pestafias superiores e inferio--
res.,

En 1974 salen al mercado colores brillantes-
y oscuros asf{ como una gran varieda& de to--
nos.,

Para finales de la década surge de una mane-
ra definitiva la técnica profesional del ma-
quillaje y la teorfa de la explotacién o ---
aprovechamiento de cada rostro con el maqui-
llaje, haciendo conesto una gran variedad de

estilos.

En la moda masculina, a la entrada de esta--
década la tendencia es el cabello corto, el-
bigote va desapareciendo asi comolla barba.
Para 1985 surgen nuevas formas de corte y se
vuelve a los peinados de copete largo siendo
el demds cabello mds corto.

Hay una influencia en todo el mundo del movi
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 sélo se ba
san en é1 para crear estilos como el copete-
levantado ycéngomado, el resto del cabello -
corto, salvo una pequefia coleta en la nuca,-
qﬁe a veces decoloran o pintan de otro color.
Este estilo lo llevan los jévenes y personas
invoiucradas con los medios musicales,

En los dltimos afios la tendencia es dejar el
cabello mds largo y volver a los cortes f“"
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-

1lo se degrafila y no se usan capas tan mar-

cadas como en los afios setentas,

Se usa también el cabello parejo, largo, muy
corto, lacio u ondulado; la caracterfistica--
que més distingue esta década en el peinado-
femenino es quizd que el copete se peina con
crepé, fijadores, gomas y mousses.

En cuanto al maquillaje hasta 1985 se presen
ta un cambio pues 1a ceja que en los seten--
tas y principios de los ochentas se usaba --

delgada y curva, en esc afio se deja natural-
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'y més 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 sélo con lfneas y --
sombras bien difuminadas, se usa poco rimel.
En 1987 la tendencia es volver a los sesen--
tas pero menos exagerado, sin pestafias posti

2as.

4.2.2 Antecedentes histéricos en México

" E1 moderno concepto del maquillaje en el mundo estd basado
en la seduccibn, idea que no existfa en la América precolombina.
El objeto de 1la cosmetologia en esa época era representarse a -
s{ mismos como divinidades en la tierra. El maquillaje en esos
tiempos podrfa ser considerado como antiestético en nuestros --
dfas, ya que sus conceptos de belleza eran radicalmente diferen

tes a los nuestros.

Bello "era un mostruo decorado con joyas, peinados incref-
bles y penachos; ademis pintado, tatuado, mutilado, deformado,-

ocultando su rostro humano tras una miscara de trascendencia di

vina”.(6)
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Su cosmetologfa es la antftesis de lo prosaico y merece el’
titulo de "Cosmetologia Cultural".(7) La expresién de la belle
" za forma parte de un concepto migico religioso, asociado casi--

siempre con rango y funciones sociales.

Por la raz6n antes dada, la cosmetologfa prehispénica apa-
rece mucho més 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 espafioles cﬁmbi6 el con--
cepto que se tenfa de la belleza, Los primeros espafioles que -
llegaron a América no usaban ningtn tipo de maquillaje. La or-
namentacién 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 impor
tante del maquillaje, lo mismo que depilarse las cejas en forma

de 1lf{neas muy delgadas.

A partir de ese siglo el tipo de maquillaje que se usé en-
México esté basado en la moda europea, especialmente en la fran

cesa.

Asi{, durante el siglo XVI el maquillaje estd orientado a--

hacer parecer la piel lo mis blanca posible. Para ello, exis--
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tiaﬁ;i&sfliamadas aguas de belleza compuestas de azucenas, per-

Yldsftiitufadas, alcanfor, hupvos frescos y miel.

Para el siglo XVII contlinda esta tendencia hacia 1la blancu
ra, sélo que enmarcada por glgunos lunares postizos, o pequefios
parches de seda o de terciopelo engomados, lo que perduré hasta

finales del siglo XVIII,

Durante el siglo XVIIIj los afeites se hicieron de uso cada
vez mis frecuentes. El maquillaje exagerado no trataba ya de -
imitar a la naturaleza, consistia en aplicar polvo blanco y re-

dondeles de colorete y encima lunares.

En el siglo XIX se olvida el uso de polvos y de colorete,-

s6lo se usaron mascarillas.

En el siglo XX, en e} primer tercio, debido a la influen--
cia europea y estadounideise se estilaba el rostro blanco, des-
tacando las mejillas y los labios pintados de rojo magenta. Mé
da que se habia iniciado desde los afios veintes en el &mbito --

del teatro.

En México durante lgs afios veintes las mujeres de clase hu
milde o sin recursos para "maquillarse' acostumbraban un ligero
pellizco en las mejillas|/que provocaba el enrojecimiento de las
mismas; ademis remojaban/ un trozo de papel de china rojo y da--

ban masaje a las mejillas con esto, Después se aplicaban crema,
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polvos de arroz, '"rosa de guadalupe" o “"marlene", los cuales da
ban tonalidad blanca a toda la cara. Parte de los cosméticos--
usados era también el agua de rosas, el benjui y la glicerina,-

as{ como 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 1llamado "periodo
cntre dos guerras" la facultad de alterar los rasgos del rostro

femenino. Lo que es posible gracias a tres factores que son:

- El perfeccionamiento y difusién de los métodos de los ga
binetes de belleza interesados en lanzar y cambiar la moda.

- La independencia econfmica y la libertad de las mujeres.

- E1 fenbémeno del idolismo; es decir, la imitacién de las-

" estrellas de cine.

El cine propicié la supresién de vellos, la multiplicacién
de pestafias 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 Paris.

Desde entonces el maquillaje esté influenciado por las ten

dencias que marquen primero el cine y m4s tarde la televisién,-
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Y es desde finales de los afios cuarentas que se contari con --
gran cantidad de tonos de polvos a elegir, tintes de los rubo-
res y bases de maquillaje, colores de esmaltes para las ufias y
l4pices de labios. Todo esto se aplicari de acuerdo con el --
gusto, color de cabello y piel; asi como con la forma de la ca

ra y las facciones de la misma.

4.2.3 Maquillaje para cine y televisién

El antecedente m4s lejano del maquillaje para televisién-
es el del teatro, éste en un principio se utilizé en las prime
ras filmaciones de cine pero fue totalmente insatisfactorio pa
ra el medio; las gruesas capas de maquillaje aplicadas hacfan-
casi imposible la naturalidad de las tomas de acercamiento de-
las cémaras (close up) y las limitaciones en los colores del -
maquillaje no alcanzaban a cubrir los requerimientos de la ilu

minacién y fotografia de las cintas.

El primer maquillaje disefiado expresamente para cine, fue
creado por Max Factor en el afio de 1910; era una pintura grasg
sa casi 1fquida en diferentes tonalidades que se ajustaban a -

los requerimientos de la industria cinematogréfica.

Posteriormente, en 1928, la sociedad de ingenieros de ci-
nematograffa de los Estados Unidos condujo una investigacién y
como resultado de la misma Max Factor creé una nueva gama de -

colores llamada 'color panorédmico" logro por el cual se hizo -
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acreedor del premio de la Academia de Artes y Ciencias de Cine

matograffa.

Cuando surge la televisién se prueban varios tipos de ma-
quillaje que existfan en el mercado utiliz4ndose el del cine y
s6lo para efectos especiales algo del teatro. Sin embargo "el
arte delmaquillaje para televisién se ha desarrollado junto --
con la evolucién de la industria cinematogréfica. Los avances
en algunas ireas de la tecnologfa fflmica, espeéialmente en --
las emulsiones y en la definicién del grano, han ayudado al -~
progreso del maquillaje"cs) esto se debe a que al perfeccionar
se la pelfcula requiere de una mayor calidad y naturalidad en-

el maquillaje.

El maquillaje para televisién es tanto corrector como ---
creador, siempre debe aplicarse con delicadeza, habilidad y --
tan sutilmente que las expresiones faciles tengan libertad na-
tural. En pantalla, particularmente en tomas de acercamiento,
la cara es muchas veces mayor al tamafio natural, lo que provo-
ca que hasta el minimo defecto sea visible. Los objetivos del

maquillaje para televisién son:

- Mejorar la apariencia de ia 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 fotografie mejor.

- 181 -



-~ Asegurar una imagen uniforme ante cdmaras, ésto-es, que
todas las personas que aparecen juntas en pantalla tengan un--
maquillaje coherente entre sf.

- Acentuar los rasgos de expresién.

Como arte creativo, ei maquillaje permite al actor tomar-
cualquier apariencia; puede hacer aparecer joven al viejo y vi
ceversa. Efectos especiales en el maquillaje pueden crear ras
gos faciales, desde un ser extrafio para programas de ciencia y
ficcibn y de horror, hasta moretones, heridas y cicatrices pa-

ra programas que asi lo requieran, -

"Si alguna persona va a presentar una caracterizacibn es-
pecifica en una obra, un cambio completo de la apariencia serd
necesario. Cambios drdsticos de edad, raza y personalidad del
actor se pueden lograr a través del uso de las técnicas espe--
ciales del maquillaje".(g)

Vincent Kehoe(lo) explica que los diferentes propésitos -
paré aplicar maquillaje requieren, por supuesto, técnicas dife
rentes. Mejorar el aspecto de alguien exige procedimientos me
nos complicados. Corregir la apariencia de alguien es el pro-
ceso mis complicado y cambiar la apariencia del actor requiere

de mis complejas técnicas de maquillaje.

Las pelucas, los bigotes y bisofiés, as{ como la aplicacién

de postizos de narices, frentes, mejillas, etc; también son --
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 f@é]jhtrcducci6n del color en el cine, trajo .consigo nue--
‘vds ﬁroblemas de maquillaje, pues con las bases existentes, s§
lo sellograban colores amarillentos, azules o rojos en los TOS
tros. Después de varios experimentos, se encontré un maquilla
je s6lido 1lamado "Pan-Cake' que se aplicaba con una esponja -
hlmeda.” Existian tablas que mostraban los éolores apropiados-

para cada tipo de pelfcula a color.

El maquillaje especial para televisién se creé en 1932 co
mo resultado de las pruebas conducidas por la estacibn de tele

visién experimental de Don Lee, en los Angeles, California.

Sin el maquillaje los actores no se ven bien pues las pie
les blancas se ven demasiado pdlidas mientras que las oscuras,
se ven sucias. Los hombres aunque bien afeitados parecen nece
sitar una afeitada; el maquillaje que usan las mujeres a dia--
rio no siempre es el adecuado y en televisién se utilizan colo

res y tipos especfficos del mismo. -

Para televisién a color, se ha probado con varios produc-
tos y cada dfa existen nuevas marcas y lineas que se van per--
feccionando junto con la éptica de las cédmaras de televisién,-
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 televisibn pero un rostro verde seria insensato.-
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xistan uha serie de normas en el uso de cierto ti-

po de materiales como:

 ¥‘Todos los colores usados para televisién tienen una ba-
';se en béige o en rosa; no se usa el rojo ya que en televisién-
Ha color dar4 volumen y en televisién 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 transpiracién.

- Algunos tonos de azul que contienen demasiado rojo no -
pueden ser usados pues dardn la sensacién de inflamacién y de-

moretén.

Jeff Angel dice al respecto: "Los tonos mate se deben uti
lizar para el maquillaje normal de televisién. Los maquilla--
jes brillantes y tornasol (nicamente se usarén para crear efec
tos especiales. Los brillos s6loc se permiten en ciertas 4reas
ya que reflejan mucho la luz. Los colores muy fuertes también
deberén evitarse y s6lo se usardn para cosas extravagantes y -

planeadas previamente".[ll)

Es importante para cualquier tipo de maquillaje saber el-

tipo de iluminacibn que llevar4, pues de ésta dependerd en ---

gran medida la calidad del maquillaje.
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4.3 Maquiliaje en la televisién Mexicana

Cuando se inicif la televisién en México se hizo necesa--
ria la caracterizacién de los intérpretes para compensar las -
luces .y adaptar sus rostros a un personaje histérico; a un sig

nificado estético o a una determinada edad.

En la televisién mexicana el maquillaje se inicié con el-
trabajo de Guadalupe S4nchez Goyeneche y el de su madre Ma. -~
Elena Goyeneche, en un pequefio cubfculo del piso 13 del edifi-

cio de la Loterfa Nacional.

Desde entonces, es decir, desde el inicio de 1la televi---
sién comercial mexicana, el maquillaje en nuestro pais se ha -
hecho a base de la experiencia, del conocimiento empirico y no

basdndose en libros.

Sin embargotpodemos decir, que con la evolucién del maqui
llaje en el mundo se ha tratado de perfeccionar el nuestro. -
Actualmente se estén fijando cada vez mis normas para mejorar-
la.calidad del maquillaje para televisibn en México, sin embar
go, cabe aclarar que dependiendo de cada productor, actoy y ti

po de televisora varfa el maquillaje.

4.3.1 Elementos técnicos que apoyan al maquillaje

El maquillaje para televisién en México se ha ido pefec--

- 185 - :



cionando en parte por la necesidad nacida de una competencia,-
en cuanto a materiales e instrumentos realizados en otros pai-
ses, muchas veces se hacen para cine y posteriormente se adap-
tan para televisién; y en parte por la capacitacién 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
teristicas del medio. Ciertos factores electrénicos y de pro-
duccién, influyen considerablemente en las técnicas del maqui-

llaje para televisién, éstos son:

- Peculiaridades en la reproduccién de los tubos de ima--
gen de la cémara. ‘

- E1 color del vestuario y de los decorados.

- El1 tipo de tomas de la cémara.

- Las técnicas de iluminacién de la televisién.

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 iluminacibén varia conside
rablemente de una escena a otra, es necesario cambiar el maqui

11aje.(12)

En cuanto a los factores antes mencionados podemos decir-
que los tubos de imagen de una cémara actual para televisién a

color son tres, dependiendo del tipo de tubo, mayor o menor ca
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lidad de'prodﬁccién'de imagen y lo que es més importante para-
el méquillaje la reproduccién de color. De ahf{ que separemos-

éste en otro subtema.

Tanto el vestuario como el decorado podrén influir en el-
maquillaje por los colores que emplean los mismos, as{ 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 podrd lucir si el vestuario no es el ade
cuado de ah{ que se deben considera. los materiales, la manera
como fotograffan, su simetrfa y su lfnea, asf como los acceso-
rios decorativos tanto de la ropa, tales como aretes, prendedo

res, sombreros, etc.

En una escena siempre valigado el color que aparece en la
misma por lo que se deberin tomar en cuenta los factores antes

mencionados para lograr una armonfa.

El tipo de toma de cémara afectari el maquillaje sobre to
do en los acercamientos {close ups); y el grado en que sea ---
afectado el maquillaje dependerd de la iluminacién. Es decir;
si el maquillaje no est4 planeado para un tipo de toma determi
nado y ademis esté mal iluminado serf de pésima calidad. Afec
tando también la limpieza de la toma. Por lo que la ilumina--
cién seré el mejor alidado o el peor enemigo del maquillaje. -
Debido a esto decidimos hacer una exposicién de la iluminacién

en televisién.
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4.3.1.1 Iluminacién
Este elemento es bAsico para la televisién en general y -
es el elemento clave para cualquier tipo de maquillaje. Su --

propésito primordial es iluminar lo que la cémara puede ver.

"La pantalla de televisibn s6lo tieme dos dimensiones: al
tura y anchura; la tercera dimensién (profundidad) deberd ser-
creada por ilusién. El buen control de la iluminacién y el --
adecuado sombreado, es esencial para la revelacifn clara de ob
jetos tridimensionales, su posiciones en el espacio y tiempo,-

y la relacibén entre uno y otro. (13)

Al abordar el problema de la iluminacién para la produc--
cién de programas de televisi6én a colores, si se tienen en men
te los requerimientos de televisién junto con los objetivos --
principales de la iluminacién, imfgenes con todo el contenido-
artistico, expresién creativa y efectos novedosos que pueden -
desearse, podrin obtenerse satisfactoriamente tanto en color -

como en t.v. monocromitica.

El tinte, la saturacién y la brillantez de una superficie,
depende de las caracterfsticas de reflexibén le la misma y de -
la naturaleza y f4ngulo de proyeccién de la luz que incide so--
bre la superficie. Mientras que en la fotograffa monocromiti-
ca el color de la luz tiene muy poco efecto sobre la reproduc-
cibén del tono de gris, en la fotograffa a color las variacio--

nes en el color de la iluminacién pueden afectar seriamente la
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fidelidad de 1a Teproduccibn cromitica.

Una iluminacién efectiva es una ayuda muy valiosa para --
mantener la ilusién tridimensional en una superficie de visién
de s6lo dos dimensiones come lo es la pantalla de televisién.-
Donde el programa puede ser visto ya sea a color o en blanco y
negro debe considerarse que la perspectiva se logrard con con-
trastes' de luminosidad, solamente a través de la combinacién -

del sujeto y la iluminacién.

‘La iluminacién de los estudios para las cémaras de t.v. -
dé color es distinta a la requerida para las cfmaras monocrom4-
ticas, solamente en dos 4reas mayores: a) el volumen de luz y-
b) la necesidad de observar los niveles de temperatura del co-

lor.

Los fundamentos de las précticas de iluminacibn que se --
aplican igualmente en color que en monocromitica de acuerdo al
significado de términos que generalmente usan la mayorfa de los

directores de iluminacién son los siguientes:

- Objetivos de la iluminacién:

- Dirigir la atencién al elemento de una escena haciendo-
que ese punto, tenga un acento visual dominante.

- Establecer sentimientos de la escena; alegrfa, misterio,
romance, etc,

- Fijar el tiempo de accién; dfa, noche, mediodia,'tardé;
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etc;

- Proveer la perspectiva, varios tipos de iluminacibén en-
una escena daﬁ una separacién especial, redondez y profundidad
. tanto al set como a la accién.

- Contribuir a 1la composiciéﬁ artistica de la imagen real
zando el efecto pictérico, el contraste y la profundidad.

- Llenar los requisitos técnicas del sistema, se requiere
de una cierta cantidad de iluminacibén para que la cédmara pueda
"'ver" la imagen frente a ella. Los rangos de contraste son 1i
mitados al intentar exceder ese rango, Para el trabajo a co--
lor 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 azul de luz. Cual--
quier nivel que se seleccione, se deberf aplicar a cada fuente
de 1luz usada en el set con una variacién limitada de 100 gra--

dos.

Para aclarar el problema de la temperatura de la ldz, po-
demos imaginar una escala en la cual el 4rea 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 més amarilla a
medida que se va bajando mis la temperatura. La luz en la tem
peratura mis alta se va haciendo mis azul a medida que aumenta
la misma.

- Tipos de luz

- Luz de base y luz de relleno.- La cdmara de televisién-

requiere una pequefia cantidad de luz difusa sobre todas las --
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4reas para controlar el rango’de contraste en el 4rea oscura -

de la imagen. Este es: realmente una ﬁbase de . luz', el punto -
de partida para otros elementos de 1a 11um1nac16n de la escena

ya terminada.

s [ : N .
- . Los mismos instrumentos de iluminacién que proveen la luz
O ? .
de base, "que son usualmente la cazuela disefiada para proveer -

una iluminacién difusa y casi son sombras, también dan la luz-

desrelleno (fill light).

Estas cazuelas son colocadas para proveer luz de relleno-
de tal manera que cubran la mayor parte posible del 4rea escé-
niéalﬁe un set, y lo mids 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 1a barbilla, la luz de relleno debe ajustarse-

en intensidad segiin lo requiera la intencién de la escena. La

funcién de este tipo de luz contribuye en una escena a: humor,

tiempo, apariencia estética a la vista, necesidades mecénicas-

% y establecer el balance de iluminacién,

L

- Luz clave (Key light) y luz de modelaje.- Se apuntan --

Juntas ya que se usan las mismas lémparas dependiendo de la c4

‘mara y su movimiento dentro del set.”

La luz clave o Key light es la principal fuente de luc pa

ra el 4rea escén1ca y la determina la exposicién de la cémara, -
P
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ési como los niveles de intensidad y de las demés . fuentes de -
iuz en dicha escena las cuales serén puestas en proporcién ade
cuada a la misma, Esta luz se coloca en relacién a una posi---
cién o Angulo de cAmara determinado y podr4 haber varias en una
sola escena, dependiendo de los actores y de las cémiras. Es-
ta colocacién es de extrema importancia porque establece el pa

trén de sombras en las caras.

La luz de modelaje. Son unidades de rayo de luz controla
do que pueden ser montados en una posicién frontal lateral en-
relacién a un 4ngulo predeterminado de cémaras pero en el lado
opuesto a la luz clave y ajustado a una intensidad sustancial-
mente menor. Su funcién es modelar y suavizar la iluminacién-

de la cara en el 4rea escénica.

- Back light o luz de espalda.- Su objetivo es dar la se-
paracién entre el actor y el fondo, las luminarias o l4imparas-
para esta funcién se colocan arriba y detrés de un actor en re
lacién a una posicién predeterminada de la cémara., 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

facijales.

- 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 pbner altas luces en el escenario o crear efec

tos en conjuncibén 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 te
levisién ya que con movimientos de cdmaras se logra mejor la -

intencién que este 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 0jos 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 4reas 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 espe
ciales de terror apoyando al maquillaje, ya que en un rostro -

este tipo de luz marca todas las lfneas de expresién.

Herbert Zettl recomienda que las partes de la cara y piel
deberén iluminarse lo m&s levemente posible para evitar siem--

pre lo que se conoce como “charolazo".(14)

Es importante, en cuanto al maquillaje, trabajar siempre-
de la mano con el director de iluminacién pues una sombra crea
da por una luz mal pucsta podrd dar la impresién de mancha o -

moretén, y no habréd maquillaje que la pueda borrar,
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En conclusién, existen unas .normas importantes ﬁnvtdda -

iluminacién para t.v. que-son:

1o, Una iluminacién qﬁé llama la atencién sobre ﬁi‘misma
no serd buena, su objetivo es dirigir la atencién al programa,
apoyar el mensaje, el ambiente y los actores.

20. Una buena iluminacién de televisién puede embellecer-
toda una produccién monocromética o de color pero sélo se po--
dré lograr a través de una aplicacifn creativa de estos princi
pios.

3o. E1 contraste se deberd restringir al rango de brillan
tez limitado del sistema.

40, Se deberi tener un balance mantenido para dar un re--

gistro tonal consistente.

So. E1 modelaje deberd crear una sensacién de profundidad
y separacién espacial.
60. E1 efecto total deberi dar el humor e intencién de 1la

escena.

4.3.1.2 Teoria del color aplicada a las cémaras de televisién

El color nos contiene y nos rodea existe en nuestro contor
no y se define como la impresién que hace en la retina del ojo

la luz reflejada por los cuerpos,

As{ los elementos de apreciacién del color son la luz y -
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la retina.

‘La fisioiogia del color.- El mundo visible se compone de-
mifefia incolora y de ondas electromagnéticas que dnicamente -
se distinguen por su longitud de onda, cuando refleja en nues-
tros ojos rayos electromagnéticos. A la radiacién visible que
cae en nuestros. ojos la llamamos luz.

b La luz puede llegar a nuestros ojos desde una fuente de -
radiacién directa,vo indirectamente y esto es lo que ocurre al
ser reflejada o tfaspasada por una materia, La percepcién del
color se produce solamente mediante el proceso fisiol6gico del
s;ntido visual; el estimulo y la sensacién del color existe so
1am§nte en el cerebro del‘individuo. La materia aparece en --
sus variadas formas de colores diferentes, para el observador-
porque segin sea Su construccién molecular, observa o refleja-
de forma distinta la luz incidente. Cuando no existen radia--

ciones electromagnéticas visibles, no puede haber colorido.

- E1 aspecto de colorido,:es siempre algo relativo, no sola
mente depende de la propiedad que tenga la materia de absorber
la luz, de remitirla o traspasarla sino que también es decisi-

va la calidad v composicién espectral de la luz existente.

Los rayos de la luz son energfa y pertenecen a la familia
de las ondas electromagnéticas, que se diferencian entre si so

lamente por su longitud de onda.
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La longitud de onda es la distancia de.la cresta de una. -
dnda a';a otra, es decir de un méximo de una a‘un méximo de la

siguiente,

‘7 'Lo§ hombres y los animales poseen un Srgano sensorial ---
k(bjo)'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 segin su orden de tamafio.

El orden de los grupos visibles es también segdn su tono-

de color, a esta ordenacién se le da el nombre de espectro.

Espectro de 1a luz,.- La luz blanca esté 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 refraccibén de un rayo de luz dando como
resultado el espectro en el que se ordenan los colores del ar-

co iris.

En 1la 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 magen
ta, azul cyan. Mezclando entre si los primarios se obtienen--

los secundarios que son: violeta, naranja y verde.
A
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Existehrdos teorfas del color que se.aplican para difereg

tes usos y son:

- Teorfa aditiva.- es la mezcla de luces cromiticas y sus

lixes son vAlidas siempre que se trate.de radiaciones electro-
;kmaénéticas, y tiene lugar cuando 'se mezclan entre s oscilacio
nes electromagnéticas visibles, En luz, al mezclar los colo--

“res elementales aditivos (verde, naranja y violeta) de dos en-

[l

dos, encontramos los colores primarios (azul, amarillo y rojo).

La mezcla separada de los tres dar4 como;fesultqdoslp luz blan

ca. i

- Teorfa sustractiva.~ la mezcla cromitica sustractiva -
empieza con blanco. En ésta sucede lo contrario que en la --
teoria aditiva. Se produce siempre una sustraccién cuando se

can fendmenos cromiticos al retirar componentes espectra

o

les de la luz blanca. Los colores bdsicos sustractivos son -

el amarillo, el rojo y el azul cyan. La unibén de los tres da

r4 origen al negro,

La formacién de imégenes a color en la cémara de televi-

sién,- La “imagen captada por la lente de la cémara pasa por -

- los tubos de la misma, que tienen una determinada temperatura.
" Son tres los colores bésicos de formacién de imagen en televi
—sién: rojo, azul y verde. Los tubos traducen la sefial térmi-
co lumfnica y la mandan al sistema en distintas cargas elec--

trénicas variantes en funcién del voltaje que poseen, a tra--
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vés de todo un juego de transformaciones que pasan esa infor
macién hasta un punto en el cual el proceso se invierte y la
sefial impregna una placa de plomo en el cinescopio del apara
to de televisién que arderd y traducird la sefial electrdnica
en sefial luminica, Ya que la formacifn de colores no es pu
ra y los tubos tienen pequefias variaciones en su captacién -
de color, existen colores que cambian a veces en el mismo mo
mento que se ven en la céimara como algunos tonos en azul, --
violeta y guinda; y otros que se van modificando con el nﬁmg
ro de copias que tenga la cinta de video; el caso més comfin-

es el del color rojo,

Por lo anterior podemos decir que ciertos tonos no son-
usados en televisién o que en ocasiones se han creado colores
especiales en sus pigmentaciones, refiriéndonos tanto a pin-
turas para escenografia como a tintes para tela y por supues
to a productos de maquillaje, eliminando aquellas mezclas --

que pueden provocar problema a la imagen.

De ah{ que cualquier cosmético que se va usar en televi
sién deberd ser probado previamente en cémara para respetar-
las normas de maquillaje para televisibén mencionadas con an-

terioridad,

4.3.2  Tipos de maquillaje

El maquillaje para televisién puede clasificarse en va-
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-rios’ aspectos, el prlmcro y més 1mportante es de acuerdo a sus

func1ones que son.

" Bstética.- Se utiliza para cuaiquier fipb dezpfoduccién
Y sulobjetivo es hacer lucir bien al actor ante las cémaras,--
cubriendo defectos y emparejando el color de la piel. En éste

.sélo'ihtérVendré un poco de maquillaje y un peinado adecuado.

- Técnlca,- Complementa a la primera, pero es necesaria,-
iya que su DbjethO serd compensar el efecto de las luces en --
105‘tostros, evitando brillos y en ocasiones las sombras que -

se producen por el tipo de iluminacién utilizada.

4.3.2.1 De acuerdo al program:

Para lograr un buen maqulllaje y cubrir uno de los prin-
c1pa1es objetivos del mismo debemos tomar en cuenta el tipo de
programa para el que se esté realizando, ya que no es 1lo mismo
maquillar para un programa musical que para una telenovela. -
‘Asi, antes de planear cualquier trabajo los maquillistas debe-‘
r4n tomar en cuenta el tipo de programa; para efecto de esta -

clasificacién dividiremos los tipos de programas en dos grupos:

- Programas seriados.- Aquellos en los que se deberd 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 varfe la histo--

ria.

- Programas unitarios.-~ Como su nombre lo dice este tipo-
de programa no es seriado y saldr4i al aire la historia comple-
ta en un solo dia, es decir, la historia comienza y termina en
un solo capftulo. Dentro de este grupo se encuentran los musi

cales, de comedia, noticieros, etc,

Esta clasificacién puede tener grandes variantes pues tam

bién debemos tomar en cuenta dos caracterfsticas mis que son:

- Programas en los que se caracteriza al actor.- En éstos
el actor representa un determinado personajé que no necesaria-
mente tendr4 las mismas caracterf{sticas que é1. Dentro de es-
te grupo se encuentran las telenovelas, comedias musicales, --
programas cémicos, de terror, etc. En este tipo de programas-
el maquillaje es mis creativo y puede utilizar todos los recur
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 as{ como -

la intervencifn de especialistas en cada 4rea del mismo.

Todo dependerd de las necesidades del programa y de la in
terpretacién del libreto que el director y el productor hagan.
Cuando se utilizan apliques y postizos a este tipo de maquilla

je se le conoce como caracterizaciénm.
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- Programas en los que el actor aparece como €1 mismo.- -
En este grupo se encuentran los noticieros, los programas musi
cales, los de concurse, etec. Su caracter{stica principal es -
que se respeta la personalidad y el gusto de la persona que se
maquilla mientras ﬁo utilice aquellos productos o colores que-
afectan la imagen. Esto siempre tratando de que el maquillaje

sca lo més natural posible,
En el caso de los programas musicales y de variedad, se -

permite un mayor uso de cosméticos y es el que en televisién -

podréd llevar un maquillaje més exético.

4,3,2,2 De acuerdo al personaje

Habiendo definido el tipo de programa, de acuerdo al 1i--
breto del mismo asi como al reparto, se deberd 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:

- Histéricos.- aqucllos en los que se representa a perso-
nas importantes en la historia, en este caso se deberd respe--
tar en la medida posible la apariencia del personaje que se --
pretende representar. Uno de los factores més importantes pa-
‘ra realizar un buen trabajo de maquillaje serd que el produc--
tor contrate actores con una fisonomfa similar al personaje --

histérico que quiere hacer.
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- De época.- Aquellos qﬁe representan personajes ficticios
pero que viven en alguna época del pasado en un determinado --
pais.  La funcién del maquillaje serd respetar el maquillaje y
peinados usados en ese momento y lugar; también se tomard en -
cuenta el nivel socioeconémico del personaje y si es posible -
hasta su descripcién psicolégica para apoyar en todos los deta

lles dicha representacién,

- Fantésticos,- Pueden ser animales, brujos, flores, o --
cualquier cosa que el libreto requiera. En ellos se pueden --
-aprovechar todos los recursos creativos del maquillaje. Sélo-

se tendrd que respetar el libreto y el criterio del productor.

Dentro de éstos entran los programas futuristas en los --
que el personaje se arreglard como si estuviera en alguna par-

te, en el futuro.

- Actuales,.- En esta gama entran la mayorfa de los progra
mas y para ello se analiza al personaje individualmente con to
das sus caracteristicas as{ como su relacién con los demds per

sonajes, para lograr la credibilidad deseada.

Dentro de este tipo de personaje entran también los acto-
res cuando salen como ‘€llos mismos. De esta manera se podri -
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 televisién aplicada en México

La técrica de maquillaje en cuanto al orden de la aplica-
cibn de 1los éToductos es précticamente la misma en cualquier -
médiovde comunicacién como el teatro, el cine, y la televisién.
‘Lo:quevréalmente es diferente en cada medio es el tipo de pro-
‘ducto y ‘1a pigmentacién del mismo. Asi en el teatro, por ejem

~plo;, ¢L rojo es la base para sus maquillajes.

:'”-EnvMéxico los elementos y el orden para la reaiizdciéh de

“un buen maquillaje para televisién requiere definir sus necesi

dades tomando en cuenta los siguientes .elementos:

- Anatomia facial.- Se deber4 conocer el tipo de cara y -
piel del actor; por medic de la identificacién correcta de los
mismos, se podrgn colocar los correctores claros y oscuros, -~-
as{ como se seleccionarin adecuadamente los productos y colo--
res a utilizar,

- Conocer los personajes.- Esto definiréd el tipo y canti-
dad de maquillaje; para ello se tomardn en cuenta la edad, si-
tuacién econémica, salud, personalidad, gustos y cardcter; asi

como los cambios del personaje durante la historia.

- Ubicacién del personaje.- Se tomardn en cuenta el cli--
ma, lugar y momento en que se desarrolla una historia, y de ca
da escena se'tomarin en cuenta la situacién, hora y medio am--

biente en el que se cncuentra el personaje.



Coherencia entre las ideaS.Qel productor, actor y maqui

llistas sobre el personaje, para lograr una imagen adecuada en

la que

todos estén conformes.

El tipo de iluminacién empleado implica también si se gra

bar4d en exterior o en estudio, o si se har4 una parte en estu-

dio y otra fuera teniendo que cuidar que el maquillaje no va--

rie en

estas circunstancias.

Elaboracién del maquillaje.- Se deberdn tener los siguien

tes materiales bAsicos:

Crema limpiadora

Lociones humectantes y.astringentes
Bases de maquillaje

Bases correctoras

Polvo

Rubores en crema y en polvo

Lépices

Sombras

Delineadores

Méscara para pestafilas o rimel
Alcohol

Pafiuelos desechables y algodén
Cepillos de cejas, de pestafias y de bigote

Pinceles de varios tipos, gruesos, delineadores, difumi

nadores, de labios, etc.
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- Aplicadores para sombras
- Pinzas para depilar

-« Sacapuntas

ﬁn algunas empresas el maletf{n de maquillaje se complemen
ta con sangre'artificial, acetona, lima de ufias, pegamento pa-
ra uﬁas‘en caso de que sc rompan. Pegamento para apliques y -
. pestafias postizas. Por su parte el profesional del peinado --
traerd todo lo necesario para elaborar su trabajo equipo com--
puesto de varios cepillos y peines, pistola de aire para. secar
f peinar, tubos de varios tipos incluyendo los eléctricos, te-
nazas, 1iquido para poner canas, pinturas para disimularlas o-

cambiar el ;blor del cabello temporalmente; pasadores, horqui-

"1las, broches, pinzas, ligas,

Aplicacién y tipos de materiales.- el maquillaje para te-
levisibén normal sin caracterizacién y aplicado principalmente-

a mujeres se realiza en el siguiente orden:

lo., Limpieza y preparacién del tostro,.- en esta fase se -
prépara al actor cplocé;dole, protectores para la ropa pegada-
al cuéilq, se le recogerd el Eabello y se limpiard la piel. -
En este paso si as{ lo quiere el actor, se le aplicard locién-
humectante si es de cutis seco, y astringente si es de graso,-
Si el actor lo desea podri poner su crema base de maquillaje--
qué’ deberd ser poco grasosa para no dafiar la superficie de trgk

bajo.
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20. Aplicacibn de correctores claros o luces,- Su funcién
es:resaltar en televisién, se utilizan tonos en base beige o -
rosa ya que el blanco no se puedé usar,

30. Base.- Esta es la parte mis importante del maquillaje;

‘existen varios tipos de base que son:

- Maquillaje en crema.- es el de mayor uso en televisién-
se recomienda para cutis normal y seco; por lo general es usa-
do por todas las mujeres; es de fhcil aplicacibén y existen en-
México laboratorios que fabrican la gama necesaria de colores-

para televisién,

- Maquillaje de agua.- de todos es el que luce més natu--
ral, pero sblo se puede usar en cutis grasos ya que reseca mu-
cho la piel, es usado principalmente en hombres, no se produce
en México més que a nivel comercial por 1lo que la gama de colo
res es insuficiente y no se consiguen correctores para este ti
po de maquillaje en nuestro pafs. Algunas empresas producto--

ras como Televisa, compran este material en los Estados Unidos

- Maquillaje compacto,- se utiliza para personas que no -
usan maquillaje y su funcién es quitar brilleo y dar un poco de

tono a la piel. Es usado principalmente para hombres y nifios.

Tonos del maquillaje.- En televisién se ‘utilizan un tipo-
de maquillaje que se clasifica como gama 7 su caracteristica -

principal es que suprime el rojo,.
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Seleccibén de tonos.- Eﬁ tez blanca o media siempre se de-
ber4d aplicar un tono mis oscuro que el de la piel, esto se de-
Ee a que con las luces estos tonos de piel tienden a palidecer.
En cambio, en tez oscura se deber4 tratar de igualar el color-
ya que si se pone un tono mis claro la piel se verd verdosa o-

amarillenta, y“si se le oscurece dard tipo negroide,

La ‘gama de colores de maquillaje estd 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 p4lidas.
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 segfin el tono de pigmentacién 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.

d4o. Corrector oscuro.- sirve para disimulaf o.profundizar
algln rasgo y es utilizado en crema o en agua, dependiendo el-
tipo de base que se haya usado. "Cuando un corrector se nota-
en dénde empieza y en dbénde termina no estd bien puesto, por -

lo que deberd estar bien di fuminado, (15)

50. Rubor en crema.- es opcional, tiene la ventaja de ser
més natural que los de polvo y por colocarse abajo del mismo -

dura el color mucho més,
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60, Polvo.- su funcién es fijar el maquillajé y prevenir-
que la transpiracién dafie el resto del maquillaje, Deberi ser
transldcido, mate y muy delgado ya que para retocar en foro se

usa varias veces.,

70. Maquillaje de ojos.- estando bién puesta la Edse, los
correctores y el polvo se procede a enchinar'pestéﬁés, colocar
una sombra base y aplicar el sombreado de acuerdo al tipo de -
ojos, delinear el contorno .si es necesario, - difuminar '1{neas--
y sombras; poner méscara en las pestafias y por Gltimo cepillar

y corregir las cejas.

80, Labios.- Se delinean y pintan 1os labios de acuerdo a

la forma que tienen aplicando,
90. Se procede a peinar de acuerdo al personaje.

100, E1 rubor en polvo,- que puede colocarse hasta el fi-
nal o antes del magquillaje de ojos, Es recomendable tener cui
‘dado con los colores del rubor ya que en todo momento deberé -

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 varfa, %"
Lo importante de Cualqﬁiérltipp_de maquillaje es que sea-
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natural y que realce las cﬁalidadgs y tapejlds ﬂéfeéqu;j.

Algunos elementos que se deben evitar:.

- Colores oscuros,- endurecen_faccibnes,kqﬁitén ﬁaturdii-
dadky marcan lineas.

- Brillos.- dan uspecto de suciedad pues pafece que ‘el ac
tor est4 transpirando, también dan volumen.

- Rojos.- dan aspecto de moretén; inflamacibén y golpe. -
También dan volumen.

- Lineas hacia abajo.- delinear ojos, boca.o cejas hacia-
‘abajo darén edad y tristeza. 7

- Blancos.- dan brillo, reflejan luz, causarén el mismo--
cfecto que los brillos,

- No difuminar.- sombras, correctores y lineas no difumi-
nadas dan aspecto de sucio y endurecen las facciones. Ademis-

se ven falsas,

Por (ltimo queda rTecordar que existen quizé més productos
de los aqui mencionados, sin embargo, en su gran mayoria, no -
son usados en televisién. Asi como que este capftulo en cuan-
to a técnicas de maquillaje puede ser ampliado en investigacio

nes posteriores.
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CAPITULO V

"MAQUILLAJE COMUNICACION NO VERBAL

EN LA TELEVISION MEXICANA"




"El rostro’humano ésté compuesto en realidad de muchos ---
rostros. - Con el uso de loé misculos faciales una persona pue-
de expresar una gran cantidad de estados de 4nimo y con la ---
aplicacién del maquillaje las caracteristicas de la personali-
dad y de dichos estados de 4nimos pueden ser enfatizados. Es-
te énfasis puede realizarse por medio de efectos épticos y ---
aprovechando las peculiaridades anat6micas, como la estructura

(1)

ésea y muscular",

5.1 Maquillaje comunicacién no verbal

Separamos el maquillaje ya que por s{ mismo y en cualquier
medio es una forma de comunicacién no verbal. De acuerdo a la

(2) el maquillaje, dentro de la--

clasificacibén hecha por Knapp
comunicacién cara a cara, pertenece al 4rea de los artefacios.
Es 'per se" un estimulo no verbal; de esta forma sabemos que--
las rospuestas de un ser humano a otro se ven influidas por 1la
aparichcia de cada uno y ésta en gran parte seri 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.
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El maquillaje no sélo podemos analizarlo desde el punto--
de vista de los artefactos; gran parte de la comunicacién no -
‘verbal es expresada por el hombre a través de su rostro, asfi,-
dentro de la comunicacién no verbal el maquillaje abarca otras

4reas como:

~Bn la cinésica.- En el 4rea de las expresiones faciales,-
‘el rostro al estar maquillado marcaré o disimulari en mayor o-
- menor medida ciertos rasgos por lo que en un momento dado va a

influir en la percepcién de otros sobre esa expresién.

En el sistema hecho por Ekman(3) de 1a técnica de clasifi
cacién de afecto facial las tres zonas del rostro marcadas por
el cient{fico pueden ser modificadas, suavizéindolas o enfati--

zéndolas por medio del maquillaje, as{i:

Zona/frente/cejas/ Podré cambiar cuando la piel de la -~
frente se alise o se empareje, se aclare u oscurezca en algu--
nas zonas dando la impresién de ser mis ancha o mis 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, podri depilarse adelgazéndola o-
ensanchéndola por medio de un buen l4piz, también podrd acor--

tarse o alargarse dando otra expresi6én al marco del ojo.

Zona/ojo/pirpado/caballete de nariz/ Ser4 la de mayor --

cambio ya que al ser maquillados los pirpados y el contorno --
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del ojo pueden dar muy diferentes efectos épticos y asf, con -

illaje, podemos hacer unos ojos grandes o pequefios,

uq'buen ma
kprofundos 0 abultados e inclusive podemos hacer resaltar u opa
“car el color del iris y en Gltimo caso cambiarlo por medio de-
'lentes de contacto. El caballete de la nariz s6lo podrd maqui
llarse de<tal forma que dé la impresién de adelgazamiento o an

chura; y 'de hundimients o prominencia.
o
Zona/meJ111as/ment6n/nar1z/boca/mandibula/ Tmplica tam---
blén partes susceptibles “1 cambio por medio de correctores, -
mejlllas, mentén, nariz y mandibula se podréin modificar recor-
dando el principioc de que lo oscuro hunde y lo claro resalta.-
La bocaﬁge-podré modificar de acuerdo a la forma como se deli-

nee as{ como el color que se¢ use para pintarla.
)

- Todas estas modificaciones, sin ﬁencionar que existen pré
‘tesis también llamadas apliques que pueden cambiar la configu-
racién déapn rostro, pero que para uso cotidiano serfan incémo
dos §1poco naturales. Por esto nos referimos a ese maquillaje
que a diario usa la mujer. Ahora bien, en el caso del hombre,
la barba, el bigote, el corte de su cabello y hasta la locién-
ﬂque usa modlflcaré la interpretacién de su personalidad en los

L‘demés, seres-humanos,

En el comportamiento ocular como parte de la cinésica, el
maquillaje, al remarcar més el ojo, le dard un aspecto diferen

te que cuando est4 bien sombreado y delineado, lograré mayor -
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atencién’en el mismo haciéndolo ‘mis expresivo papa los demis.
Y cuando esté dema51ado maquillado dard la impresibn de false-
dad y- endureceré la mirada haciendo méds diffcil comprender las

-expresiones 'y movimientos oculares,

En las caracteristicas f{sicas.- Aunque esta fase de la -

;_comunicacién no verbal se refiere a nuestra disposicién de de-

te:mlnar hasta culturalmente nuestras caracterfisticas fisicas,
el maqu111a]e formar4 parte de ellas, ya que ciertos actos que
reallzamos para vernos mejor (de acuerdo a nuestra cultura), -
irén modificando las mismas. Por ejemplo el hecho de aepilar—
se las cejas o marcarlas mAs con un lépiz mis oscuro que su co
lor natural, las haré, en el primer caso, con el tiempo muy --
delgadas hasta casi desaparecer con los afios, y en el segundo,
las iré oscureciendo de tal forma que habr4 una modificacién -
en esa caracteristica fisica de expresibn, y al haber tales --

cambios éstos provocarén otros a su vez,

Dentro de las caracteristicas fisicas se encuentran el ca
bello y el color de la piel modificables de manera temporal --
con el maguillaje pero que también con el tiempo se converti--
rin en definitivos. Por ejemplo un cabello muy rubio después-
de tefiirse va oscureciéndose de rafz; 1a piel cuando se maqui-
1la exageradamente durante mucho tiempo se va haciendo pélida-
y amarillenta. Ahora, en cuanto al cambio temporal puede lo--
grarse casi cualquier color de cabello y en cuanto a la piel -

lo finico que no puede hacerse es aclarar una piel oscura de --
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“'tal manera que se!vea:natural, i

cabello, ;al enmarcar el rostro por la --

» ?dr é;ro 1§§6Qég
forma,enIQUefsé{iléyéjlé[dérﬁ‘fofma tanto a la cara como al --
cuello: aparieﬁcia:défmﬁé'delgadds, anchos, cortos o largos, -
en fin, puede téﬁbién, el largo del cabello y su color dar as-
pecto de'jufentﬁd~o erez,vy hasta llegan a influir en la per-
cepcién'ge:inteiigéncia, integridad y capacidad de trabajo de-

OREE

una persona,

Dentro delkentorno.- Podemos decir que los colores del ma
quillaje de una persona, asi 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 estd alrededor. Por logeneral el arreglo completo -
de una persona as{ como el tipo dg medio en el que se encuentra

y la decoracién del mismo, afectarin a las demds personas que-

la rodean.

De esta forma exponemos en qué partes de la comunicacién-
no verbal ;1 maquillaje afecta y es afectado en los individuos
sin embargo, sabemos que en el mundc occidental la mujer de --
cierta cdad es la que utiliza el maquillaje y no toda la pobia
cién. Recordemos que también en las personas que no usan nin-
gin cosmético, el hecho de no usarlo enviari igualmente un men
saje, Por ejemplo, cuando una mujer no se maquilla pero usa -

ciertos cosméticos como cremas, perfumes y ademds lleva un pei
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nado adecuado seréd percibida diferente a unaque ni se peina, ni-:
se maquilla. De la misma manera que un hombre descuidado. jun-

to a otro que no lo es.

Por dltimo, es necesario aclarar que &l maquillaje es una
forma de comunicacién no verbal como lo es la ropa y los acce-
sorios que una persona usa y que como todo tipo de elemento co
municativo se percibe en conjunto, Por otro lado en cuanto al
apoyo que representa a los elementos de configuracién fisica y
expresiones faciales, remarcéndolas o disminuyéndolas no puede
modificarlas sobre todo en el caso del maquillaje social y co-

tidiano.

5.1.1 Significacién del maquillaje en la historia

De acuerdo con los antecedentes hist6ricos del maquillaje
sabemos ‘que surge por dos razones principales en todas las cul

turas:

- Como elemento de proteccién de los elementos naturales;
un ejemplo de esto es cémo los pueblos primitivos cubrian su -
cuerpo con pintura para protegerse del frio, y auyentar a los-

animales salvajes.

- Como elemento de comunicacién no verbal son incontables
los ejemplos que encontramos a lo largo de la historia; en ---

nuestro pais podemos mencionar el maquillaje precolombino que-
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fue utilizado con dos objetivos fundamentales:

10. Escapar a toda costa de su condicién humana creando a
o

" base del maquillaje la antftesis del hombre.

20, Acercarse a lo divino presenténdose ante sus semejan-

tes parecidos a sus dioses, que fueron monstruos de joyas, ---

-adornos, tatuajes y pinturas, e inclusive deformando sus ros--

(5)

tros y hasta ocultdndolos tras m4{3caras,

ey

También en culturas antiguas y modernas el hombre siempre

‘ha-querido diferenciar su estatus, cultura, educacibn, raza y-

hasta religién a través de su arreglo, incluyendo su peinado,-
maquillaje, etc; y aqui recordemos que en todas las culturas -
antiguas y hasta el siglo XVIII el hombre fue quien mayormente

usé maquillajes, vestimenta y accesorios.

‘En Egipto como en Roma antiguos, en el Renacimiento y en-

“ 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 -

(6)

menos: favorecidas la siguen',

La religién ha influido también en el uso de cierto tipo-
de maquillaje, en las culturas antiguas muchos de los represen
tantes religiosos fueron los que mayormente usaron el maquilla

je e impusieron costumbres en la forma de llevar el cabello y-
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el maquillaje, mismas que en algunas culturas siguen utilizén-

dose.

La cultura iﬁfluye mucho mis de lo que pensamos en la for
ma de nuestro arreglo; se ha descubierto que la mujer america-
na se maquilla mis que la europea; y la mujer latinoamericana-
usa colores mucho mds brillantes que la norteamericana y que -
la europea. Si pensamos en las culturas precolombinas y el co
lorido de sus ropas, artesanfas y pinturas, encontraremos la -

raz6én de nuestro apego por esos colores.

El estatus y el nivel econfmico marcan, como en tiempos -
pasados, un estilo, y esto es sencillo de comprender ya que ~-
aquel que tiene un mayor acceso econémico podré tener lo dlti-
mo que exista en el mercado en cuanto a cosmétic;s. Contrario
a lo que podrfa pensarse las clases de estatus mis elevado con
sideran en el mundo occidental, que usar demasiado maquillaje-
es de mal gusto y poca educacién, pero esto cambia y se modifi
ca de acuerdo al momento histérico 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 televisién mexicana

Al hablar del maquillaje en 1la comunicacién de persona a-

persona, expusimos nuestro punto de vista del mismo como comu-
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&

nicacibn no yerbal, Cuando esto se pasa a un medio masivo de-
< -

e

comunicacién no dejaide‘;éner su valor como elemento y mensaje
no verbal; lo fériable serd la forma de respuesta que no seré-
.inmediata pero se podr4 percibir a través del pGblico, el ma--
quillaje como elemento de comunicacién se encuentra como parte
de un proceso, ygﬂque la forma en que las personas se maqui---
1len, pelnen y v1stan en la televisién, 1nf1u3ré en el ptblico,

- pero el pﬁb11co también influye y determina un maquillaje.

€

5.2,1, Apoyo al mensaje visual

Por el tipo de direccién de cémaras que se hace en la te-
levisién y particularmente en México el maquillaje es de suma im
portancia ya que se utilizan mucho los acercamientos, mds que-
en ningdn otro medio, el elemento visual mis importante de la-
televisién es la persona que estd frente a la cémara, Por esa
razbn los grandes aliados de ésta, serdn el maquillaje y la --

iluminacién.

Por estas razones el maquillaje debe buscar siempre que--
el actbrésg 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 serd mds efectivo el mensaje visual por medio-
del maquillaje, las expresiones del actor y la iluminacién, --

que si en la escena el actor gritara y pregonara su pena.
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§.2.2 Ubicacibn de estatus

Al hablar de ubicacién de estatus nos refefimos a las per
sonas que estédn en pantalla y con relacién a un programa de te
levisién. No solamente a un personaje en una historia que re-
presenta al poderoso, al rico, al pobre o al ladrén sino tam--
bién a los comentaristas, locutores, cantantes, etc. Es sabi-
do que en nuestro pais se tiene la idea que todas las personas
que aparecen en televisién son ricas e importantes, sin embar-
go, gran parte de esta creencia se debe al maquillaje, el pei-
nado, el vestuario as{ como a los accesorios que utilizan para

salir en pantalla. Y de estos elementos dependerd en gran par

te la imagen de estatus que puedan tener.

Tal vez se piense que en programas musicales es mis diff-
cil lograr esto, ya que el cantante aparece con su propia per-
sonalidad o aquella imagen que quiere dar al piblico, pero si-
pensamos en los grandes fdolos no s6lo en nuestro pais sino en
todo el mundo, gran parte cel éxito se lo deberdn a su imagen-
de estatus creada por los medios de comunicacién, en la que su

arreglo har4 que ganen o pierdan audiencia.

5.2.3 Credibilidad y calidad en la imagen

Ligado a los puntos anteriores estdn 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 plblico crea lo que estd vien
dé; ‘Un ejemplo de esto serfa una historia en la que uno de --
los personajes es una mujer de veinte afios, de posicién econé-
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 ufias y manos --
descuidadas. E1 resultado ser4 que el pdblico no creerd en la
imagen que se pretenda dar y por lo tanto la calidad se ver4--
mermada, ya que el exceso de pintura har4 que nuestra actriz-

se vea mucho mayor, corriente y el descuido del peinado y ma--
nos de posicién socioeconémica baja. También dentro de esta -
fase entran las caracterizaciones y representaciones de perso
najes de época ¢ histéricos pues si hablamos por ejemplo de --
Sor Juana Inés de la Cruz y la presentamos sumamente maquilla-
da, con un hébito moderno y con ufias largas y pintadas no es-

taremos haciendo crefble la imagen visual,

5.2:4 Ubicacién de época

El maquillaje, junto con el vestuario, la escenografia, -
vléyémbientacién y la iluminacién crean la época en que se desa

rrolla una historia y ubican al pdblico en la misma.

En cuanto al maquillaje de época hay algunos mucho més f4
ciles de identificar que otros, sin embargo siempre hay algo -
¢aracter{stico de¢ cada época y aunque la moda es un circulo --

que constantemente regresa, nunca es totalmente igual una épo-
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cé_a_dtra.(7)
En general, podemos decir que el maquillaje es una forma-
0
de comunicacién no verbal no s6lo para el espectador sino tam-

bién para cada intérprete y actor, es decir, en cada escena de

" un programa de televisién habri varios niveles de comunicacién

‘tantos como la misma comunicacidén humana tenga. Pues entre un
actor y ‘otro existird una comunicacién no verbal que, llevada-
a un buen nivel, dari como resultado una armonfa en la escena-
que ser& percibida por el espectador. En esa comunicacién en-
tre actor y actor, serd tan importante o mis la apariencia de-

cada uno, en la que se encuentra involucrado el maquillaje.

Para concluir este capitulo podemos mencionar esta cita -

(8)

de Flora Davis:

"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 televisidn todo aquello que vemos es més o igualmente im
portante a lo que escuchamos, siendo el maquillaje un clemento

que siempre esté presente en el mensaje visual,
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i.E'Desde los tiempos mis remotos de la historia de la hu
manidad, el maquillaje ha sido un factor importantisimo para -

~la vidasocial,

Yii2.- Histbéricamente el maquillaje ha ido evolucionando, de

acuerdo a las civilizaciones.

3.- En la actualidad el maquillaje es un elemento funda--
mental en los especticulos artisticos (teatro, cine, televi---

si6n).

4.- El maquillaje es una forma de comunicacién no verbal,
tanto en las relaciones personales, de caricter social como en

la relacién masiva entre actores y piblico,

5.,- En la comunicacién cara a cara el maquillaje apoya va

rios comportamientos no verbales que son:

A) Cinésica.- Se encucntra presente en las expresiones fa
ciales, porque las remarca o disimula.

B) Caracteristicas fisicas.- El maquillaje profesional :-
las modifica en forma temporal y puede, con los afios, 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 televisién, ya que ciertos colores brovocan -

determinados efectos Opticos en la pantalla; como en el psico-
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16gico*eﬁ cﬁélquieritibO’dé maquillaje pueskciertds colores -~

- provocan-determinadas-reacciones en quien los ve,

. 6.- El'maquillaje, ‘al ser una forma de comunicacién no --

-~ .verbal’en-el nivel interpersonal, también lo es a nivel masivo

7.- Ei ﬁaquillaje en la televisién mexicana, surge por --
una necesidad técnico-estética que es compensar el efecto de -
las luces en los rostros, as{ como la caracterizacién de un --
personaje determinado. Inmediatamente que se empieza a utili-
zar se convierte en un elemento mis de comunicacibén no verbal-
que lleva gran cantidad de mensajes al pdblico y apoya la his-

toria que se estd contando.

8.- El1 maquillaje profesional para televiﬁién es:

A) Un apoyo al mensaje visual porque daré la imagen de --
los actores en la pantalla y los hard aparecer como el libreto
y el productor necesiten,

B) Da ubicacién de estatus,- Porque de acuerdo al persona
je se maquillard al actor.

C) Da credibilidad y calidad de imagen.- Cuando el maqui-
llaje est4 bien realizado hard que el pfiblico crea 1o que estf
viendo en pantalla,

D) Da ubicacibn de época.- Deberi contar con el apoyo de-
departamentos tales como vestuario, ambientacién, escenografia
e iluminacién. Si alguno falla el resultado seri incompleto--

dando la impresién de falso.
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9;?:En la teléﬁisiﬁn:hipguno de los eiementos'trabaja sé-

lo, todos dan un resultado comin. Sin eﬁbango cada uno de ---
v‘ellos tiéhe sd propio proceso y su propio valor comunicativo,-
en el caso del magquillaje es un elemento constituido por carac
ter{sticas tanto técnicas,comatartggticas que mejora por los--

adelantos en la ciencia cosmetolégica y que es impulsado por --

las necesidades que plantean los adelantos cientfficos en la -«

.electrbnica.

° 10.- La calidad del maquillaje que se realiza en nueétf6— 
pafs ~s muy satisfactorio y de gran contenido artistico y crea
tivo ya que co;tamos can grandes profesionales mexicanos en --.
cuénto al maquillaje para televisién.
11.- Es necesario incrementar el»interés de profesionales
L en cogunicacién visual en estalﬁateri; para capacitar y aprove
char al méximo los recursos que el maquillaje proporciona a la

imagen visual.
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