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RESUMEN

La presente investigacion observa al libro-a4lbum narrativo, como discurso multimodal de la
literatura infantil y juvenil (L1J), donde la ilustracion toma un lugar central en la tarea de
narrar, al imbricarse con textos breves y concisos. Ademas, aborda al album como discurso
artistico (literario y visual) abierto al plano simbdlico del lenguaje, y por lo tanto, como
vehiculo de experiencias estéticas de recepcion. Por ello, representa una perspectiva de
analisis multidisciplinar entre las ciencias humanas y el arte. Como estudio de caso, recurre
a la coleccion de libro-album: Los Especiales de A la Orilla del Viento, del Fondo de
Cultura EconOomica, en tanto reune gran diversidad de propuestas estéticas de
considerable valor grafico y literario. Tras la clasificacion estilistica de dicha
coleccidn, se desprende un corpus de tres libros que constituyen el objeto de analisis
central de la tesis. Dentro del capitulo I, se delimita al objeto de estudio en su calidad
de lenguaje multimodal, y se exploran los aspectos histdricos e ideoldgicos que dieron
origen al libro-album, asi como su reconfiguracion estilistica en el album
contemporaneo. Se comenta también la relacion que guarda el objeto de estudio con
tradiciones afines: la gréfica popular, el cémic y el libro de autor, apuntando sus
semejanzas Y diferencias respecto al album. Por otra parte, se fundamentan y elaboran los
criterios para la clasificacion estilistica de la coleccion y la seleccion de los libros a
analizar. Todo ello mediante un estudio de las distintas relaciones texto-imagen presentes
en los libros de la coleccion, del que se desprende una reflexion sobre la relacion sinérgica
entre texto e imagen dentro del album narrativo, y su delimitacion como categoria de
andlisis central. Finalmente, se describen las caracteristicas generales de la coleccion, y se
ejemplifica su clasificacion estilistica. En el Capitulo Il, se introduce y acota lo referente a
la dimensidon simbolica del lenguaje, asi como al marco teérico desde el cual dicha
dimensién sera observada y puesta en relacién con los casos seleccionados. EI marco
tedrico retne tres planteamientos que han estudiado lo simbdlico en el discurso del arte,
provenientes de la filosofia del lenguaje, la semiética y la estética. Desde tal marco se
exploran los niveles de significado que operan en el discurso artistico, donde se imbrica el
nivel simbolico segiin lo observado por: Paul Ricceur, respecto al simbolo como excedente
de sentido, Roland Barthes y su referencia al plano simboélico del lenguaje como sentido
remanente: lo obtuso, y Hans-Georg Gadamer en su concepcién de lo simbdlico como
experiencia de interpelacion. Para concluir, se relaciona el funcionamiento del plano
simbolico en el lenguaje, con el estilo de sinergia. En el Capitulo 111 se desarrolla el analisis
de los libros seleccionados, atendiendo a la siguiente pregunta (derivada del estudio
tedrico): ¢como funciona el estilo de sinergia, de lo denotado a lo connotado, para abrir la
dimension simbolica del discurso? Los casos analizados son: Cambios de Anthony
Browne, Camino a casa de Jairo Buitrago y Rafael Yockteng, y Los misterios del sefior
Burdick de Chris van Allsburg. El apartado final: “;Y qué dicen los nifos?”, presenta
experiencias practicas de lectura con nifios, para retroalimentar el andlisis de los libros.
Ademés de lo anterior, la investigacion incluye seis anexos que complementan las
tematicas abordadas. En suma, la investigacion resulta de utilidad para quienes se interesan
en el estudio de la LIJ contemporénea, en los discursos multimodales, y para quienes
buscan observar y valorar a la ilustracibn como vehiculo narrativo: disefiadores,
ilustradores, artistas visuales, escritores, editores y promotores de la LI1J en general.

Palabras clave: discurso multimodal, ilustracidn, literatura infantil, lenguaje simbdlico, analisis del discurso.



SUMMARY

The present research looks at the narrative book-album, as a multimodal discourse of children's
and juvenile literature, where the illustration takes a central place in the task of narrating,
overlapping with brief and concise texts. In addition, it approaches the album as an artistic
discourse (literary and visual) open to the symbolic plane of language, and therefore, as a
vehicle of aesthetic experiences of reception. Therefore, it represents a perspective of
multidisciplinary analysis between the human sciences and art. As a case study, he resorts to
the book-album collection: Los Especiales de A la Orilla del Viento, from the Fondo de Cultura
Economica, as it brings together a great diversity of aesthetic proposals of considerable graphic
and literary value. After the stylistic classification of this collection, a corpus of three books
appears that constitute the object of central analysis of the thesis. Within chapter I, the object of
study is delimited as a multimodal language, exploring the historical and ideological aspects
that gave rise to the book-album, as well as its stylistic reconfiguration in the contemporary
album. The relationship between the object of study and related traditions is also commented:
the popular graphic, the comic and the author's book, pointing out their similarities and
differences with respect to the album. On the other hand, the criteria for the stylistic
classification of the collection and the selection of the books to be analyzed are based and
elaborated. All this through a study of the different text-image relations present in the books of
the collection, which reflects a reflection on the synergistic relationship between text and image
within the narrative album, and its delimitation as a category of central analysis. Finally, the
general characteristics of the collection are described, and its stylistic classification is
exemplified. In Chapter Il, the symbolic dimension of language, as well as the theoretical
framework from which this dimension will be observed and related to the selected cases, is
introduced and marked. The theoretical framework brings together three approaches that have
studied the symbolic in the discourse of art, coming from the philosophy of language, semiotics
and aesthetics. From this framework we explore the levels of meaning that operate in the
artistic discourse, where the symbolic level is measured as observed by Paul Ricceur, Roland
Barthes and Hans-Georg Gadamer. To conclude, the functioning of the symbolic plane in the
language, with the style of synergy, is related. In Chapter Il the analysis of the selected books
is developed, considering the following question (derived from the theoretical study): how does
the style of synergy, from the denoted to the connotated, work to open the symbolic dimension
of discourse? The cases analyzed are: Cambios of Anthony Browne, Camino a casa of Jairo
Buitrago and Rafael Yockteng, and Los misterios del sefior Burdick by Chris van Allsburg. The
final section presents practical experiences of reading with children, to feed the analysis of
books. In addition to the above, the research includes six annexes that complement the topics
addressed. The research is useful for those interested in the study of contemporary children's
literature, and for those who seek to observe and value illustration as a narrative vehicle:
designers, illustrators, visual artists, writers, editors and promoters of the children’s literature in
general.
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INTRODUCCION

A veces, un modesto libro ilustrado para nifios, con una imagen y breves
palabras, te arroja al centro de pensamientos y sentimientos poderosos, te
sacude, te conmueve, te confronta: ;COMO SUCEDE ESTO? La pregunta

constituye en esencia la causa y el proposito de la presente investigacion.

El libro-album es una modalidad particular de la literatura impresa infantil y juvenil, en el
que la ilustracién juega un papel central, como discurso narrativo imbricado con textos
breves y concisos; su doble articulacion semidtica ha sido objeto de estudio desde mediados
del siglo pasado. A traves del tiempo el album se ha constituido en el medio ideal para el
desarrollo y la evolucion de la ilustracion, siendo un escenario donde ésta se ha aventurado
a dejar atras toda funcion accesoria (ornamental o réplica de lo enunciado), para adquirir
autonomia como un lenguaje grafico, capaz de transmitir ideas y conformar mundos de
significado por si misma.

Diversos estudios académicos (relacionados con la linglistica formal) se han
dirigido al andlisis semiotico de las relaciones texto-imagen en el libro-album, como los
estudios sobre discursos multimodales de Giinther Kress y Theo van Leeuwen?, o las
categorizaciones combinatorias de Nikolajeva y Scott?. Otros estudios las abordan con
fines didacticos, orientados al estudio y desarrollo de la lengua y de las Ilamadas
competencias lectoras y/o literarias, como las investigaciones realizadas por Teresa
Colomer3, Evelyn Arizpe y Morag Styles?, Ma. Cecilia Silva-Diaz Ortega®, y Gemma
Lluch®, entre otros.

La presente tesis representa una ruta de estudio que apuesta por la observacion del
libro-alboum como portador de un discurso artistico, y, por ende, como vehiculo de

experiencias estéticas de lectura. En consecuencia, se destaca el valor de este género

! Kress, Guinther y Theo van Leeuwen, 1996.
2 Nikolajeva, Maria y Carole Scott, 2000.

3 Colomer, Teresa, 1996 y 1998.

4 Arizpe, Evelyn y Morag Styles, 2004.

® Silva-Diaz Ortega, Maria Cecilia, 2005.

® Lluch, Gemma, 2003.
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multimodal, literario y visual, como objeto que pone a su destinatario, particularmente al
nifio, frente a lo que Hans-Georg Gadamer solia llamar “la tarea del arte”: llegar a escuchar,
y tal vez a comprender, lo que nos quiere hablar ahi, entre las paginas de un libro. Asi
pues, el estudio del libro-album narrativo se presenta en este caso como una perspectiva de
analisis multidisciplinar entre las ciencias humanas y el arte. Tal propdsito permite
contrastar las visiones que retoman el dlbum como objeto de estudio, y se suma a quienes
recargan el acento de su observacion en teorias afines al lenguaje del arte, como los
estudios de David Lewis?, Perry Nodelman®, William Moebius, Peter F. Neumeyer®, y mas
de cerca (culturalmente), las aportaciones realizadas por el ilustrador colombiano José
Rosero?, entre otros.

Con la intencién de inscribir el andlisis en el contexto actual, como en la
panoramica nacional de estudios sobre literatura infantil y juvenil (también
denominada L1J), la investigacién toma como base para la construccién del corpus de
analisis la coleccién de libro-album Los Especiales de A la Orilla del Viento, misma
que constituye un acervo de manufactura nacional, bajo el sello editorial del Fondo de
Cultura Economica. La coleccion relune gran diversidad de propuestas estéticas,
portadoras de un rico lenguaje grafico y literario que ciertamente, como lo ha
seflalado Daniel Goldin, editor pionero de la coleccién, promueven en el lector la
apropiacion y el gusto por el libro. Ademas de ello, el acervo integra propuestas de
exponentes tanto hispanoamericanos como europeos, por lo que porta multiples voces
de un imaginario multicultural. Por tales motivos, se consider6é importante remitirnos
a la coleccidn, que en lo sucesivo denominaremos LEAOV, para explorar, tan solo en
una breve parte, el complejo discurso de lo simbdlico en el contexto cultural del libro
infantil actual.

La estructura de la investigacion que aqui presentamos se expone en la forma
siguiente:

En el Capitulo I, dentro del primer nucleo de apartados, se delimita el objeto de

estudio en su calidad de lenguaje multimodal, y tomando la perspectiva de los géneros

7 Lewis, David, 1999.
8 Nodelman, Perry, 1999.
® Newmeyer, Peter, 1999.
10 Rosero, José, 2010.
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discursivos, se exploran los aspectos historicos e ideologicos que dieron origen al libro-
album. Asimismo, se abordan aspectos sobre la estilistica presente en el album
contemporaneo. Posteriormente, se comenta la relacion que guarda el objeto de estudio con
tres tradiciones que le son afines: la grafica popular, el comic y el libro de autor, sefialando
los aspectos que caracterizan y distinguen dichas tradiciones respecto a la del aloum. En el
segundo nucleo de apartados se fundamentan y elaboran las categorias y los criterios de
clasificacion para la seleccion y el andlisis del corpus de la investigacion. Asi pues, se
observan y ejemplifican las variaciones y los rasgos estilisticos en el discurso multimodal
del libro-album narrativo, mediante un estudio de las distintas interacciones texto-imagen.
Para ello, se extiende una reflexion previa sobre la ilustracion como discurso narrativo, y
sobre su conformacion en lenguaje artistico. Posteriormente, tras la definicion de
variaciones y rasgos estilisticos principales, se establecen los criterios para la clasificacion
de la coleccién LEAOV, derivandose una reflexion particular sobre la relacion sinérgica
entre texto e imagen, apuntada como rasgo estilistico del album narrativo y como categoria
de analisis. En el tercer nucleo de apartados, se describen las caracteristicas generales de la
coleccidn, y se ejemplifica su clasificacion estilistica mediante tres libros de la coleccion,
acotando que, por razones de extension, la clasificacion se realiza integramente en el anexo
Il. Con fundamento en la clasificacion, en el Gltimo apartado del capitulo se procede a la
seleccion de los tres casos.

En el primer apartado del Capitulo I, se introduce y acota lo referente al simbolo, asi
como el marco teorico desde el cual sera abordado para integrarse al analisis de los libros.
Dicho marco se integra por tres planteamientos tedricos que han estudiado lo simbdlico
frente al lenguaje del arte, provenientes de la filosofia del lenguaje, la semidtica y la
estética. En el segundo grupo de apartados se exploran los niveles de significado que
operan en el discurso artistico, donde de imbrica el nivel simbdlico, y posteriormente se
abordan y ponen en relacidbn con los planteamientos tedricos mencionados; €éstos
corresponden a los siguientes autores y planteamientos: Paul Ricceur, el simbolo como
excedente de sentido; Roland Barthes, el simbolo como sentido remanente: lo obtuso, y
Hans-Georg Gadamer, lo simbdlico como experiencia de interpelacion. En el ultimo
apartado del capitulo, se relaciona el funcionamiento del plano simbdlico en el lenguaje con

el estilo de sinergia apuntado en el primer capitulo.
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El Capitulo Il inicia con las precisiones metodologicas para abordar el analisis de
los libros seleccionados. En éstas se retoman los resultados del estudio tedrico abordado en
el Capitulo Il, y se deriva entonces la pregunta central a la que responderé el analisis de los
libros: ¢como funciona el estilo de sinergia, de lo denotado a lo connotado, para abrir la
dimension simbdlica del discurso? Para responder a ello, en los siguientes tres apartados se
desarrolla el analisis de los libros seleccionados: Cambios, Camino a casa y Los misterios
del sefior Burdick. Finalmente, en el ultimo apartado del capitulo, denominado: “;Y qué
dicen los nifios?”, se retroalimenta el analisis anterior mediante la observacion de
experiencias practicas de lectura con nifios, mismas gque son descritas y comentadas dentro
del apartado, incluyéndose los comentarios de cada uno de los lectores participantes. Estas
se ordenan por grupos de lectores, correspondientes a su vez a cada uno de los libros
analizados.

En las Conclusiones el lector podra encontrar una descripcién de los resultados
obtenidos a través da la investigacion, asi como los aportes que de ella se desprenden. Tales
resultados y observaciones respecto al lenguaje multimodal del libro-aloum pueden resultar
utiles tanto para quienes se interesan en el estudio de la LIJ contemporanea, como para
quienes se interesan en la observacion y valoracion de la ilustracion como vehiculo
narrativo: disefiadores, ilustradores, artistas visuales, editores. Valga reconocer y sefialar al
respecto que el motor de fondo que impulsé la presente investigacion se mueve
precisamente tras la inquietud sobre el arte de la imagen y el lenguaje que en ella subyace;
una inquietud que siempre me ha acompafiado, y que me ha llevado a transitar por los
caminos de la ilustracion y el disefio grafico. A tales oficios debo lo que finalmente pueda
resultar provechoso en el presente trabajo.

Finalmente, en los seis anexos que se incluyen en la investigacion, el lector
encontrard un complemento sobre tematicas abordadas dentro de los capitulos. EI Anexo |
entrega un listado de las relaciones texto-imagen que once especialistas han observado
dentro del libro-album (mismas que son brevemente descritas). El Anexo Il corresponde a
la clasificacion estilistica de la coleccion LEAOV; en ésta se sefialan los casos
seleccionados. EI Anexo Il se compone de una grafica que relaciona los niveles de
significado en el discurso artistico, segun los definen los teoricos relacionados en el

Capitulo 11. El Anexo IV integra un apéndice de imagenes, que se mencionan y comentan a
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lo largo del andlisis de casos. En el Anexo V se incluyen las semblanzas de los autores de
libro-a4lbum seleccionados. Y para concluir, el Anexo VI presenta una muestra de imagenes
de las laminas y hojas de comentarios donde se registraron las respuestas de los nifios
lectores. Asimismo, incluye las tablas de comentarios, donde se ordend por grupos y libros

la informacién obtenida.
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CAPiTULO |

“El eterno sentido de lo maravilloso”

1.1. EL LIBRO-ALBUM EN LA PERSPECTIVA DE LOS GENEROS DISCURSIVOS

Desde el fondo de la literatura popular y de los cuentos clasicos para nifios, el libro infantil
ha sido depdsito de imagenes reveladoras de lo humando, donde se abren puertas a nuevos
mundos, donde se magnifican deseos y preocupaciones infantiles y donde se han
proyectado grandes misterios existenciales (Tatar, 2004: xi). Y resultan importantes para
los nifios, dice Maria Tatar, no s6lo como objetos donde dichos miedos o deseos pueden ser
confortados, sino porque se convierten en vehiculos para “navegar a través de la realidad”
(2004: xi). Pero el poder de estos relatos, desde antafio, no sélo ha provenido de las
palabras, sino también de las imagenes que les han acompafiado y que han sido ocasion
donde, mas all& de principios aleccionadores, en palabras de Walter Benjamin: “a espaldas
de los pedagogos, los niflos y los artistas se encontraron” (Tatar, 2004: Xix). Pues bien, es a
través de este legado cultural de historias e imagenes que el libro-album se ha ido
construyendo, un libro de corta extension y enunciaciones provistas de sintesis, ilustrado de
principio a fin, y que incorpora su disefio (como objeto) a la comunicacion de los
significados y sentidos que en él discurren. Mas aun, la constitucion de su lenguaje hibrido
(texto e imagen) ha llevado a distintas discusiones sobre su conformacion y validacion
como género o subgénero literario, aunandose la agravante de pertenecer a la esfera del
lenguaje literario destinado a nifios y jovenes lectores, que suele ser visto como género o

arte menor,'! y por algunos también como objeto de poca o nula importancia.

11 Puede verse una reflexion al respecto en la tesis: “El 4gora A la Orilla del Viento. Promocién de lectura”,
de Sergio A. Hernandez Roura (2008: 11-18).
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En relacion con lo anterior, el planteamiento de M. Bajtin sobre el problema de los
géneros discursivos puede aportar, mas que una definicion categorica, la posibilidad de
observar al libro-4lbum como un género secundario, en virtud de que, segun lo plantea
Bajtin, “cada esfera de uso de la lengua elabora sus tipos relativamente estables de
enunciados” (2003: 248), que presentan temas, estilo y composicion, reflejando
condiciones y objetos comunicativos de dicha esfera, correspondientes a géneros
discursivos®? de caracter primario y secundario. Los primarios derivan de esferas del uso
cotidiano de la lengua, por lo que son considerados simples. Este tipo de enunciados®® son:
narraciones, conversaciones, diadlogos, argumentaciones o descripciones, generados en la
realidad inmediata. Los secundarios se construyen como enunciados complejos donde se
reelaboran los géneros primarios; corresponden a esferas de uso del lenguaje o de la
comunicacion cientifica, sociopolitica, cultural o artistica, producidos como:
investigaciones, ensayos, decretos, cuentos o novelas. Los géneros secundarios surgen,
pues, en condiciones de comunicacion social o cultural compleja (més desarrollada y
organizada) (2003: 250). Es asi como el género literario o enunciado complejo es
denominado género secundario, al igual que los enunciados creados en la esfera de la
comunicacion artistica, y donde podemos ubicar por lo tanto el libro-aloum infantil.

Ahora bien, en cualquier esfera discursiva, todo enunciado refleja en mayor o menor
medida la individualidad de su emisor, por lo que pude entonces poseer un estilo particular
de discurso, y es en los géneros secundarios, particularmente en los literarios, donde la
pronunciacion del estilo es mayor; de hecho, en los géneros literarios el estilo individual
“forma parte del propdsito del enunciado” (2003: 251), por lo que en este contexto
podemos encontrar diferentes posibilidades de expresion individual del lenguaje; por
ejemplo, las desarrolladas en el libro-album. Una cuestion fundamental en el planteamiento
de Bajtin es el de las influencias entre géneros, dialogos donde se posibilita la transicion de

un estilo de género a otro, propiciando el cambio de “entonacion” de un estilo dadas las

2 En el planteamiento de Bajtin, los géneros discursivos son correas de transmision entre la historia de la
sociedad y la historia de la lengua, son distintos tipos de enunciados que dialogan entre si (Bajtin, 2003: 254).
Un género discursivo no es una forma lingiistica, sino una forma tipica de enunciado, con una expresividad
determinada por el propio género (2003: 277).

13 Bajtin define el enunciado como nicleo problematico de extrema importancia, pues constituye la “unidad
real de la comunicacion discursiva”; en este se encuentran la palabra y la oracion como unidades de la lengua,
mas es preciso, dice Bajtin, entender la lengua como medio para la comunicacion, no como estructura
abstracta que surja aislada de las necesidades comunicativas humanas, por lo cual el enunciado se conforma
en discurso (2003: 251- 255).
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nuevas caracteristicas que aporta el género por el que es influenciado y que termina
renovando el género mismo (2003: 254). Este aspecto es clave en el surgimiento del libro-
album, pues el didlogo que historicamente se desarroll6 entre los géneros de la literatura
popular y los del lenguaje plastico (hoy llamado visual) se imbricaron en tal forma que
dieron origen al surgimiento de un nuevo género secundario, cuyo enunciado o totalidad
discursiva estd compuesto de palabras e imagenes. Valga para tal afirmacion el siguiente
panorama de los antecedentes y origenes del libro-a4lbum, donde se plantean los aspectos
historicos e ideoldgicos que, como apunta Bajtin, contextualizan todo género discursivo
(2003: 250).

1.1.1. TRANSICION DEL GENERO:
DEL LIBRO ILUSTRADO INFANTIL AL LIBRO-ALBUM MODERNO

Perteneciente a la tradicion emblematica europea, resalta como antecedente del libro
ilustrado para jovenes y nifios el Orbis sensualium pictus (EI mundo en imagenes, 1658),
del eclesiastico moravo Joan Amds Comenio, quien destacaba una funcién didactica y
formativa de la imagen para instruir sobre las cosas del mundo y el reconocimiento de la
existencia de Dios (Pefa, Klaus, Pifieres y Garcia, 2007: 77).

Durante el siglo X1X, la literatura es el gran escenario para el desarrollo de la narrativa
ilustrada destinada a nifios y jovenes. Segun lo registra Maria Tatar (2004: 355, 368), Los
cuentos populares alemanes recopilados por los hermanos Grimm fueron ilustrados por
George Cruikshank hacia 1823. Asimismo, los Cuentos de Mama Oca, de Charles Perrault,
donde figuran historias como “Barba Azul”, “Caperucita Roja” o “Pulgarcito”, fueron
magistralmente ilustrados por Gustave Doré en 1861. Este género de narrativas, abrevaba
directamente de géneros primarios, en el sentido de Bajtin, como los dialogos, consejos y
relatos de la tradicion oral, que eran relatados para aleccionar o entretener a las familias, y
cuyo contexto se constituia en la vida cotidiana y familiar que rodeaba el ambiente de nifios
y jovenes reunidos al calor de la lumbre, en las horas de entretenimiento hacia el final del

dia, cuando las abuelas 0 mujeres al cuidado de los nifios extendian su sabiduria mediante
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la narracion de cuentos, asi como en los ambientes del trabajo doméstico o en los oficios
donde nifios y jovenes tomaban parte.**

En este contexto dichos géneros discursivos se determinaban usualmente, en su
composicion y estilo, por una concepcién hacia sus destinatarios como sujetos de
instruccion, tomando en cuenta, segun Bajtin, que el enunciado se construye desde su
origen previendo las posibles reacciones o respuestas para las cuales se crea el propio
discurso (2003: 285).1°

Otros géneros literarios tomaron parte de las obras ilustradas para nifios y jovenes
durante el siglo xi1x. En el género de la novela, destaca Oliver Twist (1837) de Charles
Dickens, estupendamente ilustrada por George Cruikshank. Un caso peculiar de narraciones
breves instructivas resulta la obra: Struwwelpeter o Pedro Melenas (1845), libro
controvertido del aleméan Heinrich Hoffmann, quien se decia convencido de que al nifio “la
pintura de la desgracia” le instruia mas de todo lo que se pudiera decir. Bajo esta idea creo
un libro que, segin Carmen Bravo-Villasante (1987), renovd la tradicion literaria
moralizante y sermoneadora del nifio bueno y el nifio malo, presentando versos cortos con
ilustraciones de humor negro de un estilo irreal y exagerado que resulté asombroso para los
nifios, aunque cruel y grotesco para muchos criticos. Otro caso atipico fue el libro A Book
of Nonsense o El libro del sinsentido (1846) de Edward Lear, con ilustraciones y poesias
humoristicas breves, que marcaron pauta en el llamado absurdo literario. Y, finalmente, una
obra trascendente de la literatura universal: Alicia en el pais de las maravillas de Lewis
Carroll, editado en 1865 e ilustrado de forma memorable por John Tenniel, obra que ya
rebasaba las formas del discurso establecido hacia los nifios y jovenes.

No podemos dejar de citar la obra de importantes ilustradores, como el francés
Edmund Dulac (1882-1953), conocido como uno de los principales en la época de oro de la
ilustracion de libros infantiles. El ruso Ivan Bilibin (1876-1942), quien realizé sus primeras
ilustraciones para los cuentos de hadas rusos y fue apasionado estudiante del folclor
nacional, mismo que reflejo en sus imégenes. De su obra destacan las acuarelas realizadas

en 1900 para el cuento “Basilisa la hermosa” de Alexander Afanasev. El estadounidense

14 Puede verse al respecto, lo referido por Tatar en “Escenas de cuenta cuentos” (2004: 4-15).

15 Al hablar, quien comunica, toma en cuenta el fondo aperceptivo que de su discurso posee el destinatario:
gué conoce de la situacidn, su contexto de lenguaje y cultura, sus opiniones y convicciones, sus prejuicios,
simpatias o antipatias, emociones y sentimientos. Todo esto determina la respuesta y comprension con que el
destinatario reaccionara al enunciado o discurso (Bajtin, 2003: 286).
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Maxfield Parrish (1870-1966), uno de los pintores mas destacados de la época de oro de la
ilustracion norteamericana, ilustrd entre otras obras, una version en prosa de Los cuentos de
Mama Oca y Las mil y una noches. Y finalmente la inglesa Beatrix Potter (1866-1943),
mujer pionera en el ambito de la ilustracion y escritora que, sorteando las rigidas
tradiciones victorianas, en 1901 consiguié la publicacion de su libro The Tale of Peter
Rabbit o El cuento de Pedro el conejo, que mediante un discurso paradojico narra las
hazafias de un protagonista tan carismatico como desobediente.

Multiples ejemplos pueden citarse; mas el parteaguas del libro ilustrado tuvo su punto
de arrangue con los inicios de la impresion a color, cuando el artista y editor inglés Edmund
Evans'® llevé a cabo un proyecto para la edicion de “libros-juguete”, editados entre 1873 y
1875; se trata de volimenes de gran formato ilustrados de portada a contraportada por
Walter Crane, quien marco gran diferencia en la calidad estética de los libros infantiles
(Tatar, 2004: 366-367), y quien decia poseer en el fondo el corazén de un nifio. Mas tarde,
otro artista convocado por Evans aportd un giro fundamental respecto al sentido y la
intencion de lo comunicado, tanto para el autor como para sus destinatarios; se trata de
Randolph Caldecott, quien hacia 1878 dio vida con sus ilustraciones a objetos inanimados,
convirtiéndolos en “personajes del drama” (Greene, 1999: 17). Experimentando maés all4 de
la representacion literal y la decoracion del texto, en su serie Picture Books interpretd y
aportd nuevos elementos estilisticos a las narraciones y fue de hecho ilustrador de sus
propias historias. Por su trabajo en obras como: Hey Diddle Didle and Baby Buting, The
Babes in the Wood, The House that Jack Built y The Diverting History of John Gilpin, se le
ha considerado el inventor de un género o padre del libro ilustrado moderno. Por ejemplo,
el ilustrador y escritor de LIJ Maurice Sendak, consideraba que: “en Caldecott hay una
yuxtaposicion de palabras e imagenes, algo que jamas habia sucedido” (Greene, 1999: 13).

La implicacion de la vision particular!” de Caldecott en los relatos y su convergencia

con Evans para la realizacion cuidadosa de los libros, como lo menciona Ellin Green en su

18 Quien, segun lo menciona Tatar, era entonces “duefio de la mejor imprenta de Inglaterra” (2004: 366).
17 “La vision personal que tenia Caldecott de la vida, su humor sutil y alegre y su uso del detalle, seguramente
atraparon de inmediato la atencion de los nifios” (Greene, 1999: 15).
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articulo sobre Caldecott, brindan una muestra del interés en ambos productores por
involucrar de forma fundamental los elementos graficos en el objeto.!®

Se desarrollaba entonces un nuevo estilo de crear sentido entre la imagen y el texto,
mediante un cambio en la voluntad discursiva del hablante o autor, como lo apunta Bajtin
(2003: 280). Los nuevos matices en la entonacion expresiva y compositiva de las imagenes
respecto al texto transformaron los aspectos tematicos del libro ilustrado infantil, como
objeto y en su sentido, derivados de una distinta actitud valorativa (intencion) del autor
hacia el tratamiento de su discurso. Y con ello se abririan por lo tanto nuevas posibilidades
de relacidn con sus lectores, no apelando sélo a la lectura de un nifio sujeto al sermoneo y
la instruccion, sino a un lector con el cual dialogar, capaz de involucrarse creativamente
como intérprete en el mundo narrado, pues el estilo se encuentra indisolublemente ligado a
las elecciones tematicas y composicionales, estructuradas de acuerdo con un tipo de
relacién que establece el productor del discurso hacia los participantes de la comunicacion,
es decir, los lectores (2003: 252).

Por lo tanto, en el nuevo giro del libro ilustrado infantil, la variacion de yuxtaposicion
entre el texto y la imagen a la que se refiere Sendak, intrinseca a la variacion en la intencion
de lo comunicado, implico un cambio en los actores del discurso (productores e
intérpretes). Quienes lo conciben editorialmente, lo difunden y lo producen, provenientes
de una tradicion primordialmente gréfica y plastica que se propuso involucrarse cabalmente
en el objeto literario. No es de menor importancia al respecto, el hecho de que se concibiera
al album como “libro juguete”, en el sentido objetual y material que esto implica, pues,
como lo apunta Roger Chartier respecto a los discursos y sus productores en sus diversas
configuraciones histéricas, cuando los actores y las relaciones cambian, surgen nuevas
significaciones que no so6lo provienen de las construcciones semanticas como
abstracciones, sino que aparecen con determinada materialidad (formato, iméagenes,
portada, distribucion, etc.) imbricada en la produccion del sentido. Y estas formas
materiales como correas de transmision, conllevan nuevas formas de inteligibilidad de los

textos y reconforman por lo tanto a la comunidad de intérpretes para la que son producidos,

18 Notas al margen de Caldecott, en las pruebas originales para la edicion del libro The Queen of Hearts:
“Quisiera que la portada fuera de una tonalidad palida”; “Manténgase plana la tinta del fondo”; “Quizas lo
correcto seria utilizar la tinta gris solo para el suelo”; “Manténgase el mismo valor en todas las partes”

(Greene, 1999: 14).
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a la que a su vez corresponden ciertas capacidades de lectura, normas, convenciones y
codigos propios de recepcion (Chartier, 2000: 29-57). Asi, el cambio en la totalidad
objetual del 4lbum no fue vacuo, modifico también las practicas lectoras, y desde luego, los

aspectos comerciales de la industria editorial.

1.1.2. REACENTUACIONES ESTILISTICAS EN EL LIBRO-ALBUM CONTEMPORANEO

Los aspectos historicos e ideoldgicos que han re-contextualizado al libro-a4lbum
contemporaneo corresponden a los cambios y rupturas que a lo largo del siglo XX
transformaron las concepciones sobre la infancia y dieron paso a la produccién de libros
cada vez méas innovadores. El contexto de la posguerra se reflejé en los tratamientos
estilisticos y tematicos; las relaciones entre palabras e imagenes explotaron entonces juegos
de lo obvio a lo irénico (Doonan, 1999: 35), e incluso la elaboracion de mensajes
contradictorios, como un reto a la colaboracion del lector. Los autores se cuestionaron las
formas de contar una historia, la construccion de los significados y cémo subvertir las
convenciones y técnicas existentes (1999: 35). El libro-album explotaba ampliamente
recursos de la estilistica literaria posmoderna, basados en el simil, la metéfora, el sinsentido
(nonsense), los juegos de ironia y la pluralidad de voces, dialogando también con estilos
visuales derivados de la reconformacion histérica durante el siglo xix e inicios del xx,
como el Surrealismo, el Simbolismo, el Expresionismo, el Romanticismo, 0 con técnicas
mixtas, como el collage y el arte informal, que en la idea de Bajtin (2003: 278),
reacentuaron al género, transcurriendo de su primaria funcién instructiva o pedagdgica a la
confrontacion con sus lectores, asi como a su transformacion literaria y estética (Doonan,
1999: 36).

En breve resumen citaremos algunos libros que resultarian iconos de la renovada
estilistica del album por su uso del lenguaje grafico y literario. Del escritor e ilustrador
francés Jean Brunhoff, Babar, una serie de libros protagonizados por un rey elefante,
publicados entre 1931 y 1937, que abordan temas sobre las relaciones familiares y politicas,

y la aceptacion de la muerte. Del ilustrador norteamericano Edward Gorey, El huésped
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dudoso (1957),'° donde se aborda con humor una suerte de reflexion existencial y se
explota el absurdo literario, y Los pequefios macabros (1963), que retrata el tema de la
muerte infantil con un tono irénico. Del autor norteamericano Maurice Sendak, Donde
viven los monstruos (1963),2° un album considerado hito de la literatura infantil ilustrada e
icono del género. Del norteamericano Chris van Allsburg, Los misterios del sefior Burdick
(1984),% un enigmatico album que invita a su lector a convertirse en escritor del libro. Del
autor inglés Anthony Browne??, Gorilla (1983) y Willi el sofiador (1997), este ultimo
impregnado de un tono surrealista; ambos libros explotan la intertextualidad en la imagen
mediante la citacion de iconos y simbolos de la cultura y el arte universales. De una trilogia
de autores, Arkadi Gaidar, Eduardo Galeano y Luis de Horna, La piedra arde (1987), un
libro que aborda el tema de la represion y la tortura hacia quienes luchan por la libertad.
Del japonés Satoshi Kitamura, En el desvan (1993), una anécdota sobre los mundos
imaginarios que puede crear la mente lidica de un nifio, y ejemplo donde el dialogo entre la
composicion del texto y la imagen descubre el sentido de un discurso abierto a mas de una
lectura. Del australiano Saun Taun, El arbol rojo (2005), una melancolica reflexién sobre la
vida y su sentido, y Emigrantes (2007), un extraordinario reflejo del fendbmeno y las
problematicas de la transculturacion en los individuos y las sociedades actuales. Y
finalmente, del ilustrador mexicano Gabriel Pacheco, La bruja y el espantapajaros (2011),
una historia visual de extraordinaria calidad gréfica.

El libro-album es actualmente un género que experimenta una amplia presencia de
ideas e influencias historicas (graficas y literarias) que dialogan entre si, razén de su
estética compleja. Un objeto disefiado, en su estructura formal y su contenido, para entablar
todo tipo de relaciones y conversaciones, mas alla de la comprension de los signos y del
sentido literal, pues su poder simbdlico permite a sus lectores asumir el ejercicio de
construir sentidos, enlazados siempre a universos de discurso en que los nifios y el lenguaje
del arte se encuentran. Y como, a decir de Coseriu, “no hay discurso que no ocurra en una

circunstancia, que no tenga un fondo” (Calsamiglia, 1999: 97), en el contexto de la

19 Recomendado “sin ninguna reserva” por Herman Hesse.

20 Libro ganador del Premio Hans Christian Andersen en 1970.

2L Acreedor a dos medallas Caldecott en 1981 y 1985. Varias de sus obras figuran dentro de la coleccion
LEAOV.

22 Premio Hans Christian Andersen en el afio 2000. Con algunas de sus obras se introdujeron los primeros titulos de
la coleccion LEAQV.
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infancia, los nifios sin duda agradeceran siempre el encuentro con libros transformadores
—como lo observa el escritor y critico de literatura infantil Aidan Chambers—, que
enriquezcan en alguna medida su imagen del mundo, les ayuden a conocerse, a comprender
a los otros y a la sociedad en que viven, mientras que refrescan y le otorgan nueva energia
al lenguaje (2008: 39-40). Siendo un género destinado a “pequefios lectores”, la innovacion
de su estilistica abre las fronteras de su discurso a cualquier edad o publico lector, al
desafiar las formas convencionales de la lectura y de lo que se piensa que los nifios son
capaces de interpretar.

Este es, consideramos, el aporte del libro-album narrativo como género secundario,
voz legitima del arte literario e invaluable acervo del arte visual universal. Cuyo atisbo
germinal por Walter Crane se mantiene y es deseable persista: ser un lenguaje que sepa
dialogar y entre tanto alimentar el eterno sentido de lo maravilloso, en el corazén de los

nifios?3.

1.1.3. TRADICIONES RELACIONADAS:

LA GRAFICA POPULAR, EL COMIC Y EL LIBRO DE ARTISTA

La fijacion de relatos orales y cuentos de tradicion popular, en diversas culturas y a lo largo
de distintas épocas, representa uno de los escenarios que permitieron el despliegue del arte
plastico, asi como de diversos artistas, en el campo de la industria editorial. En
consecuencia, la ilustracion fue consolidandose como forma de arte aplicado a las
necesidades de la comunicacion gréfica. En tal sentido, como creacion al servicio del
campo editorial, el valor artistico de la ilustracion ha sido constantemente cuestionado;
incluso, como campo de trabajo para los propios artistas (por el margen de libertad
“creativa” que estos siempre reclaman, ademds de su condicion ligada a las pautas
editoriales). Mas, por esta misma condicion, la ilustracion fluyo hacia grandes sectores

sociales, culturales y politicos (traspasando ambitos elitistas), para cobrar gran fuerza como

23 «“L o mejor de dibujar para los nifios es que se pueden dejar volar libres la imaginacion y la fantasia, y que
siempre hay lugar para el humor e, incluso, el patetismo, con la seguridad de que sera capaz de comprenderlos
el eterno sentido de lo maravilloso y lo romantico en el corazon infantil, un corazén que, por suerte, en
algunos casos no crece ni envejece nunca” Walter Crane (Tatar, 2004: 368).
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medio expresivo de las narrativas, a lo largo de distintas épocas. Al respecto, y
particularmente sobre la ilustracion mediante el grabado en madera (popular medio de
reproduccion grafica), Paul Westheim ha escrito:

La ilustracion [...] Representa figuras y sucesos de las novelas; reproduce célebres obras de
arte y hasta se encarga de parte del servicio de informacidn, interpretando graficamente los
acontecimientos memorables de la época, tal como antafio lo habia hecho el pliego suelto
[...] Desde las ediciones tipo Penny, desde las revistas semanarias 0 mensuales, hasta el
libro de lujo [...] Los mas eminentes dibujantes del siglo proporcionan los modelos. [...] Y
sobre todo Doré, ese Doré que dibuja unas tras otras las ilustraciones, de muy diverso valor
artistico, para las obras maestras de la literatura mundial... (2005: 156-157).

Ademas de la empresa editorial y los grupos e instituciones ligados a ésta, los
artistas se han servido de la imagen impresa para difundir sus ideas ante grandes publicos.
En ello el album se hermana, desde su origen, con la llamada grafica popular en la que
pulsa la necesidad de que la imagen deje de ser sélo arte para los artistas, y se convierta en
“patrimonio espiritual del pueblo” (Westheim, 2005: 235).

En México, después de la Revolucién, las pulsiones de la imagen como canal de
expresion a gran escala derivaron en el proposito de generar un arte que captara las
necesidades del pueblo, para que fuera accesible a éste; un aspecto fundante del Ilamado
arte popular, que visiblemente impacté en el terreno de las artes plésticas con el
muralismo, y en el de la grafica, que nutri6 la escena de los impresos mexicanos populares
con el trabajo de notables grabadores, quienes —sin el afan de lo monumental, dice
Westheim— exaltaron con sencillez y concision el pensar y sentir del hombre comin, como
su acontecer cotidiano, en medio del panorama politico y social posrevolucionario. José
Guadalupe Posada constituye sin duda uno de los mas significativos y prolificos
representantes de esta corriente; él estamparia mediante grabados y litografias, desde
pliegos sueltos y volantes de diversos temas, hasta libros ilustrados para nifios. Junto a
Posada, Westheim resalta la obra de artistas como Leopoldo Méndez, Constantino
Escalante, Santiago Hernandez, Picheta y Manuel Manilla, asi como la de Fernando Leal,
Francisco Diaz de Leon, Gabriel Fernandez Ledesma®* y Carlos Orozco Romero.

Asimismo, el autor apunta dos tendencias predominantes en los impresos surgidos de la

24 Cuya grafica impacté a toda una generacion de nifios, gracias a la coleccion Lecturas clasicas para nifios,
editada hacia 1924-1925.
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grafica popular: “la didactico-popular y la de critica social” (Westheim, 2005: 244-245).
Destaca también alguno de los impresos donde los artistas colaboraron: La Orquesta, La
Patria, El Jicote, El Ahuizote y El Hijo del Ahuizote; asi como a uno de los editores méas
destacados del periodo, don Antonio Vanegas Arroyo, en cuya editorial se desplegd y
consolido la obra de Posada (2005: 249)

Finalmente, abrazando el propdsito de impregnar en las artes gréficas el contenido
de lo popular y teniéndolas como lenguaje accesible a grandes publicos, el Taller de
Gréafica Popular, fundado en 1937, se consolidé como la instancia que impulsaria la
produccidn de las artes graficas en México. Dentro de su produccion de libros ilustrados se
apuntan: Incidentes melddicos del mundo irracional de Juan de la Cabada, editado en 1944,
un album de narrativa poética que se desprende de la tradicion oral maya, donde figuran
cuarenta grabados de Leopoldo Méndez. Y la denominada por Westheim como la obra
monumental del Taller de Gafica Popular, Estampas de la Revolucion mexicana, un album
de 85 grabados editado en 1947 con la obra de 16 miembros del Taller (2005: 274-277). La
gréafica popular refleja en suma el contexto de un lenguaje visual que siente imprescindible,
no sélo el hecho de narrar el acontecer de lo social, sino también —en palabras de
Westheim— de “sacudir las conciencias, luchar contra la indiferencia y apatia del pueblo,

volverlo activo y militante” (2005: 286).

Por lo que respecta al comic y la semejanza que guarda con el album —pues se componen
ambos de imagenes y textos sucintos de intencion narrativa—, distinguiremos brevemente el
origen y sentido estético que separa aquel del libro-album. Por principio, los distinguen sus
distintos antecedentes. Segun lo apunta Roman Gubern, el comic, desarrollado a finales del
siglo XIX junto con el cine y los medios radio-eléctricos, forma parte de un fenémeno
crucial para el desarrollo de la cultura “audiovisual” y “verboiconica” de masas del siglo
XX, “coronada” por el medio que sintetizara los efectos de la radio y el cine, la television;
ademas de ser resultado del perfeccionamiento de las tecnologias de reproduccion que
permitieron la “desacralizacion” de la pintura o la imagen como ejemplar Unico. Pero su
antecedente fundamental descansa en las imagenes creadas para periddicos satiricos en
paises como Francia, Inglaterra, Alemania y Estados Unidos (entre 1830 y 1859), con los

que el arte de la caricatura se abrio paso en el medio de la prensa diaria (Gubern, 1987:
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213). Dicho aspecto se separa de la poética narrativa que configura al album, donde no se
observa el pronunciamiento caracteristico del comic apuntado por Gubern como narracién
jocosa, heredado del género grafico antes conformado por la caricatura, asi como su
acentuacion posterior de estilo realista destinado a la exaltacion de figuras heroicas dentro
de los géneros de aventuras y sentimentales (1987: 214-215).

Otra distincion estriba en la configuracion de su narrativa gréfica. Para la lectura del
cOmic existe una linea de “indicatividad” —dice Gubern—, donde el llamado globo (espacio
visual donde se inserta el texto) resulta un recurso fundamental para indicar temporalidad
dentro de la vifieta y ubicar las voces de los personajes, en una representacion simultanea
de imagen y sonido (como lo demandan los lenguajes audiovisuales) (1987: 225). Tal
elemento no resulta caracteristico en el caso del album, dado que los bocadillos o globos no
son representativos de su estética, principalmente porque el album no persigue a priori una
intencion de simultaneidad o correspondencia siempre directa entre sus codigos; las
relaciones imagen-texto en este caso no demandan una lectura necesariamente factica,
como lo menciona Gubern respecto al cémic, sino que propende mas bien a una lectura
evocativa. A tal matiz se atna la imbricacion compleja del caracter multimodal en el album,
que no precisa de la separacion tajante y graficamente explicita de sus cédigos (como
funciona con el uso de globos) para expresar los tiempos y las voces narrativas. Asi pues, el
cadigo textual en el album no resulta incisivo ante el lector, antes bien, deja en su poder la
posibilidad de establecer el transito (en el que se imbrican cohesion y coherencia) entre lo
dicho y lo visto.

La Gltima distincién que mencionaremos tiene que ver con el proposito ideoldgico
(en detrimento del artistico) que en determinadas épocas ha permeado el lenguaje de ambos
medios narrativos. Si en el caso del album la instrumentalizacion del libro caminé por los
derroteros de una literatura moralizante y didactista, constrifiendo sus posibilidades
estéticas y artisticas, en el caso del comic, de mayores dimensiones en cuanto a su
comercializacion y popularidad, su instrumentalizacion se debe a su propia condicion de
medio “iconico-literario” masivo, que —como lo anota Gubern— no puede escapar a la
oscilacion ideologica entre las tendencias de “la derecha” o de “la izquierda”.
Particularmente, el comic norteamericano de aventuras y su “perversa filosofia politica”, ha

solido operar como medio de manipulacion o arma de propaganda. O bien, ha fungido, en
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su acepcion critica, como “arma revolucionaria”, como lo distingue Gubern respecto a la
presencia del comic en América Latina a partir de los afios setenta, particularmente en el

caso de los comics cubanos y brasilefios (1987: 242-246)

Otra tradicion que se cruza con el libro-album es la del llamado libro de artista o libro de
autor, tal vez la mas afin o cercana al fendmeno del album, principalmente por su origen.
Dicha tradicién resulta del hallazgo expresivo que diferentes artistas plasticos
experimentaron tomando el libro como medio de expresion gréafica, aprovechando la brecha
que la cultura de los impresos abrio respecto a la convivencia de la imagen frente al texto, y
a resultas de que poco a poco —segun Bibiana Crespo—, la pléastica abandond su conexién
con lo literario abriendo el camino a una de las distintas configuraciones del libro como
soporte artistico: el Livre d’Artiste (Crespo, 1999: 36). Asi, es caracteristica en el libro de
artista (como su nombre lo expresa) la participacion directa del artista en la produccion y el
disefio del volumen. Su desarrollo atiende principalmente a dos premisas, una es la reaccién
del medio artistico contra la produccion masiva de libros, y la otra, el interés por
experimentar e innovar respecto al libro como objeto (1999: 39). Por lo tanto, al igual que
en la tradicién del album ilustrado, el arranque del libro de artista se finca en los procesos
de colaboracion entre las artes literarias y los artistas plasticos que incursionaron en la
ilustraciéon de obras y poemas (1999: 235); sin olvidar desde luego el papel fundamental
que jugo en ello el editor, una figura que amalgamara dichos procesos y a cuya iniciativa se
debe la existencia de valiosas obras.

Un ejemplo de lo anterior puede observarse en lo expresado por Johanna Drucker
respecto de los trabajos editoriales realizados en 1890 por el marchante de arte Ambroise
Vollard en Paris, o los de Daniel-Henry Kahnweiler, quienes produjeron ediciones de lujo
bajo la autoria de destacados poetas y artistas plasticos, en volumenes de gran formato, fina
encuadernacion y con ilustraciones coloreadas a mano. Se tratd, pues, de ediciones
sumamente cuidadas y disefladas con materiales novedosos que se agregaron
convenientemente al mercado en expansion de las artes plasticas en la Europa del siglo
XIX. Dichos formatos contaron con la participacién de artistas como Henri Matisse, Joan
Mird, Marx Ernst y Pablo Picasso, entre otros. Hay que sefialar que en su origen tales

producciones no se propusieron reelaborar ni cuestionar la forma o estructura del libro
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tradicional, como posteriormente lo hiciera el libro de artista contemporaneo (Drucker,
1995: 5). La concordancia en el origen de ambas tradiciones puede notarse también al
respecto de lo observado por Salvador Haro:

En esta practica se dan cita una mezcla de combinaciones de diferentes lenguajes
provenientes de diversas fuentes. Por un lado, de la larga tradicién que surge con los libros
manuscritos y que se perpetta con el libro impreso, vinculada al embellecimiento de los
volumenes y que partiendo de una funciébn meramente decorativa alcanzd altas cotas
estéticas en algunos casos. Un papel importante lo ha jugado también el desarrollo de las
técnicas graficas, lo que ha supuesto nuevas posibilidades de intervencion para los artistas
(2013: 14).

De lo anterior derivd una compleja organizacion de elementos materiales y
conceptuales (Crespo, 1999: 136) que posteriormente dieron luz a la idea de generar un arte
plastico que impactara fuera de las galerias y los museos, teniendo en el libro el soporte
para crear un espacio alternativo frente al efecto supremo que hasta entonces (segunda
mitad del siglo XX) seguian ejerciendo la escultura y la pintura (Crespo, 1999: 337). En tal
sentido, el libro de artista saltd de su primario origen en la reunién creativa de editor,
escritor e ilustrador, al regreso de la produccion unitaria del artista visual entregado a la
tarea de editar sus propias creaciones, que funcionaban como documentacion de acciones o
ideas plasticas, mediante fotografias, videos, etc., o como la sola agrupacion de
pensamientos e ideas con o sin ilacion narrativa. Una de las caracteristicas que este arte
mantiene es la de generar piezas de edicion limitada, en consonancia con su acentuado
propdsito de ser obra de arte en si misma, o pieza unica (Crespo, 1999: 49), desmarcandose
de afanes comerciales, utilitarios o de reproduccion industrial, donde si puede ubicarse el
album. Lo que no impide que el libro de artista, como “objeto de expresion altamente
personal” (Crespo, 1999: 317), se cotice en los mercados internacionales del arte.

Tras lo anterior, uno de los aspectos fundamentales que distingue el libro de artista
del album radica en el propoésito mismo de su elaboracion. En el album, las decisiones
creativas se fincan en la intencion de conformar un mundo de ideas e imagenes narrativas,
teniendo como vehiculo material al libro. Caso distinto es la creacion del libro de artista,
donde resulta crucial el que la formay el significado del libro (en tanto objeto) constituyan
los planos del trabajo creativo en si, y de ahi que como producto resulte cabalmente ideado

por el artista (2013: 15-19). Si bien su manufactura puede incluir el trabajo supervisado de
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otros especialistas o0 de procesos técnicos (no necesariamente de impresion), en el libro de
artista opera siempre una indispensable pauta de intencionalidad y autoria (aspectos
esenciales, segiin Haro) para que, en consecuencia, arte y libro resulten ser la misma cosa
(2013: 25). Asi, la configuracion objetual en el libro de artista es intrinseca a su valor como
pieza plastica, en la que se puede jugar con la incorporacion de multiples materiales, hasta
rebasar incluso la funcion de lo impreso. Por esto mismo, aun cuando pueda ser
reproductible, su disefio contempla la preservacion de su valor como objeto Unico.
Entonces, esta concepcion objetual del libro de artista marca otra pauta que lo
diferencia del libro-album, y es que este Gltimo no se despega de la tradicion de la cultura
impresa. Asume desde su concepcion el ser un objeto disefiado para su reproduccion en
serie, es decir, su condicion de producto industrial, sujeto por ello tanto a précticas
artisticas como editoriales. La celosa autoria que anota Haro respecto al libro de artista no
resulta un aspecto intocable en la produccién del album; en éste el autor sabe que no es el
Unico que participaré en la elaboracion del producto final, sea que surja como creacion de
iniciativa personal o como encargo editorial. Mientras el libro de artista contiene en si el
poder del objeto Unico (que le confiere distinto valor de mercado), el libro-album se aviene
al poder otorgado por el mundo ficcional que soporta, como al efecto que alcance éste en
manos del lector. Dos ejemplos citados por Haro del también considerado arte de las
vanguardias que llevé a creadores como P. Klee, Kandinsky y Chagall a incursionar en el
arte de la escritura, son los siguientes: el libro Jazz de Henri Matisse (1947), con imagenes
y textos sobre la plastica y reflexiones del propio autor, que representa ademas un ejemplo
de obra fronteriza entre el libro ilustrado y el libro de artista moderno. El segundo ejemplo
es Klange de W. Kandinsky (1913), un libro poético que explora la interaccion sonido-
color, en el que el propio artista intervino cuidando a detalle la edicion (2013: 70-75).
Particularmente con el trabajo de las llamadas vanguardias rusas se operd una
innovacion en el tratamiento de la tipografia y la ilustracion en este tipo de libros. Ademas
de considerar igualmente importante el cuidado en la calidad del objeto producido y el
contenido artistico del mismo, los artistas rusos propugnaron por rechazar el libro de artista
como producto para una élite o como objeto de lujo. Como resultado de ello no so6lo se
produjeron piezas mas accesibles al publico, se inicié6 ademas la transicion del libro de

artista hacia nuevas concepciones del género (2013: 100-101), aspecto ligado a la
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transformacion de los discursos artisticos tras la Segunda Guerra Mundial, cuando los
artistas propugnaron por la evolucion del “libro de arte hacia una forma de difusion de

masas’:

tras la publicacion del manifiesto futurista en Le Figaro en 1909, diversas nociones fueron
surgiendo en la consciencia del mundo artistico: que la pagina es un legitimo espacio
artistico, que el texto puede funcionar como arte, que la obra publicada es una obra de arte
tan valida como el objeto singular (Haro, 2013: 14).

Con este contexto, Haro apunta un aspecto sefialado por J. Drucker: que el libro de
arte, mas que como un producto “altamente artistico” debiera funcionar como resultado del
proceso de un artista consciente. En tales casos, el libro de artista toma la forma de un
medio subversivo (Haro, 2013: 14).

Con lo anterior se destacan dos de las principales vertientes por las que el libro de
artista ha transitado: la que se concentra en la produccion de obras como objetos Unicos, y
la que se propone aprovechar los recursos de la era reproductible para ampliar el efecto de
sus propuestas y manifestaciones estéticas (sin dejar de lado el valor objetual de la obra).
Esta ultima resulta afin a la tradicion del album, cuya manufactura industrial no resulta un
impedimento absoluto para la participacion del artista en el cuidado del producto final.
Dicho aspecto resulta variable en todo caso de acuerdo con el perfil de cada casa editorial,
segln sus propositos comerciales y de contenido. En ese sentido, el libro-album que se
produce con creatividad y con el debido cuidado en su calidad resulta un objeto estético
capaz de expresar legitimamente el mundo que el artista se propuso, con la posibilidad de
ser extensible a un publico amplio. Es la cualidad del libro de ser vehiculo, en este caso,
para que los mundos develados por los artistas (de la palabra y la imagen) lleguen a las
manos de nifios y jovenes en diversas esferas sociales. La condicion de su produccion
industrializada tal vez sacrifica la unicidad en el album, tal vez la autoria, tan valorada en la
tradicion del libro de artista; sin embargo, hay un espacio donde todo ello queda atras, si
consideramos que uno de los sentidos primordiales del arte se cumple al transmitir una
vision distinta de lo humano. Su valor final se completa, pues, en contacto con el lector,
para el cual la experiencia con el libro es lo que sera irremediablemente Unico, aunque

miles de lectores sostengan la misma obra entre sus manos.
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1.2. VARIACIONES Y RASGOS ESTILISTICOS EN EL DISCURSO MULTIMODAL
DEL LIBRO-ALBUM NARRATIVO

El aspecto estilistico como proposito de lo enunciado, observado por Bajtin, y su relevancia
para el texto literario, se particularizan a continuacion desarrollando un analisis sobre las
variaciones significativas en la formulacion del discurso multimodal, dentro del libro-
album narrativo. Esto, relacionando la perspectiva brindada desde el analisis del discurso
por las autoras Barbara Sandig y Margret Selting, méas las consideraciones tomadas de once
especialistas en LIJ sobre las distintas relaciones texto-imagen que funcionan en estos
libros. Partiendo de una delimitacion previa sobre la ilustracion narrativa, el analisis tiene
como objetivo identificar, comparar y relacionar las interacciones texto-imagen como
variaciones estilisticas de las cuales derivar los principales rasgos estilisticos del discurso
multimodal del libro-album narrativo (que seran el criterio de clasificacion), ejemplificando
dichos rasgos con tres albumes de la coleccion LEAOV, para llegar finalmente a la reflexion
sobre el rasgo que resulta prototipico en este tipo de libros (que serd el criterio para

seleccion del corpus).

1.2.1. CONSIDERACION SOBRE LA ILUSTRACION NARRATIVA

Ya que mas adelante se abordara el andlisis de la imagen como cédigo de un discurso
literario, se considera pertinente la definicion de esta como ilustracion, y particularmente de
su condicion narrativa. Profesores de la comunicacién visual concuerdan en que la
ilustracion se crea en funcion de un texto, o como “extension de un mensaje verbal”
(Dondis: 2010). Sus mejores resultados, segin Zeegen, suelen combinar la agudeza en la
concepcidn analitica de lo que se informa, con una buena dosis de creatividad y practicidad
en la emisién del mensaje; mas el punto de complicacion radica en la contextura de su
lenguaje, “a medio camino entre el arte y el disefio grafico” (2009: 65).% Por su parte,
Dondis ubica la ilustracion como producto derivado del servicio de un artista para la
industria grafica (particularmente, la editorial), que debe cumplir con los lineamientos

restringidos del tiempo y del trabajo creativo por encargo en funcién de lineas editoriales

% De donde se observa la relacion necesaria entre lo estético y lo funcional en la ilustracion, aspecto que
comparte con el disefio y la arquitectura, y que suele derivar en “la consideracion siempre cambiante de lo que
constituye arte aplicada y arte bella” (Dondis, 2010: 168).
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(2010: 185). Ambos expertos resaltan la funcion referencial y de registro a la que ha
respondido en mayor medida esta disciplina: como registro grafico de acontecimientos
sociales, hasta que se desarrollaron las técnicas para la reproduccion de fotografias (Dondis,
2010: 184), y como aspecto referencial en la representacion de mundos y de objetos
sociales, culturales o artisticos, siendo este Gltimo aspecto en el que contemporaneamente la
ilustracién continla vigente.

En el libro Lectura de imagenes, las especialistas en literatura infantil Evelyn
Arizpe y Morag Styles (2004) exponen diversas experiencias de lectura con nifios sobre lo
que ellas nombran “textos visuales” refiriéndose a ilustraciones dentro del libro-album. Ahi
puede observarse, mediante el propio testimonio de los nifios, como estos reconocen en las
imagenes aquello que no esta dicho por las palabras pero que puede interpretarse a partir de
los elementos significantes que muestran las imagenes, e incluso como mediante dichos
“textos” los nifios que atn no leen o que hablan un idioma distinto, pueden elaborar
conjeturas y derivar una trama mediante el acceso al mundo narrativo que las ilustraciones
brindan. Asi, a las anteriores nociones sobre la ilustracion, creada como extension de un
texto, como registro o como elemento referencial, podemos ahora incorporar la de su
contextura narrativa, que es nuestro punto de interés. ;Pero a partir de qué elementos
podemos diferenciar una ilustracion en general de la que funciona dentro de un libro
narrativo? La pregunta puede continuar: ¢de qué tipos de libros se trata?

Respecto a la primera interrogante, hay quienes concuerdan en observar la
ilustracion como un texto, al que por lo tanto se le pueden atribuir para su analisis aspectos
semejantes a los de las estructuras lingiisticas,?® y de la misma forma, competencias
necesarias para ser interpretado sobre una base minima de capacidad lectora, lo que dicho
en palabras de Arizpe y Styles demanda alfabetizacion visual, pues, segin lo estiman, tanto
como se valora la lectura de palabras, a los nifios debe ensefidrseles a ver (2004: 367) para
elevar su potencial y entendimiento visual; aunque, de hecho, su investigacion parte de
considerar a los nifios como “grandes lectores de imagenes” (2004: 12).

El mismo concepto ha sido ampliamente abordado desde la comunicacién visual por
Dondis (2010), en respuesta a la necesidad de acceder a un aprendizaje gramatical y

sintactico de las imagenes en la construccion de mensajes visuales y la comprension del

26 Una propuesta tedrica al respecto puede verse en Kress y Van Leeuwen (1996).
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mundo contemporaneo.?’ Dicho aspecto de innegable importancia contiene un elemento
problematico, pues plantea la existencia de analfabetos visuales,?® al igual que de
analfabetos verbales, s6lo que la solucidon no aparece tan clara a la hora de equiparar la
organizacion de lo visual con las estructuras linguisticas del sistema verbal: “La alfabetidad
visual nunca podra ser un sistema logico tan neto como el del lenguaje [...] su estructura
tiene una logica que la alfabetidad visual es incapaz de alcanzar” (2010: 25). La diferencia
parece estribar, segun lo sefiala la propia Dondis, en la naturaleza directa de los lenguajes
visuales y su poder para otorgar una vision (o lectura) de conjunto sobre las cosas, que
como experiencia deriva en un aprendizaje e interpretacion tanto objetiva como subjetiva
del mundo.

En materia de la imagen grafica, y por ende de la ilustracion, existen componentes
elementales del lenguaje visual (color, textura, forma, dimensién, etc.) que se ordenan en
composiciones de acuerdo con un contenido significativo, expresado a su vez mediante
determinadas técnicas que conectaran dichos contenidos (intenciones) con un resultado
(2010: 27-29). Asi, en lectura de imégenes podemos hablar en principio de un
ordenamiento de elementos semidticos simultdneos que produce mundos de significado
perceptibles e interpretables. La composicidn se observa entonces como estructura donde se
ordenan los elementos del lenguaje visual, y resulta por lo tanto un aspecto determinante,
pues “marca el proposito y el significado de la declaracion visual” (2010: 33). Entonces, en
la idea de Baijtin, es en la intencién o propdsito que expresa la composicion donde se pude
definir la calidad o el estilo narrativo de la ilustracion. El asunto de como se lee la imagen,
de la capacidad para hacerlo y de su “elevacion” encuentra respuestas mas bien en la 16gica

del pensamiento perceptivo y en el desarrollo de la sensibilidad visual,?® donde se involucra

21 “Expandir nuestra capacidad de ver significa expandir nuestra capacidad de comprender un mensaje visual”
(Dondis, 2010: 20).

28 Problema que las mismas Arizpe y Styles reflejan en la conclusion de su texto al encontrar que los nifios
“no eran en absoluto analfabetos visuales”, ya que pudieron dar sentido a diversas caracteristicas de los libros
“sin ninguna ayuda” (2004: 366). Lo que en distintas partes del texto se explica, por ejemplo, debido a que la
etapa y condiciones de aprendizaje del nifio le permiten estar atento en mayor medida a los mensajes y a la
informacién que en forma inmediata le brinda la vista, para adaptarse, aspecto que con el tiempo disminuye o
se minimiza, una vez desarrolladas las competencias linglisticas de las estructuras verbales. En la mencion a
un estudio sobre percepcidn visual (2004: 283), se menciona al respecto que los nifios observan mas detalles
(visuales) que los adultos.

2 En Lectura de imagenes se observa este giro cuando se cita un articulo de C. Benson, quien sefiala: “la
mirada y la vista son en esencia no verbales. [...] Hay valores y significados que solo se expresan mediante
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un proceso de experiencia-aprendizaje, por la propia contextura de los elementos visuales
(referidos a una percepcion directa). En la investigacion de Arizpe y Styles, el asunto es
matizado cuando encuentran que las imé&genes (agudamente interpretadas por los nifios) son
un medio legitimo para el ejercicio del pensamiento critico y, a través de este, del
aprendizaje en las primeras edades.

La perspectiva de observar la ilustracion como estructura semiética visual, no
estrictamente equiparable a la del texto escrito, no minimiza su potencial como lenguaje,
que desde luego puede ser leido e interpretado, pues su composicion deriva de un propdsito
comunicativo; para el caso que nos ocupa, de orden literario. Ese proposito narrativo, que
determina su composicion, presenta caracteristicas especificas para su elaboracion y
lectura. Una de ellas es el no plantearse (desde su disefio) como unidad individual, sino en
el contexto de una trama, aspecto que la dota de caracter temporal, ademas del espacial al
gue naturalmente se vinculan las artes gréficas, y, por ende, la conecta con la estructura y
l6gica del discurso narrativo. Relacionaremos entonces los aspectos que conforman una
narrativa, expuestos por Elinor Ochs, con la idea de explicar una intencion narrativa de la
ilustracion. En su texto “Narrativa”, Ochs plantea que “la narrativa es la anfitriona de una
variedad de géneros” (2008: 274) y que esta se organiza (o compone) en funcion de los
contextos en que se construye. Por lo tanto, existen varias modalidades comunicativas que
permiten crear una narracion. El caso de la pintura como obra plastica, por ejemplo, es
mencionado como un tipo de narracién comprimida, en tanto representacion de una escena
congelada en el tiempo. Otro caso seria la comunicaciébn mediante una serie de
representaciones visuales cohesionadas tematicamente, que seria el de la imagen dentro del
album.

La primera caracteristica importante, independientemente del modo en que una
narrativa se componga, es la de describir una transicion de estados o cosas en el tiempo,
pero no sélo como un orden de sucesos, sino con un sentido dimensional 0 modo de pensar
el tiempo (2008: 277-278), pues el tiempo narrativo es tiempo humano, segin Ricoeur, no
tiempo mecanico. Como dimension, se experimenta contextualizado por fusiones entre

pasado, presente y futuro, que derivan en un tiempo como conciencia y memoria del pasado

cualidades visibles y audibles, y cuestionar su significado como si se pudiese expresar con palabras es negar
su particular existencia” (2004: 79). Puede leerse en Benson (1986).
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en el presente. Por ello es que las narrativas sobre el pasado son formas de afrontar las
implicaciones del presente y del futuro incierto (2008: 280). En el libro-album las
ilustraciones siguen también una légica secuencial planificada en funcién de la coherencia
del relato. Su dimensionalidad puede componerse mediante su ordenamiento panoramico
en la linea narrativa, donde se planifican y determinan los elementos claves a mostrar por la
imagen, y aquellos que enunciar el texto. Las secuencias de paginas, como lo menciona el
ilustrador y profesor Martin Salisbury, se elaboran en un guion ilustrado o storyboard, que
brinda la posibilidad de tener todas las paginas del libro visibles al mismo tiempo, con lo
que se tiene una sinopsis bidimensional para controlar la composicion de los elementos
involucrados en la trama (2011: 80-81).

Los siguientes elementos, siguiendo a Ochs, son el punto de vista narrativo y la
estructura de la trama, pues los relatos parten de un objetivo que organiza su discurso. No
son simples descripciones de hechos, sino mas bien interpretaciones de sucesos
debidamente seleccionados y considerados relevantes para ser contados desde la
perspectiva personal de quien comunica. Lo que corresponderia, segin Ricoeur, a la
“dimension configuracional de la narracion” donde se ubica el punto de vista (Ochs, 2008:
282-283). Por su parte, en la trama se observa la forma en que los sucesos y las emociones
se mezclan para conformar una narracion coherente, lo que marca la diferencia entre
comunicar una lista de sucesos, de una historia de sucesos.

Al crear una trama, el productor estructura los acontecimientos de acuerdo con un
orden de sentido, por lo general constituido de: un inicio (con variantes como predAmbulos o
sintesis introductorias), una parte media (desarrollo del suceso principal o incitador) y un
final (con variantes como codas o repeticiones finales) (Ochs, 2008: 285-286). En el libro-
album el punto de vista y la estructura de la trama se planifican mediante ilustraciones
articuladas en secuencias con dramatismo y ritmo, basicos para mantener el interés del
espectador a lo largo del relato y transmitir en forma eficaz el mensaje. La variacion de
perspectivas y la elaboracion de puntos de vista expresados en la imagen permiten generar
y administrar el suspenso mientras se resuelve el conflicto de la trama (Salisbury, 2011: 82-
83). La ilustracion puede en efecto conformarse como estructura narrativa, aportar marcos o
sucesos iniciales, principales y resoluciones finales. Puede mostrar, por ejemplo, como lo

menciona Ochs, contextos fisicos, sociales y temporales de un personaje o un clima
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psicolégico que anticipa sucesos. Asi, como punto de contraste ante otro lenguaje y
mediante la organizacion misma de su “emision visual”, una ilustracion narrativa se
conforma entonces en estrategias compositivas, y su tratamiento técnico regula el “control
del contenido” para su interpretacion: organizar claves visuales, relacionarlas, contrastarlas,
equilibrarlas o desestabilizarlas, discriminarlas en un espacio, etc. (Dondis, 2010: 127-130)

La consideracion final sobre la ilustracion en la narrativa corresponde a la
dimension que esta Ultima cobra frente a la condicion humana. Las narraciones permiten la
reflexion en comun sobre la significacion de la vida personal, cultural, historica e incluso
cosmogonica (Ochs, 2008: 291); en la medida en que explican sucesos inusitados, sirven
para comprender lo excepcional o distinguir lo ordinario de lo extraordinario, lo debido de
lo indebido, es decir, en la medida en que fungen como argumentos para la comprension
comun de formas culturalmente aceptadas, las narraciones han sido, no sélo medios para
“navegar a través de la realidad” —segun decia Maria Tatar—, sino también medios
poderosos para educar a los nifios (2008: 284), lo que ha ligado a la LIJ desde sus inicios
con los intereses y las estructuras del aprendizaje escolar, de la pedagogia y la didactica de
la lengua.®® Pero es preciso frente a ello observar que su conformacién como lenguaje
artistico toca los fondos de la experiencia y la formacion perceptiva de mundos simbdlicos.

Ahora, la respuesta a la segunda interrogante: ¢de qué tipo de libros se trata?, parece
encontrar una respuesta obvia: de aquellos que se componen de imagenes narrativas, del
libro-album narrativo. Pero el album narrativo presenta a su vez estructuras complejas
donde el lenguaje verbal y el visual se encuentran, se mezclan y se confrontan, creando un

tercer lenguaje, el del discurso multimodal.

%0 Importantes investigaciones desarrolladas en México al respecto son: ¢Qué me cuentas? Narraciones y
desarrollo lingiiistico en nifios hispanohablantes (Auza y Hess, 2013), y Las narrativas y su impacto en el
desarrollo lingiistico infantil (Barriga, 2014). En Espafia: Funcién de la literatura infantil y juvenil en la
formacion de la competencia literaria (Mendoza, 2008).
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1.2.2. VARIACIONES Y RASGOS ESTILISTICOS PRINCIPALES:
CRITERIO DE CLASIFICACION

El lenguaje multimodal del libro-4lbum ha desarrollado diversas formas de interaccion
texto-imagen, como del libro con su lector, quien al relacionar e interpretar los significados
expresados en ambos codigos se convierte en un agente clave del discurso narrativo, de
forma que, segun el grado de complejidad que presenta la interaccion de los codigos para
comunicar el sentido global de una historia, aumenta el nivel en que el lector debe
involucrarse. Este aspecto, como se tratara mas adelante, resulta una caracteristica
prototipica del libro-album, que lo hace distinto al libro ilustrado en general.

Dentro del libro-album existe un abanico de estilos en que la imagen y el texto
interactUan para lograr un objetivo narrativo. De este punto parte la siguiente observacion
sobre las distintas formas de interaccién entre los cédigos, para lo que resulta Gtil la idea de
variedad de estilos mencionada por Sandig y Selting (2008: 207), como variantes
disponibles al formular un discurso (literario o no), mediante las cuales podemos identificar
y describir en este caso las variaciones estilisticas que aparecen en dichas relaciones.
Partiremos del tratamiento sobre las variantes de relacién que han sido observadas por
diversos investigadores del album, para distinguir los rasgos estilisticos principales de
dichas relaciones, que posteriormente servirdn como categorias para la clasificacion de la
coleccion LEAOV de acuerdo con los propdsitos de la presente investigacion.

Segln lo mencionan Sandig y Selting (2008: 208-209), los rasgos de estilo pueden
distinguirse a nivel Iéxico, sintactico, pragmatico, etc., donde las alternativas para denotar
significados adquieren connotaciones propias de un estilo o esfera discursiva, como
también lo apunta Bajtin. En el lenguaje multimodal que nos ocupa se imbrican rasgos
sintacticos y retdricos del texto escrito, con rasgos graficos compuestos en las ilustraciones
para hacer pertinente y significativo el discurso de acuerdo con propdsitos expresivos y
comunicativos. Asi, los rasgos particulares (graficos o textuales) en interaccion forman un
todo particular o entidad holistica (Sandig y Selting, 2008: 210) que revela funciones o
tipos de significado estilistico. Las variaciones estilisticas funcionan de acuerdo con
propositos discursivos y segun el contexto en que se presentan; por ejemplo, “para definir
un tipo de relacidon particular” entre escritor y destinatario, marcando mayor o menor

proximidad entre los participantes del discurso. Este aspecto particular resulta importante
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en el analisis de la variacion multimodal del album porque permite, desde nuestro punto de
vista, la deteccidn de libros con estructuras polisémicas que involucran plenamente al lector
en la construccion de significados, y que conllevan una carga significativa de elementos
simbolicos, aspecto de primordial interés en la presente investigacion. Otra consideracion
sobre la utilidad de la observacion estilistica del lenguaje multimodal radica en el hecho de
que las variaciones de estilo sugieren marcos para contextualizar e interpretar el discurso,
en tanto el estilo denota significados implicitos (Sandig y Selting, 2008: 210-211).

Por otra parte, la delimitacion sobre lo que es un libro-aloum no es un asunto
cerrado o determinado por criterios rigidos. Existe al respecto una discusion sobre la
dificultad de llegar a su definicién o caracterizacion, debido a su heterogeneidad (Silva-
Diaz, 2005: 48); mas la dptica de sus consideraciones estilisticas brinda la posibilidad de
reconocer los grados en que su lenguaje, y el de la ilustracion en particular, llega a formular
un discurso prototipico, es decir, que cumple con las expectativas de lo que puede llamarse
libro-a4lbum. En este aspecto, se puede hablar de distinguir sefiales basicas del estilo
empleadas intensiva o gradualmente, o bien, combinadas con otros rasgos dentro del
discurso narrativo. Este grado de prototipicidad de los rasgos de estilo, mencionado por
Sandig y Seltig (2008: 213), es util entonces en la produccidn, como en la interpretacion de
estilos dentro del album, de acuerdo con los efectos que este persigue y logra plasmar. El
productor de un album no narrativo, o de un libro ilustrado en general, suele crear un
discurso conformado por rasgos estilisticos convencionales (de como la imagen se
relaciona con el texto, o de como la imagen es o0 no un elemento narrativo), pero puede
también llegar a realizar innovaciones o usos creativos al respecto, alejandose de los rasgos
prototipicos convencionales y logrando con ello determinada eficacia, segun el modo de
relacién con su prototipo (y con textos similares), lo que se observara en el libro-album,
mediante un ejercicio comparativo, abordado desde las variaciones estilisticas en la
relacion texto-imagen, de acuerdo con los tipos de relacion mencionados por once
especialistas en LIJ (del album en particular), mismos que se presentan en forma expositiva
en el anexo 1, a fin de no exceder la extension del presente capitulo, y como concentrado de

conceptos, en la siguiente grafica (cotejable con el anexo 1):
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Gréfica 1. Variaciones estilisticas en la relacidén texto-imagen, en el libro-album narrativo

AUTORES VARIANTES O TiPOS DE RELACION
Reafirmar: Completar: Complejizar:
COLOMER *informacion *un codigo complementa al otro *ampliar sentidos
redundante *polifonia de lineas narrativas
*contrapunto/divergencia de lenguajes
Simetria Clarificacion: Predomina la imagen Predomina Predomina
GOLDEN *texto clarificado y ayuda a elaborar | el texto la imagen
por la imagen el texto
Redundancia: Complementariedad Contrapunteo:
K-MEIBAUER | *Cédigos equivalentes *contradiccion
*doble historia
*Ironia
Interanimacion: Flexibilidad: Complejidad:
LEWIS | *complementariedad *presencia de diversos tipos de *interaccion de distintos tipos de textos,
relaciones ilustraciones y relaciones
Interaccion simétrica: Complementariedad Interaccion de contrapunteo: Interacciones
NIKOLAJEVA | *informacion ideacional *colaboracion contradictorias:
y C. SCOTT repetida *transgresion como ironia o contrapunteo *codigos en
perspectivo en un agente de la narrativa oposicion
Acuerdo: Extension: Contradiccion:
*los codigos se explican *los codigos expanden su significado *oposicion de codigos
NODELMAN o e
mutuamente mutuamente tono ironico
Vasallaje: Clarificacion: Simbiosis: Ficcion: Taxonomia:
*réplica *|la imagen recrea *contrapunto *la imagen *textos
ROSERO | literal y resignifica un de lenguajes muestra el artificio | fragmentarios
texto preexistente *ambos codigos narrativo (ambos codigos
son indispensables colaboran)
Cédigos complementarios Sinergia:
P PUPa
SALISBURY |ntenC|9n irénica
*lenguajes simultaneos
*disparidad de sentidos
La imagen completa: La imagen esclarece: La imagen cuenta: Solo laimagen narra
SHULEVITZ | *al texto * explica al texto *narra a la par del texto (toma cabalmente el lugar
*hace contrapunto del texto)
SIPE Sinergia:
*La imagen se interpreta en términos del texto y el texto en términos de la imagen (mdiltiples interpretaciones)
Aislamiento: Articulacion: Asociacion:
*de la imagen respecto al texto, *imagenes en secuencias *Imagenes autonomas y
VAN DER LINDEN P P P s .
en la pagina con relacion semantica e iconica dependientes del texto, ala vez
entre si
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A continuacion se relacionan las variantes, de acuerdo con la similitud que guardan
semanticamente, en cuatro grupos:

Redundancia

Colomer: reafirmacion, redundancia de informacion

Golden: simetria (ningn codigo aporta nuevos significados)

K-Meibauer: redundancia, significados equivalentes

Nikolajeva-Scott: interaccion simétrica, informacion repetida

Rosero: vasallaje, imagen es réplica literal del texto

Complementariedad

Colomer: un codigo complementa al otro

Golden: clarificacion, dependencia en menor o mayor grado (predominancia) de un
cddigo en el otro

K-Meibauer: complementariedad

Lewis: interanimacion, complementariedad

Nikolajeva-Scott: Complementariedad ideacional

Nodelman: acuerdo (explicacion mutua), extension (expansion mutua de significado)

Rosero: clarificacion, la imagen recrea y resignifica al texto

Salisbury: c6digos complementarios

Shulevitz: la imagen completa y esclarece al texto

Van der Linden: asociacion (dependencia-autonomia de la imagen respecto al texto),
articulacion (secuencias en relacion semantica)

Sinergia / simbiosis

Rosero: simbiosis, ambos codigos resultan indispensables en la narracion, contra-
punto de lenguajes. Caben la ficcion y la taxonomia

Shulevitz: la imagen narra a la par del texto, genera contrapunto

Sipe: oscilamiento entre cddigos (mdultiples interpretaciones)

Contrapunteo

Colomer: complejizar, ampliar sentidos, polifonia de lineas narrativas, contrapunto de
lenguajes

K-Meibauer: contrapunteo, contradiccion de cédigos, doble historia, ironia

Lewis: flexibilidad (diversas relaciones), complejidad (interaccion de distintos tipos
de textos, ilustraciones y relaciones)

Nikolajeva-Scott: interaccion de contrapunteo (como colaboracion, como
transgresion-ironia, como contrapunteo perspectivo), interaccion contradictoria
(oposicion entre codigos)

Nodelman: contradiccion por oposicion de codigos, tono irénico

Rosero: contrapunto de lenguajes (sinergia)

Salisbury: intencion irénica de la imagen, lenguajes simultaneos, disparidad de sentidos

Sipe: oscilacion entre codigos (sinergia)

Van der Linden: aislamiento (de la imagen frente al texto)
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De acuerdo con lo anterior, se observa lo siguiente: como el propio sefialamiento de los

autores lo denota, las variantes clasificadas como sinergia/simbiosis pueden englobar las

variantes clasificadas como contrapunteo, surgidas al incorporarse la ilustracion como una

voz narrativa imprescindible para la interpretacion del sentido. El contrapunteo resultaria

entonces una variante de la relacion sinérgica entre la imagen y el texto, que, como apunta

Colomer (1996: 29), se complejiza. Por lo tanto, un criterio general que podemos seguir

para establecer los principales rasgos estilisticos del discurso multimodal en el libro-aloum

narrativo es la medida en que la ilustracion (como cddigo incorporado a la tarea narrativa)

resulta accesoria (redundante) o imprescindible en la produccion y recepcion de sentidos.

Con este criterio se proponen los siguientes rasgos estilisticos:

Grafica 2. Principales rasgos estilisticos del discurso multimodal en el libro-dlbum narrativo

Estilo de redundancia

Estilo de
complementariedad

Estilo de sinergia

El texto puede compren-
derse sin la imagen, en
tanto que esta replica la
misma informacion que
aporta el texto.

El texto se comprende sin la
imagen parcialmente, pues la
imagen clarifica o extiende
significados del texto: recrea
lo narrado, aporta atmosferas,
enmarca sentidos (crea con-
textos), brinda un tono
poético, ladico o cémico, crea
preambulos al texto, o bien,
la imagen narra algunas
partes de la historia.

Ademas de la simbiosis que implica la
asociacion de imagen y texto para obtener
un provecho mutuo (clarificarse o
extenderse), se observa que la sinergia
apunta a la cooperacion de texto e imagen
en forma imprescindible para obtener un
tercer resultado o nivel de significado extra
(construccion mental hacia la interpretacion
del sentido) como efecto superior al de los
codigos individuales. A partir de esta
relacion, que torna complejo el discurso, se
crean diversas variantes de contrapunto,
como: polifonia de lineas narrativas,
contrapunto de perspectivas, disparidad o
contradiccion de sentidos, que dan lugar a
la ironia y contrapunto entre distintas
relaciones y estilos semiéticos dentro de un
mismo discurso narrativo.
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La ilustracion como lenguaje narrativo adquiere, pues, la modalidad de un codigo no
estatico, sino con dimension temporal ademas de espacial y en interaccion estética con el
texto (Escarpit, 1996: 19). Es esta caracteristica la que, segun lo aporta Shulevitz (1999:
132), distingue al album del libro de cuentos ilustrado, y lo convierte en un género editorial
unico, propicio para la innovacion en la produccion y recepcion de discursos literarios.

La variante mencionada por Shulevitz, donde la imagen toma cabalmente el lugar
del texto, se refiere al caso del libro-album de imégenes donde el texto se reduce a
comunicar el titulo de la historia, en cuyo caso no se observa un discurso multimodal, razon
por la cual no ha sido incluida en la grafica anterior. En adelante, para efectos de
clasificacion de los libros de LEAOV, serd mencionada, en tanto rasgo estilistico del libro-
album narrativo (no multimodal), como narracién en imégenes.

Sobre el estilo de redundancia, cabe mencionar lo siguiente: la duplicacién de
informacién entre texto e imagen no es considerada como posible por algunos autores,
segun lo comenta Silva-Diaz, quien por su parte sostiene que no puede existir una relacién
de simetria entre los codigos, dadas las diferencias especificas de cada uno, por lo que
observa una interaccion entre ambos lenguajes donde el significado siempre se expande
(2005: 49). Consideramos sin embargo que la reiteracion de lo expresado en palabras por la
imagen si es posible (aunque con los recursos semidticos de esta), cuando la ilustracion no
persigue un objetivo (expresivo o comunicativo) distinto al emitido por el texto. La imagen
en estos casos suele operar como recurso atmosférico, mas al no adquirir un valor
semantico en didlogo con el discurso narrativo del texto, gira (redunda) sobre lo ya dicho,
aspecto que no demerita en forma alguna los valores graficos de la misma sino que,
puntualizamos, esta en el camino de reiterar significados, mas que de abrirse a nuevas
implicaciones de sentido, o bien, de adquirir una intencion narrativa.

Ahora bien, como lo apunta David Lewis al considerar la variante de flexibilidad
(Silva-Diaz, 2005: 47), un album puede presentar diversas relaciones a lo largo de la
narracion, por ello junto a un rasgo estilistico pueden encontrarse rasgos estilisticos
acompafiantes dentro de un mismo album, aspecto que asi delimitaremos en la tarea de
clasificacion. A continuacién se muestra la forma de clasificacion a partir de tres ejemplos de

la coleccion:
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Grafica 3. Ejemplo de clasificacion: rasgos estilisticos del discurso multimodal en LEAOV

LIBRO-ALBUM Estilo de Estilo de Estilo de Narracién en Rasgos
redundancia complementariedad sinergia imagenes acompanantes
Olivia ° complementariedad
Gorila ° sinergia
Camino a casa ° complementariedad

OLIVIA

OLIVIA, lan Falconer, 2001

Tres ejemplos de la coleccion:

En este album el discurso general de la narraciéon presenta estilo de

redundancia, como lo muestran las siguientes paginas donde lo

enunciado por el texto es replicado por la ilustracion:

“Olivia vive con sSu mama, su
papa, su hermano, su perro,
Perry, y Edwin, el gato.”

“Por la maniana, después de que
se levanta, y carga al gato, y se
lava los dientes, y se peina las
orejas, y carga al gato...”
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Como rasgo acompafiante se observa la
complementariedad, presente en cuatro paginas dentro de la
narracion, que complementan una accién, consecuencia o
idea expresada por el texto en paginas anteriores. En el
caso siguiente, la imagen (sin texto) opera como respuesta a
una pregunta emitida por el texto en la pagina anterior, que
muestra a Olivia en el museo observando la pintura

“Ensayo de un ballet en el escenario” de Edgar Degas. El

texto, en péaginas anteriores, dice: “En dias lluviosos, a

.. . . . . Imagen posterior, sin texto T
Olivia le gusta ir al museo. Va directo a su pintura favorita. genp

Olivia la mira durante largo rato. ;Qué esta pensando?”. La respuesta es la presente imagen.

GORILA

Anthony Browne

GORILA, Anthony Browne, 1991

El &lbum presenta un estilo de complementariedad donde lo
narrado por el texto aparece (casi en su totalidad) comprensible
por si mismo, mas el tono y los detalles de las ilustraciones constantemente enmarcan y
extienden los significados del texto. Por ejemplo, la relacién distante que sugiere la imagen
del padre frente a Ana, o el contraste entre los mundos de ambos personajes, expresado en

la gama tonal colorida y célida en el caso de la nifia, frente a la escena de colores frios en que se

muestra al padre:

e
sttt

[ . -

—

“A Ana le gustaban mucho los gorilas. Leia libros sobre
gorilas. Veia programas en la television y dibujaba
gorilas. Pero nunca habia visto un gorila de verdad.

Su papa no tenia tiempo para llevarla a ver gorilas al
zoologico. Nunca tenia tiempo para nada.”
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Los rasgos de sinergia aparecen en cinco ilustraciones a lo largo de la narracion. En
el ejemplo siguiente, la imagen narra lo que el texto ha dejado en suspenso cuando Ana,
decepcionada por recibir de su padre un gorila de juguete y no una visita al parque como

regalo de cumpleanos, tira al gorila en un rincén de su habitacion:

“Ana arrojo al gorila a un rincon, donde estaban sus
otros juguetes, y se volvié a dormir. Durante la noche

>

sucedio algo sorprendente.’

0 A CASA
CAMINO A CASA, Jairo Buitrago y Rafael Yockteng, 2008

El estilo de sinergia se presenta en la totalidad del discurso

narrativo en este album, donde las iméagenes son un contrapunto
narrativo y contextual del texto que da voz al personaje central de la historia. Sin ellas, por

ejemplo, no sabriamos quién dice lo que se dice, ni a quién se lo dice, ni por qué se lo dice:

« .
'‘Acompdrniame
de vuelta a casa”
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>

“Entremos juntos al barrio,’

“a la tienda donde ya no tenemos crédito”

Mientras el texto expresa los pensamientos (o anhelos) del personaje narrador, las
ilustraciones, ademas de presentar rasgos de complementariedad que describen su contexto,
muestran consecuencias e implicaciones simbolicas frente al texto. Como se corrobora en la
ilustracion final (sin texto), que concluye la historia revelando un significado clave para la

construccién global del sentido:

“Puedes irte de nuevo, si quieres”

>

“pero vuelve cuando te lo pida.’
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1.2.3. EL ESTILO DE SINERGIA: CRITERIO DE SELECCION

El aspecto potencial que abre el estilo de sinergia como lenguaje apunta a la observacion de
estos libros en su densidad discursiva, entendida aqui como la capacidad de abrir o cerrar
las posibilidades de una lectura “transformacional”, que, a decir de Aidan Chambers,
propicia un acto creativo y reflexivo de recepcion, mediante la concatenacion de imagenes
mentales 0 mundos de sentido que su discurso logra revelar, y que tienen el efecto de
“transformarnos como lectores” (2008: 35).

En este sentido, se observa que el estilo de sinergia se convierte en rasgo estilistico
prototipico de la narrativa multimodal, en tanto ofrece un tipo de lectura que ha rebasado
los estilos tradicionales de la narrativa infantil, gracias al transito interpretativo que provoca
la sinergia de c6digos como una “continua expansion del entendimiento”,®! y que aqui
delimitamos de acuerdo con dos pistas que ofrece el texto de Sandig y Selting:

—Por sus efectos graficos y retoricos multidireccionales®® (metaforas, ironias,
ambigliedades): cuando estos logran crear una impresion global completamente distinta a la
que se crea en un libro de narraciones ilustradas, observandose en el analisis desarrollado
que el estilo de sinergia se presenta en estructuras abiertas (polisémicas) provistas de
elementos inferenciales presentes en ilustraciones y texto, como en la interaccion de ambos.
Se trata de un aspecto que provoca un efecto adicional en la recepcidn, segin sefialan
Sandig y Seltig (2008: 209), también reconocido por el especialista colombiano en LI1J,
Hanan Diaz, como rasgo que abre un conjunto paralelo de significados (2007: 142-134).

—Por el tipo de relacion que el rasgo provoca entre el libro y su lector: derivada de
los efectos graficos y retoricos, cuando existe una tension (premeditada por el emisor del
discurso) entre los cddigos del album (ironia, contradiccion, polifonia narrativa), que el
lector debe resolver. Se apela entonces a una participacion “intima” del lector con el texto,
y por ende se esta frente a una consideracion del nifio como lector activo y creativo.

Finalmente, esta perspectiva se hace patente también en lo considerado por las
investigadoras Arizpe y Styles en su libro Lectura de imagenes, cuando explican su interés
en abordar libros creados con una intencion estética consciente de la interaccion texto-

imagen, que describen de la siguiente forma: “Hablamos de libros compuestos de imagenes

31 Aspecto observado por Nikolajeva y Scott, citado en Arizpe y Styles (2004: 46).
32 Multidireccionales en el sentido de que no apuntan en una sola direccién de sentido o significado
interpretable.
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y palabras cuya interaccion intima crea niveles de significado abiertos a interpretaciones
diferentes y con el potencial de sembrar en sus lectores una reflexion sobre el acto mismo
de leer” (2004: 48).

Establecidas las consideraciones anteriores, la clasificacion de los libros narrativos
que componen la coleccion LEAQV se realizara (en el apartado 1.4.2) de acuerdo con los
rasgos estilisticos definidos. Mientras que el estilo de sinergia, primordial en la
conformacién discursiva del album, fungird como criterio para seleccionar el corpus de

libros a analizar en el capitulo tercero.

1.3. LA COLECCION Los ESPECIALES DE A LA ORILLA DEL VIENTO

El surgimiento de la coleccién LEAOV como parte del proyecto de publicaciones del Fondo
de Cultura Econémica (FCE), a finales del siglo XX, significd la extension de la tradicion
editorial, gréfica y literaria del libro-album en el contexto nacional, que si bien se nutria
visualmente con el bagaje artistico y cultural de la grafica popular mexicana, se encontraba
apenas en transicion respecto al discurso literario moralizante y didactista que dominaba el
campo de la L1J en México, y contra el cual se batallaba desde hacia una década. Como se
explica a continuacion.

El panorama mexicano de la L1J en las primeras décadas del siglo XX continuaba
reproduciendo los mismos contenidos y caracteristicas existentes en la segunda mitad del
XIX, segun lo anota Mario Rey en su Historia y muestra de la literatura infantil mexicana;
esto es, habia escasa produccion y falta de autores interesados en escribir para los nifios,
ademas de una marcada tendencia por remitirse siempre a temas didacticos y morales
(2000: 139). Rey destaca, sin embargo, autores y difusores de la L1J que después de las dos
primeras decadas del siglo XX cumplieron la labor de acrecentar la produccion de libros
para nifios y de incentivar el contacto de estos con la literatura. Fue el caso de José
Vasconcelos, quien con la Secretaria de Educacion Publica a su cargo y bajo ideales
humanistas realizd la legendaria edicién de una antologia universal de cuentos, leyendas,
biografias y pasajes historicos, adaptados por escritores de México y America Latina e
ilustrados por Roberto Montenegro y Gabriel Fernandez Ledesma: la coleccion denominada
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Lecturas clasicas para nifios, fue publicada por la SEP en 1924, y refleja la intencion de
formar al “nuevo hombre latinoamericano”, consciente de si y de sus raices, tanto como de
la cultura universal (2000: 141-143). De otros ejemplos mencionadas por Mario Rey
destacaremos a continuacion obras y autores que marcaron un rompimiento o actitud critica
ante la LI1J, frente a visiones que, como sefialaba el mismo Vasconcelos, juzgaban con
“petulancia” la capacidad de entendimiento y lectura de los nifios (2000: 142).

En primera instancia, tenemos las ediciones destinadas a los nifios realizadas por
Antonio Vanegas Arroyo, mismas que contaron con la participacion de dos grandes
grabadores mexicanos, Manuel Manilla y José Guadalupe Posada. Se trata de las conocidas
series Biblioteca del Nifio Mexicano y Galeria de Teatro Infantil (Rey, 2000: 149-156).
Otra coleccion mas de la SEP fue la dirigida a nifios y maestros, que, segin Rey, influyé de
manera significativa en la formacién literaria infantil entre los afios cuarenta y setenta: la
coleccidn Chapulin, que presentaba teatro, cuento y poesia de México y del mundo (2000:
150-160). Un caso que merece mencion especial, sefiala Rey, es la obra de Teresa Castello
Yturbide, quien bajo el seudénimo de Pascuala Corona se distingui6 por la calidad de su
prosa narrativa y por su gran sensibilidad para explotar el arte de los relatos populares y
expresarlos sin caer en las férmulas didacticas y los fines moralizantes que predominaban
entonces. En sus Cuentos mexicanos (1945) y Cuentos de rancho (1951), Pascuala Corona
logro fundir relatos prehispanicos con aquellos que llegaron a través de la oralidad desde el
medioevo europeo (Rey, 2000: 173-189).

En el caso de Lydia Trejo y sus Leyendas mexicanas para nifios (1959), se combiné
el trabajo de una escritora infantil con el de una ‘“apasionada folklorista”, editora,
promotora y estudiosa del género, que brindd una narrativa basada en relatos populares y
leyendas indigenas; su mencion es importante, puesto que fue la primera en elaborar una
historia de la literatura infantil mexicana (2000: 175, 176). Finalmente, tres casos mas son
ejemplos de autores que anticiparon la ruptura con la literatura de afanes educativos en las
ultimas décadas del siglo XX: Jorge Ibargiiengoitia y sus relatos humoristicos e ironicos,
como “Paletén y el elefante musical” (1989); Mari Zacarias, quien en su obra Jugando con
Tili (1982) transita entre las viejas ideas del didactismo y el nuevo cuento moderno, segln

lo anota Rey; y Blanca de Stefano, con relatos modernos como Noriki (Rey, 2000: 199).
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El panorama de la LIJ cambid significativamente en 1981, con la celebracion en
México de la Primera Feria Internacional del Libro Infantil y Juvenil (FILIJ), que ademas de
constituir un antes y un después para la L1J en nuestro pais, segun lo observa Rey, fue el
marco en el que, diez afios mas tarde, aparecieron las colecciones A la Orilla del Viento y
LEAOQV, con las que el Fondo de Cultura Econdmica lanzo sus primeros libros para nifios y
jévenes. La FILI, surgida por iniciativa de Carmen Esteva de Garcia, Pilar Gomez y la
seccion nacional del IBBY, con la participacion de la SEP, impulso el incremento y la
mejora en la calidad de las publicaciones para nifios y jovenes, e hizo patente la necesidad
de estimular y revalorar los beneficios de “la lectura y el contacto temprano del nifio con la
literatura y el arte” (Rey, 2000: 295).

Pero esta feria no s6lo aumentd considerablemente el interés por las publicaciones
infantiles; ademas, los acontecimientos que tuvieron lugar en su marco han repercutido
hasta la fecha en las practicas editoriales de la L1J en el pais, y en el interés docente por
estos libros, asi como en la generacion de espacios para la reflexion y el debate sobre la L1J
y la cultura lectora. Con ello, el panorama de las ediciones para nifios pasé de una
produccion “basicamente estatal, con escasos, efimeros y discontinuos proyectos editoriales
independientes en la primera parte del siglo” (Rey, 2000: 296), a un gran numero de
proyectos editoriales oficiales y privados, asi como de colecciones e iniciativas de
promocion de la lectura, en las dos Ultimas décadas del siglo XX; lo que también se vio
reflejado en el aumento de escritores e ilustradores para nifios, en cuyas propuestas el
didactismo ha ido perdiendo eco. En suma, el sector buscaba entonces superar viejos
esquemas, alimentdndose de nuevas Opticas literarias y creando nuevas estrategias para
renovar a su comunidad lectora.

En el marco descrito, la coleccion LEAOV apostd por la introduccion de un género
innovador y escasamente producido en Meéxico: el libro-album. Segin comenta en
entrevista el editor y ensayista Daniel Goldin (director pionero de las referidas colecciones
del FCE), junto con los primeros 16 titulos de A la Orilla del Viento, en noviembre de 1991
se editaron los primeros cinco libros de la coleccion LEAOV (Ventura, 1998), lanzando al
mercado infantil una propuesta que desde entonces pretendi6 ser “una muestra de la mejor

produccion contemporanea de todo el mundo”, con una variedad de formas y propuestas
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estéticas de autores reconocidos internacionalmente por su trayectoria, creatividad y
capacidad comunicativa (FCE, 2011: 55).

Segun se expone en el Catalogo 2011, Libros para nifios y jovenes del FCE, con las
publicaciones para este sector la mision de la editorial crecio y se renovo, al derivar en la
tarea de formar lectores, como uno de sus objetivos primordiales en el contexto de un
mercado editorial cambiante, asi como de una consideracion distinta de su publico lector.
La idea inicial fue: “crear una oferta de la mas alta calidad literaria y plastica para un
publico exigente y critico” (FCE, 2011: 3), lo que muestra la revaloracion de una
comunidad lectora, capaz de asimilar la diversidad de propuestas y estilos narrativos, como
también el proposito de ampliar las ofertas del mercado infantil. En la idea de la
estimulacion lectora, se asentd el proposito de proporcionar libros por los que nifios y
jévenes pudieran interesarse y de los que quisieran apropiarse, para tener la lectura como
una experiencia de gozo y desafio “que los acompane a lo largo de su vida” (FCE, 2014: 3).

En entrevista realizada por Pablo Espinosa, Daniel Goldin, comenta que se busco
dejar a un lado las teorias del libro preocupadas en aspectos pedagdgicos y psicoldgicos,
que “no hablaban de los nifios, ni les hablaban a los nifios” (Espinosa, 2013); se planteaba,
por el contrario, experimentar con la introduccién de temas arriesgados y estéticas distintas
a lo conocido hasta entonces: diversidad de formatos, temas, nacionalidad de autores y
propuestas artisticas, asi como libros que no presentaran ideas estereotipadas de su lector,
sino que significaran una invitacion a mirar a través de manifestaciones culturales diversas,
la posibilidad de transformarse, de vivir la “seduccion de un mundo distinto” (Espinosa,
2013), en la conviccion de que dicha experiencia expande el conocimiento del lector, a la
vez que brinda la posibilidad del reconocimiento y la revaloracion de la identidad propia.

Al respecto, Goldin también ha expresado:

Nuestra idea original era publicar una coleccion de libros singulares que mostraran la
diversidad de propuestas estéticas en sentido grafico y literario, de formatos e, incluso, de
aproximaciones al concepto de lector. Creo que el espiritu que anima a la coleccion tiene
mucho que ver con la alegria moral por la diversidad y con el mantenimiento de una cortesia
fundamental con el lector. En otras palabras, no es sélo publicar libros raros o muy locos,
como algunos han querido ver (Ventura, 1998).

En la entrevista realizada por Antonio Ventura (1998) para la revista de L1J Babar,
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Daniel Goldin destaca las siguientes ideas sobre el aporte del libro-album: la primera
es que estos libros son ocasion para la revaloracion de un lenguaje poderoso como el
grafico, sefialando que, ante las criticas sobre el hecho de que la palabra pierda lugar frente
a la imagen, debe tenerse en cuenta que estos libros abren el espacio para la construccién de
un lenguaje sélido, creativo e inteligente, entre palabras e imagenes. La segunda se refiere
al habito y la valoracion de la lectura, y a la importancia de que para ello el lector pueda
experimentar una relacion placentera con el libro, un objetivo que resulta “especialmente
pertinente en el caso de los albumes”. Los “buenos albumes”, indica, logran despertar ese
amor por el objeto, precisamente mediante la singularidad de su lenguaje. Y en relacion
con, o a causa de lo anterior, comenta el hecho de que estos libros llegan a ser valorados,
tanto por los nifios como por los adultos, lo que permite hacer frente a la formula comdn de
que el nifio puede aprender a leer con textos ilustrados mientras se convierte en un lector
habil, y de que una vez dominado el ejercicio de la lectura las ilustraciones pueden o deben
dejarse a un lado, en una légica que se limita a entender el libro infantil “como instrumento
escolar” (Ventura, 1998).

Sobre el hecho de que se lanzaran los primeros nimeros con una lista importante de
autores extranjeros (europeos Yy estadounidenses), Goldin comenta que no fue este un
aspecto particularmente preocupante, pues el criterio central fue la presentacion de obras
que representaran un reto a la interpretacion y al enfrentamiento con su propuesta estética.
Dos autores sobresalientes de los primeros libros editados son Anthony Browne y Cris Van
Alsburg, quienes, considera Goldin, se toman en serio el arte de crear libros ilustrados que
acojan siempre a su receptor, abiertos a un dialogo constante y a interpretaciones cada vez
mas profundas, mientras asi lo procure su lector. La ausencia (inicial) de autores
latinoamericanos se debe ademas a que la produccion del libro-album —apunta Goldin—
no tiene en México y en América Latina una tradicion equiparable a la europea,
sefialadamente, a la inglesa (Ventura, 1998).

Una brecha abierta al respecto, es el Premio Internacional de Libro-album llustrado
A la Orilla del Viento, que desde 1993, segun se asienta en el libro de Mario Rey (2000:
300), ha promovido el cultivo del género en México y ha coadyuvado a su produccion en

Latinoamérica, impulsando asimismo la formacién de importantes ilustradores en la
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renovada literatura infantil mexicana, como han sido los casos de Juan Gedovius y Manuel
Monroy, entre muchos otros, segun lo destaca Inés Dehesa (2014: 108).

En el transcurso de 24 afios, la coleccion ha mantenido sus objetivos iniciales, como
el proposito de formar lectores autdbnomos y criticos, que abreven de un contexto y una
vision universales de la literatura, segun lo indica Elia Crotte, del area de Fomento a la
lectura del FCE.®® Respecto al libro-aloum, la promotora sefiala que no se apuesta por la
produccion de libros que funjan como juguetes, 0 como meros objetos de entretenimiento,
sino por aquellos que presenten sustancia y contenidos de lectura estimulantes para los
nifios y para ser compartidos con adultos facilitadores, como padres y docentes.

Para cerrar esta resefia, mencionamos a continuacion algunos de los primeros titulos
editados de LEAOV, cuyos autores destacan por su obra y trayectoria, segun lo apunta el
Catéalogo 2014 de Obras para Nifios y Jovenes del FCE:

ANTHONY BROWNE, Inglaterra (premio Hans Christian Andersen, 2000)
= El libro de los cerdos, 1991
= Gorila, 1991
= Cambios, 1993
CHRIS VAN ALLSBURG, EE.UU. (Medalla Caldecott, 1981 y 1985)
= Laescoba de la viuda, 1993
= El higo mas dulce, 1995

= Los misterios del sefior Burdick, 1996

33 Entrevistada personalmente el 28 de mayo de 2015, en la Biblioteca Gonzalo Robles del FCE, en la ciudad
de Meéxico, D.F., gracias a la intercesion de la licenciada Rosario Martinez Dalmau, jefa de biblioteca y
catalogos del FCE.
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1.3.1. CARACTERISTICAS GENERALES

La coleccion de literatura infantil y juvenil LEAOV se compone a la fecha de 228 titulos,
publicados desde 1991 hasta el afio 2015, segin la base de datos de la coleccion.3* A partir
del listado consultado en esta, se consideran como parte de la coleccion los siguientes tipos
de libros:* libro-album narrativo, libro-aloum de poesia, libro-album no narrativo y
narrativa ilustrada. El tipo de libro mencionado como no narrativo es un &lbum que no se
propone transmitir un relato, sino abordar diversos temas formativos, informativos o
ludicos, principalmente (aunque pueden presentar anécdotas fragmentadas). Tales son los
casos de: jA trabajar!, Tse-Tsé, Zoom, Adivina qué es y El libro de los garabatos, entre
otros. Para diferenciar estos libros, nos hemos basado en la clasificacion que realiza Martin
Salisbury en su obra llustracion de libros infantiles, en el capitulo VII, donde los describe
con la denominacion de “ilustracion no narrativa” (2011: 108-117).

Respecto a la designacién de narrativa ilustrada, es pertinente aclarar lo siguiente:
aunque la base de datos incluye este tipo de libros dentro de la coleccién LEAOV, estos no
presentan las caracteristicas especificas del libro-album. La diferencia fundamental es que
en ellos la narracién en palabras rebasa notoriamente a lo expresado por las ilustraciones, y
es la que sostiene el peso significativo del relato. Entonces, como lo observa Uri Shulevitz
en su ensayo “;Qué es un libro-album?” (1999: 129), si la narracion puede ser entendida
por completo mediante las palabras, se esta frente a un libro de cuentos o narraciones
ilustradas. Otra razén es que los libros de narrativa ilustrada presentan una extension mayor
(de hasta 152 o 232 péags.) al numero de paginas que componen generalmente un libro-
album. Al respecto, Salisbury define para estos un estandar de entre 24 y 32 paginas (2011:
74), y aunque este dato es un parametro variable, pues se encuentran casos dentro de la
propia coleccion de hasta 48 paginas, lo que si se mantiene como caracteristica importante
para definir el libro-album es la sintesis en la presentacion de sus contenidos, y por lo tanto
en su extension (aspecto apuntado en el primer apartado del presente capitulo).

Los autores que reune la coleccion conforman un repertorio de voces multiculturales

y una diversidad de estilos discursivos. El listado general arroja autores (escritores e

3 Proporcionada por la licenciada Rosario Martinez Dalmau, para fines de la presente investigacion, el 28 de
mayo del 2015. Siendo este por lo tanto, el pardmetro que delimita nuestro estudio.

% Estos tipos de libros se distinguen aqui por las necesidades de la investigacion, mas no aparecen
diferenciados ni nombrados asi en la base de datos. Tampoco en los catalogos 2011 y 2014.
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ilustradores) provenientes de los siguientes paises: Alemania, Argentina, Australia, Bélgica,
Brasil, Bulgaria, Canada, Chile, Colombia, Corea, Estados Unidos, Ecuador, Espafia,
Francia, Hungria, Inglaterra, Israel, Italia, Japon, Lituania, México, Paises Bajos, Perq,
Polonia, Portugal, Rusia, Sudéafrica, Suiza y Tailandia.

El aspecto multicultural muestra una caracteristica importante de la coleccion,
expresada como propdsito en la introduccion de su catalogo: ser un medio para el
enriquecimiento de referentes culturales en su lector, con “temas y culturas que expanden
su conocimiento, curiosidad y pensamiento critico”, como nuevas “formas de leer el
mundo” (FCE, 2014: 3). La importancia de dicho aspecto se relaciona aqui con lo aportado
por Hegel y Mauss, sobre su observacion de la cultura como proceso de extrafiamiento
capaz de ampliar la vision familiar de la realidad y del mundo ante el referente del “otro”, y
de redimensionar el conocimiento de si mismo. En dicho proceso, el lenguaje® adquiere
gran importancia como medio de socializacion, orientando “hacia modos de pensar, hablar
y actuar”, en un contexto que va mas alla de lo propio (Duranti, 2003: 50).

El contexto de lo multicultural se liga ademéas con dos cuestiones importantes a las
gue no escapa una coleccion cosmopolita como LEAOV. Una es la observada por MacCann
y Richard en su articulo “Las convenciones internacionales de los libros-album” (1999: 94),
a raiz de fendmenos como la inmigracién y los movimientos de refugiados en Europa, que
desencadenan la convivencia de diversas culturas en un mismo espacio, y que, como
fenémeno social, se reflejan en una “nueva generacion” de los libros narrativos infantiles
con presencia de imaginarios diversos.®” La otra cuestion se relaciona precisamente con las

formas de aceptacion y la vision de los “otros”,%® que una coleccion multicultural puede

% El término es entendido aqui en sus mdltiples posibilidades de codificacion: escrito, visual, auditivo,
etcétera.

37 Refiero con el término imaginario a las construcciones ficcionales de las que suelen nutrirse la cultura y el
arte, donde acontece la busqueda de significaciones que van conformando el acervo comin del mundo
humano, al que todos podemos contribuir y del que todos podemos servirnos; una “zona liberada” y siempre
en constante elaboracion, dice Graciela Montes en su articulo “La frontera indomita”, en el cual enmarco la
referencia al término, que es observado por la autora como legado que permite la expansién de los propios
territorios, hecho de lecturas, imagenes, musica, del juego mismo, o de “experiencias sorprendentes con las
palabras” (Montes, 1999: 49-59).

3 Un tratamiento sobre la vision de los “otros” y su reproduccién en las diversas formas del discurso puede
verse en el analisis del discurso intercultural, en el capitulo “Discurso, filiacion étnica, cultura y racismo”,
incluido en El discurso como interaccion social (Van Dijk et al., 2008: 213-262).
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refractar en el presente, cuando la incomprension y las formas del racismo, en suma, suelen
operar como trasfondos discursivos de las relaciones entre grupos étnicos y culturales.

En las multiples voces que acoge la coleccion, resalta la presencia del autor inglés
Anthony Browne, de quien se cuentan 29 titulos, en su mayoria de libro-album narrativo,
seguido del autor japonés Satoshi Kitamura, con 11 titulos, también en su mayoria de libro-
album narrativo, y de Oliver Jeffers, de Australia, con 11 titulos, todos de libro-album
narrativo. Asimismo, cabe sefialar que de los 228 titulos mencionados, al menos 16
corresponden a obras ganadoras y menciones del referido Premio de Album llustrado A la
Orilla del Viento, emitido desde hace 22 afios.

En cuanto a los contenidos que presenta la coleccion, estos aparecen divididos por
géneros y temas, clasificados en el catalogo 2014 dentro de la tabla general de la linea
editorial para nifios y jovenes (FCE, 2014: 179-186), bajo los siguientes rubros: Géneros:
aventuras / biografias / ciencia ficcion / clasicos / diarios / fantasia / historias de vida /
humor / juegos de palabras / misterio, terror y suspenso / poesia / romance / teatro / otros.
Temas: amigos / arte / ciencia / conciencia social / diversidad cultural / escuela / familia y
hogar / historia / libertad / matematicas / naturaleza y ecologia / tradiciones / otros.

Dentro de los géneros, las categorias mas abordadas en la coleccion son: aventuras
(123 libros sefialados), humor (120), historias de vida (48) y fantasia (35) —cabe aclarar
que un solo libro llega a ser identificado en la tabla del catalogo hasta en cuatro categorias
diferentes. Respecto a los temas, las categorias méas sobresalientes son: familia y hogar (93
libros sefialados), amigos (91), otros (65) y naturaleza y ecologia (45).

Ahora bien, es preciso acotar lo siguiente. Debido a que no es objetivo de la
presente investigacion realizar un analisis de los contenidos generales de la coleccion, sino
presentar en este apartado una contextualizacion para el analisis de los casos, se han
tomado en cuenta para su exposicion los datos presentados en el catalogo 2014 del FCE,
mas cabe advertir que, dada la variedad y particularidad de contenidos observados,® los
datos anteriormente mencionados reflejan en forma panoramica, y en algunos casos parcial,
dichos contenidos, como puede notarse, por ejemplo, en el hecho de que, en la divisién
correspondiente a temas, la categoria (no especifica) de otros es la tercera mas

predominante.

39 Durante el trabajo de archivo realizado en el acervo de la coleccion.
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Finalmente, siendo el objetivo de la presente investigacion analizar el libro-album
narrativo, los tipos de libros que conforman la coleccion, anteriormente denominados
libro-album de poesia, libro-album no narrativo y narrativa ilustrada, quedaran fuera de la

siguiente clasificacion.

1.3.2. CLASIFICACION ESTILISTICA DE LA COLECCION

Como se establecio en el apartado 1.3.2., el criterio con que se ha clasificado la coleccion,
parte de ubicar los principales rasgos estilisticos del discurso multimodal en el libro-album
narrativo, rasgos que han sido diferenciados en tres rubros principales: estilo de
redundancia, estilo de complementariedad y estilo de sinergia. Necesariamente se ha
incluido un rubro de rasgos acompafiantes, pues no se encuentran estilos “puros”;
generalmente los libros presentan (en diferente medida y forma) mezclas entre los rasgos,
Ilegando a existir casos donde se cristaliza plenamente uno u otro, o, por el contrario, libros
donde convive una mezcla de estilos. De los 228 titulos que componen la coleccidn, hasta
el corte de nuestra investigacién, solo un total de 107 libros han sido incluidos en la
clasificacion estilistica, atendiendo a los parametros formales anteriormente especificados.
Uno de dichos pardmetros, que consideramos importante mencionar, puesto que marco
pauta en la seleccion, es la cantidad de texto, ya que en algunos casos el codigo textual
rebasaba en tal forma las secuencias visuales que el libro llegaba a conformarse mas como
narrativa ilustrada que como libro-alboum. Tal fue el caso de libros de gran relevancia
artistica (literaria y visual), como: La escoba de la viuda, EIl higo méas dulce y Jumaniji,
todos del estupendo autor Chris van Allsburg.

Dentro del estilo de REDUNDANCIA se clasificaron 53 libros. En su mayoria estos
casos aparecen con el rasgo acompafiante de COMPLEMENTARIEDAD, salvo por 10 libros a los
gue no se le apunta rasgo acompafante, y que por lo tanto muestran mas nitidamente el
estilo; tal es el caso de Un regalo para Bruno, de Katja Mensing.

En el estilo de COMPLEMENTARIEDAD se clasificaron 28 libros. De ellos, 11 casos
muestran el estilo sin rasgo acomparante, como el libro Un hombre de mar, de Rodolfo
Castro y Manuel Monroy. Otros nueve presentan el rasgo acompariante de REDUNDANCIA Y

solo ocho el rasgo acompafiante de SINERGIA.

Péagina | 52



Con estilo de SINERGIA se clasificaron 13 libros. En su mayoria, este estilo se
acomparia por el rasgo de COMPLEMENTARIEDAD, salvo en los siguientes casos: dos libros se
anotan sin rasgos acompafantes: el album Cambios, de Anthony Browne, y Los misterios
del sefior Burdick, de Chris van Allsburg. Un caso presenta rasgo acompafante de
REDUNDANCIA: el libro ;Qué tal si...? de Anthony Browne, y dos mas conviven con la forma
denominada NARRACION EN IMAGENES, que ha sido incluida dentro de la clasificacion,
sefialandose que por si misma no es narrativa multimodal. Los dos casos sefialados son: Un
cuento de oso, de Anthony Browne, y La cajita, de Marta Vicente. Ambos casos han sido
clasificados asi, puesto que sin el texto (que es muy breve) logran entregar un discurso
coherente mediante las imégenes.

Bajo el rubro incluido como NARRACION EN IMAGENES se clasificaron 13 libros. De
ellos, s6lo dos casos presentan brevemente el rasgo de complementariedad; estos son:
Jacinto y Maria José, de Diego F. Sanchez Dipacho, y Del otro lado del arbol, de
Mandana Sadat y Grandir, casos donde sucede un fendmeno parecido a lo anteriormente
mencionado: la narrativa visual puede ser leida con coherencia, mas brevisimos detalles
textuales al inicio o al final del album resultan una pauta importante para construir el
sentido del discurso.

Como podra notarse al revisar los datos expuestos, la forma mas “clasica” de narrar
multimodalmente se mantiene groso modo en la mitad de los libros clasificados; la otra
mitad se comprende notoriamente por el estilo de complementariedad, y a partes iguales el
estilo de sinergia y la narracion en imagenes abarcan aproximadamente 26% de la
coleccion. De manera que el estilo de sinergia, en el caso de la coleccién LEAQV, resulta
(junto al de narracion en imégenes) el menos usual de narrar, a pesar de ser el estilo que,
como se observé en el apartado 1.3.2, aprovecha plenamente el potencial de la narrativa
multimodal (inherente al album), aunque, por ello mismo, suele demandar mayor
complejidad en su formulacién discursiva (como lenguaje artistico), y, en consecuencia,
suele ofrecer una dimension mas amplia en su contemplacion e interpretacion. Como
experiencia estética, los albumes provistos de sinergia no entregan un discurso comdn, sino
mas bien una forma de enigma. Y son los valores de este rasgo estilistico los que resultan el
punto de sospecha y motivo para abordar (en el capitulo siguiente) el caracter de lo

simbolico en el discurso artistico del album.
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Finalmente, por razones de extension, la clasificacion podra revisarse en el Anexo
1. Esta sigue un orden alfabético por titulos, incluye afios de edicion y autores (en los casos
que ha sido posible, se anota el pais de procedencia de los mismos).

Y cabe precisar que en ninguna forma se pretende establecer los parametros aqui
delimitados como criterios absolutos para valorar o diferenciar unos libros de otros. Se
pretende Unicamente establecer un plano fundamentado para la observacion de estas formas
multimodales. Asi, respetamos y procedemos conscientes de que, si hay algo que por

espiritu propio rompe esquemas y se transforma constantemente, eso es el lenguaje del arte.

1.3.3. SELECCION DE CASOS

Con base en la clasificacion de la coleccion, se han seleccionado tres libros pertenecientes
al estilo de sinergia, para continuar con los objetivos de la investigacion. Dos de ellos
representan casos especificos de sinergia-sinergia, pues la unidad del libro carece
definitivamente de coherencia sin la presencia de uno u otro cédigo. El tercer caso, siendo
prototipico de sinergia, presenta rasgos de complementariedad, al funcionar cada cddigo
por separado con un cierto nivel de coherencia, mas la unidad narrativa depende de ambos
codigos para extender su clave o propdsito significativo.

Otro criterio en la seleccion de los tres casos ha sido el que presenten variedades
distintas en el tono narrativo de su discurso; lo mencionamos aqui como tono poético
(humor, drama, misterio o intriga).

La razdn de seleccionar solamente tres libros obedece a la consideracion del tiempo
limitado en que debe desarrollarse el analisis.

Asi, presentamos a continuacidn los libros a analizar con algunos elementos que

completan las razones de su seleccion:
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Cambios

Anthony Browne — Inglaterra, 1993

Caso especifico de Sinergia
-Variedad (tono poético): misterio,
con tintes de humor.
-Libro de autor consolidado, premio:
Hans Christian Andersen, por su obra.

CAMENO A CASA

Jairo Buitrago & Rafael Yockteng

Camino a casa

Jairo Buitrago y Rafael Yockteng
Colombia / Pert, 2008

Caso prototipico de sinergia con rasgos
de complementariedad.
-Variedad (tono poético): drama.
-Autores latinoamericanos.

*Libro premio: “A la orilla del Viento”
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LOS MISTERIOS
DEL SENOR BURDICK

Los misterios del sefior Burdick
Chris van Allsburg — E.U., 1996

Caso especifico de Sinergia
-Variedad (tono poético): misterio, intriga, enigma.
-Libro de autor consolidado, premiado con la
Medalla Caldecott.

CHRIS VAN ALLSBURG

Fin del capitulo

3
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CapriTuLo Il
El discurso simbélico
como perspectiva de analisis

El sentido existe con la condicion
de que no se diga la Gltima palabra.

S. Iglesias

2.1. SIMBOLO. HORIZONTE DE SENTIDO

A pesar del extenso campo de investigacion que abarca el fendmeno simbolico dentro de
las ciencias humanas, la filosofia antropoldgica ha permitido observarlo desde su raiz como
formacion intrinseca al ser humano y fondo de mediacion espiritual, para asimilar y
trascender las vivencias internas del mundo que lo rodea. La capacidad de simbolizar
representa una forma de aproximarse a lo que en primera instancia resulta inaprehensible a
la razon, pero aprehensible a los sentidos, a la percepcion (Revilla, 2007: 15, 28), llegando
a concretarse en practicas humanas como el ritual, en formas expresivas como el lenguaje
del arte, o en formas perdurables de indole narrativo como el mito, que durante siglos ha
recogido interrogantes y explicaciones del devenir humano (2007: 243). Asi, segun lo
aporta Ernst Cassirer, el hombre ha conformado un universo simbdlico, al descubrir un
nuevo método de adaptarse a su ambiente, no ya respondiendo directa e inmediatamente a
los estimulos del entorno,*® sino retardando sus respuestas al involucrar en ello su
pensamiento; un aspecto con el que ha transformado irremediablemente la totalidad de su
vida, e inaugurado una dimension nueva de la realidad. A través de su historia y mediante

sus modos de simbolizacion, ejerce el poder de transformar no sélo los objetos fisicos de su

40 Como organismo natural.
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mundo, sino también su sentido.** Y porque el pensamiento simbolico y la conducta
simbdlica resultan rasgos fundamentales de la vida humana, que han nutrido y hecho
progresar grandes formaciones culturales donde el sentido, mas que la razon, genera
diversidad y riqueza espiritual,*> el hombre es un animal simbélico (Cassirer, 1997: 49-57).
Asi, a través de funciones simbdlicas como el pensamiento perceptivo e imaginativo, un
contenido individual de orden sensible logra ser transformado en signo, que como mediador
entre el “yo” y el “mundo”,*® es portador de una significacion espiritual universal; por ello
no debe entenderse al arte como simple expresion de lo interno 0 como mera reproduccion
de lo real externo, y también por ello —observa Cassirer citando a Goethe—, lo que cada
formacion simbdlica (el arte, el mito, la ciencia o lenguaje)** hace aflorar es una sintesis de
mundo Yy espiritu (Cassirer, 2016: 75-76). Pero ninguna creacion artistica es simple suma de
signos, la funcidon simbdlica concatena las unidades sensibles y opera una sintesis
especifica de sentido, que produce la conformacidn estética de un discurso (2016: 54).

A partir de este destilado tedrico, podemos acotar el extenso campo del fenémeno
simbdlico, y establecer el punto de observacion que interesa a la presente investigacion: el
funcionamiento de una dimension simbélica discursiva, en un lenguaje artistico multimodal
(visual-literario). Para ello se consideran y relaciona tres planteamientos tedricos que han
observado el plano simbdlico dentro del discurso artistico, resaltando en este su caracter de
indeterminacién. Aspecto intrinseco a la funcion del simbolo, en tanto éste no se entrega
como mensaje acabado, cerrado 0 univoco, sino como una forma de interpelacion que
desencadena multiples dinamicas interpretativas (Revilla, 2007: 25). Y desde dicho
aspecto, como parte final del capitulo, tenderemos un punto de enlace con el estilo de

sinergia (definido en el capitulo anterior), precisamente por su forma de promover el

41 “El hombre no puede escapar a su propio logro [...], ya no vive solamente en un puro universo fisico sino
en un universo simbdlico. El lenguaje, el mito, el arte y la religion constituyen partes de este universo, forman
los diversos hilos que tejen la red simbolica, la urdimbre complicada de la experiencia humana” (Cassirer,
1997: 47).

42 Se acota el uso del término espiritu o la referencia a lo espiritual en el sentido que lo aborda Cassirer:
aquello que es la vida humana, al rebasar su naturaleza biol6gica. Funciones y energias creadoras del hombre,
no naturalmente dadas, de donde emergen mundos de imagenes y pensamiento, luego formas simbolicas: arte,
lenguaje, mito, etcétera.

43 Pues el signo contiene lo interno y lo externo (Cassirer, 2016: 51-52).

4 «“Cada energia espiritual particular participa de un modo especial [...]. El conocimiento y el lenguaje, el
mito y el arte: todos ellos no se comportan a manera de simple espejo que refleja las imagenes que en él se
forman de un ser dado, exterior o interior, sino que, en lugar de ser medios indiferentes, son las auténticas
fuentes luminosas, las condiciones de la vision y los origenes de toda configuracion” (2016: 53).
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involucramiento activo e interrogativo del receptor hacia la construccion del sentido en el
discurso del libro-album.

Los planteamientos tedricos a relacionar han sido extraidos de los siguientes textos
y autores: Teoria de la interpretacion. Discurso y excedente de sentido, de Paul Ricoeur;
Lo obvio y lo obtuso. Imagenes, gestos y voces, de Roland Barthes, y La actualidad de lo
bello. El arte como juego, simbolo y fiesta, de Hans-Georg Gadamer. Estos planteamientos
ofrecen un panorama del simbolo en el discurso artistico desde la filosofia del lenguaje, la
semidtica y la estética. Con esta base tedrica se observardn y analizardn los libros
seleccionados en el capitulo tercero.

Previo al estudio central, en el siguiente apartado distinguiremos algunos aspectos
sobre los niveles de significado que operan en el discurso, para ubicar de dénde emerge el

nivel simbolico, que encamina los significantes hacia nuevos planos de sentido.

2.2. UMBRALES DEL SIMBOLO: LOS NIVELES DE SIGNIFICADO

La significacion en si misma es siempre el resultado
de la elaboracion de una sociedad y una historia
determinadas [...], es el movimiento dialéctico que
resuelve la contradiccion entre hombre cultural y
hombre natural.

R. Barthes

Desde los estudios del lenguaje, Paul Ricoeur nos habla de una primera dimension del
significado articulado en el nivel seméntico: en éste se encuentra el contenido
proposicional, o bien, “lo dicho como tal”, que es correspondiente al lado objetivo del
significado. Es el “querer decir en si”, distinto a lo referido o al “acerca de qué” de donde
parten las identificaciones singulares del mundo abierto por el discurso y donde la
experiencia (aquello que tenemos por decir sobre el mundo) es traida al lenguaje (2011: 23-
47). Ambos polos, el contenido proposicional y la referencia, son vistos también por

Ricoeur como dos niveles de sentido, el explicito y el implicito, en los que se contiene, por
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el lado semantico, lo denotado (explicito), donde ha sido ubicado el lenguaje cognoscitivo,
y por el lado extrasemantico, lo connotado (implicito), donde se ubica a lo emotivo como
entramado del discurso. Més tarde el autor observa dichos aspectos en el lenguaje
metaforico como relacion dialéctica entre sentido literal y sentido figurativo (2011: 59-60),
de donde surge una tercera dimension: el excedente de sentido, como fondo simbolico del
lenguaje.

En el campo semidtico, y particularmente al respecto de la imagen, Roland Barthes
observa una semiotica primera de nivel informativo, que nos arroja los elementos visibles y
reconocibles de una imagen (colores, figuras, espacios, relacion entre los elementos); es en
suma el mensaje literal que captamos desde un primer grado de lo inteligible y de la
percepcion bésica de la imagen, pero que pronto avanza a convertirse en nivel de lo
denotado, pues no hay imagen literal concebible en un “estado puro”; los referentes
culturales denominan y codifican a los elementos visibles hasta el nivel denotado, el mas
objetivo de lo comunicado,* y que Barthes denomina “sentido obvio” (2009: 32-56).

El siguiente nivel de lo significante corresponde a lo connotado, donde el productor
de la imagen emite su punto de vista sobre lo que muestra, afiadiendo un segundo sentido
en el mensaje, al resignificar los signos que emplea, por lo que es ya un sentido construido.
Aqui se encuentra lo subjetivo implicito y el caracter retorico de la imagen (2009: 14-18).4
En este nivel, lo perceptivo, lo cognitivo y lo ideolégico interactdan en la produccion y en
la recepcion de la imagen (o bien, del discurso, digase imagen, texto, gesto, voz, etc.),
fusionandose en un sistema de connotadores simbdlicos*’ sociales e histéricos, cuya
clasificacion Barthes denomina retorica, entendida como “la cara significante de la
ideologia”, y donde, retomando las figuras de la retdrica clasica, distingue la metonimia

(figura de relacién) como herramienta discursiva que aporta un mayor ndmero de

4 Si bien lo apunta como objetivo, Barthes se previene de acotar que no lo es en forma absoluta, pues la
presencia de un acto intencional, que aporta un grado de codificacion o de estilo a lo que se mira, es inherente
a toda imagen y en ello se implica siempre una dosis de subjetividad. Aun en el caso de la imagen
plenamente objetiva, como la fotografia (la no artistica), a la que llama “mensaje sin codigo” (pues la realidad
en ella no ha sido segmentada en unidades y luego en signos diferentes al objeto que nos permite leer),
permanece un “estilo de reproduccién”, derivado de pronunciamientos como el encuadre o lo que se decide
fotografiar. La objetividad relativa disminuye por lo tanto a mayor complejidad de codificacién: el dibujo, la
pintura, el cine, etc. (2009: 13-15).

46 El caracter retorico implica la imagen o el texto en un nivel de significado que ha rebasado la necesidad de
la comunicacion basica, pues adquiere mayor peso la forma de expresar lo dicho y el efecto que esto provoca
en sus receptores. Como lo distinguiera Aristdteles, es el arte del convencimiento y la conmocion.

47 Signos codificados que desvian el sentido literal.
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connotadores a la imagen (2009: 26-51). Al respecto, retomando la retérica de la imagen
de Barthes, el profesor y artista visual mexicano Fabricio Vanden Broeck, en su libro Ojo
en blanco, ha realizado un estudio y clasificacion de connotadores en cuatro familias de
retorica visual: | figuras de acentuacion (resaltan elementos mediante el énfasis o la
repeticion: hipérbole, repeticion, duplicacién), Il figuras de supresion (eliminan
explicitamente informacion visual generando incertidumbre y provocando que el receptor
resuelva o complete el sentido: sinécdoque simbdlica y de encuadre, ocultacion, borradura,
reticencia, y ostentacion), Il figuras de sustitucion (atribuyen o asocian a un objeto o
personaje las caracteristicas de otro que le es analogo: translacién o metafora en relaciones
de sustitucion paradigmaética, crasis o fusion y metonimia en relaciones de sustitucion
sintagmatica), y IV figuras de alteracion (subvierten la logica interna de la imagen:
antitesis conceptual y perceptual, paradoja conceptual y perceptual) (2012: 41-66).

En suma, el campo de lo connotado es distinguido por Barthes como el nivel de la
significacién, y dada su compleja traslacion de sentidos presenta una doble determinacion
connotativa: la de lo intencional, lo que el emisor del discurso evidentemente pretende
decir, aun correspondiente al SENTIDO OBVIO, y finalmente la que se da “por afiadido”,
como un suplemento que la inteleccidn no logra captar en su totalidad, pues es de caracter
“huidizo, testarudo, resbaladizo”, es el SENTIDO OBTUSO, que excede*® lo referencial y opera
en mayor medida como una captacion poética (2009: 56-59).

Particularizando en el discurso de la obra artistica, y estableciendo los medios
conceptuales de una estética filosofica, Gadamer observa el funcionamiento de un trabajo
conjunto entre comprension (como razon) y sensibilidad (como percepcion e imaginacion),
para la captacion completa de los significantes, determinada siempre por una conciencia
histérica que enmarca la vision y la experiencia del arte (2010: 44). En un sentido
originario, el trabajo de la significacion en el arte puede explicarse desde Platon como la
tarea del filosofo dialéctico: “aprender a ver todo junto en lo uno”, lo que fue para el
pensamiento griego la posibilidad de remitir a una esfera comun de comprension e

inteligibilidad, el horizonte de lo bello,* lo ptblicamente reconocido como algo digno de

48 De lo que se menciona como afadido o excedente, anotamos la coincidencia con lo observado por Ricoeur
acerca del excedente de sentido, como tercera dimension del lenguaje: lo simbdlico.

49 Para los griegos, la naturaleza fue “auténtica manifestacion visible de lo bello” y el arte bello su imitacion,
principalmente imitacion del cosmos y el orden celeste (2010: 50).
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verse y destinado a ello, sin mas utilidad alguna® (2010: 46-50). El asunto de lo bello
contiene la significacion de un orden verdadero al cual aspira el espiritu. Refiriéndose al
mito de Fedro, Gadamer explica: gracias a un despertar a la percepcion de lo bello, se
consigue recordar “el mundo verdadero”, el hombre que ha perdido sus alas en el mundo
terrenal puede volver a tenerlas y elevarse de nuevo a la altura de lo verdadero gracias a lo
bello (al arte), por lo que juega aqui la conciliacién entre lo ideal y lo real (2020: 51-52).
Con el fundador de la estética filoséfica, Alexander Baumgarten, se sugiere que la tarea de
acceder a lo significante en el arte opera desde la facultad humana para imaginar y figurarse
imagenes artisticas del mundo, experiencia que nos otorga un conocimiento sensible para
dar significado a lo bello (2010: 54-57). Y con Kant se afiade que, el goce de lo bello no es
solo cuestidn subjetiva, pues se requiere de un ejercicio critico para acceder a la verdad que
se hace comunicable mediante el arte, libre de conceptos y significaciones preexistentes.
Asi, su significado es adivinado de un plus afiadido,® que la obra lanza como resultado de
un juego libre de la imaginacion y el entendimiento (2010: 58-64).

Gadamer observa, como un origen del fendmeno de exceso, el juego, entendido
como impulso de autorrepresentacion que en el ser humano tiene la particularidad de ser
razon o conducta libre de fines (pues se autorregula), y que llega a convertirse seriamente
en trabajo, ambicion y pasion (2010: 67-72). Este principio auténomo de la significacion
como exceso se traslada al arte, donde es juego entre comprension e identificacion de un
“algo” interpretable: la identidad de la obra, su sentido. Como objeto interpretable, la obra
pretende ser entendida segin ‘“aquello a lo que refiere”, por lo que de la obra sale un
desafio o espacio que el receptor ocupa volviéndose parte del juego, al llenar espacios que
la obra deja, siguiendo una ldgica (sensible) establecida desde su produccién. Llenamos
siguiendo evocaciones lingisticas, visuales, auditivas, que necesariamente leemos. Sélo
leyendo y no quedandose con lo evidente, se llega a una construccién donde todo converge

hacia el significado evocado en la obra, por lo que en el arte “siempre hay un trabajo de

%0 Esa fue su diferencia con las otras formas de arte, como las técnicas por ejemplo, pues en su origen para los
griegos (nos recuerda Gadamer) la palabra arte referia a un saber y a una capacidad de producir de acuerdo
€on un uso.

51 Lo que Ricoeur y Barthes observan como excedente de sentido y sentido obtuso.
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reflexion, un trabajo espiritual”, una experiencia artistica de arribar a la significatividad,>?
donde no va la inteleccion por un lado y la sensibilidad por otro, sino “todo junto en lo
uno”. Y en lo indeterminado, en el espacio de juego que da pie al remitir, es donde surgen
la conciencia de la significatividad y el acceso al estrato simbolico (2010: 74-83).
Esquematicamente, tendriamos entonces tres niveles o esferas de significado dentro
del discurso artistico: el denotado (literal), el connotado (implicito) y el simbdlico
(excedente). Puede verse al respecto la grafica del Anexo Ill: Los niveles de significado en
el discurso artistico. Aunque en el discurso dichos planos se presentan juntos, puede existir
un pronunciamiento de uno u otro, de acuerdo con el tipo de discurso de que se trate.
Entonces, algunos libros-album seran mas propicios que otros para brindarnos el acceso, o

para dejar que nos hable el tercer nivel. Ahi esté el asunto que nos interesa observar.

2.2.1. EL SIMBOLO COMO EXCEDENTE DE SENTIDO

Como se establecid en el apartado anterior, ni en lo literal, ni en lo connotado se encuentra
la significacion completa del discurso. Por ello Ricoeur reflexiona sobre la existencia de un
excedente de sentido en su ensayo “La metafora y el simbolo”, a fin de ampliar el campo
sobre la teoria de la interpretacion. Con la exploracion de los significantes en la obra
literaria, se propone distinguir si lo que excede al sentido literal es parte de su significacion,
o si debe entenderse como agente externo, no cognoscitivo, sino “simplemente emocional”.

Considera la metafora como “piedra de toque del valor cognoscitivo de las obras
literarias”, en la cual, incorporar el excedente de sentido como valor semantico
fundamentaria ampliamente una teoria de la significacion verbal. Mas aun, asi reconoce: la
significacion verbal no es la significacion completa. Para observar esto, complementa su
teoria con el simbolo, que, segin lo estudia el autor, presenta una estructura de doble
sentido: semantico y extrasemantico. Asi, su andlisis va de la metafora al simbolo, para

luego relacionarlos:

52 Este término se observa relacionado a lo que Barthes distingue como significancia: en el sentido obtuso se
pasa del lenguaje a la significancia, asi se va del filme a lo filmico “tan lejos de la pelicula como lo novelesco
de la novela” (2009: 73-74).
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En la metafora, vista como ejercicio retorico de transferencia o0 comparacion de un
sentido literal-explicito con uno figurativo-implicito,® el sentido figurativo carece de
significacion cognoscitiva, solo es Util para transmitir un contenido en forma persuasiva y
atractiva. Pero ¢la significacion cognoscitiva se limita a contener lo denotado en el
discurso? —se pregunta Ricoeur— (2011: 58-59), es decir, ¢el polo implicito no aporta
nuevo conocimiento? Para responder a ello, el autor apunta una forma de observar la
integracién de ambas significaciones en el discurso metaférico literario, donde se maneja
un empleo propositivo de la ambigliedad semantica. Mas, en tal sentido, es preciso rebasar
la concepcidn de la retorica clasica sobre la metafora como funcion emotiva del discurso,
juego denominativo del lenguaje, o simple sustitucion de sentido literal por sentido
figurativo en las palabras, sin innovacion semantica.>* En consecuencia, Ricoeur retoma la
semantica moderna, que, con I. A. Richards como su precursor, rechaz6 la concepcion
clasica al observar que la metafora no es un fendémeno denominativo de desplazamiento
significativo en las palabras, sino un fendmeno predicativo del discurso, donde se opera una
tension o desviacion de interpretaciones. La metafora es entonces producto de una
contradiccion significativa que existe “dentro y a través de una interpretacion”, donde el
significado literal se ha extendido hasta transformarse. Funciona reuniendo cosas que no
van juntas, para conformar nuevas relaciones de sentido; por ello, las verdaderas metéaforas
resultan intraducibles (al sentido literal). La metafora viva —argumenta Ricoeur—>° rebasa
el uso retorico del lenguaje, al contener innovacion semantica, no es adorno del discurso y
presenta mas que valor emotivo (2011: 60-66).

Esta preocupacién sobre el valor cognoscitivo de la metéfora tendria un matiz de
pertinencia bajo la observacion siguiente. Al decir Ricoeur que la metafora no es adorno, y
que presenta mas que valor emotivo, parece equiparar ambos términos como aspectos
accesorios al discurso literario (o artistico), por carecer de valor cognoscitivo. El adorno
presenta solo informacion afadida en un discurso (cualquiera), como estrategia de lo

retorico en efecto, y no parece caber ciertamente en el discurso del arte donde las obras se

53 Que para el positivismo légico correspondia a: lenguaje cognoscitivo y lenguaje emotivo, como para un
sector de la critica literaria (influenciado por dicho positivismo), a denotacién y connotacién.

% Pues si la metafora funciona so6lo como traslacién semantica entre palabras, el sentido literal puede ser
restituido; asi, la metafora no proporciona nueva informacién acerca de la realidad expresada, y por ello su
funcionamiento se considera meramente emotivo (Ricoeur, 2011: 62).

% Ante esta expresion, Ricoeur explica la metafora muerta como aquella figuracién que, a fuerza de
repeticion, se convierte en sentido o uso cotidiano el lenguaje (sin innovacion semantica).
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conforman como integridades de sentido, no teniendo asi lugar el adorno sino las
manifestaciones del estilo (que no sobran, son parte del sentido). Mas lo emotivo tendria
alguna cabida, como una manifestacion o efecto de lo sentido y percibido a través de la
obra artistica, de la captacion de su sentido y légica sensible;*® aproximando ademas que
esta logica de la percepcion sensible involucraria en forma correspondiente al discurso
artistico, no un valor cognoscitivo de las significaciones, sino el ejercicio de la
comprension del sentido, como lo nuevo o distinto que puede interpretarse desde la obra.
Pues percibir, como lo aporta el filésofo mexicano Severo Iglesias en Dialéctica del
pensamiento,®’ es una forma de la comprension, y comprender es “captar completamente”,
lo directo y lo indirecto. Distinto a recibir y entender una serie de cosas o datos,
debidamente separados para su anélisis y conocimiento, como sucede en el caso de lo
cognitivo. La comprension se dirige al sentido, al punto que enlaza las partes de un discurso
(artistico en este caso) como totalidad, por ello, su adecuacion mayor a la lI6gica integral
que caracterizaria las construcciones artisticas del lenguaje.

Respecto al simbolo, Ricoeur observa su doble dimension significante (seméntica y
no semantica) a la luz de la metafora. En la dimension semantica, la metafora es “reactivo”
gue saca a la luz aspectos semanticos del simbolo afines al lenguaje, catapultados por la
tension o desviacion de interpretaciones a que da lugar; de ahi proviene el simbolo como
excedente de sentido (lo no seméntico); como en los antiguos mitos babil6nicos, el mar
significa mas que una extension de agua visible desde la orilla —apunta el autor. Mas no
debe entenderse que los significantes del simbolo anulen a los literales, sino que ambos se
retroalimentan. En la significacion primaria se encuentra “el tnico medio de acceso al
excedente de sentido” (Ricoeur, 2011: 67-68). Ahora bien, como la metafora de alcance
retorico fue diferenciada de la metafora “viva”, el simbolo es diferenciado de la alegoria:
“La alegoria es un procedimiento didactico. Facilita el aprendizaje pero puede ser ignorada
en cualquier acercamiento estrictamente conceptual” (2011: 69). En lo simbolico por su
parte, no se obtiene un conocimiento, aungue si un camino alterno hacia la comprension de

objetos abstractos (reconoce Ricoeur). Entonces (segun lo entendemos recuperando el

% El asunto de la ldgica sensible es desarrollado en el libro Estética o teoria de la sensibilidad, por Severo
Iglesias (1994).

5" En Dialéctica del pensamiento, apartado 2, “;Qué es pensar?”, apartado 9, “El modo perceptivo-sensorial
de pensar” (Iglesias, 2007: 1398-1408).
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asunto del pensamiento perceptivo) en el simbolo se atisba un sentido, una forma nueva de
concebir y comprender al mundo. Asi, la met&fora proyecta al simbolo seméanticamente,
articulando sus significantes en el discurso literario, y fungiendo como posibilidad de dar
testimonio del fondo simbdlico, mediante la conceptualizacién del mundo de ideas que de
éste afloran (2011: 69-70).

En contraste, lo que del simbolo no se corresponde con la metéafora, aquello que se
resiste a transcripciones linguisticas, semanticas o ldgicas, es llamado por Ricoeur
“momento no semantico” del simbolo (2011: 70); aspecto relacionable a lo observado por
Barthes como sentido obtuso, a propdsito del suplemento “huidizo” que la inteleccion no
logra captar en su totalidad. Para desarrollarlo, Ricoeur aborda ejemplos desde tres campos:
la psicologia, lo sagrado y lo poético, afirmando que, mientras la metafora ocurre en la
esfera “purificada” del logos, el simbolo duda entre el bios y el logos, “nace donde la fuerza
y la forma coinciden”. El psicoanalisis, que busca encontrar pistas entre un conflicto de
pulsiones y una interaccién de significantes, debe asumir un estatus epistemoldgico
mezclado,®® en la medida que sus conflictos son irreductibles a procesos lingiiisticos, pero
tampoco pueden ser interpretados fuera del texto simbolico del suefio, lugar donde su
discurso ocurre. Desde el campo de lo sagrado, se pregunta Ricoeur: ¢tendriamos simbolos
religiosos si el hombre no se hubiera entregado a formas de comportamiento como: invocar
0 repeler fuerzas sobrenaturales, latentes en la profundidad de la existencia humana,
trascendiéndola y dominandola? A partir de ello, observa la actividad simbolica como
confinada, por su raigambre con diversas areas de la experiencia y del comportamiento
humanos, asi como por su “falta de autonomia”, pues los simbolos no se harian manifiestos
si no fueran articulados por el lenguaje (lo linglistico) y las multiples disciplinas del
conocimiento que deben ayudar a fundamentar una teoria de su funcion (2011: 70-72).

PErRO el autor reconoce una diferencia al tratar de explicar como funciona lo
“confinado” del simbolo en el discurso poético (artistico), sabiendo que éste es de por si
una configuracion libre del lenguaje,® que en tal sentido se libera del mundo. Mas lo hace

exactamente en el grado que se encuentra ligado a él, aclara el autor, porque el mundo

%8 Este lenguaje mezclado que conecta el vocabulario de las pulsiones con el de una exégesis intertextual, se
ilustra con la teoria de La interpretacion de los suefios, donde, por ejemplo, un texto (onirico) que aparece
como borroso o desfigurado, da pauta a la elaboracion del concepto de censura por Freud (2011: 71).

% Libre de restricciones léxicas, sintacticas y estilisticas, o del lenguaje ordinario limitado por légicas de
pensar establecidas, y del cientifico limitado por hechos, objetos empiricos y restricciones logicas (2011: 72)
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poético se confina en virtud del sentido o la verdad que busca llevar al lenguaje, se confina
“por lo que crea”, y mediante las nuevas configuraciones que devela, aporta al lenguaje
“nuevas formas de ser en el mundo” proyectando, segun lo entendemos, las posibilidades,
la fuerza y la riqueza de lo subjetivo. En tal sentido, matiza Ricoeur, “nadie tiene mas
libertad que el poeta” (2011: 72-73). Asimismo, el mito no debe ser reducido a lo
linguistico, observa el autor, lo sagrado puede manifestarse desde otras dimensiones del
lenguaje,®® en el nivel estético de la experiencia con el mundo y sus objetos (naturales o
humanos). Asi, metafora y simbolo operan una dialéctica entre el poder de simbolizar y las
multiples formas semanticas en que ello se concretiza (2011: 73-76).%*

Finalmente, Ricoeur va de vuelta a la metafora para observar su funcionamiento
como red de significaciones o “acontecimientos del lenguaje” que tienen un fondo
simbolico. Atendiendo a la sintesis y a los propositos de investigacion, resumimos lo
siguiente: hay en el simbolo una “reserva de sentido”, un potencial metaforico por ser
expresado, y en la met&fora, una red semantica que nos vincula al excedente de sentido. De
los simbolos, “enraizados a constelaciones permanentes de la vida”, afloran metaforas.
Mientras que las raices de aquellos “nos hunden en la sombreada experiencia de lo que es
poderoso” (2011: 77-81).

2.2.2. REMANENTE DEL SIMBOLO: LO OBTUSO

Observando el discurso visual secuencial, Barthes distingue una doble determinacion de lo
connotado;®? a una la nombra nivel simbdlico de la significacion, que corresponde a una
esfera estratificada del lenguaje que contiene el simbolismo referencial, donde puede leerse
el significado de acciones, escenas, personajes, situaciones, etc., el simbolismo diegético, a
partir del cual reconocemos temas significativos de las anécdotas representadas, el

simbolismo del productor, que consiste en una red de desplazamientos y sustituciones

80 Asi lo muestra el enlace del mito con lo ritual, testimonio de la dimensién no linguistica de lo sagrado
(2011: 2004).

61 Sefiala: “lo que pide ser llevado en simbolos al lenguaje, pero que nunca pasa a ser lenguaje
completamente, es siempre algo poderoso, eficaz, enérgico. [...] El poder de los impulsos que persiguen
nuestras fantasias, el de formas imaginarias de ser que encienden la palabra poética, y el de ese enorme y
poderosisimo algo que nos amenaza siempre que nos sentimos carentes de amor: en todos estos registros y
[...] en otros, la dialéctica entre el poder y la forma toma lugar, lo cual asegura que el lenguaje solamente
capture la espuma que asoma a la superficie de la vida” (Ricoeur, 2011: 76).

62 Como también lo observa Ricoeur respecto a lo semantico y lo no semantico del simbolo.
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propias del autor (su poética), y el simbolismo histérico, en el que se inscriben los
significantes bajo cddigos culturales-semidticos (2009: 56). Asi, este nivel simbdlico
contiene lo intencional, que es un sentido elegido por el autor y construido desde un “léxico
general” de los simbolos. En suma, Barthes lo entiende como un segundo sentido de lo
obvio.

La segunda determinacion de lo connotado opera como un tercer sentido, remanente
del nivel anterior, algo que la intelecciébn no puede absorber por completo, pues es
polisémico y obliga a una lectura interrogativa del significante (2009: 57). Barthes llama a
este sentido “lo obtuso”.%® La denominacién de tal término aparece como una intuicion: “Es
la primera palabra que se me ocurre”, escribe el semidlogo; sin embargo, confirma el
hallazgo de la ocurrencia cuando toma de su etimologia la primera nocion importante para
desarrollar su teoria: o romo, de forma redondeada, “me aparece como mas grande que la
perpendicular pura, recta, tajante, legal del relato: parece como si me abriera por completo
el campo del sentido”. Lo obtuso carece de punta, ahi el siguiente rasgo que intuye Barthes,
no es facil de atrapar: “;Acaso no proporciona al sentido obvio una redondez poco
aprehensible, acaso no hace resbalar mi lectura?”. Y alcanzando su sentido “peyorativo”
observa su limitacion para ser entendido desde el razonamiento analitico, lo emparenta a la
“raza” de las invenciones lingiiisticas que desvian el sentido: los juegos de palabras, las
bromas, los gastos indtiles, indiferente a categorizaciones, convive con el carnaval; en fin,
asi resignifica el término y lo reafirma: “obtuso es la palabra adecuada” (2009: 58-59).

Lo obtuso tiene un énfasis eliptico, sus rasgos dialogan con lo obvio en un vaivén,
como en un “decir lo contrario sin renunciar a lo contradicho”, pues el remanente no
cancela el sentido precedente, despega de éste.®* Mas alla de lo connotado simbélico que el
intelecto puede interpretar (el valor cognoscitivo en Ricoeur), “el sentido obtuso conlleva
cierta emocion” —argumenta Barthes—, es equiparable a una valoracion, de aquello que es
amable y defendible, de lo bello, de lo erdtico; pero a su vez, también de la fealdad, de lo
ridiculo, de lo sadico, de lo que genera malestar. Desde esta perspectiva, lo emotivo parece
recuperar su valor desdibujado en la concepcién del lenguaje metaférico en Ricoeur,

aparece como afluente de significaciones en la logica de lo sensible, cuyo aporte apunta a

83 Se relacionaria con lo excedente, siguiendo a Ricoeur.
6 También coincide con Ricoeur: la significacion primaria es “el Uinico medio de acceso al excedente de
sentido” (apartado 2.2).
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lo comprensional como horizonte de sentido, mas que a lo cognoscitivo. Asi, cuando
Barthes dice que lo obtuso no se ubica dentro de la estructura, pues sin ello “sigue siendo
posible decir y leer”, entendemos que su funcion da voz a lo subjetivo singular en cada acto
interpretativo (2009: 64-69), por lo que ahora ese decir y leer se transforman.

Al distanciarse de su referente (literal/real) lo obtuso resulta una “impertinencia” del
significante, provoca un efecto antinatural de distanciamiento o disociacion en el discurso,
es decir, no obedece a una légica de lo comun, sino a la de una subversién que puede
incluso hacer “fracasar” al sentido expresado; o bien, llevarlo a nuevos horizontes de
sentido, puesto que “el tercer sentido nunca se llena” o no se acaba de vaciar nunca.
Abundando en su planteamiento, Barthes lleva lo obtuso hasta un aspecto radical; afirma,
por ejemplo, que su funcidn dentro de un relato seria la del antirrelato, pues se encuentra
sujeto a su propia duracion, aportando ‘“una segmentacidon inaudita, antildégica y, no
obstante, ‘verdadera’”. Mientras que lo obvio es tematico y continuo, lo obtuso aparece y
desaparece, y es en tal sentido indiferente al relato. Pero —previene Barthes— el propdsito
no es cancelar el relato, sino alterarlo (2009: 70-72). La condicion de incongruencia o
impertinencia de lo obtuso corresponde a los acentos del lenguaje del arte. Asi nos lo hace
ver el autor cuando cita a S. M. Eisenstein, a partir de cuya obra cinematografica desarrolla

la concepcion de lo obtuso:

El arte comienza a partir del momento en que el crujido de la bota (sonido) se superpone a un
plano visual diferente y suscita asi las asociaciones correspondientes. Lo mismo pasa con el
color: el color empieza en el punto en que ya no se corresponde con la coloracion natural... S.
M. Eisenstein (2009: 70)

Y aun después de todos los despojos semanticos a los que parece conducir lo
obtuso, Barthes consiente que este tercer sentido brinda otra estructura a la obra, la de la
significancia. Entonces, aunque gasto indtil, lo obtuso no es inocuo a la interpretacion,
tiene una “responsabilidad” en el discurso que parte de su “antildgica”, y es, segun lo
entendemos, la de hacer saltar nuevos significados, a fuerza de establecer contrariedades,
de alterar lo ya conocido. Es el paso del lenguaje a la significancia, como el paso que se da
en el cine del film a lo filmico, pues sélo al nivel de lo obtuso aparece lo filmico. Asi, dice
Barthes: “puedo comentarlo todo acerca de Eufrosinia, salvo la cualidad obtusa de su
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rostro”.®® La significancia entonces, como lo nuevo percibido, es el comienzo de otro
lenguaje,®® mientras lo lingiiistico se torna “nave nodriza” que ha de ser abandonada (2009:
73).

Finalmente, revisando su sentido etimoldgico, encontramos que de lo obtuso
participa también el obtundere, que implicaria un efecto de contra golpe, asimilable a los
accidentes significantes del tercer sentido que propone Barthes: el antirrelato, lo antilégico,
lo impertinente, lo tozudo, etc. En consecuencia, esta teoria propone transformar nuestras
formas de ver e interpretar (ampliar la percepcion y la comprension), de crear y
reconfigurar nuestras concepciones del mundo, asi como de “la lectura y su objeto” (2009:
77). Valga al respecto un altimo detalle que a lo largo de su estudio acota Barthes: el tercer
sentido no se encuentra por todas partes, no se obtendrd de algo plano. No se produce o
interpreta desde cualquier pelicula o imagen, sucede a través de un proceso y ordenamiento
de lo subjetivo;®’ es a partir de “ciertos modos de leer la vida”, que puede ser construido y

develado (2009: 68).

2.2.3. LO SIMBOLICO COMO EXPERIENCIA DE INTERPELACION

Después de ubicar el juego como base del exceso de significacién, Gadamer nos habla de
una significatividad inherente al fundamento simbolico del arte que remite a un “algo” no
comprensible en forma inmediata, sino a través de una experiencia de bulsqueda e
interpretacion dialdgica entre la obra y su receptor, operandose un proceso de interpelacion
y reintegracion que el autor fundamenta en forma siguiente:

En primera instancia expone un aspecto del término simbolo que equivaldria a la
reunion de lo separado. Esto, recuperando su uso como palabra técnica de la lengua griega
que significa ‘tablilla de recuerdo’. Gadamer explica que antiguamente, al despedirse un
anfitrién de su visitante, éste partia en dos la tessera hospitalis o tablilla de recuerdo,
entregando al huésped una de las mitades y conservando €l la otra para que, al pasar de los

afios, si volviese a la casa un descendiente de aquel visitante pudiera ser reconocido

8 Segln lo aprecia en su andlisis sobre algunos fotogramas de la obra de S. M. Eisenstein, en este caso al
respecto de una imagen en la obra cinematografica: El acorazado Potemkin.

8 Que es posible citar en forma tedrica, pero no describirlo, segtn lo argumenta Barthes (2009: 73).

67 Desde el pensamiento perceptivo y la légica sensible, aporta Severo Iglesias.
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reuniendo ambas mitades. Tal significado se relaciona posteriormente a una parabola del
amor referida por Aristfanes en el Banquete de Platdn, consiste en un pasado mitico del
hombre como ser esférico, que es cortado en dos por los dioses debido a un mal
comportamiento, a partir de lo cual, cada fragmento de ser busca su complemento
reintegrador. En tal sentido, la esencia del amor es la esperanza del re-encuentro de almas y
la reintegracion del ser; aspecto transferible —segin Gadamer— a la experiencia de lo
bello en el arte, por la posibilidad de remitirnos a un algo oculto que ha de ser encontrado
(Gadamer, 2010: 83-84).

En Estética o teoria de la sensibilidad, Severo Iglesias aborda el asunto de la re-
union del “ser” (a la que alude Gadamer) como el problema de la reintegracion de las
facultades humanas, que ha sido visto por Schiller como equilibrio entre sentimiento y
razén, por Freud como el desajuste entre principio de placer y principio de realidad, o por
H. Marcuse como contradiccion de lo sensorial frente al principio de la ciencia y la
instrumentalidad. Si en una generalidad el trabajo del hombre opera como imposicion de
finalidades pragmaéticas, la vida humana se encuentra inmersa en la escision de sus
facultades. Mas el arte, sin finalidades impuestas, conlleva la posibilidad de la
reintegracion, asunto que lglesias observa en la idea del poeta aleman Friedrich G.
Klopstock, sobre la necesidad o finalidad a la que, en todo caso, responde el arte: la
“nostalgia de consumacion total”, como la conjuncion de facultad sensorialidad e
intelectual® (sin que una relegue a la otra), propiciandose la realizacion integra del hombre
(Iglesias, 1994 28-31).

Particularizando, la operacion simbdlica del remitir a un sentido oculto es
diferenciada de la funcion alegdrica,®® donde se expresa algo previa e inmediatamente
conocido, solo que en forma distinta (lo que no hace e arte). Por el contrario, el remitir
simbdlico del arte es la busqueda de un fragmento no preexistente a la obra, sino
representado en ella, construido a partir de ésta. La obra se abre entonces a una
multiplicidad de experiencias (interpretaciones) en que nos interpela constantemente el
mismo mensaje de integridad o reintegracion, a través de la historia y en la simultaneidad

del presente. Pero, ademas, la significatividad de lo bello no se constrifie a una

® De donde derivaria el ordenamiento de la facultad sensible de alcance estético, que no es sensibilidad
inmediata o directa, sino articulada y comprensiva (lglesias, 1994: 27).
8 Al igual que lo distingue Ricoeur respecto a la no innovacién seméantica de la alegoria.
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particularidad experimentada, sino a la totalidad del mundo experimentable desde la
posicion del “ser” en el mundo, y de su finitud frente a lo que le trasciende (2010: 85-86).

La indeterminacion o apertura del sentido a maltiples interpretaciones no arroja a
una experiencia de significacion absoluta (como verdad universal, que seria alegorica),
pues el sentido no se consuma de facto ni para siempre, no posee una finalidad conceptual
sino mas bien la l6gica de algo que se muestra y se oculta’ en el propio “ser” de la obra, en
su conformacion enigmatica, resultante de un proceso creativo no deliberado (sin sentido
antepuesto). Asi, el arte es una conformacioén que abriga el sentido, revelado en la
experiencia simbolica (2010: 86-89), donde —reitera Gadamer— lo simbolico, ademas de
remitir al significado lo representa como el fragmento de la presencia de un ser y no como
el sustituto de otra existencia. La obra y su experiencia resultan por lo tanto un hacer
irremplazable de la praxis humana, distinto de aquellas actividades que producen objetos
cuyas funciones pueden ser reemplazadas por otros, y debido a ello la obra de arte
“significa un crecimiento en el ser” (2010: 90-91). Asi lo expresa el autor en relacion con lo
mencionado en el apartado 2.1, sobre el impulso de autorrepresentacion presente en el
juego, antecesor a lo excedente en el arte, y que, bajo el principio autobnomo de la
significacion, inaugura un nuevo ser interpretable desde si mismo (autorreferencial) y
desde quien asi lo interpreta (2010: 95).

La condicion de lo irremplazable sucede ain en el arte reproductible técnicamente,
pues su singularidad no estd en su objetualidad reproductible (en su ser como pieza o
ejemplar), sino en lo que esta objetualidad representa como obra (2010: 92). Entendemos
entonces que lo insustituible no es el objeto material, pues se trata de una obra que ostenta
otro tipo de conformacion, en la cual (primordialmente en el arte contemporaneo) su
recepcion es parte fundamental de lo irremplazable; como si en el acto dialégico se
condensara la presencia auratica’™ de la obra. Esto es posible tanto en obras plasticas,

musicales, teatrales, etc., primariamente Unicas y posteriormente reproducidas, como

0 Esto puede entenderse a la luz de lo aportado por Cassirer, cuando observa que el simbolo sin existencia
real en el mundo fisico camina en el mundo de las posibilidades, precisamente por no poseer existencia real,
sino sentido (Cassirer, 1997: 91-92). También lo observa Barthes en lo obtuso y Ricoeur en el excedente de
sentido.

L En el sentido de la unicidad auténtica, perdida frente a lo reproductible, segin lo observara Walter
Benjamin (2003) en La obra de arte en la época de su reproductibilidad técnica. Aspecto que Gadamer salva
distinguiendo lo reproductible, de la representacion: se reproduce el objeto como articulo, no asi su sentido
representado, siempre actualizado en cada acto de recepcion (2010: 92-93).
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también en el caso de los libros ilustrados, el album, la grafica, incluso en el libro objeto o
los llamados libros de artista, y, desde luego, en las obras literarias, conformaciones que en
gran medida nacen ya con un destino reproductible.

Finalmente, el “ser” no reproductible, es decir, la obra y su representacion simbolica
derivan en lo que Gadamer refiere como “la tarea del arte”, aquello que nos mueve a
demorarnos en €l y percibir lo que tiene por decirnos. La funcién del discurso simbolico en
el arte se torna entonces interpelacion,’® por el trabajo de construccién que “exige’:
aprender una nueva forma de leer y de dialogar frente a conformaciones inéditas del mundo
humano (2010: 93-99).

2.3. EL DISCURSO SIMBOLICO EN EL ESTILO DE SINERGIA

A la luz de las teorias comentadas y relacionadas, podemos concluir lo siguiente: el
excedente de significacion abierto desde el nivel denotado y el connotado retérico, como la
remision a lo indeterminado en el lenguaje del arte, constituyen el nivel simbdlico del
discurso que, como se observa en las tres teorias, se abre a multiples interpretaciones de
sentido, se impulsa en lo subjetivo, dialoga con lo dicho y lo contradice, es huidizo: va y
viene del fondo a la superficie del lenguaje, aparece y desaparece. Es condicion que desata
la experiencia de interpelacion y convoca la tarea del arte: la develacion de conformaciones
inéditas a través de su discurso. Mas este nivel tiene primordialmente un efecto evocativo
en el ser, sucede como ejercicio o puesta en camino hacia la reintegracion de sus facultades,
pero no se conforma en verdad absoluta, porque pende en la esfera del sentido y acto de
simbolizar. De este modo, cada plano de sentido otorgado queda sélo implicado, pues en la
l6gica sensible, mas que existir, el sentido “insiste™; asi, no llega a solidificarse en hallazgo
ultimo, en vez de ello funciona como un horizonte: “cuando se cree haber localizado el
sentido, se va de la mano y se vuelve a ocultar” (Iglesias, 2007: 1622).

Tenemos entonces que el excedente de sentido como aspecto potencial en el

discurso del album, asi como su derivacion en experiencia de interpelacion hacia la

2 Federico Revilla anota este caracter del simbolo como una de las “advertencias al hombre lineal”, refiriendo
a lo simbolico como un sustrato de los mdaltiples fendmenos del lenguaje cuya funcidn rebasa lo
comunicativo, y mas adn al mensaje univoco. Constituye por lo tanto una interrogacion en presencia de otra
realidad, frente a la cual su receptor puede reaccionar de diversos modos (2007: 25).
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interpretacion del sentido, resultan unidades de andlisis a observar en el corpus
seleccionado, a partir de lo siguiente: ;como funciona la estructura multimodal de cada
album, con sus elementos denotados y connotados, para conducir al nivel simbélico?

Para observar lo anterior, podemos decir ahora que los rasgos de indeterminacion,
significantes interrogativos, ambigliedades, desviaciones del sentido, los efectos de
disociacion o contradiccion en los significantes, y la acentuacion de rasgos emotivos
(extrasemanticos) son caracteristicas potenciales de dicho nivel.

Y particularizando en el perfil de lo investigado, anotaremos finalmente los puntos
de relacion que desde lo simbolico pueden establecerse frente al el estilo de sinergia
(definido en el capitulo anterior), en dos aspectos principales:

PRIMERO, la sinergia es fuente de excedente de sentido: puesto que el estilo de
sinergia depende de la cooperacion de texto e imagen en forma imprescindible para obtener
un tercer resultado o nivel de significado extra en el discurso hacia la interpretacion del
sentido. La condicién de sinergia crea diversas variantes de contrapunto en el lenguaje
multimodal que son caracteristicas de dicho estilo, y a su vez aspectos potenciales del
discurso simbolico:

a) Simbiosis, asociacion de imagen y texto para obtener un provecho mutuo

(clarificar o extender los significantes).

b) Polifonia de lineas narrativas (apertura en el sentido de lo narrado).
c) Contrapunto de perspectivas (lugar a la interrogacion sobre el sentido).
d) Contrapunto en los significantes: disparidad o contradiccidn entre la imagen

y el texto: lugar a la ironia, el absurdo, la ambiguedad.

e) Contrapunto de estilo: convivencia de diferentes estilos en un mismo discurso

(mezcla de significantes, desestructuracion o alteracion formal del discurso).

—En suma, por la presencia de elementos gréaficos y retoricos que detonan efectos
emotivos e involucramiento de lo subjetivo en la interpretacion (funcionamiento

simbolico).

SEGUNDO, la sinergia promueve la experiencia de interpelacion: como un
involucramiento distinto del receptor con la obra hacia la construccién del significado en el

discurso. La relacion de sinergia entre la imagen y el texto ocurre en un tipo de libro que
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requiere de una lectura pausada, pues su sentido, al igual que sucede con el simbolo, no se
entrega en el nivel denotado o inmediato del discurso. Resulta ser por lo tanto una forma
multimodal especialmente abierta a la lectura interrogativa de lo significante.

—En suma, por el tipo de relaciéon que el rasgo provoca entre el libro y su lector:

derivada de los efectos graficos y retdricos, que el lector debe resolver.
Con fundamento en lo anterior, el capitulo tercero concretara la observacion de la sinergia

como funcion simbolica del discurso en el libro-album, mediante el analisis de las

relaciones aqui establecidas.

Fin del capitulo

23
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CariTuLo I

El discurso simbdlico del libro-album: estudio de tres casos

3.1. Precisiones metodoldgicas

En el capitulo anterior se ha observado que el estilo de sinergia presenta un
pronunciamiento mayor hacia la apertura del tercer nivel de significado o dimension
simbdlica del discurso en el &lbum narrativo. Asimismo, se ha mencionado el
planteamiento central al que responderd el analisis de los libros seleccionados: ¢codmo
funciona el estilo de sinergia, de lo denotado a lo connotado, para abrir la dimension
simbolica del discurso?

Para ello tenemos dos unidades de analisis derivadas de los planteamientos teéricos
anteriormente expuestos:

) La sinergia como fuente de excedente de sentido. Aqui se observaran las

variantes de contrapunto que genera el estilo dentro de cada libro:

a) Asociacion de los niveles denotado y connotado, para aclarar o ampliar
los significados del discurso.

b) Polifonia de lineas narrativas (lo que narra la imagen, frente a lo que
narra el texto).

c) Contrapunto de perspectivas, significantes y/o estilos (contradiccion o
disparidad entre los codigos que genere: ironia, absurdo o ambigtedad).

1)) La sinergia como agente en la experiencia de interpelacion. El horizonte
interpretativo que abre el excedente de sentido. Se observara la relacion que
el estilo provoca entre el libro y el lector:

a) Grado de involucramiento del lector para derivar un sentido del discurso,
efectos emotivos/valorativos que involucran lo subjetivo en la
interpretacion.

b) Interrogantes que el discurso detona.

Finalmente, se reitera que el perfil de este estudio es cualitativo, no se persigue la
comprobacion de datos o cifras, sino la observacion de manifestaciones estéticas de un

lenguaje multimodal, en su calidad de discursos.
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3.2. Caso I. Cambios

El primer caso de analisis pertenece al libro de la autoria del inglés Anthony Browne.” El
género narrativo del 4lbum es ubicado por el FCE en dos rubros: 1) aventuras, 2) misterio,
terror y suspenso. Su tematica es mencionada como: familia y hogar. Y la recomendacion
de destino lector que sugiere la editorial es: para todos.

Caracteristicas formales del album: libro de 36 paginas,”* mas portada y
contraportada, con ilustraciones a color y formato de 31 x 25 cm. Su composicién tipogréfica
es convencional, los textos se presentan separados de las imagenes; salvo en la composicion
del titulo no hay variacion en el estilo tipografico, ni en su color y tamafio, a lo largo de la
narracion. El tamafio de letra (que rebasa los 18 puntos) cumple con los formatos destinados
al publico infantil.

Elementos paratextuales:” en portada, contraportada, portadilla, mas una vifieta
previa, se introducen notas del contexto narrativo. La portada ofrece informacion basica
para introducir a la lectura del album: el titulo, que en significado y forma (tipografica)
alude al tema global (cambios), y su respectiva imagen, que en estilo realista muestra una
ilustracion del personaje principal mirando un objeto doméstico que parece mutar en felino.
La imagen se presenta al centro, resaltada con un marco rojo, en contraste con el fondo azul
grisaceo de la cubierta (img-1,"® anexo IV). La tercera pagina anticipa una vifieta sobre
fondo blanco, donde se muestra la imagen de un huevo tibio sobre su clésica copa de
cerdmica, mas su imagen en apariencia normal (real) se redimensiona al notar que el huevo
presenta dos caras con expresiones opuestas, una de felicidad y otra de tristeza o
desconcierto (img-2). La portadilla en la pagina 5, ademas de los datos habituales, muestra
la ilustracién de un reloj de ceramica que hace juego con la copa del huevo mencionado, y
marca las 10:15 hrs. (img-3). Ambos elementos visuales (huevo y reloj) marcan el lugar y
el tiempo en que posteriormente inicia la narracion: una cocina por la mafiana; mientras que

las expresiones del huevo anticipan dos estados emocionales por los que el protagonista de

™ Puede consultarse la semblanza del autor en el Anexo V.

" Ya que los libros no se encuentran numerados, y que en los datos legales la editorial no mantiene un solo
criterio para contabilizar el nimero de paginas en los albumes, el conteo aqui referido parte de la primera pagina
(primer recto) al abrir la pasta. Este criterio se empleara para las referencias de pagina durante todo el analisis.

5 Los elementos paratextuales pueden visualizarse en el apéndice de imagenes: Anexo IV.

76 Las imagenes se indicaran en lo sucesivo como: (img-2), (img-3), etcétera.
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la historia transitara. En la contraportada (img-4) se muestra la imagen del mismo objeto
que se transformaba en la portada, ahora sin rasgos anormales, como “vuelto a la realidad”.

Estructura narrativa: la historia, aunque de argumento breve, cumple con los
elementos basicos de una secuencia narrativa convencional: planteamiento, desarrollo,
climax y desenlace. Su secuencia temporal, que en general corre en forma lineal, presenta
un momento de analepsis, al hacerse mencion de sucesos pasados en el tiempo presente del
discurso, que introducen el antecedente a partir del cual se desata el conflicto o la anécdota
central de la historia. Asi, podria decirse que la narracién inicia en el desarrollo, y que en
éste se inserta el planteamiento o antecedente. La historia se cuenta en tercera persona, por
un narrador extradiegético que describe los hechos, a la vez que externa pensamientos del
protagonista.

Estilo narrativo: dentro de la ficcidn, presenta recursos ampliamente explotados en la
literatura posmoderna, como intertextualidad, invitacion al lector (a completar las
significaciones de lo narrado) y establecimiento de paradojas ente texto e imagen. Estrategias
discursivas que, segin lo comenta la investigadora Laura Guerrero, funcionan como
elementos que subvierten las formas tradicionales de generar significados en la narracion.
Dichas caracteristicas apuestan por lo no dicho en forma explicita, mas sugerido por los
codigos del discurso, o susceptible de ser interpretado (Guerrero, 2012: 104), aspecto que
resalta el caracter de indeterminacién (visto en el capitulo anterior) presente en este tipo de
libros. Presenta ademas las caracteristicas de una literatura infantil sin intenciones didactistas,
al no exponer sentencias aleccionadoras o sentidos prefabricados para el aprovechamiento de
los lectores. El tono del texto es coloquial y neutro, cercano a una descripcion de sucesos.

Estilo de ilustracion: las imagenes presentan un trazo y coloracion plenamente
realistas, con formulaciones visuales que evocan voces del surrealismo’’. EI ambiente creado
a partir del estilo realista, donde aparentemente todo parece como en la vida real, permite
resaltar las metamorfosis visuales con las que el autor juega a lo largo de la secuencia
narrativa, logrando establecer un clima de irrealidad, que resalta (por contraste) con el tono

coloquial del texto.

" Como es sabido, uno de los movimientos mas expandidos del arte contemporaneo, también presente en la
literatura y el cine, cuyos acentos expresivos apuntan a la puesta en duda del plano racional. Una vertiente
artistica ampliamente inspirada pues en la logica de lo onirico y la fantasia, que se adscribi6 a las teorias del
psicoanalisis y a las posibilidades creativas que represento la conjuncion de lo real y lo absurdo, para develar
los misterios del alma, o propugnar por la liberacion del espiritu frente a aquello que le constrifie.
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3.2.1. De la SINERGIA al plano simbolico

A continuacién se analizan los planos denotado y
connotado,’® para observar el funcionamiento
sinérgico de los codigos, y aportar posteriormente
una reflexion sobre la dimension simbdlica que
abren. En la pég. 7, donde inicia la narracion, texto
e imagen se asocian para completar el discurso: “El
jueves en la mafiana, a las diez y cuarto, José Kaf notd
algo extrafio en la tetera.”

Mientras que el texto denotadamente acota el
tiempo (jueves en la mafiana / diez y cuarto),
denomina sujetos (José Kaf / tetera), y determina

acciones (José notd); la imagen (casi igual a la de

El jueves en la manana,

a las diez y cuarto,
José Kaf
notd algo extrano

en la tetera.

portada) aprovecha la marca textual de indeterminacién, “algo extrafio”, para mostrar lo

que José notd, ademas de representarnos fisicamente al protagonista de la historia. Con ello

se abre el plano connotado: por el uso y las asociaciones que brinda el objeto tetera, el

lector puede inferir que José se encuentra en un espacio familiar (como la cocina de su

casa), y que algo insolito esta sucediendo, la cotidianidad se ha alterado. Las siguientes

paginas refuerzan tales conjeturas:

Todas las otras cosas de la cocina

E T
estaban en su lugar, limpias y \

ordenadas. Hasta olian igual

que S|empre Todas las otras cosas de la cocina

estaban en su lugar,

limpias y ordenadas

(pags. 8-9)

8 Lo connotado intencional, como lo refiere Barthes.

Hasta olfan igual que siempre
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Como lo muestran las imagenes en las paginas 8 y 9, la tetera sigue mutando y
corroboramos que José se encuentra en la cocina. Respecto al texto, las construcciones: “las
otras cosas / estaban en su lugar” y “olian igual que siempre” refuerzan la inferencia de que
el nifio se encuentra en su casa. También queda claro en las imagenes que solo la tetera esta
cambiando (lo que es subrayado mediante el objeto aislado en la pag. 8, presentado incluso
sin marco visual). Y la disposicion de José observando la cocina, de espaldas al gato-tetera,
completa lo que afirma el texto. Asi, la expectativa avanza y el parecido cada vez mayor de
la tetera con un gato no aporta ya solo un signo de extrafieza, sino también un tinte comico
que el autor no desaprovecha. El plano de lo connotado se abre entonces a conjeturar: ¢se
transformara la tetera completamente?, e incluso, ain mas, ;como es eso posible?, ;serd

que José suefia? Vayamos a las siguientes paginas.

o @gd
a0

La casa estaba
callada, muy callada,
y el cuarto de José
estaba tal como lo
habia dejado. En ese
momento, vio la
pantufla.

La casa estaba callada,

muy callada,
y el cuarto de José

estaba tal como lo habia dejado.

En ese momento,

vio la pantufla

(pags. 10-11)

En la pag. 10 la ilustracion nos muestra el cuarto de José (segun lo apunta el texto),
mas lo hace presentando una serie de significantes que exceden el plano de la narracion.
Ademas de la alusion cinematografica a un famoso extraterrestre (como se puede ver en el
cuadro enmarcado en rojo), el autor introduce dos intertextos de obras pictdricas, lo que
acentua el caracter posmoderno del album.” Este aspecto, ademas de establecer un plano

de connotaciones intencionales (identificables por aquel lector que las advierta), representa

" Mediante la composicion entre cama, silla y ventana, y los cinco cuadros en las paredes (ubicados
exactamente en la disposicion del cuadro al que remite el autor), el cuarto de José evoca La habitacion de Van
Gogh, y el cuadro en la pared frontal resulta no sélo sugerencia sino una mencidn literal a La noche
estrellada. Ambas, obras de Vincent VVan Gogh.
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una marca del estilo discursivo del autor, quien emplea recurrentemente juegos de
intertextualidad en sus libros, particularmente alusivos al arte pictérico. Asi, la imagen
emite un comentario extra al discurso de la narracion.

Pero, ademas de ello y volviendo al plano de la historia, en la composicién de la
pagina 10 tanto la cama que ocupa casi 50% del plano de la imagen, como la serie de
elementos que completan el ambiente de la habitacion, crean el marco donde el autor
inserta un detalle que aporta continuidad narrativa con las imagenes anteriores. En la pared
ubicada a un costado de la cama, la habitacidn exhibe un grupo de cuadros que connotan un
gusto por temas del espacio: el ciclo lunar, una imagen de Saturno, el rostro de E.T., el
personaje de pelicula, y un fragmento del sistema solar. A su vez, estas imagenes se
relacionan tematicamente con la del cuadro en la pared frontal: un paisaje con cielo
estrellado cuya ubicacion al lado de la ventana nos conecta a su vez con el cielo azul del
exterior, mientras la luz del sol penetrando por la ventana hasta el suelo nos lleva a ver que
debajo de la cama asoma una pequefia cola de gato (antes tetera). De este modo, la
connotacién de extrafieza se inserta también en este nuevo espacio, donde aparentemente
reina (o reinaba) la normalidad. El texto en la pagina 11 refiere inicialmente el aparente
estado de normalidad (casa estaba: muy callada / cuarto estaba: como José lo habia dejado),
aungue posteriormente se une a la imagen para enfatizar la alteracion del mundo cotidiano
de José (“En ese momento, vio la pantufla”), mientras que, a manera de close up, la imagen
muestra dicha alteracion. Al respecto, acotar las escenas disminuyendo el recuadro de la
imagen es un recurso recurrente en este album, lo que, ademéas de focalizar, permite
aprovechar el espacio en blanco para integrar el texto. Tal separacion de los cddigos en el
espacio de la pagina compagina a su vez con la logica de la voz narrativa externa a los
sucesos.

En las siguientes paginas (12 y 13), cohesionadas visualmente, el texto emplea el
recurso de vuelta al pasado o analepsis, para establecer los antecedentes de la historia; y
paralelamente las ilustraciones hacen avanzar la trama. Esto crea un contrapunto de

cddigos en el tiempo de la narracion.
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Esa mafiana su papa 77 “E’n}

habia ido a recoger g =

a su mama. Antes 8 P

de irse le habia dicho +‘?; L)

a José que las cosas ‘ r—
iban a cambiar. QEEEN

Esa maiana su papa habfa
ido a recoger a su mama.

(pégs 12_13) Antes de irse le habfa dicho a José

que las cosas iban a cambiar.

En el plano visual denotado observamos ahora que, ademas de la cocina y la
recamara, el cuarto de bafio también presenta cambios notables en el lavabo, que adquiere
rasgos humanos; ademas de que en la nueva escena se siguen incorporando los efectos de
los objetos mutados: la imagen del ave en el espejo y la cabeza de gato que asoma tras la
pierna-pedestal del lavabo remiten a la tetera y la pantufla. Asi, mientras la cadena de
cambios avanza, el texto brinda informacion y pistas importantes para la elaboracién de los
significados. Con la oracion “Esa mafana su papa habia ido a recoger a su mama”, se
entiende ahora que esa mafiana de jueves José se encuentra solo en casa (ningin elemento
en el discurso sugiere lo contrario), y con la siguiente construccion, “Antes de irse le habia
dicho a José que las cosas iban a cambiar”, se tiene una pista para elucubrar sobre el
misterio de los cambios. La Gltima frase, “las cosas iban a cambiar”, operara como eco en
los textos e imagenes de las seis paginas siguientes (14 a 19), donde el narrador externa
pensamientos de José, a la vez que los cambios se multiplican en formas diversas, y
aparecen nuevas connotaciones visuales que ampliaran los significados narrativos. La
pregunta en pag.14, acompafada por la imagen de José percatandose del cambio en el sofa,

inserta la idea de que el narrador nos trasmite lo que el nifio piensa:
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¢Eraesto lo que él
habia querido decir?

¢Era esto lo que ¢l habfa querido decir?

(pégs. 14-15)

Por su parte, las ilustraciones concretan el sentido ambiguo de la frase anterior (pag.
12): “las cosas iban a cambiar”, al mostrar que los objetos se transforman en seres vivos.
Con una variante mas: los animales mutantes jsiguen mutando! (como puede verse en la

cola-serpiente del gato, en la pagina 15).

¢ O esto?

O esto?

(pags. 16-17)
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Ademas de esta cadena de transformaciones, aparecen significantes secundarios que
operan un fragmento de polifonia visual a la narrativa, mismos que se van relacionando
entre paginas: el cuadro de la virgen cargando al nifio, justo arriba de José (pag. 14), se
relaciona paralelamente a la foto familiar sobre la tele en la pagina contigua (15), y la
imagen del ave volando en la pantalla del televisor (pag.15) se relaciona a su vez con la
ilustracion de la pagina 17, donde el mismo televisor presenta la imagen de un nido con
huevos; relacion que culmina en la pagina 19, donde el televisor muestra a un pequefio
pajaro alimentandose de su madre, y la misma foto familiar se ha transformado: a la escena
de madre, padre e hijo ha ingresado un pequefio cerdito. Esta secuencia de significantes
paralelos (madre, huevos, nacimiento, alimentacion, familia) introduce subrepticiamente la
idea de la nueva realidad presentida por José. Por su parte, la marca de indeterminacion del
pronombre esto en las pags. 14 y 16 se materializa en las ilustraciones contiguas; aunque
queda latente un remanente de realidad hipotética, implicado por el modo de pregunta (“;O
esto?”). Al voltear la pagina, los cambios apuntados en las imagenes no se limitan solo a los
binomios: objeto-animal, objeto-humanoide o animal-animal, la pagina 19 muestra un nuevo
binomio: animal-fruta. Con tales variantes, el texto en la pag. 18 complementa lo insélito
de la situacién; aunque la expresion: “no comprendia” recupera el remanente de realidad
hipotética expresado en los textos anteriores, aspecto que alcanza la connotacién siguiente:
no solo los textos del narrador muestran el mundo de pensamientos de José, también las

imagenes.

José no comprendia

José no comprendia

(pégs. 18-19)
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Tal vez todo estaria
mejor afuera.

Al principio, parecia
que asi era.

Tal vez

todo estaria mejor afuera,
Al principio, parecia que asi era

(pags. 20-21)

En las paginas 20 y 21 ambos cddigos operan como una pausa dramatica ante la
vordgine de cambios y pensamientos. Por su parte, el texto sigue externando estados
mentales y emocionales de José, mientras las imagenes nos muestran acciones derivadas de
dichos pensamientos y emociones, ademas de un aparente estado de vuelta a la normalidad.
Pero las expresiones hipotéticas “Tal vez” y “Al principio, parecia” previenen sobre lo que
ocurrird en la secuencia visual de las paginas siguientes (22 a 29), donde el mundo alterado
se desborda también al exterior (como lo sugiere la composicion visual de las paginas 22-
23, donde el balon mutado en huevo libra los margenes de la imagen al ser pateado por el
nifio, invadiendo el espacio abstracto de la hoja en blanco. El ave volando fuera del

cascaron retoma los subtextos visuales de las paginas 15, 17 y 19.

o0t

(pags. 22-23)
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(pags. 24-25)

(pags. 26-27)

José no sabia qué hacer.
Tal vez si diera una vuelta en bicicleta...

José no sabia qué hacer. Tal vez si diera una vuelta en bicicleta. ..

... 0 si miraba detrés de la barda...

... 0 s1 miraba detras de la barda...
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(Cambiarfa todo?

(pags. 28-29)

¢Cambiaria todo?

Lo que sucede en el exterior de la casa altera ain mas la logica de los cambios
antes vistos: ahora un ave se transforma en tazon; una rueda, en manzana; un par de
calcetines, en craneo (pags. 25 y 26), etc. La cadena de alteraciones alcanza su punto mayor
cuando José descubre los efectos de lo que le advirtié su padre, incluso en el edificio
vecino; pero nuevamente la oracion interrogativa connota un estado supuesto de realidad.

A partir de la siguiente pagina (30), el texto, como voz de la narracion, deja de
externar el mundo de pensamientos del nifio, y opera como descripcion de los
acontecimientos finales. Entre tanto, la imagen (a la par del texto) aporta fragmentos
visuales que focalizan principalmente dos aspectos: un corte y vuelta a la normalidad, y los
estados animicos de José. El tono descriptivo y neutro del codigo textual y el estilo realista
de las ilustraciones acenttan la atmosfera de normalidad; mientras que connotadamente el
juego visual y textual con los significantes oscuridad-luz, puerta-umbral, y el transito entre
lo uno y lo otro, resuenan con sentidos figurados sobre el alumbramiento. El recurso de
acentuar aspectos significativos en la trama, acotando o rebasando el campo visual, es
manejado en la pagina 31, para acentuar la oscuridad, y con ello la expectativa de lo que

sucedera al voltear la pagina.
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José se regresé
a su cuarto,

cerrd la puerta
y apago la luz.

José se regreso
a su cuarto,

cerrd la puerta

y apagé la luz.

(pégs. 30-31)

Cuando la puerta

se abrio, entr6 luz,

y José vio a su papa,

a sumamay a un bebé.
—Hola, mi amor —le
dijo su mama—.

Cuando la puerta se abrio,
entro luz

y José vio

4 5u ;‘~‘E"’

a su mama

v a un bebé

Hola mi amor— le dijo su mama

(pégs. 32-33)
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... ésta es tu hermana.

(pag. 34)

Tras la oscuridad se ha ido la

voragine de especulaciones, y ha vuelto

la realidad, los padres y un bebé. Esta

...6sta es tu hermana.

vuelta de las cosas a la normalidad se
refuerza mediante la  siguiente
connotacion visual: la familia sentada
sobre un sofa del todo normal, el mismo
que en la secuencia de paginas 14 a 17
vimos convertirse en cocodrilo.

La narracion concluye con la Unica intervencién que rompe el mondlogo del
narrador, la voz de la madre presentandole a José a su hermana. Con ello, el sintagma
ambiguo: cosas, que ha dado pie al mundo imaginado por José,®® adquiere significacion
contextual cuando se suman a la secuencia narrativa las marcas textuales y visuales: papa,
mama, bebé, hermana (pags. 32 a 34), de donde puede realizarse la transferencia de
significados tematicos — cambios en las cosas, por — cambios en la familia. Pero, aun asi,
dado que el concepto familia aparece en el plano de las connotaciones, y que sobre lo que
piensa José (de quien se habla principalmente en el discurso) no se concluye nada
explicitamente,’! la estructura del discurso se abre a mas de un plano de lectura. El album
presenta asi un rasgo de final paraddjico, en tanto que las contradicciones generadas por la

angustia del cambio (que han llevado a la imaginacion de un mundo extrafio en el interior

80 Como se puede inferir o suponer al final de la narracion.
81 Notese que el discurso del narrador queda suspendido, inicia pero no concluye la narracion: “—Hola, mi
amor— le dijo su mama— ...ésta es tu hermana”.
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de José) no son explicitamente resueltas. Se trata de una forma de “doble final”:®2 el que el
narrador hace explicito (0 no, puesto que en este caso queda en suspenso, al terminar la
narracion con un texto de la madre), y el que el lector pueda deducir, apoyandose de la
imagen.®® La ilustracion recortada de la familia sentada sobre el sofa, puesta sobre el
espacio abstracto de la pagina blanca, acentda la indeterminacion del final.

Tenemos en suma que a lo largo del &lbum Browne incorpora pistas y
ambiguedades para ser progresivamente interpretadas por el lector, dinamica recurrente en
la obra del autor, como lo ha observado Silva-Diaz,2* quien sefiala la propension de Browne
a tratar temas “‘significativos de la experiencia individual y social, como los deseos, la
angustia, la vulnerabilidad infantil o el aislamiento, siempre disefiados para propiciar una
lectura atenta. Finalmente, el plano de interpretacion en este dlbum se ensancha en gran
medida por el ambiente misterioso y ludico profusamente expresado en las ilustraciones,
funcionando frente a textos que juegan deliberadamente con significantes ambiguos. Su
potencial sinérgico, disparador del tercer nivel de sentido (simbo6lico) en el discurso, se
observa en las acentuaciones (aqui sefialadas y comentadas) que hacen saltar nuevas
relaciones de significado (o significancia, como lo refiere Barthes): asociacion,
contrapunto, intertextos, polifonia visual y paradoja, en el marco de la infancia, la

imaginacion y lo que pueden representar los cambios del mundo familiar.

82 Segun lo ha analizado Teresa Colomer, el doble final representa uno de los recursos de experimentacion
moderna hacia nuevas formas de construir el desenlace en las narraciones literarias, motivado algunas veces
por la busqueda de complicidad y juego con el lector (2005: 214).

8 La tensio6n narrativa que pueda generarse por el efecto final, o bien, por los espacios de indeterminacién
entre imagenes y textos, es un efecto propositivo en el discurso de Browne, quien revela que ha podido
incorporar dichas estrategias en su trabajo gracias a la retroalimentacion recibida por parte de su editora, Julia
MacRae: “Fue Julia quien me ensefi6 que hay que dejar una brecha entre las palabras y los dibujos [...] Las
brechas existen para ser terminadas por la imaginacion del lector [...] La leccion de Julia ha sido
imprescindible en la formacion de mi estilo [...], sin ella habria menos tension entre las palabras y los
dibujos, algo que siempre trato de lograr [...] Quizas nunca hubiese aprendido por mi cuenta del conflicto que
puede existir entre los dos componentes, un conflicto que no necesita ser resuelto” (Browne, 2010: 29).

8 En: Silva-Diaz (2002), “Ejercicios en metaficcion: el entrenamiento del lector-Browne”.
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3.3. Caso Il. Camino a casa

El segundo libro® pertenece a la autoria del colombiano Jairo Buitrago (texto) y el peruano
Rafael Yockteng (ilustracion).®® El género narrativo del album es ubicado por el FCE en el
rubro: historias de vida. Su tematica es mencionada como: conciencia social y familia y
hogar. Y la recomendacién de destino lector que sugiere la editorial es: para los mas
grandes (primaria baja).

Caracteristicas formales del album: libro de 28 paginas, mas portada y
contraportada, con ilustraciones a color y formato de 23 x 23 c¢cm. Su composicion
tipogréfica se integra al plano de las imagenes, sin existir variacion en el estilo tipogréafico
(en cuanto a color y tamafio) a lo largo de la narracion (salvo en la composicion de portada
y portadilla). El tamafio de letra (que rebasa los 18 puntos) cumple con los formatos
destinados al pablico infantil.

Elementos paratextuales: en portada, contraportada, portadilla y guardas, se
introducen notas del contexto narrativo. La portada presenta a la protagonista de la historia
sostenida por las patas de un animal grande y cubierto de pelo, cuyo vientre café cubre la
superficie de la pasta. El juego de dimensiones entre el cuerpo de la nifia y las grandes
patas, como la expresion alegre y serena del personaje saludando al lector, resultan una
atractiva invitacion a la lectura del album, a la vez que anuncian un tono de calidez y
nostalgia que permea en la historia. Tanto la disposicion del titulo, sobrepuesto en el plano
de la imagen, como la disposicién corporal de la nifia vestida de ropa escolar, sugieren
movimiento o anticipan la nocion de trayecto (escuela-casa), nocion implicada en el titulo
resaltado sobre el fondo café con una tipografia gruesa en color azul pastel (img-5).8” En la
contraportada vemos a la protagonista con aspecto desalifiado dormir placidamente sobre el
pelaje del animal. Ademas de la idea de descanso, la imagen sugiere el final del trayecto, a
la vez que trasmite sensaciones de comodidad, seguridad y armonia, mismos que,
deseablemente, representarian el ambiente de un hogar (img-6). Las guardas del libro
resultan particularmente sugerentes en el album: éstas muestran las huellas de nifia y animal
(acompaiiante) de camino a casa, mas no resultan ser las mismas al inicio que al concluir la

narracion. Las huellas del acompafante (figura clave en el argumento narrativo) dejan atras

8 Libro ganador del XI Concurso de Album llustrado A la orilla del Viento.
8 Puede consultarse la semblanza de autores en el Anexo V.
87 Los elementos paratextuales pueden visualizarse en el apéndice de imagenes: Anexo IV.
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todo rastro animal en las guardas finales (img-7 y 8). Por su parte, la portadilla nos revela
finalmente la identidad del animal que acompafia a la protagonista: un gran leén, de
abundante melena y rostro amable (img-9).

Estructura narrativa: esta breve historia presenta en forma atenuada los elementos
narrativos bésicos (planteamiento, desarrollo, climax y desenlace). Su curva dramatica
puede describirse como la de una cuesta ascendente, donde la corta distancia entre el punto
mas alto (climax) y el desenlace parece dejar al lector un tanto al borde del vacio. La
secuencia temporal corre en forma lineal, en el transcurrir del tiempo cotidiano. Mediante
la forma de mondlogo en primera persona, la propia protagonista (nifia) asume la voz
narrativa en su totalidad, mas sin asumir premeditadamente el papel de narradora, sino
hablando directamente a un sujeto tacito a quien trasmite sus pensamientos y anhelos, lo
que establece un tono de cercania con el lector.

Estilo narrativo: dentro de la ficcion se presentan recursos notables de la literatura
ilustrada posmoderna, se apuesta por lo no dicho en forma explicita, y se deja en manos del
lector la tarea construir las significaciones Gltimas del discurso. Y, en el mismo sentido de
subvertir las formas tradicionales de la literatura infantil, el propdsito narrativo se aleja de
intenciones didactistas.

Estilo de ilustracidn: las imagenes y el color se presentan en forma realista, mas con
un trazo de personajes suelto y sencillo, cercano a la caricatura; ademas de algunas notas
que evocan el estilo naif (particularmente en el trazo de los edificios). La coloracion
general aparece en tonos tenues, y los trazos ligeros se suman a la atmdsfera de calidez y

nostalgia del monologo.

3.3.1. De la SINERGIA al plano simbolico

En este album los codigos operan constantemente una polifonia narrativa. Texto e imagen
se relacionan como lineas melodicas, que cobrarian sentido incluso por separado,
conformando en conjunto un discurso armonico bien cohesionado y una poética de planos

narrativos donde la secuencia textual corre como voz en off a la par de las ilustraciones:
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Acompéariame de vuelta a casa para tener con quién hablar y no dormirme en el camino. El
largo camino que me aleja de la ciudad. Vayamos mas rapido que todos, y espérame.
Entremos juntos al barrio, a la tienda donde ya no tenemos crédito. Come con nosotros y, si
quieres, espera a que mama vuelva de la fabrica. Puedes irte de nuevo, si quieres, pero
vuelve cuando te lo pida.

Mientras que en el texto la voz del hablante involucra un sujeto tacito denotado por
los verbos: acompafiame, espérame, vayamos, entremos, come, vuelve, etc., la imagen nos
muestra: quién habla, a quién se habla (sujeto técito), situacion de quien habla, contexto de
quien habla, razén por la cual se habla (conflicto). Los verbos en modo subjuntivo,
vayamos, entremos, pida, vuelva, o las expresiones ambiguas, como: si quieres y pero
presentan un discurso de caracter hipotético, un mundo pensado, deseado, aunque incierto;
en el otro extremo, las ilustraciones construyen el mundo ficcional donde realidad e
idealidad se mezclan, permitiendo al lector ser testigo de los anhelos vy las carencias del
personaje, una nifia de entre ocho y diez afios de edad, a quien en las primeras paginas de la
narracion (4-5) vemos interactuar frente a frente con un ledn. Pero ;,como sabemos que es
la nifia quien habla?, o bien, ¢por qué la lectura del album Ileva desde el inicio a adjudicar
lo dicho por el texto al personaje nifia, y no al personaje ledn? Vayamos al analisis de la
secuencia narrativa:

Ademas de la implicacion formal de que el texto se ubica inicialmente en la misma
pagina donde aparece el personaje nifia (pag. 4), hay elementos denotados en ella como la
boca abierta en sefial de hablar y su disposicion corporal mirando de frente al ledn (en la
pag. contigua), y ofreciéndole una flor, que nos llevan a adjudicarle a ella la emision de la
frase con que da inicio la narracion. Con ello se ofrece la informacion necesaria para tender
el “pacto de narracion”, que, como lo anota Colomer (2002), indica la voz narrativa que
contara la historia y el mundo ficcional que se presenta ante el lector, y se logra también,
mediante una atractiva propuesta de personajes, presentar dos aspectos mas que un buen
inicio requiere: motivar al lector a continuar la lectura y predisponerle mentalmente para

conectarse con la pauta narrativa (Colomer, 2002: 42-43).

8 Transcripcion del texto total del aloum.
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Acompafiame de vuelta a casa (pags. 4-5)

.
Acompaname de vuelta a casa

En segunda instancia, los elementos visuales que caracterizan a la nifia, como son la
ropa escolar y el morral, permiten al lector elaborar la inferencia de que, en su camino de la
escuela a la casa, ella se ha detenido a conversar con el ledn. Ademés de tales relaciones
(texto-imagen), la ilustracion de la pagina 5 abre el plano de lo connotado a nuevas
significaciones. Si bien puede verse que la nifia se dirige a un ledn denotadamente real, un
subtexto de la imagen nos sugiere el desdoblamiento de la realidad ficcional, a un plano de
fantasia o idealidad, dentro de la ficcion. La ondeante cola del ledn guia la vista detréas hasta
un pedestal con placa conmemorativa.®® La inmediata asociacion: pedestal-leon (incluso de
tamafos afines) evoca la nocion de estatua 0 monumento, a lo que se suma el aspecto
erguido y apacible del animal. Puede entonces elaborarse la siguiente implicacién: el ledn
ha bajado del pedestal. E incluso puede plantearse la pregunta: ¢se trata de un ledn real?
Pero, mas alla de esto, la actitud serena de la nifia frente al animal y de éste frente a ella
afianzan el pacto ficcional que hace posible el encuentro de ambos personajes en un claro
de la ciudad. Con lo que puede observarse, ademas de la polifonia narrativa, un

contrapunto de planos realidad-ficcién.

8 Que exhibe la fecha 1948.
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para tener con quién hablar y no dormirme en el camino. (pags. 6-7)

(EScOECA]

A partir de las paginas 6 y 7 los planos de ficcién caminan juntos. En efecto, vemos
que el le6n acompafa a la nifia al salir de la escuela, y todas las alteraciones del entorno
social que esto provoca (a pesar del relajado aspecto del ledn). Pero nuevamente, la
ilustracion en la pagina 6 lanza un segundo subtexto al mostrar en el fondo de la escena la
silueta de lo que parece ser el pedestal visto en la pagina 5 (vacio), ahora con la figura del
ledn sobre éste. La coincidencia de elementos lleva a relacionar los significantes en ambas
paginas (5 y 6), y aunque denotadamente vemos al ledn andar detras de la nifia, el juego de
ambigledad que opera el subtexto visual mantiene vigente la pregunta antes formulada: ¢el
le6n esta ahi en verdad? Las imagenes en 6 y 7 parecen responder que si, que esta ahi de
verdad, y causando una terrible conmocién entre la gente. Entretanto, el plano del texto
contrapuntea la escena mediante un tono coloquial.

La ilustracién de la siguiente doble pagina (8-9), se abre como fondo musical para la
melodia del texto. El plano de la imagen muestra el contexto urbano entre la escuela y la
casa, cooperando con el texto para recrear “el largo camino” que la nifia recorre
cotidianamente. Frente al amplio panorama de casas derruidas y apiladas, en el ambiente de
una calle con limosneros y ratones, y entre el humo de las fabricas rodeadas de edificios
grises, contrasta la pequefia figura de la nifia que vuelve a casa; a pie y cuesta arriba, en la
supuesta compafiia del ledn.
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El largo camino que me aleja de la ciudad. (pags. 8-9)

Con la frase anterior, el tono de monodlogo interior logra aumentar la complicidad
entre la voz narrativa y el lector, mientras que la imagen cumple el doble efecto de
alejamiento visual y de poner en marcha al lector, mostrando el avance de los personajes
que han sido visualmente desplazados desde el lado izquierdo en la doble pagina anterior
(6-7), hasta el lado derecho en la doble pagina 8-9, donde se les ve avanzar en la misma
direccion de la lectura (de izquierda a derecha), aspecto que motiva a continuar el trayecto
narrativo.®® Posteriormente, texto e imagen van juntos, para mostrar que ademas de tener
con quien hablar y no quedarse dormida, montar al lomo del ledn seria otro beneficio que
resultaria de andar en semejante compariia, aunque visiblemente inconveniente para el resto

de los transeuntes, como puede verse en la doble pagina 10-11:

Vayamos mas rapido

que todos.

% La investigadora en LI1J Teresa Colomer describe que un elemento clave situado en el lado derecho de la
pagina “constituye toda una invitacion a pasar la pagina”, y por ello en los albumes donde se narran recorridos
o viajes “los personajes tienden a orientarse en el sentido de la lectura”, por lo que un viaje de regreso se
orientaria de derecha a izquierda (Colomer, 2002: 25).

Pagina | 96



A lo largo de la secuencia visual, los estropicios provocados por la presencia del
lebn son un recurso que la ilustracion aprovecha para agregar un matiz cémico a la
narracion, que contrasta con las notas nostélgicas del texto y con los rasgos de adversidad
que van sumandose al contexto social y familiar del personaje, como el que muestra la
ilustracion en la doble pagina 12-13, donde el texto indeterminado “y espérame” otorga a la

imagen la ocasion de ser la que narre plenamente lo que sucede en la referida espera:

y espérame. (pags. 12-13)

Sortear el largo trayecto incluye pasar por la guarderia; asi lo muestra el letrero y la
figura flacucha de la nifia recibiendo al pequefiito. La escena denota otra razon de la
afiorada compafiia. El texto de la siguiente doble pagina anuncia el final del trayecto, al
tiempo que la imagen nos muestra una especie de entrada triunfal de la nifia y el pequefio a
su barrio.

Entremos juntos al barrio,

(pégs. 14-15)
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Por otra parte, ademas de propiciar situaciones de humor, el leén va adquiriendo
pagina a pagina distintas connotaciones que aumentan la importancia de su presencia:
interlocutor, acompafante, protector, transporte y hasta un muy convincente aval, como se

muestra en la doble pagina 16-17:

a la tienda donde ya no tenemos crédito

a la tienda donde ya no tenemos crédito. (pags. 16-17)

Esta ilustracion en particular explota la disparidad de significantes, lo que aporta un
tinte de ironia y humor a la escena. Recuperando la metafora de que texto e imagen son dos
lineas melddicas en armonia, podemos decir en este caso que estas se contradicen, o bien,
gue esta operando un contrapunto de perspectivas, pues mientras la voz narrativa sentencia
“ya no tenemos”, la imagen del tendero despachando dos bolsas repletas de viveres dice: Si
tenemos. La disposicion visual de la escena, certeramente compuesta, pone frente a frente y
de extremo a extremo los ejes de la contradiccién, dejando al centro las pequefias figuras de
los nifios un tanto a merced de lo que ocurre entre los “mayores”.

En las paginas 18 y 19 texto e imagen se asocian para ampliar los significados.
Mientras la linea del texto continla externando una realidad deseada, la imagen nos
muestra a los hermanos en el interior de su casa, humilde y con visibles carencias, donde la
nifia después del recorrido debe preparar la comida, mas sin perder nunca el gesto de
satisfaccion por sentir la compafiia del ledn, de la que también vemos disfrutar al pequefio
hermano.
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Come con nosotros

Come con nosotros (pégs. 18-19)

A pesar del trazo suelto, de las coloraciones tenues y de los rostros amables de los
personajes centrales, mas el constante manejo del humor en el album, los roles que vemos
asumir a la protagonista en su trajin cotidiano dan un giro al discurso que, a partir de las
paginas siguientes, adquiere un aliento draméatico mientras se acerca el final de la narracion.
En las paginas 20 a 23 texto e imagen caminan juntos (en relacion casi literal), creando el

efecto de coro al unisono hacia el desenlace.

Yy, si quieres,
espera a que mama
vuelva de la fabrica.

(pégs. 20-21)
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Con la imagen de la madre volviendo visiblemente fatigada, y del ledn
emprendiendo la retirada,”® ambos en direccién contraria al trayecto del recorrido
antecesor, el ritmo de la narracion comienza a detenerse. Tras la retaguardia del felino, el
fondo vacio que se extiende en la doble pagina 22-23, introduce una atmoésfera de
ambigledad espacial (incluso temporal), que opera como puente o transito entre el mundo
imaginado y el mundo real del personaje central, al que solo vemos ya de perfil
atestiguando la retirada del leon.

Puedes irte de nuevo,

si quieres

(pags. 22-23)

Asimismo, el texto de las paginas 23 y 24, construido por una oracién en presente:
“Puedes irte de nuevo”, mas la marca de duda: “si quieres”, y la subordinada en modo
subjuntivo: “vuelve cuando te lo pida”, tiende también un puente entre el mundo anhelado
y el mundo real que se revela en la ilustracion de la doble pagina 24-25, donde no aparecen
ya elementos de irrealidad (como lo fuera antes la presencia del ledn).

pero vuelve cuando te lo pida

pero vuelve cuando te lo pida. (pags. 24-25)

91 Efectivamente, en direccion contraria a la lectura (de derecha a izquierda).
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Asi, el desdoblamiento de planos ficcionales se rompe en la penultima doble pagina
(24-25). En ésta, el vacio de la habitacion en la pagina izquierda se cohesiona
significativamente con el texto, mientras la luz de la ventana nos lleva hasta la cama en la
siguiente pagina, donde nifia, hermanito y madre descansan del trafago cotidiano. La
imagen hace evidente la ausencia del acompafiante, sin dejar de subrayar el humilde
contexto familiar. Y mediante el recurso visual de una ldmpara encendida en la penumbra,
la imagen cierra la narracion focalizando un retrato familiar frente al que la nifia ha
colocado una flor, la misma que ofrecid al leon al inicio de la narracion (otro detalle
referencial que connota el desvanecimiento del mundo deseado). Entretanto, texto e imagen
han vuelto a funcionar como melodias paralelas.

Recurriendo solo a la imagen, la Gltima doble pagina (26-27) hace close up al retrato
familiar. En la pagina de la derecha reconocemos a la nifia, al hermano pequefio y a la
madre, visiblemente contentos, con un fondo de playa, abrazados por un hombre melenudo
y robusto, cuya apariencia evoca de inmediato al personaje del leén. En la pagina izquierda,
a un lado del mueble que sostiene el retrato y la lampara, la escena se completa con unas
fojas de periodico. Este ultimo elemento denota algun suceso tragico (por el titular donde
puede leerse: “Familias de desaparecidos en 1985”), aspecto que puede implicar algin
sentido de relacion con el tema: padre ausente, aunque funge en realidad como elemento
abierto a la captacion (o no) del lector. La doble péagina sin texto deja a la imagen entregar

las notas finales de la secuencia narrativa, donde el nivel connotado se abre a las conjeturas

que cada lector elabore.

(pags. 26-27)

La sorpresa final de la foto constituye un elemento dramatico estratégicamente
integrado a la organizacion de los sucesos narrados, y lanza al lector el reto de un desenlace
abierto, que desde luego no resulta halagiefio.
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Al respecto, resulta interesante la observacion de la investigadora Teresa Colomer,
quien apunta como una caracteristica sobresaliente de la literatura infantil moderna y
contemporanea la de haber aceptado nuevos tratamientos en las soluciones finales de las
historias. Por dos razones destacables: la primera tiene que ver con la apertura de la frontera
respecto a los argumentos que pueden abordarse en los libros para nifios, pues se ha dejado
de considerar que determinados temas no tengan cabida en la L1J s6lo porque su resolucion
no pueda ser “estrictamente feliz” (Colomer, 2002: 209-210); la segunda, ademas de que
busca el distanciamiento con la literatura tradicional (particularmente de las tendencias
condescendientes o didactistas), tiene que ver con el pronunciamiento de un proposito
mayormente artistico, el de “propiciar aprendizajes mas sutiles”, como “el aprendizaje de la
ambigiiedad” y “el recurso de dar la Gltima palabra al lector” (2002: 211-212). En tal
sentido, el final abierto, y no necesariamente positivo, es contrario a la formula del final
feliz, donde los conflictos situados al exterior del personaje (como serian el reto de
enfrentar a un enemigo o encontrar un objeto méagico) pueden resolverse (se elimina o se
obtiene algo) para arribar al estado de plenitud (en el final feliz, incluso la muerte puede
presentarse como alivio 0 acceso a un mejor estado, segun lo anota Colomer). Mas, cuando
el problema se encuentra en el interior del personaje, imbricado con la inevitable
adversidad que implica la vida, resulta dificil (e ingenuo) pensar que exista una felicidad
absoluta como destino, que borre al instante lo adverso (2002: 209-210). Bajo tal rasgo, se
apuesta entonces por no ocultar al lector-nifio que los conflictos son inevitables, entre otras
razones, porque también a partir de ellos se conforma la vida; y asi la ausencia es vacio, y
la muerte, un final. EI formato general del &lbum, con ilustraciones a pagina completa sin
marcos que las contengan, demarca en cierta medida esta premisa: que la realidad ficcional
del personaje es extensible a la del lector; ademas de que camina junto al tono de
cercania/complicidad, permanente en la voz narrativa.

Recapitulando, a lo largo del segundo analisis se han observado recursos como:
polifonia de lineas narrativas, contrapunto de planos ficcionales, contrapunto de
perspectivas, y asociacion de cédigos; funcionando sinérgicamente para desencadenar

maultiples dindmicas interpretativas.
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3.4. Caso Ill. Los misterios del sefior Burdick

El tercer album es de la autoria del norteamericano Chris van Allsburg.®? Su género
narrativo es ubicado por el FCE en el rubro aventuras. Su temética es mencionada como
arte. Y la recomendacion de destino lector que sugiere la editorial es: para los mas grandes
(primaria alta).

Caracteristicas formales del album: libro de 36 paginas, mas portada y
contraportada, con ilustraciones en blanco y negro, y formato de 27 x 23 cm. Su
composicion tipografica se encuentra separada de las imagenes, y no presenta variaciones
de estilo a lo largo de la narracion (salvo en la composicion de portada). EI tamafio de letra
(menor de 18 puntos) corresponde a formatos destinados para nifios mas grandes, Yy
jévenes.

Elementos paratextuales: el disefio de portada (img-10)*® muestra una ilustracion
realizada en grafito que abarca casi la totalidad de la cubierta frontal. Sobre la imagen
destacan en tipografia blanca el titulo y el nombre del autor. La ilustracion resalta en primer
plano la figura de un nifio con traje marinero, sentado de espaldas, sosteniendo una cuerda
con la que parece controlar la direccion de una vela de barco, aunque tal vela no se extiende
sobre embarcacidn alguna, sino sobre una pequefia plataforma con ruedas. La hibrida nave
avanza sobre una via de tren en medio de aguas brumosas, bajo un cielo nublado. Tres
tripulantes mas acompafian al chico en lo que parece una expedicién. Y al fondo, en el
ultimo plano del horizonte, se sugiere la silueta de un castillo (posible destino de los
viajeros). La portada cumple asi el cometido de anticipar el tema global del album, el
misterio: ¢adonde conduce tal via? ¢Por qué la extrafia nave? Al abrir el libro, las guardas
negras acenttan el preAmbulo de suspenso, mientras la portadilla inserta una escena del
natural en claroscuros, donde, tras el fluir de un rio, entre arbustos y rocas asoman las
figuras de un hombre y un perro (img-11). Asi, la expectacién avanza para dar entrada al
texto introductorio en el pliego siguiente (img-12).

Estructura narrativa: el tono de misterio establecido en los paratextos culmina con el
texto introductorio que consta de cinco parrafos, y que resulta altamente significativo, pues

introduce al lector sobre el misterio que retne dentro del libro una serie de catorce

%2 pyede consultarse la semblanza del autor en el Anexo V.
% Los elementos paratextuales pueden visualizarse en el apéndice de imagenes (Anexo V).
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ilustraciones, cada una acompafada de un titulo y una frase (img-13),% que constituyen asi
en catorce historias posibles.

Estilo narrativo: por su estructura aparentemente inconclusa, mas recursos como la
inversion de la dualidad realidad-ficcion, las interrupciones del significado o las logicas no
lineales que permiten reconstruir lo interrumpido y establecer paradojas entre texto e
imagen, este album se enmarca en la estética de la ficcion posmoderna de la L1J, segun lo
menciona Laura Guerrero (2012: 74-91). O bien, puede ubicarse este album como un caso
de libro metaficcional, segun lo refiere David Lewis, donde el disefio narrativo implica la
“mencion a la naturaleza misma de la ficcion”, por ejemplo (como es el caso de este
album), cuando el autor se dirige directamente al lector, o cuando se le implica (como
persona real) dentro de la ficcion, operandose una “ruptura de la frontera narrativa” (Lewis,
1999: 80). Una caracteristica méas del estilo metaficcional, en este caso, se observa en la
premeditada intencién del autor por no decirlo todo, aspecto que Lewis llama
indeterminacion,® y que opera (dice) como una ficcion construida sobre vacios narrativos
(1999: 87).

Estilo de ilustracion: las ilustraciones, realizadas todas en grafito (en escala de
grises), presentan un estilo realista, de trazo pulcro y detallado, cuasi fotografico, en
composiciones que juegan constantemente con la trasposicion de objetos y dimensiones
espaciales, o con la insercion de elementos extrafios en escenas cotidianas, que alteran la
I6gica del mundo real. El virtuosismo técnico de Allsburg y su propension a elaborar
escenas con encuadres cercanos a lo fotogréafico, e incluso a lo cinematogréafico, dialoga
con ecos hiperrealistas en el sentido de reacentuar lo real, mas siempre para confrontarlo
con el extrafiamiento de lo cotidiano, creando mundos oniricos donde la linea entre mundo
real y mundo imaginario rebasa el propio propdsito visual y se trasmina al propdsito
narrativo e incluso objetual del album, que, como apunta F. Neumeyer sobre el trabajo de
Allsburg,® omite premeditadamente la frontera divisoria entre el “mundo del lector” y el
“mundo del libro”, propiciando que lector y “narrativa pictorica” habiten el mismo espacio
psicolégico (1999: 178).

% Aspecto que remite al género simbédlico de los antiguos libros de emblemas con su estructura triple,
compuesta de mote, epigrama y pictura.

% Término que resuena con planteamientos de la teoria del lenguaje como la estética de la recepcion
(Ingarden, Iser, etc.), y con los planteamientos tedricos vistos en el capitulo 11.

% “Codmo se comunica el significado en los libros-album: el caso de Chris Van Allsburg” (Neumeyer, 1999).
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3.4.1. De la SINERGIA al plano simbdlico

La intencion narrativa central en el caso de este 4lbum se revela en el texto introductorio,
que resulta una pista fundamental. Escrita en tono de narracion testimonial, que el propio
Allsburg firma (a manera de editor), la introduccién hace participe al lector de los motivos
que llevaron a la edicion del album. El testimonio revela que el libro hubiese sido un
conjunto de relatos ilustrados, si hace treinta afios el sefior Harris Burdick, supuesto autor
de las catorce ilustraciones que componen al libro, no hubiese desaparecido
misteriosamente antes de completar su entrega al asistente editorial Peter Wenders, quien
afios después cediera al propio C. van Allsburg la publicacion de las historias incompletas
del sefior Burdick. Por la importancia que representa dicha introduccion para la lectura del

album, se transcribe el siguiente fragmento:

Hace treinta afios llegd un sefior a la oficina de Peter Wenders y se presenté como Harris
Burdick [...] Habia llevado un solo dibujo de cada cuento para ver si @ Wenders le gustaba
su trabajo. Peter Wenders quedo fascinado [...] Dijo a Burdick que le gustaria leer los
cuentos lo antes posible. El artista quedd en llevarselos al dia siguiente por la mafana y
dejo los catorce dibujos con Wenders. Sin embargo, no regreso al dia siguiente ni el dia
después de ése [...] A lo largo de los afos, Wenders tratd de averiguar quién era Burdick y
qué le habia sucedido, pero no pudo descubrir nada. Hasta la fecha, Harris Burdick sigue
siendo un misterio absoluto.

Ademas del misterioso suceso, Allsburg narra en su testimonio haber leido en la
casa de Wenders docenas de historias escritas por los hijos de aquél y sus amigos; en un
intento por responder los misterios que Burdick dejo: “;Qué historias acompainiaban estos

dibujos?”. Por ello, apunta finalmente Allsburg en su introduccion:

Con la esperanza de que inspiren a muchos mas nifios, los dibujos del sefior Burdick se
reproducen aqui por primera vez.
Chris van Allsburg, Providence Rhode Island®’

7 El texto puede leerse completo en el anexo 1V, imagen 12.
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En suma, el juego de ficcion aparentemente inacabada, o premeditadamente
suspendida, que abre el &lbum tiende un campo inmenso para la elucubracion del lector, y
las relaciones de asociacion entre imagenes y textos, para ampliar los significados
mutuamente, se abren pronto al plano simbolico del discurso. De esta forma, en las catorce
historias suspendidas se presentan distintos retos de lectura multimodal (texto-imagen) que,

para efectos del andlisis, aqui se distinguen en tres tipos:

a) Tanto en texto como en imagen se presentan notas de ambiguedad, extrafieza o
alteracion de la realidad.

b) La ilustracion presenta los elementos de extrafieza, ocultamiento o ambigledad,
para redimensionar los significados del texto.

c) El texto redimensiona el plano denotado de la imagen hasta dotarla de sentido

excedente.

Con el proposito de no caer en un analisis repetitivo, se observaran a detalle tres de
las posibles historias, cada una correspondiente a uno de los tres tipos antes mencionados, y

se comentaran de manera general las once restantes.

El primer rastro de historia pertenece al tipo @, y se trata del primer “misterio” de Harris

Burdick (pags. 6-7). Su titulo correspondiente es: ARCHIE SMITH, NINO MARAVILLA, Y lleva
el epigrafe: “Una vocecita pregunto: —¢Es é1?”.

Una vez que se da vuelta a la pagina después del texto introductorio, salta a la vista
la primera ilustracion colocada en la pagina derecha (7), que abarca casi el total de la
superficie, mas debidamente enmarcada mediante el margen blanco de pagina, que permite
distinguir visualmente el espacio material del libro, del mundo de la imagen, de manera
que, como lo menciona Rudolf Arnheim, el marco funciona como una ventana a la cual se
asoma el lector (2002: 247), a la vez que le subraya a éste el caracter objetual de la imagen
plasmada dentro del libro, ese libro del que antes le han hablado en la introduccion, y que
ahora tiene en sus manos, participando de la ficcion.®® Mientras tanto, en el lado contiguo

izquierdo (pag. 6), contrasta la pagina casi en blanco, que sélo contiene en la parte central

% En tal sentido, este sencillo aspecto, como lo es decidir que la imagen sea acotada mediante el margen,
resulta un recurso que el disefio del album (decision autor y/o editor) no desaprovecha como efecto
metaficcional. Tal formato se mantiene a lo largo de todo el libro.
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superior (dentro de un delgado marco) el titulo y su epigrafe. El efecto visual del amplio
espacio vacio después del epigrafe refuerza el juego de dar espacio al lector para imprimir
su marca (interpretativa) en el libro. Y el propio desequilibrio o juego de tension visual:
espacio lleno / espacio vacio, blanco / negro, que opera entre ambas paginas, resulta parte
de la misma invitacion al lector (quien puede equilibrar el peso del discurso, al elaborar

sentidos entre texto e imagen).

ARCHIE $MITH, NINQ MARAVILLA

Uil texdcitn pAgaritdy =28 K

(pags. 6-7)

En la ilustracion, que muestra la escena de un nifio durmiendo en su recamara, la
imagen por si sola puede tener un valor casi fotografico, pero al ser bafiada por las
significaciones que le otorgan el titulo y su epigrafe se activa en el acto de lectura la
necesidad de escudrifiar los elementos de la composicion, ahora en dialogo con las
palabras.

Desde el plano textual denotado, el titulo destaca dos elementos importantes que
guiaran el proceso de recepcién: nombre y adjetivo. Archie Smith es formulado en la
construccion semantica como sinénimo de nifio maravilla, y el sustantivo nifio opera como
primer punto de enlace entre lo que enuncia el texto y lo reconocible en la imagen. Se
establece entonces la primera conjetura: el nifio dormido en la ilustracion es Archie. Y se
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deriva en consecuencia la interrogante sobre su adjetivo: ¢por qué es un nifio maravilla?
Volvamos a la imagen: denotadamente no se muestra nada extraordinario en el nifio; a lo
sumo, pueden atribuirsele destrezas deportivas, como lo sugiere el bate, o incluso el barco
de vela, pero literalmente Archie simplemente duerme. Regresemos entonces al texto. El
epigrafe nos lanza otra pista: aparte del nifio, hay alguien mas en la habitacion. La
expresion textual “una vocecita pregunt6”, que implica a un narrador extradiegético, indica
ademas la presencia de otro personaje implicado en la escena, algo o alguien de momento
no identificado, sélo indicado por la marca de indeterminacion del articulo una. Luego, la
pregunta que esa vocecita emite, “;Es ¢1?”, nos hace conjeturar que el articulo él refiere a
Archie Smith, es decir, al sujeto del que se habla en el titulo, y que hemos identificado en la
ilustracién. Avanzando en la observacion del epigrafe, su nivel connotado aporta un
siguiente significado: hay un tercer participante (tacito) en la escena, aquel a quien la
vocecita interroga. ¢Quiénes son tales personajes implicados?

De vuelta a la imagen, encontramos en el plano denotado que ciertamente hay méas
elementos visuales que pueden identificarse como los participantes referidos en el epigrafe.
Se trata de un grupo de pequefias esferas luminosas que parecen flotar (pues visiblemente
nada las sostiene), dentro y fuera de la habitacién. Las esferas dispuestas en forma sucesiva
marcan una trayectoria y un efecto de avance, lo que nos lleva a inferir que dos de ellas han
entrado por la ventana a la recAmara. A tales figuras, teniéndolas como elementos vivos,
suspendidos a un lado del nifio, puede adjudicérseles entonces la emision de la pregunta
“.Es é1?”. Podemos ver las esferas como los posibles sujetos participantes del didlogo
textual, gracias a que, al igual que en las conformaciones semanticas, la interpretacion
surge a través de la totalidad del discurso; en el caso de la imagen los objetos visuales no se
leen como elementos aislados, sino dando a cada uno su lugar y coherencia dentro del todo.
“La experiencia visual es dinamica”, dice Rudolf Arnheim; ver implica realizar juicios
visuales de una totalidad con disposiciones y caracteristicas (colores, tamafios, distancias,
formas, etc.), que desatan un juego de tensiones entre las fuerzas perceptuales de la vision.
Ver asi es percibir una accién (Arnheim, 2002: 26-31), y en razon de los juicios
perceptuales que pueden ser aqui establecidos, las esferas flotantes bien pueden hablar,

pensar, cuchichear.

Pagina | 108



Pagina interior: Los misterios del sefior Burdick, por Chris van Allsburg. 1996, FCE.

Pagina | 109



Asi, por la ventana abierta de la habitacion de Archie aparece el tinte de lo
maravilloso enunciado en el titulo de la historia, mas no puesto denotadamente en el nifio.
Continla o se extiende mas el misterio: ¢por qué el nifio maravilla?, ;qué son y qué hacen
ahi las luces flotantes?, ¢cual es la historia? El juego de significantes desatado
sinérgicamente entre los codigos es la apuesta para elaborar el tercer sentido que
necesariamente debera operar desde otros fondos, desde el nivel simbélico que ya no
apelara solo a la fuerza de los significantes del texto y la imagen, sino a las propias fuerzas
del receptor que la dinamica de sinergia pueda provocar, sacando a la luz los remanentes
simbolicos del discurso. Entonces, Archie Smith, aunque literalmente pasivo, actia como
un ser misterioso, acentuado visualmente por el juego de claroscuros que lo hacen evidente
en la penumbra. Al mirarlo, nuevamente la pregunta del epigrafe resuena: ¢Es éI?, mas
tiene ahora un efecto doble que amplia el alcance de los significantes. La pregunta lleva
dentro de la escena al lector, al hacerlo compartir con la “vocecita” la misma interrogante
sobre la identidad de Archie (;serd que los propios pensamientos del lector son los que
vemos flotar como esferas sobre el nifio?). En texto e imagen se opera ahora un
contrapunto de significantes, detonado en gran medida por el enigma que encierra el
adjetivo maravilla.

Comienza el camino donde la dimensién simbdlica se ensancha. ElI amplio espacio
de indeterminacion otorga voz a lo subjetivo singular de cada acto interpretativo, como lo
anota Barthes, y la oportunidad de descubrir nuevas formas de leer y dialogar a través del
discurso en sinergia. Arriba, en el area mas iluminada de la habitacion, el barco con sus
velas alarga y subraya los rasgos verticales de la composicion, compartidos con la ventana,
las patas de la cama, el bate, la lampara o las paredes, acentudndonos el contraste de la
composicion horizontal donde reposa el nifio. Y ahi, en la parte mas oscura y visualmente
mas densa de la imagen, algo se perfila y se pone en movimiento. Se levanta el aliento de lo
onirico: el suefio de Archie, los pliegues de la cobija sugiriendo movimiento de agua, como
una marea sobre la que flota el velero, mientras dos estrellas brillantes iluminan el reposo
del ser extraordinario. No se concluird aqui historia alguna; el objetivo ha sido explorar los
planos significativos hasta su remanente mas subjetivo, donde aflora la experiencia estética
en que dialogan percepcion y comprension. Queda en cada lector el poder de atisbar la

maravilla.
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Otros ejemplos del tipo a se han observado en los siguientes casos:

EXTRAVIO EN VENECIA. Aun con sus potentes motores en reversa, el trasatlantico

fue arrastrado mas y mas en el canal. (pags. 12-13)

En este ejemplo existe incluso un distanciamiento tematico entre lo connotado
por el titulo y lo enunciado en el epigrafe: ¢por qué extravio?, ¢puede un trasatlantico
extraviarse en un canal? Por su parte la imagen, que muestra a un enorme trasatlantico
irrumpiendo en entre los edificios de un canal veneciano, juega con la alteracion de

dimensiones y ldgicas del mundo real.

OTRO LUGAR, OTRO TIEMPO. Si habia una respuesta, él la encontraria alli.

(pags. 14-15)

La imagen correspondiente a esta historia es la misma que exhibe la portada del
libro. En la ilustracion el vehiculo hibrido que aparece en el primer plano de la imagen,
presenta una yuxtaposicion de formas que remiten tanto a un barco de vela, como a un
ferrocarril. La extrafia nave que avanza en una via sobre las aguas, mas elementos
atmosféricos como la niebla sobre el agua, enmarcan en un ambiente onirico las
ambigliedades que presenta el texto, particularmente denotadas por las expresiones:

otro, si habia y alli.

HUESPEDES SIN INVITACION. Su corazon latia desbocado. Estaba seguro de que

habia visto girar el tirador de la puerta. (pags. 16-17)

Este ejemplo conjuga el suspenso que detona el texto con expresiones como:
latia desbocado y habia visto girar el tirador, con un juego de dimensién alterada
presente en la ilustracién. La imagen ubica al lector dentro de un sétano por cuyas
escaleras desciende el sujeto connotado en el epigrafe, del que apenas asoman sus
piernas. La escena a escala normal, contrasta con una diminuta puerta frente a las
escaleras, al fondo del sétano; por la que (se infiere) estan a punto de entrar los

huéspedes que enuncia el titulo.
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Como caso del tipo b, donde primordialmente la ilustracion redimensiona los

significados del texto, tenemos el de las paginas 18-19.%° Su titulo correspondiente es:

EL ARPA, y su epigrafe: “Asi que es verdad, pensd, es realmente cierto ”.

EL ARPA

En este caso, el titulo nombra directamente un elemento que en efecto vemos,
al lado inferior derecho, en el primer plano de la ilustracion: el arpa. Tal reiteracion
de significantes, brinda al sustantivo arpa la connotacion de personaje central para el
armado de la historia. Por su parte, como discurso inacabado que plantea el autor,
tenemos el texto segmentado del epigrafe, funcionando como fragmento de un
discurso ausente; aspecto que puede observarse a partir de lo siguiente: la frase
constituida de tres partes: 1, Asi que es verdad + 2, pensO + 3, es realmente cierto,
contiene dos aseveraciones y un verbo. Las aseveraciones son practicamente una
misma: es verdad/cierto, y el adverbio: realmente s6lo amplifica la verdad enunciada.

El verbo, ademas de implicar a un sujeto tacito (quien pensd), opera como un tipo de

% Un fragmento de esta ilustracién aparece en la portadilla del libro.
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marcacioni® del discurso narrativo, al introducir la marca del hablante en el texto (el
narrador, en este caso). Por este ultimo elemento, el lector puede sin embargo crearse
un marco general para asimilar la frase narrativa, aunque ésta carezca de objeto por
no brindar notas de la verdad referida, ni de por qué el sujeto tacito piensa lo que
piensa. Una marca mas en funcién del sentido segmentado que opera el texto es el
recurso de conexion: asi que, pues establece la idea de un estado o situacion
antecedente a lo dicho. Dentro de la estructura de un texto, este recurso funcionaria en
relacion con otra unidad textual (o informativa), conectaria, pues, una idea con otra,
mas no existe aqui (al menos denotadamente en el texto) tal unidad a conectar.

A pesar de todo lo anterior, el discurso textual es s6lo formalmente anémalo,
en el sentido de que puede ser completado para desambiguar sus referentes; por
ejemplo, de la siguiente forma: “Asi que es verdad, pensé el hombre, es realmente
cierto que hay un arpa al pie del rio”. Frente a ello, el discurso formalmente completo
de la ilustracion, en tanto no presenta ausencias de informacién en sus elementos
visuales (trazo, color, textura, etc.), resulta sin embargo ser el que presenta rasgos de
anomalia o extrafieza en su contenido. Las ondas marcadas en el agua, al pie de la
piedra donde yace el arpa, connotan de inmediato la idea de movimiento, mas de un
movimiento (circular) ajeno o contrario al propio fluir del rio, sin evidencia aparente
de su causa. {Qué produjo la formacién de las ondas en el agua? Por el llamado
conocimiento de mundo sabemos que un objeto arrojado al agua, o acaso una
vibracién (como la de un sonido) podrian propiciar tal efecto; ¢la piedra vibra?, ¢el
arpa suena?, ¢salté un insecto? Ademas de ello, la perspectiva y profundidad visual,
como la espesa vegetacion del bosque presentes en el paisaje, a la vez luminoso y
sombrio, connotan la idea de un paraje apartado, ante lo que cabe una pregunta mas:

¢,como es que el arpa lleg6 hasta ahi?

100 El término marcacion, propuesto por Bernardo E. Pérez y Gabriela Patifio (2014) refiere el
funcionamiento de los diversos marcadores discursivos que suelen operar en un texto como recursos,
mas alla de la oracidn, para: organizar el discurso, conducir la interpretacién, cohesionar el texto, guiar
las inferencias, conectar oraciones, etcétera.
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Pagina interior: Los misterios del sefior Burdick, por Chris van Allsburg. 1996, FCE.
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Volviendo al texto, el verbo penso opera como el siguiente referente para conectar
texto e imagen. Su referencia a un sujeto tacito que piensa es atribuible al personaje
humano que aparece en segundo plano, asomado tras la oscuridad de una roca al otro lado
del rio, y en compafiia de un perro. El sujeto (hombre o nifio), que sostiene una vara en la
mano, parece haberse detenido a mirar después de una caminata entre la vegetacion. La
disposicion corporal, como la mirada de ambos personajes (humano y perro), focalizan
nuevamente el arpa. Y es justo la accién de mirar-pensando en direccién al arpa, bajo la
cual el agua vibra, el elemento que puede conectar aquello que se confirma verdadero (en el
texto) con lo que se observa (en la imagen). Parece entonces que, ante el hallazgo del arpa,
el sujeto ha corroborado una verdad, antes supuesta (como lo sugiere la marcacion: Asi
que). Mas, a pesar de todo lo expuesto, lo cierto es que para el lector esa verdad es un
enigma, que, como la metafora del horizonte,*** cuando parece alcanzarse, se va de nuevo.
Las ondas en el agua y el hallazgo del arpa connotado en el texto abren, en sinergia, el
terreno de lo denotado y de lo connotado intencional,!%? al tercer nivel de sentido
excedente. Lo no semantico o remanente que, precisamente por escaparse (como el
horizonte), resulta obtuso, pues, como hemos visto, pende en la esfera del sentido y el acto
de simbolizar. Tal exceso de significacion conducira, pues, la experiencia de discurrir e
interrogar, como la de albergar horizontes de sentido ante lo narrado,'® y tanto mas en este
caso, cuando lo narrado (trunco) otorga al lector el papel de narrador. Como ejercicio, y a
manera de pregunta, se aventura solo un breve paso hacia lo huidizo: ¢asi que es verdad?,
¢asi que en el bosque, al pie del caudal, habita el arpa que se tafie a si misma, que abraza el

aire y adormece con sus notas el fluir del rio?, ¢es realmente cierto?

Otro ejemplo del tipo b que se apunta brevemente es el titulado: DEBAJO DE LA ALFOMBRA,
con el epigrafe: “Pasaron dos semanas y volvid a suceder” (pags. 8-9).

La ilustracion correspondiente muestra el interior de una casa donde la cotidianidad
de un hombre en pantuflas se ve alterada por algo extrafio que parece moverse bajo la
alfombra de la habitacion. En este caso el titulo focaliza un elemento extrasemantico en la

imagen, aquello que se mueve bajo la alfombra. A su vez, todo el dinamismo visual de la

101 Referida en el apartado 2.3, segun lo apunta S. Iglesias.
102 Seglin Barthes. Lo que Ricoerur llama momento semantico del simbolo.
103 E| trabajo al que invita el arte, apunta Gadamer.
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ilustracion se orienta también a focalizar lo enunciado por el texto, mediante lo siguiente: la
luz de una ld&mpara a punto de caer por el movimiento de la alfombra, ilumina el rostro
neurdtico del hombre, y el juego de sombras que se desata aporta movimiento y sensacion
de caos a la imagen. El brillo en los anteojos y la vertical inclinada en la figura del hombre
que alza una silla a dos manos, llevan la atencion hasta el bulto extrafio bajo la alfombra, en
la esquina inferior derecha de la imagen, del cual s6lo vemos su tamafio, su volumen e
inferimos su movimiento y cierta cualidad amenazante; pues su presencia lleva al hombre a
usar la silla como arma.

Frente a todo ello, el epigrafe s6lo nos hace saber sobre la repeticion del caotico
suceso. Por lo tanto, si bien texto e imagen se asocian para resaltar el enigma, en este
ejemplo particular la ilustracion contiene mayores recursos para redimensionar el texto

hacia nuevos planos de significado.

Los restantes ejemplos que ubicaremos dentro del tipo b, y que ya s6lo mencionaremos,

son los siguientes:

LA BIBLIOTECA DEL SERNOR LINDEN. El la habia prevenido sobre el libro. Ahora era
demasiado tarde. (pags. 20-21)

LAS SIETE SILLAS. La quinta silla termind en Francia. (pags. 22- 23)

LA ALCOBA DEL TERCER PISO. Todo comenzé cuando alguien dej6 abierta la
ventana. (pags. 24- 25)

SOLO POSTRE. Acerco el cuchillo y se ilumin6 ain mas. (pags. 26-27)

LA CASA DE LA CALLE MAPLE. Fue un despegue perfecto. (pags. 32- 33)
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Como caso del tipo C, donde el texto redimensiona el nivel denotado de la imagen hasta

dotarla de sentido excedente, tenemos el de las paginas 30-31, titulado: OSCAR Y ALFONSO,
que lleva el epigrafe “Sabia que era el momento de devolverlos. Las orugas se deslizaron

suavemente por su mano al escribir ‘adids’”.

OSCAR Y ALFONSO

El trazo y la iluminacién sorprenden en el caso de la ilustracion
correspondiente. La luz reflejada en la nifia, que ocupa de lleno el centro de la escena,
logra transmitir la tibieza del sol al horizonte, mientras nos deja contemplar el rostro
apacible del personaje, en un momento que parce captado espontdneamente (con
cierto tono hiperrealista). Como se ha podido observar, el manejo de la luz y el
claroscuro constituyen un recurso visual importante en las ilustraciones del libro,*%
por ejemplo para enfatizar, dirigir 0 enmarcar aspectos claves del mundo narrado por

la imagen.

104y en general en los libros de Allsburg, quien, segin Newmeyer, gracias a su practica como
escultor, ha logrado trasminar los recursos en el manejo de la luz y la sombra tridimensionales hacia la
elaboracion de imagenes con “sombreados dramaticos” y perspectivas dinamicas que logran el efecto
de atraer o introducir al espectador dentro de la escena (1999: 169-170).

Pagina | 117



Pagina interior: Los misterios del sefior Burdick, por Chris van Allsburg. 1996, FCE.
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Al abrir la doble pagina la mirada es atraida por el resplandor en el rostro del
personaje, al tiempo que la cabeza inclinada y los pérpados caidos direccionan la
mirada del lector hasta la palma de la mano, donde la nifia sostiene dos pequefios
objetos. La imagen por si misma, no contiene, pues, elemento alguno de extrafeza; el
unico elemento que suscita duda, o tal vez curiosidad se encuentra precisamente en
aquello que la palma sostiene, y que la nifia mira detenidamente. Al atender el lado
contiguo de la pégina, salta ahora el juego de significantes contrapuestos, pues mientras
el titulo enuncia dos nombres en masculino, ante la vista se presenta un solo personaje
femenino. Sin embargo, el epigrafe ayuda de inmediato a despejar incognitas. La
primera oracidn contiene al menos tres sujetos tacitos indicados en los verbos: sabia
(él/ella) y devolverlos (a ellos); pues bien, es en la marca del masculino plural donde
puede aclararse la primera relacién entre los cédigos vy el titulo. Asi, los sujetos tacitos,
ellos, pueden relacionarse con los nombres del encabezado: Oscar y Alfonso; sentido
que se refuerza al continuar con la lectura del epigrafe, donde no vuelven a encontrarse
marcas en masculino, aunque si de sustantivo plural. Relacionando, nuevamente, texto e
imagen, puede inferirse lo siguiente: sabia (ella) que era el momento de devolverlos (a
ellos, Oscar y Alfonso). En tal sentido, podemos inferir también ahora lo que la nifia
piensa mientras mira los objetos en su mano. Ahora bien, ante la frese: “Las orugas se
deslizaron suavemente por su mano...”, se encuentra ahora una certeza: los objetos en
su mano son las orugas. Y al completar la lectura del epigrafe, con la frase: “al escribir
‘adios’”, cuya accion enunciada (escribir) es atribuible semanticamente a las orugas, se
infiere que si éstas se despiden, son a quienes la nifia debe devolver, es decir, a quien
antes también identificamos como Oscar y Alfonso. Pero j;pueden o saben escribir las
orugas?!

Tras lo observado, podemos decir ahora que es el texto el que detona la pauta de
extrafiamiento en el discurso, en contrapunto con la imagen denotadamente realista y
sin sobresaltos aparentes. Por lo tanto, desde el texto sera posible perfilar nuevas
relaciones de sentido entre los cddigos. No alargaremos mas el analisis; sobre ello se ha

abundado ya en los ejemplos anteriores.
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Finalmente se anotan las dos historias restantes del libro, que ubicaremos dentro del tipo c:

UN EXTRARNO DIA EN JULIO. Lanzd con todas sus fuerzas, pero la tercera piedra rebot6 de
regreso. (pags. 10-11)

CAPITAN TORY. Movio0 su farol tres veces y lentamente aparecié la goleta. (pags. 28-29)

A lo largo de este album se ha observado un discurso con alta carga de
indeterminacion, donde se operan recursos de sinergia, como asociacion y contrapunto de
significantes. Ademas de ello, a juicio personal, este album resulta un libro destacable en la
obra de Allsburg, pues como se anotaba al inicio del anélisis, a traves de su propuesta de
frases e imagenes a relacionar y re-significar, evoca una antigua forma de arte en la
elaboracion de libros, ejemplos primigenios en los que editores y autores se asociaron para
elaborar discursos mediante textos e imagenes: los libros de emblemas. En ellos, al igual
que en los discursos aqui analizados, el lector debia escudrifiar el discurso para captar su
sentido, por lo que propiciaban la tarea necesaria del pensamiento, de elaborar juicios y
valoraciones (perceptivas e intelectivas) sobre vicios y virtudes, realidad e idealidad; y, en
suma, propiciaban la capacidad de discurrir ante los textos. Pues bien, el presente album
resulta una “celebracion de la imaginacion” —dice Newmeyer—, que mediante su acento
metaficcional procura recordar al lector la condicion de que realidad e imaginacién son

cosas que coexisten y se retroalimentan una de la otra (1999: 168, 177).

Con el andlisis de los tres casos hemos podido observar como el estilo de sinergia
promueve el involucramiento activo e interrogativo del receptor, y como entonces este tipo
de libros se inscriben en el proposito de conformar objetos donde la lectura, como
experiencia estética, no se agota en la inmediata respuesta ante los estimulos del texto y las
imagenes; antes bien resulta un rodeo (operacion simbolica) que desata el pensamiento
perceptivo e imaginativo.

En el siguiente apartado, con el que finaliza el capitulo, se realiza una entrega de los
resultados obtenidos a través de experiencias de lectura de los mismos casos estudiados
arriba, realizadas con nifios. Ello, en razon de retroalimentar el analisis tomando en cuenta

el punto de vista de los nifios, a quienes finalmente se dirigen estos libros.
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3.5. ¢ Y qué dicen los nifios?

“... una nifia encuentra a su papa pero el papa se convierte
en un le6n y la nifa ya sabe que se convierte en le6bn”

Mariana, 9 afios.

A continuacion se observan los comentarios de 20 lectores nifios'® sobre los libros
seleccionados. De los lectores cabe mencionarse lo siguiente: para la lectura de cada album
se conformaron tres grupos por edades y de acuerdo con el destino lector sugerido en los
parametros editoriales:

Grupo I. Cambios: 7 nifios, de 7 afios de edad.

Grupo Il. Camino a casa: 7 nifios, de 8 y 9 afios de edad.

Gripo I11. Los misterios del sefior Burdick: 6 nifios, de 10 afios de edad.

Con cada grupo se trabajo en dos sesiones de 40 minutos cada una, durante las
cuales los nifios realizaron comentarios sobre los siguientes aspectos: Lo que gustd, Lo que
no gusto, El libro trata de..., Me identifico con..., Mi pregunta es..., Mi respuesta es..., LO
supe por..., Imagino la historia de...1% Con estos aspectos se buscé observar la segunda
unidad de analisis: “La sinergia como agente en la experiencia de interpelacion”, apuntada
en la introduccion al presente capitulo,'®’ sobre la relacion que el estilo de sinergia provoca
entre el libro y el lector.

Las participaciones fueron obtenidas por escrito, mediante hojas de reactivos y
laminas, y en forma oral, mediante grabaciones de voz. Se apunta que en el caso del grupo
I, s6lo se obtuvieron respuestas por escrito. En el Anexo VI se muestra una seleccién de
hojas y laminas de respuestas, para respaldar el trabajo realizado, asi como las tablas en que
fueron archivados los datos obtenidos.

La dinamica de lecturas se llevd a cabo de la forma siguiente: Sesién I, con cada
grupo se realiz6 inicialmente una lectura en voz alta, sucedida de comentarios generales de

primer impacto sobre lo que gusto y lo que no gustd (las respuestas fueron anotadas en una

105 De comunidad escolar, nivel primaria.

106 E]l nimero de aspectos comentados fue variable en cada grupo, bien por las condiciones de atencién de los
nifios, o bien, por las caracteristicas del album.

107 Apartado 3.1, “Precisiones metodologicas”.

Pagina | 121



lamina). Mediante una segunda lectura en equipos se compartieron comentarios sobre
aquello con lo que cada lector se identificaba, y tras una tercera lectura individual se
derivaron por escrito los aspectos de identificacion o empatia por parte de cada lector.
Sesion I1: cuarta lectura colectiva (con participacion de los nifios), para derivar por escrito
las interrogantes y respuestas que a cada lector le propiciaba el libro. Y para concluir una
exploracién general de cada nifio con el album para derivar el comentario final acerca de lo
que trata el libro.

Para su observacion y comentario, las respuestas obtenidas en las sesiones han sido
agrupadas por lector; esto ha permitido tener el testimonio completo de lo que cada
participante derivd de la lectura. Por otro lado, luego de las respuestas se emite un
comentario para relacionar el analisis previo de los libros con las respuestas de los lectores.
En tal sentido, se precisa que todos los textos en cursiva corresponden a las respuestas de
los lectores; las respuestas por escrito han sido transcritas tal cual las escribieron los nifios,
y, en el caso de los audios, la transcripcion corre sin indicaciones de puntuacién. Los textos
que aparecen subrayados sefialan expresiones de los lectores que son comentadas en las
observaciones. Los textos en mayuscula indican las entradas de los aspectos comentados
por los nifios, y los que aparecen entre paréntesis corresponden a las observaciones de la
investigacion.

Los nombres de los nifios son mencionados tal como ellos los expresaron, y se ha
considerado pertinente omitir sus apellidos.

Finalmente, cabe puntualizar que el objetivo fundamental del presente apartado es
retroalimentar lo observado en el anélisis tedrico dando voz al lector-nifio;'®® no asi

comprobar o tratar de equiparar resultados, como datos o valores absolutos.

Grupo I: CAMBIOS
Josemari (7 afos)
ME GUSTO: pue todo tomo ralidad para que no pase nada
(El lector apunta al desenlace de la narracion, la vuelta a la normalidad)

NO ME GUSTO: que ay muchas cosas raras

108 NINO en sentido general.
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(Para Josemari los cambios no son agradables, en tal sentido comparte el sentir del
personaje de José. Refiere en gran medida a lo que ve)

ME IDENTIFICO CON: Si que yo imajino Aveses que casi todo cobra vida y me sorpredo
pero no es ralidad y se ve padre pero toda cambia cuando llemispapas

(El lector empatiza con la vivencia del personaje, con la accién de imaginar, y con el hecho
de que los padres representan la normalidad, la vuelta al mundo real)

MI PREGUNTA ES: Porque todo cambio pero el papa se refifio que la familia y ba a
cambiar.

(Josemari conecta una parte textual /lo dicho por el papa de José/ con la narrativa visual de
las paginas finales)

MI RESPUESTA ES: Yo responderia que un nuevo bebe yegoria a la casa y se uniria a la
familia.

(Para el lector es claro que el cambio sucede en la familia)

LO SUPE POR: Que todo estaba alusinado porque era metira cl nifio e lo alusino pero

cambio la familia
(El lector reafirma: el protagonista de la historia imaginé los cambios extrafios, cambio la

familia)

Sara (7 afios)

ME GUSTO: megusto cuando bio la tetera

(Se apunta una parte especifica /la tetera-gato/, ilustracion en pag. 7, inicio de la narracion)
NO ME GUSTO: No me gusto la gantufla

(Apunta un elemento visual especifico /pantufla-ave/, pag. 11)

ME IDENTIFICO CON: Cuando mi hermano tubo 10 afios cambio toda mi familia
(Sara empatiza con los personajes)

MI PREGUNTA ES: por qué cambiaron las cosas

(La lectora asume que las cosas cambiaron)

MI RESPUESTA ES: porque ida a tener un bebe

(Sara relaciona los cambios que ve en las ilustraciones con la llegada del bebé)

LO SUPE POR: Porque luego bio el dede
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(Sefiala un elemento visual para responder a su pregunta. Nétese que, a diferencia de

Josemari, Sara no implica que José imagind los cambios)

Veronica (7 afios)

ME GUSTO: Megusto cuando se quedo solo y todo cambio
(Apunta el suceso en general)

NO ME GUSTO: No me gusto quando la rueda se iso mansana
(Apunta un elemento especifico en la ilustracion, pag. 26)

ME IDENTIFICO CON: la bici se parece a la de mi hermano y yo también un dia ilusine

y también un dia mi mama me dejo para recor cer ami hermanos

(La lectora se identifica con personajes, situaciones y objetos)

MI PREGUNTA ES: Por que todas las cosas cambian si para mi era que iba a nacer la
bebe

(Para Veronica es claro que el cambio refiere a la llegada del bebé)

MI RESPUESTA ES: Por que iLusino

(Veronica entiende que el protagonista alucin6 los cambios en las cosas)

LO SUPE POR: Por que eso no es verdadero en la vida Real
(La lectora responde a partir de su conocimiento de mundo. Aunque en su lectura permea
un razonamiento objetivo, lo que mas le atrajo fue el mundo imaginado por José, como

puede notarse en su primera respuesta)

Elisa (7 afios)

ME GUSTO: me gusto los cambios

(Referencia a la narrativa visual)

NO ME GUSTO: nada

(Implica que le gusto todo en general)

ME IDENTIFICO CON: Cuando nasi y cuando cambio mi casa cambio
(Empatiza con la situacién del nacimiento, con el bebé)

MI PREGUNTA ES: Porgue cambian las coas

(Apunta a la narrativa visual)

MI RESPUESTA ES: Porque lo imagino todo y su papa le dijo que cambiararia todo
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(Elisa implica que los cambios, producto de la imaginacién de Jose, se dan a partir de lo
que le dice su papa; apunta al texto: “las cosas iban a cambiar”, pag. 12; en tal sentido, la
lectora relaciona elementos del texto con la secuencia visual en general)

LO SUPE POR: Cuando nasio el bebe

(La lectora responde su pregunta con una evidencia visual: al decir “Cuando nasio”, refiere
a una situacion que engloba varias partes: el bebe, la familia reunida con el bebé, y la
normalidad de los objetos en la péagina final)

Isabella (7 afios)

ME GUSTO: Megusto cuando llego la ernana

(Apunta el suceso final)

NO ME GUSTO: Quando se enojo el nifio

(Isabella apunta al conflicto de José, refiere tal vez a las pags. 30-31, donde José se retira a
su cuarto y apaga la luz)

ME IDENTIFICO CON: Quando nasi cue mi casa a canbiado

(Al igual que Elisa, Isabella empatiza con la situacién del nacimiento)

MI PREGUNTA ES: por que la tetera era un gato y por que ganbiaron las cosas

(La lectora apunta a lo sucedido en la narrativa visual, destacando el primer elemento visual
alterado que muestra el libro)

MI RESPUESTA ES: que estaba ilusionando y tubo una ermana

(Apunta a la evidencia visual del bebé y al texto de la madre, para argumentar que el nifio
alucino)

LO SUPE POR: Quando su papa le dijo que iba a cambiar lascosa

(A la pregunta anterior, relaciona como detonante del alucinamiento la frase del papa: “las

cosas iban a cambiar”, al igual que Elisa)

Bruno (7 afos)

ME GUSTO: todo me gusto

NO ME GUSTO: (no respondid)

ME IDENTIFICO CON: no

MI PREGUNTA ES: por que digo su papa que todo iba a cambiar
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(El lector ubica segmentos textuales para elaborar su pregunta)

MI RESPUESTA ES: pues por que iba a cambia la familia

(Su respuesta parece implicar la imagen final de la familia reunida con el bebé)
LO SUPE POR: la ultima parte

Yoltic (7 afios)

ME GUSTO: todo me gusto

NO ME GUSTO: (no respondid)

ME IDENTIFICO CON: que mi casa a cambiado

(Yoltic se identifica con una situacion)

MI PREGUNTA ES: por que cambio

MI RESPUESTA ES: para la bebe

LO SUPE POR: los dibujos

(La respuesta de Yoltic puede implicar una interpretacion distinta, que los cambios en la

secuencia de imagenes fueron reales —en la realidad ficcional— y que esto sucedi6 para la
Ilegada del bebé. En su pregunta el lector afirma que algo cambid, pero, a diferencia de los
otros lectores, salvo Sara, quien pregunta y responde algo similar, en su respuesta no
menciona que el cambio sucedi6 en la familia, o que José imaginé los cambios. El lector se

basa primordialmente en su memoria visual para realizar los comentarios)

A través de los comentarios obtenidos se puede destacar lo siguiente: el elemento que
impacté (positiva 0 negativamente) a la mayoria de los lectores fue el de los cambios,
directamente mencionado por tres de ellos (Veronica, Elisa y Sara) e implicado por otros
dos (Yoltic y Bruno), en forma positiva, es decir, dentro del rubro de lo que gusto.
Asimismo, los cambios fueron expresamente mencionados por tres lectores (Veronica,
Josemari y Sara) dentro de lo que no agrado. En el caso de lo que gustd, otro elemento
referido fue la “vuelta a la realidad” y la llegada de la hermana (Josemari e Isabella),
mientras que, como aspecto que no gustd, un solo lector expresa: el enojo de José. Esto
denota un fuerte impacto de la narrativa visual en los lectores. La relacion con elementos
textuales aparece cuando los nifios realizan sus preguntas y respuestas con expresiones

como: el papa se refifio que la familia y ba a cambiar / digo su papa que todo iba a
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cambiar / su papé le dijo que cambiararia todo / su papa le dijo que iba a cambiar lascosa.
El impacto de los cambios se refleja también en las preguntas realizadas por los nifios, en
las que invariablemente aparece la mencidn al concepto: cambio (dos veces) / cambiaron
(dos veces) / cambian (dos veces) / cambia. En cuanto a las diversas interpretaciones, los
lectores comparten en general el sentido de que José imagino/aluciné los cambios en los
objetos, sefialando que los cambios le suceden a la familia, salvo el matiz apuntado en el
caso de Yoltic y Sara. Finalmente, el album logra gran empatia con los lectores, como
puede notarse en sus comentarios al respecto de aquello con lo que se identifican, donde
todos (excepto uno) incluyen expresiones como: yo también, mi hermano, cuando naci, yo

imagino, me sorprendo, mi casa, mi familia, etcétera.

Grupo II: CAMINO A CASA
Mariana (9 afos)
ME GUSTO: donde dice: “vamos a la tienda donde ya no tenemos crédito”
(Un pasaje especifico, pags. 16-17)
NO ME GUSTO: que se fue el leén
(Accion de un personaje)
ESTE LIBRO TRATA DE: (Audio) Pienso que la nifia tenia papa pero el papé vivia con
alguien mas o vivia en otra casa solo y a veces iba el papéa por ella por la nifia y la llevaba
a su casa y esperaba a que la mama fuera por ella y la nifia al final le dice que vuelva que
si se quiere ir que se vaya y si no que se quede y que cuando ella se lo pida que venga.
(Audio 2): Se trata de que una nifia encuentra a su papéa pero el papa se convierte en un

le6n y la nifia ya sabe que se convierte en ledn porque a hasta el final la nifia le dice al

ledn le dice que se vaya pero cuando le pida ella que regrese que regrese y hasta el final

del libro aparece una foto con toda la familia con el papa pero el leén ya no aparece.

(Para Mariana el leon es el papa convertido en leon (la nifia no lo imagina). El padre
realmente se convirtio en ledn. La lectora relaciona fragmentos textuales con pistas
visuales, como puede notarse en el texto subrayado)

ME IDENTIFICO CON: Que una vez yo me puse a cocinar y que fui a la tienda y me

regalaron lo que fuia comprar
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(Se identifica con el personaje de la nifia, con sus circunstancias; a partir de lo que la
lectora ve hacer a la nifia)

MI PREGUNTA ES: ¢ Que le paso al le6n?

(En la reflexion sobre este personaje se observa el efecto del final abierto)

MI RESPUESTA ES: Que el ledn era el papa porque la foto del final aparece el papay el
le6n no

(Para Mariana, ledn y papa son uno mismo, porque uno se convierte en el otro. Este aspecto
se capta mediante una evidencia visual: la foto)

LO SUPE POR: Las huellas del principio y del final

(Se relaciona otra evidencia visual: las huellas en las guardas del libro)

Fede (8 afos)

ME GUSTO: Que se fue el ledn

(Accion de un personaje / ilustracion especifica, pags. 22-23)

NO ME GUSTO: Los dibujos del le6n corriendo

(Parte especifica / dibujos: pags. 10-11)

ESTE LIBRO TRATA DE: (Audio) Que el ledn era el papa y la nifiita era ¢como se

Ilama? su hija se puede decir iban de camino a casa pero no podia llegar sola y... y ya.

(La primera frase subrayada sugiere que Fede encuentra la relacion ledn-papa de la nifia,
como algo supuesto, a diferencia de Mariana, quien parece aceptar una realidad ficcional
donde el papa se convierte en ledn. En la segunda frase, Fede advierte la condicion de
soledad que afronta el personaje de la nifia, a pesar de que los ve ir juntos, camino a casa, a
la nifia y al ledn)

ME IDENTIFICO CON: nada

(Lector distanciado de la historia)

MI PREGUNTA ES: ;el papéa es un ledn?

(La pregunta es relacionable con la expresion anterior de Fede “se puede decir”, expresa un
sentido de realidad supuesta)

MI RESPUESTA ES: Si

LO SUPE POR: viéndolo

(Fede parece realizar una lectura més centrada en lo visual)
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Ansuz (9 afios)

ME GUSTO: el ledn

(Un personaje)

NO ME GUSTO: que la gente corre del ledn

(Aspecto que en el andlisis es observado como recurso de humor)

ESTE LIBRO TRATA DE: (Audio) Una nifia que se fue a la calle (no se entiende) su
escuela y de este salio de la escuela y vino por su hermanito y luego fueron tan rapido y
luego (pausa) el ledn es su papéa (pausa) yo solo me lo imagino.

(Para Ansuz no hay duda de que el ledn es el papa de la nifia)

ME IDENTIFICO CON: Hay estoy cansado ¢? Ese era Luigi y Luigi se engontro con su
ermano llamado Mario y La PinseesaPech [...] Mario ye Prinsesa Nos vamos | si Mario
Fin

(El lector evadid el tema)

MI PREGUNTA ES: que /e paso al Leon se murio o sige vivo? (...se murio o sigue vivo)
(Ansuz capta la ambigiiedad del final)

MI RESPUESTA ES: Sique vivo

LO SUPE POR: Quando se fue el Leon

(Para Ansuz la ausencia final del lebn se debe a que éste se ha ido; asi, refiere a las
ilustraciones de las paginas 22-23. Junto a la respuesta, el lector dibuja una carita llorando.
Su dibujo es elocuente respecto a la narrativa con final “no positivo”, siguiendo a Colomer.
Al igual que Fede, Ansuz expresa sus comentarios mas a partir de las imagenes que de los

textos)

Montse (9afios)

ME GUSTO: La pagina donde dice: “vayamos mds rdpido que todos”

(Un segmento, pags. 10-11. La lectora menciona una frase textual, ademas de implicar la
ilustracion de las paginas)

NO ME GUSTO: Que se fue el ledn

(La accion de un personaje / parte especifica, pags. 22-23)
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ESTE LIBRO TRATA DE: (Audio) El cuento se trata de que una nifia encuentra un ledny

pues el ledn es su papa entonces van y empiezan a hacer cosas juntos entonces este pues la

nifia le dice al ledn que se vaya pero que vuelva cuando ella lo necesite

(Para Montse no hay duda de que el ledn es el papa de la nifia; nuevamente, la lectora
relaciona partes visuales con frases textuales, como puede notarse en los textos subrayados)
ME IDENTIFICO CON: Que una vez me puce a cocinar y que fuy ala tienda y me
regalaron algo

(Sentido de identificacion con el personaje de la nifia. Mariana y Montse parecen haber
compartido su respuesta)

MI PREGUNTA ES: ¢Que le paso al le6n?

(La pregunta expresa la captacion abierta del final)

MI RESPUESTA ES: Se combirtio en el papa porque inicia con las huellas de el le6n y
termina con la del papa.

(La respuesta, relacionada con el tercer comentario de Montse, “Este libro trata de...”,
sugiere que la ausencia del padre se debe a que se convirtié en leén. Menciona la pista
visual de las guardas)

LO SUPE POR: Pues la huellas

(La lectora incorpora a su interpretacion la pista visual en las guardas del libro)

Mathias (8 afios)

ME GUSTO: El leén

(Un personaje)

NO ME GUSTO: (nada)

(El lector implica que le gusté todo)

ESTE LIBRO TRATA DE: (Audio) Se trata de una nifia que va sali6 de su escuela y

entonces regresa a su casa y le pide, ... quiere regresar a Su casa y le pide a su papa que

era el ledon que la acompafiara después ... recoge a su hermano y después llega a una

tienda y el sefior le da la comida a la nifia la nifia prepara la comida y el ledn le dice que y

la nifa le dice al lebn que que si quiere espere a mama cuando vuelva de la fabrica
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(Para Mathias no hay duda de que el ledn es el papa de la nifia, y no hay conflicto al
respecto. El lector relaciona partes textuales con elementos visuales, como se observa en
los textos subrayados)

ME IDENTIFICO CON: Nada

(Lector distanciado de la narrativa)

MI PREGUNTA ES: Por que no al final no esta el leon

(Si para Mathias no hay duda de que el ledn es el papé de la nifia, y en el final la foto
muestra a la nifia con su familia, su pregunta refleja nuevamente el sentido ambivalente o
ambiguo del final)

MI RESPUESTA ES: Que el ledn era el papa

(Con la respuesta Mathias expresa: no esta el leon, porque esta el pap4; para el lector ambos
significantes son lo mismo)

LO SUPE POR: Por que al final hay una foto de la familia

(El lector apunta una pista visual)

Kiara (8afios)

ME GUSTO: Que la nifia va por su hermano

(Accion de un personaje / ilustracion especifica, pags. 12-13)

NO ME GUSTO: Que el ledn se fue

(La accion de un personaje / parte especifica, pags. 22-23)

ESTE LIBRO TRATA DE: (Audio) Que regresa de su escuela y le dice a un ledn que si la
puede acompafiar a su casayy el ledn era su papé ... ella ya sabia que se habia convertido

su papa pero hasta el Gltimo sale la foto de su papa con toda la familia

(Para Kiara la realidad ficcional es que el papa se convirtio en leén. La lectora relaciona
textos con imagenes, como se observa en lo subrayado)

ME IDENTIFICO CON: El bebe se paresea mi

(La lectora empatiza con un personaje secundario)

MI PREGUNTA ES: ¢por qué el ledn se desaparesio?

(La pregunta refleja una vez mas la ambigiedad del final. No6tese que los lectores
recurrentemente se preguntan acerca de la desaparicion del le6n, o de qué le sucedid,

cuando denotadamante el ledn solo se ve irse, ademéas de que con la frase del personaje
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nifla: “puedes irte de nuevo si quieres... pero vuelve cuando te lo pida”, no se denota que
el ledn desaparezca, 0 que se muera —como lo sugiere Ansuz—, s6lo que se va. En ello
puede observarse ese tercer sentido de la lectura —simbdlico— al que han accedido los
lectores)

MI RESPUESTA ES: porque se iso el papa

(Para Kiara el ledn desaparece al convertirse en el papd, lo que parece suavizar el conflicto
final)

LO SUPE POR: por la ultima foto

(Captacion de una evidencia visual)

Odel (8afios)

ME GUSTO: El leon

(Un personaje)

NO ME GUSTO: Que se perdio el papa

(Una implicacion del final)

ESTE LIBRO TRATA DE: (Audio) Se trata de que el papa de la nifia el personaje

principal se habia desaparecido en 1948 y entonces la nifia piensa que la nifia imagina que

su papé todavia esta vivo y y le habla asi y y se supone que el la acompafiaba y la nifia lo

comparaba como un leon por su cabello... eso se trata

(Para la lectora la desaparicion del padre es equiparable a su muerte. Odel incorpora el
detalle visual de la placa conmemorativa, en la doble pagina inicial del album, para elaborar
su interpretacion. La lectora capta que la nifia le habla a su papa imaginandolo como un
ledn, toma una caracteristica visual de la foto del padre para argumentar por qué la nifia lo
imagina como ledn. Al expresar “le hablaba asi” parece referir al tono evocativo del texto)
ME IDENTIFICO CON: Que no vivo con mi papa, que tengo un hermanito llamado:
Franjo.

(La lectora se identifica directamente con el personaje de la nifia)

MI PREGUNTA ES: ¢Porque no esta su papa?

(Odel busca una razédn de la ausencia del padre. Nétese que, a diferencia de los anteriores

lectores, Odel se pregunta sobre la figura del padre, no del ledn)

MI RESPUESTA ES: Porque se desaparecio.
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(La respuesta expresa la condicion del final incierto)

LO SUPE POR: El final.

(En esta respuesta puede observarse la conexion de lo narrado en imagenes —Ilas dobles
paginas finales—, para concluir un sentido del conflicto, o bien, de la narracion. La lectora
capta que, si bien en la foto familiar aparece un hombre —como figura paterna—, en la
realidad de la familia que duerme, s6lo hay una madre y sus dos hijos. No aparece, pues, el

padre)

En Camino a casa los elementos que mas atrajeron a los lectores fueron: el personaje del
le6n (en particular, mencionado por tres nifios), asi como momentos especificos (los
mencionados por Mariana y Montse) y acciones de los personajes (como la que anota
Kiara). Lo que no agradd: que se fuera el ledn, versus la desaparicion del padre (apuntada
por cuatro nifios), asi como acciones de los personajes (como lo que apunta Ansuz) y
momentos especificos (como los dibujos que menciona Fede). Las lectoras se identificaron
principalmente con el personaje de la nifia (como lo anotan Mariana, Montse y Odel); los
tres lectores hombres evitaron responder o evadieron la respuesta (aspecto curioso), y sélo
una lectora se identifico con el hermano bebé.

En lo que respecta a las interrogantes que propicié el libro, la amplia mayoria de los
lectores se pregunta: ¢qué le pasé al leén (versus el padre)?, salvo Fede, que se pregunta
sobre la identidad del papa-ledn. En correspondencia, las respuestas giran en torno a la
implicacion de que el padre no esta porque se convirtié en ledn o viceversa (salvo el caso
de Odel, quien afirma que el padre desaparecié o murid). Asimismo, la mayoria de los
lectores anota que su respuesta la obtuvo por la evidencia visual de la foto familiar o de las
huellas en las guardas (en el caso de Odel, parece haber detectado una pista mas: se trata
del encabezado del peridédico que aparece al lado de la foto familiar en la Gltima doble
pagina: “Familias de desaparecidos en 1985”; a partir de este, la lectora puede haber
derivado que el padre-ledn desaparecio, como lo implican sus respuestas: “Que se perdio el
papd”, “Porque se desaparecio” y que lo supo por “el final”, lo que no implica sélo la foto
familiar).

En cuanto a la interpretacion general de la historia, cuatro de los lectores (Fede,

Ansuz, Mathias y Odel) captan que en la realidad ficcional de la nifia su padre es

Pagina | 133



figuradamente un leodn, y para tres de las lectoras (Mariana, Montse y Kiara) la realidad
ficcional de la nifia es que su papa se convirtié en ledn (como lo expresan algunos de sus
comentarios: “el papa se convierte en un ledn y la nifa ya sabe que se convierte en leén”,
“se combirtid en el papad”, “se iso el papa”). Ademas de lo anterior, la mayoria de los
lectores captan que ambos personajes (nifia y leon) tienen vidas separadas (aunque en la
narracion se les vea juntos), como puede captarse en expresiones como: “el papé vivia con
alguien mas o vivia en otra casa solo”, “el ledn era el papa y la nifiita era [...] Su hija se
puede decir iban de camino a casa pero no podia llegar sola”, “la nifia le dice al leén que se
vaya pero que vuelva cuando ella lo necesite”, “la nifia le dice al ledn que que si quiere

espere a mama cuando vuelva de la fabrica”, “le dice a un le6n que si la puede acompanar a

su casa y y el ledn era su papad”.

Grupo I1: Los misterios del sefior Burdick
Adrik (10 afios)
ME GUSTO: Que es raro
(Expresa el extrafiamiento que le genera el libro)
NO ME GUSTO: Que desaparecio el sr. Burdick
(Destaca un argumento del texto introductorio)
ME IDENTIFICO CON: Cuando tuvimos que dejar a babo (el caracol) nuestro caracol
(Relacion con una vivencia propia, en referencia a la historia de las orugas: “Oscar y
Alfonso”, pags. 30-31)
ESTE LIBRO TRATA DE: La casa de la calle maple: el nifio puso 32 tanques de
nitrégeno y gasolina y los ensendio y volaron y calleron en groelandia pero la casa se
undio en el agua y se tuvieron que quedar alli a vivir. Fin
(Aunqgue se invito a los lectores a comentar sobre el libro en general, Adrik interpreta
directamente uno de los misterios)
IMAGINO LA HISTORIA DE: “Archie Smith, nifio maravilla” (Audio): El es un nifio
maravilla y estas dos bolas son de son los ojos de un iluminati que lo quieren matar con
esa cosa (se refiere al bate en la imagen) y ese yoyo... (es maravilla) porque se puede

convertir en Hulk
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(El lector relaciona a Archie con el nifio dormido e interpreta como algo viviente a las luces
flotantes. Relaciona el adjetivo maravilla con la idea del superhéroe para argumentar por
qué Archie es un nifio maravilla. Ademas del nifio y las luces, Adrik involucra objetos que

ve en la imagen para armar su historia)

Emiliano (10 afios)

ME GUSTO: Me intriga (el sr. Burdick)

(Destaca el argumento de la introduccion)

NO ME GUSTO: La cara de la seiiora en “Sélo postre”

(Sefiala un aspecto especifico de la imagen, pag. 27)

ME IDENTIFICO CON: Cuando tuvimos que dejar ir a babo el caracol (nuestro caracol)
(Emiliano apunta una experiencia compartida con el lector anterior, refiriendo nuevamente
a “Oscar y Alfonso”)

ESTE LIBRO TRATA DE: La casa de la calle maple: una casa de un inventor fue llenada
de refrescos y mentas despego muy bien y después callé pero el inventor habia llenado de
helio lacasa por si acaso y llego a la Luna

(El lector se enfoca nuevamente a interpretar una de las historias)

IMAGINO LA HISTORIA DE: (Audio) “Archie Smith, nifio maravilla”: Se trataria de un
nifio con poderes que estdn buscando para hacer el bien en el mundo (...el nifo de la
imagen es...) Archie Smith (las esferas son...) unas bolas magicas que lo estan
observando, las bolas magicas (preguntan) ¢es él?

(Nuevamente, la primera relacion texto imagen que establece el lector se da con el nifio
maravilla, y la segunda relacién que involucra es sobre las luces flotantes, que también

interpreta como seres vivientes)

Quetzal (10 afios)

ME GUSTO: Que una casa pueda volar

(EI lector refiere a la ilustracion final del libro, en la historia: “La casa de la calle maple”,
pag. 33)

NO ME GUSTO: Que dejaron a las orugas solas

(Apunta la historia de “Oscar y Alfonso”)
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ME IDENTIFICO CON: Cuando tuvimos que dejar a Babo nuestro caracol

(Quetzal refiere a la misma vivencia de Adrik y Emiliano)

ESTE LIBRO TRATA DE: Oscar y Alfonso: El carifio hacia los bichitos pero la nifia esa
Fea dejo a los pobres gusanitos a los pobres Oscar y Alfonso j¢ES que no queria a sus
gusanitos?! Y quien sabe si siguen vivos

(Nuevamente, el lector opta por hablar de una historia en particular, a la que de hecho ha
venido haciendo referencia desde el segundo comentario. Sobre esta, incluso dramatiza)
IMAGINO LA HISTORIA DE: (Audio) “Archie Smith, nifio maravilla”: Bueno pues ese
nifio es Archie Smith y entonces tiene poderes pero él no lo sabe y entonces estas bolitas de
luz de aca son unas guardianes de los ppp sefiores de alla que también poderes magicos y
entonces lo estan buscando para que se les una al gremio de magos ese raro para para
poder exterminar a una raza rara de ... este de alienigenas y entonces pues estan buscando
al nifio y entonces las las bolitas estas preguntan jes él o es el de al lado? ... Otro nifio que
vive més para acé (apunta fuera de la imagen)

(Quetzal también inicia por ubicar al personaje central, relacionando texto e imagen.
Posteriormente, destaca el elemento visual de las luces, que también interpreta como seres
magicos que emiten la pregunta del epigrafe. Ademas, amplia imaginariamente el espacio

de la imagen cuando incluye al “otro nifio”, vecino de Archie)

Frida (10 afios)

ME GUSTO: Que se pueden inventar historias

(Sefiala un aspecto general y caracteristico del album)

NO ME GUSTO: (nada)

(Implica que le gusto todo)

ME IDENTIFICO CON: Un extrafio dia en Julio: El nifio se parece a Emiliano.
Huéspedes sin invitacion: la puerta se parece a la de Alicia en el pais de las maravillas
(Frida involucra su mundo escolar inmediato para sefialar el parecido de un personaje del
libro con su compariero Emiliano. Posteriormente, involucra su conocimiento de mundo,
visual y literario, para relacionar dos elementos entre ilustraciones)

ESTE LIBRO TRATA DE: Otro lugar, otro tiempo: habla de unos nifios que ivan al

tahmahal edicion maquina del tiempo para estar de polisones en todos los suceso
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hidtoricos importantes y ser famosos, porque eran pobres y si se hacian famoso serian
ricos.

(Frida también opta por hablar de una historia en particular)

IMAGINO LA HISTORIA DE: (Audio) “Archie Smith, nifio maravilla”: Yo me imagino
que es un nifio que durmid y su conciencia le preguntd ¢es é1? Y de repente salieron bolas
de luz de sus orejas y se fueron flotando por ahi.

(La lectora comienza hablando del personaje central, pero a diferencia de los lectores
anteriores, implica su condicion de ser un nifio maravilla a partir de la accion que lo ve
realizar: dormir. De la pregunta detonante, que involucra el suefio de Archie, deriva

posteriormente la presencia de las esferas de luz)

Amanda (10 afios)

ME GUSTO: Inventar las historias

(Apunta a una accion, la que provoca el libro)

NO ME GUSTO: Que esta en blanco y negro

(Sefiala un aspecto de la imagen y del estilo del album)

ME IDENTIFICO CON: Huéspedes sin invitacion me recuerda a Alicia en el pais de las
maravillas. Un extrafio dia en Julio el nifio se parece a Emiliano.

(Amanda comparte casi el mismo cometario de Frida. En su primera idea, mas que
identificacion personal, relaciona mundos ficcionales a partir de lo visual)

ESTE LIBRO TRATA DE: Los misterios de la vida y lo bueno, divertido e interesante de

dibujar imégenes para libros de literatura infantil. Y_te deja pensar e inventar tus propias

historias

(Amanda hace una valoracion de lo que le significo el album)

IMAGINO LA HISTORIA DE: (Audio) “Archie Smith, nifio maravilla”: Que ese nifio esta
buscando a Archie Smith porque en realidad no esta dormido sino que estéa despierto pero
finge que esta dormido y en realidad Archie Smith esta en el barco de arriba y el nifio
mandd a estas bolas para que capturaran al nifio maravilla que en realidad esta en el
barco (es un nifio maravilla) porque es mini.

(Esta vez la lectora relaciona al personaje central de la historia con un elemento visual

distinto, que, como puede notarse, ni siquiera es humano. Inicia identificando al nifio
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dormido como otro personaje, y posteriormente ubica a Archie como un nifio diminuto
oculto en el barco que adorna la habitacion. Al igual que los lectores anteriores, dota de
vida a las esferas flotantes)

Layla (10 afios)

ME GUSTO: Que es de misterio

(Apunta a la temética y atmosfera del album)

NO ME GUSTO: Que no entendi porqué salian hojas del libro

(Refiere a la ilustracion de la historia: “La biblioteca del sefior Linden”, e implicitamente a
la relacion con el epigrafe correspondiente)

ME IDENTIFICO CON: En el de Un extrafio dia en Julio el nifio se parece a Emiliano y
en el de Huspedes sin invitacién La puerta me recuerda a la historia de Alicia en el pais de
las maravillas.

(Layla comparte un comentario analogo a los de Amanda y Frida)

ESTE LIBRO TRATA DE: Extravio en Venecia: Un barco que iba a italia se desvio a
venecia por una tormenta pero se salio de control y se metio en una calle muy estrecha y
esta causando un gran desastre derrumbando casas y edificios.

(La lectora opta por hablar de una historia en particular)

IMAGINO LA HISTORIA DE: (Audio) “Archie Smith, nifo maravilla”: Yo digo que ese
nifio es ese Archie Smith y estos ojos son de un fantasma que lo quiere robar porque es el
nifio maravilla y lo quiere desmayar con ese bate (es el nifio maravilla porque...) porque
puede predecir el futuro.

(Layla inicia relacionando texto e imagen para ubicar a Archie, y al igual que la mayoria de
los lectores, continda interpretando qué son las esferas flotantes y cual es su papel dentro de
la ficcion. La lectora hace una lectura similar a la de Adrik; mas, a diferencia de él, le

otorga a Archie poderes de clarividencia)

En forma general, al referirse sobre lo que mas les atrajo del libro, los lectores expresaron
un gusto por lo raro, la intriga o el misterio, y el hecho de que se puedan inventar las
historias. Mientras que los comentarios fueron variados respecto a lo que no agradd: desde

detalles visuales particulares, hasta aspectos tematicos como la desaparicion del sefior
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Burdick. Respecto a la relacion de empatia que el libro genera, los lectores involucraron
aspectos de su entorno cercano y vivencias escolares compartidas. Al preguntar sobre su
apreciacion del libro en general, la mayoria de los nifios respondio interpretando una de las
historias, salvo Amanda, quien reflexiond sobre los valores del album.

Para realizar su propia interpretacion sobre una de las historias, los seis lectores
seleccionaron el caso del nifio maravilla, aspecto que resulta interesante, porque permite
observar las variaciones 0 matices en cada una de las lecturas. De ello se destaca lo
siguiente: 5 lectores coinciden en relacionar a Archie Smith con el nifio dormido en la
imagen, salvo Amanda, que imagina a Archie como personaje oculto dentro del barco.
Todos los lectores observan las esferas luminosas en calidad de seres con poderes
(benignos o malignos), que observan, buscan, protegen o pretenden capturar a Archie, y
expresamente tres de ellos atribuyen la pregunta del epigrafe a las esferas. En el caso
particular de Frida, las luces flotantes no son interpretadas como personajes externos al
nifio dormido, sino como producto del suefio y la conciencia de Archie; en ese sentido, su
interpretacion parece referir a una auto reflexion onirica del yo. La explicacion sobre lo
maravilloso como atributo de Archie es relacionada por cuatro lectores con la capacidad de
tener poderes (fuerza, prediccion, benevolencia), mientras que Amanda lo atribuye a una
condicion fisica (ser miniatura), y Frida al hecho mismo de la auto reflexion sobre el yo
(como puede observarse en su comentario: “‘su conciencia le pregunté ¢es é1? Y de repente
salieron bolas de luz de sus orejas y se fueron flotando por ahi”). Otros elementos que los
lectores incorporaron a sus narrativas fueron: el bate, el yoyo, el barco, y connotadamente
el exterior tras la ventana.

Finalmente, cabe concluir que, al compartir la experiencia de lectura con los nifios,
hemos visto aparecer diversos horizontes de sentido, aspecto que enriguece la observacion

del estilo de sinergia operando en la lectura de los discursos multimodales analizados.

Fin del capitulo

23
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CONCLUSIONES GENERALES

A lo largo de la presente investigacion se ha podido observar el libro-album como un
lenguaje narrativo multimodal desde una perspectiva multidisciplinaria, contemplando
aspectos teoricos propios de los estudios del discurso, asi como planteamientos filosoficos
y estéticos sobre los planos de significado en el discurso artistico, y la dimension simbolica
que comportan.

En respuesta al objetivo principal planteado, sobre la observacion del
funcionamiento sinérgico entre la imagen y el texto del album para abrir la dimension
simbdlica del discurso, el analisis de los tres libros seleccionados permitio sefialar los
aspectos caracteristicos del estilo de sinergia, asi como su funcionamiento en la estructura
narrativa de denotaciones y connotaciones multimodales hacia el plano de significados
remanentes. Asi, ha podido observarse que la sinergia promueve el involucramiento activo
e interrogativo del receptor, y, por ende, una experiencia estética de lectura que no se agota
en la inmediata respuesta ante los estimulos de textos e imagenes, sino que resulta un rodeo
(operacion simbdlica) donde el pensamiento perceptivo e imaginativo detonan sentidos
implicados hacia el ejercicio de la interpretacion. Lo anterior se ha fundamentado en lo

siguiente:

A) Una amplia delimitacion del objeto de estudio en su calidad de lenguaje multimodal, asi
como la elaboracién de categorias y criterios de clasificacion para la seleccion y el analisis
del corpus que conforma la presente investigacion, incluyendo:

a) La delimitacion del libro-album en perspectiva de los géneros discursivos,
ruta que permitio explorar los origenes mas remotos de los que despeg6 la tradicion
del libro-album como un género de caracter complejo.

b) La conformacion de un panorama general sobre los antecedentes del objeto
de estudio, donde se contemplaron aspectos historicos e ideoldgicos en el surgimiento
del libro ilustrado infantil y su transicion hacia el libro-album moderno. Con ello, se
pudo observar que, al variar la forma de yuxtaponer texto e imagen en la secuencia
narrativa, se operé un cambio en la intencion discursiva que renovo a su vez las

practicas en la produccion y recepcion del album.
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c) El estudio particular sobre la estilistica del libro-album contemporaneo,
apuntando la evolucion cada vez mas compleja en las formas de relacionar texto e
imagen, como un espiritu retador y subversivo reflejado en sus tratamientos creativos
y tematicos, en consonancia con la estilistica literaria posmoderna, asi como su
dialogo con estilos visuales como el Surrealismo, el Simbolismo, el collage o el arte
informal.

d) La ubicacién del libro-album en relacién con tres tradiciones afines: la
gréfica popular, el comic y el libro de autor, reconociendo su centro de union en la
tradicion de la cultura impresa, y puntualizando los aspectos que caracterizan y
diferencian dichas tradiciones del libro-album.

e) La reflexion sobre la ilustracion en su calidad de discurso narrativo,
distinguiendo la funcién acompafante, referencial y de registro de la ilustracion en
general, de su funcion como serie de representaciones visuales cohesionadas
teméaticamente, operadas a su vez por un punto de vista narrativo, articulado en
secuencias draméticas y ritmicas, hasta su conformacion como lenguaje artistico.

f) La observacion de las distintas variantes que existen en la formulacion del
discurso del album, como abanico de estilos en que la imagen y el texto interactian
para lograr un objetivo narrativo. Para ello se han identificado, comparado y
relacionado las interacciones texto-imagen sefialadas por once especialistas,
encontrdndose  términos como:  reafirmacion, redundancia, clarificacion,
complementariedad, extension, asociacion, simbiosis, oscilamiento, polifonia,
contradiccidn, intencion ir6nica, etc. Términos que se han agrupado como variantes
estilisticas, de cuya observacion se derivo la delimitacion de los principales rasgos
estilisticos del discurso multimodal: redundancia, complementariedad y sinergia.
Tales rasgos estilisticos han sido ejemplificados en tres albumes de la coleccion
LEAOV.

g) La definicion de rasgos estilisticos principales del album narrativo, como
criterio de clasificacion de la coleccién LEAOV: redundancia, complementariedad y
sinergia, sefialando tambien la existencia de rasgos estilisticos acompafiantes o

mezclas de estilo, aspectos ejemplificados y delimitados en la coleccion LEAOV.
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h) La reflexion sobre el estilo de sinergia, y su aplicacion como criterio para
seleccionar los casos de analisis, en tanto que resulta un rasgo estilistico prototipico
de la narrativa multimodal, al promover una lectura que rebasa los estilos
tradicionales de la narrativa infantil, por sus efectos graficos y retoricos (metaforas,
ironias, ambiguedades) que provocan efectos adicionales en la recepcion, y por el tipo
de relacion que el rasgo provoca entre el libro y su lector, quien debe implicar
sentidos frente la tension generada entre los cddigos del album.

i) Una caracterizacion general, asi como la clasificacion estilistica de la
coleccién LEAOV, con los criterios antes delimitados, y la subsecuente seleccion de

Casos.

B) El estudio sobre el funcionamiento de una dimensién simbolica discursiva en el lenguaje
artistico, hecho a partir de tres planteamientos tedricos provenientes de la filosofia del
lenguaje, la semidtica y la estética, a la luz de los cuales se observaron y analizaron los
libros seleccionados, apuntando la relacién de tales fundamentos con el estilo de sinergia.
A partir de lo siguiente:

J) Una exploracion sobre los niveles de significado que operan en el discurso
artistico, misma que permitié acotar de donde emerge el nivel simbdlico. Se
observaron al respecto los niveles: denotado (literal), connotado (implicito) y
simbolico (excedente), asentando que puede existir un pronunciamiento de uno u
otro, de acuerdo con las propiedades de cada discurso, resultando mas o menos
propicio para brindar el acceso al tercer nivel de significado.

K) La observacion y puesta en relacion de lo simbdlico como excedente de
sentido, tercer sentido o sentido obtuso, y como experiencia de interpelacion,
permitio acotar el planteamiento de lo simbolico como perspectiva de analisis
general, entendiéndolo como una remision a lo indeterminado en el lenguaje del arte,
abierto a maltiples interpretaciones de sentido, asi como un sentido implicado que va
y viene del fondo a la superficie del lenguaje, que aparece y desaparece.

[) La relacion de la perspectiva simbdlica frente al estilo de sinergia,
observando que los rasgos de indeterminacién: ambigliedades, desviaciones del

sentido, efectos de disociacion o contradiccion en los significantes, y la acentuacion
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de rasgos emotivos potenciales del plano simbdlico se compaginan con las variantes
de contrapunto caracteristicas del estilo de sinergia, como la apertura del sentido al
operarse la polifonia de lineas narrativas, el contrapunto de perspectivas que da lugar
a la interrogacion sobre el sentido narrativo, o la disparidad entre la imagen Yy el texto
que da lugar a la ironia, el absurdo o la ambigliedad en el discurso. Se ha apuntado
que la sinergia, al igual que el plano simbdlico del lenguaje, promueve la lectura
como experiencia de interpelacion: es decir, como un involucramiento distinto del
receptor con la obra hacia la construccion del significado en el discurso, con lo que
pudo establecerse que la sinergia opera como una funcién simbolica en el discurso

del libro-album.

C) La aplicacion de las relaciones anteriormente establecidas en el anélisis de los libros
Cambios, Camino a casa y Los misterios del sefior Burdick, a través de los cuales pudo
observarse el funcionamiento del discurso simbolico en el libro-album narrativo. El andlisis
se pudo enriquecer con:
m) La retroalimentacion mediante experiencias practicas de lectura con nifios,
a través de las cuales pudieron observarse diversas interpretaciones de los libros
seleccionados, elementos de empatia, interrogantes, pistas visuales ligadas a
segmentos textuales, el impacto de la narrativa visual en los lectores y su relacion con
elementos textuales para derivar sentidos del aloum. Asimismo, pudieron observarse
variaciones 0 matices en cada una de las lecturas, y, en suma, al estilo de sinergia,

operando en la lectura de los libros seleccionados.

A la luz de los resultados descritos, podemos apuntar que la investigacion realizada
constituye un aporte sustancial para el estudio y la valoracion de libro-album como objeto
estético, y, por ende, que abona a la valoracion de los discursos artisticos destinados a
publicos infantiles y juveniles.

La acotacion del bagaje cultural e historico del album en relacion con tradiciones
discursivas afines —particularmente, con el libro de artista—, abre un campo para posteriores

investigaciones sobre la confluencia de dichas tradiciones de la cultura impresa.
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La consideracion de la imagen en calidad de ilustracion, y la de ésta a su vez en
calidad de discurso narrativo, se suma su revaloracion como lenguaje autonomo y
legitimamente artistico.

Finalmente, cabe sefialar que la estructura multidisciplinar de la investigacion se
suma a la ruta de interés actual dentro de los estudios del discurso sobre el andlisis de
textos multimodales, y particularmente a la observacion de literatura infantil y juvenil en el
marco del panorama académico nacional, donde el estudio de este género multimodal
resulta apenas vislumbrado. Esperamos que sirva para nutrir tales aspectos la clasificacion
estilistica de la coleccion Los Especiales de A la Orilla del Viento, hecha bajo los criterios
multimodales aqui delimitados, y en suma, la observacion del potencial simbolico que

aguarda tras lenguaje del libro-album.
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ANEXO |

RELACIONES TEXTO-IMAGEN EN LA OPTICA DE ONCE ESPECIALISTAS

A continuacion se presentan, en orden alfabético, los autores que fueron
seleccionados de las fuentes bibliograficas que ha sido posible consultar,®® con las
cuales (consideramos) se logra conformar un panorama amplio y variado sobre el

tema:

COLOMER, TERESA
En su articulo “El Album y el texto” (1996), la profesora Colomer, especialista en literatura
infantil, describe diversas formas en que la imagen interactda con el texto, mismas que
sintetizamos en tres tipos:
Reafirmar lo dicho por el texto, apareciendo como informacion redundante.
Completar las frases del texto, por ejemplo, describiendo escenarios, personajes y acciones
secundarias de los mismos.
Complejizar o ampliar el relato a manera de contrapunto o divergencia; por ejemplo,
desdoblando la narrativa: mientras el texto brinda la narracion central, la imagen cuenta la
historia desde otro punto de vista (el de algun personaje, por ejemplo). Este elemento se
menciona también como polifonia de lineas narrativas (elemento caracteristico del arte
posmoderno), donde la imagen en tiempo simultaneo respecto al texto puede presentar las
siguientes variantes:

a) Vulnerar la narracién lineal.

b) Introducir elementos de ambigiiedad y actuar como pista, poniendo en duda la

realidad afirmada por el texto.
¢) Revelar significados divergentes respecto de los que el texto expresa.
d) Incorporar referencias visuales (culturales y literarias) a manera de intertextos.
Colomer comenta que elementos complejos como el contrapunto, aunados a la

presentacion de temas que desafian las convenciones sobre lo que un publico infantil

109 Otras referencias importantes se encuentran en: Fanuel Hanan (2007) y Colomer et al. (2010). Debido a la
escasa investigacion que hasta la fecha se realiza sobre el libro-album en México, el rastreo y la consulta de
materiales (fisicos y digitales) ha resultado complejo; sin embargo, se ha logrado reunir textos que presentan
las consideraciones de investigadores de Colombia, Venezuela, Espafia, Canadd, EE.UU., Inglaterra,
Alemania, Francia, Rusia y Polonia. Particularmente, ha resultado Util la tesis doctoral de M. Cecilia Silva-
Diaz (2005), que presenta consideraciones acerca de algunos de estos autores.
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estd en condiciones de interpretar, han diversificado el tipo de lectores o audiencias

que se interesan por estos libros.

GOLDEN, JOANNE
Segun lo expone Silva-Diaz (2005: 40), Golden observa la relacion entre palabras e
imagenes segun la predominancia de un codigo respecto al otro para lograr el resultado
narrativo, distinguiendo cinco aspectos (el texto entre paréntesis es anotacion nuestra):
1) Texto e imagen mantienen simetria (no predomina ningdn cédigo).
2) El texto depende de que la ilustracion lo clarifique (dependencia mutua).
3) Lailustracion destaca y ayuda a elaborar el texto (predomina la imagen)
4) El texto lleva el peso de la narrativa y la ilustracion es empleada en forma selectiva
para narrar determinados fragmentos (predomina el texto).
5) La ilustracion lleva el peso de la narrativa y el texto actda en forma selectiva para
narrar (predomina la imagen).
De esta clasificacion podemos destacar entonces dos diferencias principales de relacion: la
primera, donde ninguno de los cddigos aporta significados extra, y las cuatro restantes,
donde un codigo depende en mayor o0 menor medida del otro para completar el sentido total
de lo narrado (los significantes se encuentran repartidos entre la imagen y el texto). Asi,
encontramos que por la dependencia general entre los cddigos, las variaciones 2 a 5 se
relacionan con conceptos (similares ente si) como: complementariedad, asociacion,

interanimacion o clarificacion.

KUMMERLING-MEIBAUER, BETTINA (Silva-Diaz, 2005: 45, 46)

Observa también una gradacion en la relacion texto-imagen que va de la redundancia al
contrapunto, en tres fases:

Redundancia. Equivalencia texto-imagen.

Complementariedad. Con una base de relacion redundante, texto o ilustracién cubren
mutuamente “brechas semanticas” en uno u otro c6digos.

Contrapunteo. Funciona como doble historia (dos historias coexistiendo paralelamente); la
necesidad de discernir el significado generado entre ambos cddigos en contrapunto da lugar
a la ironia. Esta relacién plantea los siguientes aspectos:

a) Contradiccion de cddigos.
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b) Dos verdades a discernir.
c) Oscilamiento del lector entre lo dicho por el texto y lo revelado por la imagen.
d) En la contradiccion no se cancelan o desplazan los significados (los de un cédigo

por los del otro), se crea un resultado “novedoso”.

Lewis, DAvID (Silva-Diaz, 2005: 47)

El autor considera que las relaciones imagen-texto en los libros ilustrados funcionan de
manera organica y dindmica; las observa como formas de caracteristicas “ecoldgicas”, por
operar significativamente de acuerdo con el entorno en que se producen:

Interanimacion. Las palabras contextualizan a las ilustraciones y estas a su vez arrastran el
sentido de las palabras. Es una relacion de complementariedad o de mutua influencia.
Flexibilidad. La relacién imagen-palabra se adapta y varia de pégina a pagina, por lo que
un album puede presentar diversas relaciones a lo largo de la narracion (de ahi que no
observa pertinente una caracterizacion formal o estéatica de las relaciones multimodales).
Complejidad. Ademaés de la caracteristica de flexibilidad, puede existir variacion en el tipo
de ilustraciones y texto dentro de un mismo album (caracteristica observable en albumes
metaficcionales), que funciona como un “ecosistema” donde pueden interactuar distintos

tipos de textos, ilustraciones y funciones de interaccion.

NIKOLAJEVA, MARIA Yy CAROLE SCOTT

Segun lo exponen Jesis Moya y Rosa Peinado en su articulo “Como se entrelazan las
palabras y las imagenes en El cuento de Pedro el conejo. Un analisis multimodal” (2012),
las autoras Nikolajeva y Scott!'® proponen una gradacion de categorias que va de la
relacion simétrica a la relacion contradictoria en la interaccion imagen-texto, sefialando que
los limites entre estas no se proponen como absolutos, o bien, que no siempre se encuentran
delimitados con precision. Los tipos de clasificacion de los modos verbal y visual han sido
elaborados por dichas autoras en relacion con la Gramatica Sistémico Funcional de
Halliday:

Interaccion simétrica. La ilustracion repite la misma informacion del texto.
Complementariedad ideacional. La ilustracion es diferente y complementaria al texto, por

lo que ambos codigos resultan esenciales para extraer el contenido narrativo.

110 “The Dynamics of Picture Book Communication” (2000: 225-239).
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Interaccion de contrapunteo. Ambos codigos aportan informacion alternativa y se
relacionan en forma colaborativa en la comunicacion de significados. Puede observarse una
“transgresion a la coherencia” entre ambos cddigos, de manera intencional, aspecto que
detona la polisemia de sentidos o de multiples interpretaciones en el proceso de recepcion,
exigiendo un mayor esfuerzo del lector hacia la integracion del sentido. Se destacan dos
tipos de contrapunteo:!

a) Ironico. La relacion verbal y visual tiene un bajo nivel de coherencia y se mantiene
un tono o perspectiva irénica general en la narrativa.

b) Contrapunteo perspectivo. La historia se cuenta (por imagen o texto) desde un
punto de vista que difiere con el de alguno de los personajes y con el del propio
lector.

Interacciones contradictorias. Los codigos se encuentran en oposicién, por lo que el
lector actia como mediador para construir el sentido narrativo. Al igual que la categoria

anterior, la estructura textual se abre a multiples interpretaciones.

NODELMAN, PERRY

Silva-Diaz apunta que para este autor “las palabras siempre enfocan las ilustraciones”
(2005: 41), idea que él mismo repite en su articulo “Céomo funcionan los libros album” al
sefialar: “necesitamos palabras para dar sentido a la ilustracion” (Nodelman, 1999: 117).
Pero a su vez considera que las imagenes detonan sentimientos y pasion ante la
“objetividad” de lo narrado en palabras, y que muestran aspectos que son imposibles de
transmitir por estas. Posteriormente, Nodelman resalta que, gracias al estilo y la perspectiva
asumidos por el ilustrador al interpretar una historia, las ilustraciones llegan a cobrar tal
importancia en la narrativa que transforman su sentido, pues “el estilo cambia la sustancia
lo suficiente como para convertirla en la sustancia” (1999: 118). Asi, sefiala que las
ilustraciones limitan la informacién que brindan las palabras, a la vez que la amplifican.
Entonces, la idea inicialmente expuesta (las palabras enfocan las ilustraciones) parece

revertirse al afirmar que: “Las ilustraciones siempre cambian el significado de las palabras”

111 Sjlva-Dfaz describe ocho formas de contrapunto diferenciadas por las autoras (2005:42-43), que en suma
refieren a diferentes componentes narrativos en relacion de contrapunteo (destinatario, estilo, género,
yuxtaposicion visual de historias, perspectiva narrativa, caracterizacion de personajes, metaficcional, de
espacio-tiempo).
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(1999: 119,120). El resultado descrito en la tesis de Silva-Diaz (2005) es una consideracion
finalmente dialéctica en la relacion texto-imagen, donde existe:

Acuerdo. Palabras e ilustraciones se explican y clarifican mutuamente.

Extension. Palabras e ilustraciones expanden su significado mutuamente.

Contradiccion. Palabras e ilustraciones se oponen mutuamente.

En el articulo antes mencionado, Nodelman particulariza respecto a la relacion de
contradiccion lo siguiente: la distancia que se abre cuando el estilo de ilustrar se contrapone
al texto, funciona como un juego que brinda al lector el placer de cobrar conciencia sobre
tal distancia, permitiendo la formulacion deliberada de un tono irénico por lo dicho entre

imagenes y palabras (1999: 120).

ROSERO, JOSE
Como ilustrador y profesor de arte, Rosero distingue cinco relaciones dialogicas que no
considera como categorias cerradas, en tanto que unas y otras a su vez pueden relacionarse
o dialogar (Rosero, 2010):
Vasallaje. La imagen es réplica literal de un texto previamente escrito. Puede presentarse
en dos formas posibles:

a) Representar sin ningln tipo de aporte a lo narrado (es prescindible).

b) Representar mediante un tono poético o creativo (el ilustrador realiza un aporte

estético que alimenta el texto).

Clarificacion. La imagen recrea y resignifica situaciones, hechos o argumentaciones del
texto (sefala, enriquece poéticamente lo narrado, retroalimenta el texto con informacion
extra, aporta pistas o “guinos”). En esta categoria Rosero sefiala como elemento destacable
el aporte creativo del ilustrador en la reinterpretacién de un relato previamente escrito.
Simbiosis. Generalmente se encuentra en narraciones donde el texto no preexiste a la
ilustracion, es decir, el disefio narrativo ha sido contemplado para ser comunicado mediante
dos codigos semidticos desde su inicio. Derivado de ello, ambos codigos construyen el
sentido narrativo. Se puede desarrollar como un contrapunto de lenguajes que guian la
comprension del lector y le brindan “la tltima ficha para completar la obra” (2010: 13).
Ficcién. El autor la refiere como un componente que se suma a los casos anteriores; este
plantea una no verdad que se hace creible, una suerte de juego de ficcion sobre la ficcion,

donde dejar al descubierto el juego de artificio ante el lector es plena intencion del sentido
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narrativo. En esta construccion se apela a la suspension de la incredulidad o la llamada fe
poética del lector; la imagen suele subrayar la perspectiva metaficcional.

Taxonomia. Funciona en textos fragmentarios, donde ambos cddigos aportan elementos
(textuales o visuales) englobados por un concepto narrativo o descriptivo que suele tener
una tematica de participacion ludica para el lector. El libro funciona como artefacto

interactivo.

SALISBURY, MARTIN

El ilustrador y profesor de ilustracion para libros infantiles, describe el libro-album como
un vehiculo donde palabras e imagenes requieren ser administradas en forma
complementaria, lo que demanda ilustraciones no redundantes y con un amplio sentido de
ritmo visual, suspenso y drama, como aspectos claves que marcan la diferencia entre el
éxito o el fracaso comunicativo y expresivo de un libro-album. Deriva entonces la relacién
de sinergia, donde imagen y texto permiten al lector llenar huecos narrativos, ademas de
presentar intenciones irénicas que matizan lo enunciado por un codigo respecto al otro,
actuando como lenguaje simultdneo que se contrapone o separa entre si, mas siempre con
una intencion comunicativa. Este juego simultaneo, o disparidad de sentidos, obliga al
lector a realizar un reajuste constante entre la informacién de ambos codigos e hilar el
sentido narrativo, por lo que imagenes y palabras son una pista para interpretar el todo, y la

sintesis de ambas resulta “consustancial a la naturaleza del libro-album” (2008: 75-84).

SHULEVITZ, URI

El autor puntualiza que las ilustraciones en un “verdadero libro-album” (1999: 130) son
imprescindibles para expresar el significado de la narracion, pues aportan informacion que
no se encuentra en las palabras. Tal caracteristica distingue estos libros del “libro de
cuentos” y 10S convierte en un “género editorial unico” (1999: 132). Sobre esta base,
menciona niveles de relacion o importancia que la ilustracion adquiere respecto al texto, en
un proposito narrativo:

Complementar, a manera de contrapunto.

Esclarecer lo significado por las palabras.

Contar (narrar), llegando a funcionar como unico cddigo narrativo en el libro, lo que

Shuelevitz menciona como tomar el lugar de las palabras.
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SIPE, LAWRENCE
La combinacion entre la imagen y el texto, segun lo aportado por Silva-Diaz, es propuesta
por Sipe como una forma de sinergia en la que se produce un “efecto mayor” al que tendria
cada codigo por separado (2005: 39); por ello, dichas relaciones a través del album son
vistas como un proceso de transcodificacion donde el lector oscila entre ambos cddigos
semioticos construyendo nuevos significados de dos formas:

- La interpretacion de las ilustraciones se ajusta en los términos del texto.

- La interpretacion del texto se ajusta en los términos de las ilustraciones.
Segun Sipe, gracias a este movimiento los significantes se modifican constantemente, por
lo que las posibilidades interpretativas en dichas relaciones resultan inagotables. Derivado
de lo anterior, la tension dindmica en el proceso de lectura resulta en formas que no apuntan

a categorias cerradas o estaticas de las relaciones texto-imagen (2005: 46).

VAN DER LINDEN, SOFiIA (Silva-Diaz, 2005: 44,45)

Esta autora distingue particularmente tres formas en que las ilustraciones son dispuestas en
la(s) pagina(s) y en relacion con el texto:

Aisladas. Iméagenes que no guardan relacién con el texto (en la pagina).

Articuladas. Imagenes en secuencias que se articulan semantica e iconicamente a través de
las paginas.

Asociadas. Imagenes que presentan un “doble movimiento”, son a la vez autéonomas y
dependientes respecto al texto.

Aunque estos conceptos no especifican los efectos que dichas disposiciones puedan crear
de acuerdo con un propoésito narrativo, encontramos relacion con los conceptos de

contrapunto (en el primer caso) y complementariedad (en el tercero).
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ANEXO I

CLASIFICACION ESTILISTICA DE LA COLECCION LEAOV
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ue cuentame REDUNDANCIA | Rocio Martinez - Espafia 2013
L. S Waddel, Martin I / Bendall-B., John
jAhi viene el malvado topo! COMPLEMENT. | Inglaterra 1994
Arriba y abajo ° COMPLEMENT. | Jeffers, Oliver - Australia 2011
. °
Barbaro Moriconi, Renato 2015
° Lujan, Jorge / Friese Julia
Barco de papel Argentina / Alemania 2008
Bruno el rezong6n ¢ Mensing, Katja - Alemania 1993
Cactus ¢ COMPLEMENT. | Kitami, Yoko - Japon 2005
Cambios (seleccionado) * SINERGIA Browne, Anthony - Inglaterra 1993
. ) S Buitrago, Jairo / Yorkteng, Rafael
Camino a casa (seleccionado) COMPLEMENT. | Colombia 2008
Cocodrilo va al dentista ¢ COMPLEMENT. | Gomi, Taro - Japon 2010
Como atrapar una estrella ® COMPLEMENT. | Jeffers, Oliver - Australia 2005
. . Y
Cosita linda COMPLEMENT. | Browne, Anthony - Inglaterra 2008
Cuenta ratones ° Stoll Walsh, Ellen - E.U. 1992
De cémo nacid la memoria
°
del bosque REDUNDANCIA | Rocio Martinez - Espafia 2007
De vuelta a casa ¢ COMPLEMENT. | Jeffers, Oliver - Australia 2008
Del otro lado del arbol ® | CoMPLEMENT. Sadat, Mandana / Grandir 1998
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L. PS Bourget, Laétitia / Houdart, E.
El aprendizaje amoroso SINERGIA Francia 2005
. P [ ]
El camino mas largo COMPLEMENT. | Arispe, Nicolas- Argentina 2012
., [ ]
El corazdn de la botella COMPLEMENT. | Jeffers, Oliver - Australia 2010
L. ° Ventura, Antonio / Segovia, Carmen
El cuento del pinglino COMPLEMENT. | Espafia 2008
El dia que los crayones
H [ J
renunciaron COMPLEMENT. | Jeffers, Oliver - Australia 2013
El eSte‘mbre magico ° Meschenmoser, Sebastian
del sefior Pug Alemania 2015
[ J
El globo COMPLEMENT. | Isol- Argentina 2002
. . . - [ ]
El increible nifio come libros COMPLEMENT. | Jeffers, Oliver - Australia 2006
El juego de las formas ® COMPLEMENT. | Browne, Anthony - Inglaterra 2004
El libro de los cerdos ¢ SINERGIA Browne, Anthony - Inglaterra 1991
El misterioso caso del 0so ® COMPLEMENT. | Jeffers, Oliver - Australia 2008
> i S Cabezas, Esteban / Acosta, Alejandra
El nifio con bigote COMPLEMENT. | Chile / Espafia 2010
S Birmajer, Marcelo / Monroy, Manuel
El nombre de la ballena REDUNDANCIA | Argentina / México 2009
,w . .
El pajaroy la princesa Ventura, Antonio- Espafia 2001
. ° Sastrias, Martha / Martinez, Enrique
El sapo que no queria comer México / Cuba 1998
~ [ J
El suefio Ventura, Antonio - Espafia 2014
~ . . [}
El suefio de Victorio Scarpelli, Veridiana - Brasil 2013
. . [
El trapito feliz COMPLEMENT. | Ross, Tony - Inglaterra 1994
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El tanel SINERGIA Browne, Anthony - Inglaterra 1993
L . ° Maar, Paul / Kasparavicius, Kestutis
El viaje de Lisa REDUNDANCIA | Alemania / Lituania 2004
[ ]
Enel bosque COMPLEMENT. | Browne, Anthony - Inglaterra 2004
; ° Oram, Hiawyn y Kitamura, Satoshi
En el desvan SINERGIA Sudafrica / Japon 1993
... [
En el principio SINERGIA Farias, Carolina - Argentina 2004
L °
En el zoolbgico COMPLEMENT. | Lee, Suzy - Corea del Sur 2015
. °
Es asi Valdivia, Paloma - Chile 2010
° Kranendonk, Anke / Spetter, Jung-Hee
jEspera un momento! COMPLEMENT. | Holanda / Corea del Sur 1998
. °
Este alce es mio COMPLEMENT. | Jeffers, Oliver - Australia 2013
i ° Lujan, Jorge y Chiara Carrer
Esteban y el escarabajo REDUNDANCIA | Argentina / Italia 2011
. . . ° Vries de, Anke / Spetter, Jung-Hee
iFeliz cumpleafios Vivi! COMPLEMENT. | Holanda / Corea del Sur 1997
°
Gansa tonta Stoll Walsh, Ellen - E.U. 1994
. °
Gorila SINERGIA Browne, Anthony - Inglaterra 1991
IGOR.
El p4jaro que no sabia cantar ® REDUNDANCIA | Kitamura, Satoshi - Japén 2012
.. )
Invisible Kamm, Katja - Alemania 2007
. . ; ° Sanchez, D. Francisco "Dipacho”
Jacinto y Maria José COMPLEMENT. | Colombia 2009
Juan Felizario Contento.
El rey de los negocios ° COMPLEMENT. | Lago, Angela - Brasil 2003
- °
Kassunguila Zepeda, Monique - México 2008
: °
La bella Griselda COMPLEMENT. | Isol - Argentina 2010
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La bruja y el espanta pajaros ° Pacheco, Gabriel - México 2011
[ ]
La cabeza en la bolsa COMPLEMENT. | Pourchet, Marjorie - Francia 2005
. ® NARRACION EN
La cajita IMAGENES | Vicente, Marta - Argentina 2004
[ ]
La enorme nada Baranda, Maria / Gurrutxaga 2015
[ J
La madre y la muerte COMPLEMENT. | Laiseca, Alberto / Arispe, Nicolés 2015
H [ J
La partida COMPLEMENT. | Chimal, Alberto / Arispe, Nicolas 2015
. Haeringen, Annemarie van
La princesa de largos cabellos ° COMPLEMENT. | Holanda 2007
La recta y el punto.
Zax [ ]
Un romance matematico SINERGIA Juster, Norton - E.U. 2011
= = [ J
La sefiora regafona Sanroman, Susana / Domi_- México 1997
La sorpresa ¢ Ommen, Sylvia van - Paises Bajos 2004
i i . S Maturana, Andrea / J. Olea, Francisco
La vida sin Santi COMPLEMENT. | Chile 2014
Las grandes mascotas ° COMPLEMENT. | Smith, Lane - E. U. 1993
Lentes, ¢quién los necesita? ® Smith, Lane - E. U. 1994
Libro caracol ¢ COMPLEMENT. | Séez Castan, Javier - Espafia 2007
e [ J
Los dias raros SINERGIA Ycaza, Roger / Heredia, M. Fernanda 2015
Los misterios del sefior Burdick o
(seleccionado) SINERGIA Allsburg, Chris van - E. U. 1996
, ° Meschenmoser, Sebastian
Martin y la luna REDUNDANCIA | Alemania 2014
, . ° Mescher_‘nmoser, Sebastian
Martin y la primera neveda REDUNDANCIA | Alemania 2013
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iMas te vale, mastodonte! Micaela Chirif / Issa Watanabe 2014
/- [ ]
Max Ernst, el hombre pajaro Iride Murgia, Daniela - Italia 2013
Mi leén ° S élgi
adat, Mandana - Bélgica 2006
[ ] .
OINK Geisert, Arthur 1992
.. [
Olivia COMPLEMENT. | Falconer, lan - E.U. 2001
Olivia ...
y el juguete desaparecido °® COMPLEMENT. | Falconer, lan - E.U. 2004
Olivia en Venecia ® COMPLEMENT. | Falconer, lan - E.U. 2011
.. . . o
Olivia recibe la Navidad COMPLEMENT. | Falconer, lan - E.U. 2008
Olivia salva el circo ¢ COMPLEMENT. | Falconer, lan - E.U. 2002
Oliviay las princesas ° COMPLEMENT. | Falconer, lan - E.U. 2012
Olivia y su banda ¢ COMPLEMENT. | Falconer, lan - E.U. 2007
Perdido y encontrado °® COMPLEMENT. | Jeffers, Oliver - Australia 2005
Plip & Charly en
¢Por qué no quieres comer? ® COMPLEMENT. | Farr, Jonathan - Inglaterra 2009
Plip & Charly en
. H : [ ]
¢ Te da miedo la oscuridad? COMPLEMENT. | Farr, Jonathan - Inglaterra 2009
. ° Cantin, Marc / Jarrie, Martin
Princesa Ana COMPLEMENT. | Francia 2000
o~ . °
i Qué nifio mas lento! COMPLEMENT. | Serrano Guerrero, Lucia - Espafia 2010
° Sastrias, Martha / Martinez, Enrique
Queta la vaca cogueta México / Cuba 1999
A . )
;Qué tal si...? REDUNDANCIA | Browne, Anthony - Inglaterra 2014
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Rabieta Trebejos COMPLEMENT. | Monroy, Manuel- México 1999
. . [ ]
Ramon preocupon COMPLEMENT. | Browne, Anthony - Inglaterra 2006
Ramona la mona ¢ COMPLEMENT. | Carrasco, Aitana - Espafia 2006
[ ]
Segundo acto Chamorro, Marco - Ecuador 2010
. . . [ J
Siete millones de escarabajos COMPLEMENT. | Comotto, Agustin - Argentina 2001
[ J
Trapo y rata Armstrong Olea, Magdalena - Chile 2011
[ J . o
Trucas Gedovius Juan - México 1997
° NARRACION
Un cuento de Oso EN IMAGENES | Browne, Anthony - Inglaterra 1994
S Castro Rodolfo / Monroy Manuel
Un hombre de mar Argentina / México 2004
Un lunes por la mafiana ° COMPLEMENT. | Shulevitz, Uri - E. U. 2004
[ ]
Un regalo para Bruno Mensing, Katja - Alemania 1999
. [ ] .
Vida de perros COMPLEMENT. | Isol - Argentina 1997
Voces en el parque ® COMPLEMENT. | Browne, Anthony - Inglaterra 1999
. Z [ ]
Willy el campedn COMPLEMENT. | Browne, Anthony - Inglaterra 1992
. P [ ]
Willy el timido COMPLEMENT. | Browne, Anthony - Inglaterra 1991
. [ ]
Willy y Hugo REDUNDANCIA | Browne, Anthony - Inglaterra 1993
[ ]
Yo tengo una casa Legnazzi, Claudia - Argentina 2002
, H [ ]
¢YO 'y mi gato? COMPLEMENT. | Kitamura, Satoshi - Japén 2000
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ANEXO IlI

LOS NIVELES DE SIGNIFICADO EN EL DISCURSO ARTISTICO

A mayor variacion de sentido en los significantes, mayor trabajo interpretativo,

y mayor pronunciamiento interrogativo-simbolico en el discurso.

NIVELES DE
SIGNIFICADO RICOEUR BARTHES GADAMER*
EN EL
DISCURSO
Primera dimension del Semidtica primera
| significado (lo denotado) El

(lado objetivo, lo denotado)

LO OBVIO

Momento semantico del
simbolo
(lado subjetivo, lo
connotado)

Semiotica segunda
(lo connotado
intencional)
LO OBVIO?

Momento no semantico del
simbolo
EXCEDENTE DE
SENTIDO

Tercer sentido
(remanente simbolico)
LO OBTUSO

exceso de significacion
conduce a la:
experiencia simbdlica
de interpelacion,
de donde se obtienen las
configuraciones
de sentido

en la obra de arte.

* En su estudio tedrico, Gadamer no se propone observar los niveles del significado en el

discurso, sino establecer los ejes fundamentales de una estética filoséfica, uno de ellos es la

funcién simbdlica del arte.
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ANEXO IV

APENDICE DE IMAGENES

(img-1) (img-2)

(img-4)

ANTHONY BROWNE

[y —
A orilla del sbente_
et o s

Portada, paratexto (pag. 3), portadilla y contraportada del libro: Cambios
Anthony Browne, 1993, FCE.
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(img-5)

CAMEND A CASA

(img-7)

(img-6)

(img-8)

Jairo Buitrago & Rataet Yockteng

A fo it dd rrewer

(img-9)

Portada, contraportada, guardas y portadilla del libro: Camino a casa

Jairo Buitrago y Rafael Yockteng, 2008, FCE

Pagina | 165



(img-10)

LOS MISTERIOS

= =~ - ~y7 LOS MISTERIOS
DEL SENOR BURDICK DEL SENOR BURDICK

CHRIS VAN ALLSBURG

CHRIS VAN ALLSBURG

INTRODUCCION

La primera vez que vi los dibujos de este libro fue hace un ano, en 1a casa de un
hombre lamacko Peter Wenders. Aunque ¢l sefior Wenders ahora estd jubilado,
&n atro tiempo tabajd para un editor de libros para nifos, scleccionanda las his-
torias y las imdgenes que luego se convertirian en libros.

Hace treinta afios llegd un seitor a la oficina de Peter Wenders y se presentd
como Harris Burdick, El sefior Burdick le contd que habii excrito catoree cuentos
y dibujado muchas ilustraciones pard cada uno de ¢€llos. Habia llevado un solo
dibujo de cada cuento para ver si a Wenders le gustaba su trabajo.

Peter Wenders quedo fascinado con las ilustraciones, Dijo a Burdick que le
gustaria leer los cuentos [o antes posible. El anmista quedd on levimelos al dia
siguiente por la mafana y dejd los catorce dibujos con Wenders. Sin embargo,
no represd al dia siguiente ni el dia después de ése. Nunca mds se volvid a oir
de Harris Burdick. A lo l2rgo de los anos, Wenders tratd de averiguar quién era
Burdick y qué le habia sucedido, pero no pudo descubrit nada. Hasta la fecha,
IIanis Buedick sigue siendo un misterio absoluta,

Su desaparicién no es el Gnico mistetio que dejé. ;Qué historas acompafia-
ban estos dibujos? Hay algunas pistas. Burdick escribic un 1itulo y un epigrafe
para cada ilustracién. Cuando le comenté a Peter Wenders cudn dificil cra mirar
las imégenes y sus epigrles sin imaginac un cuento, sonrié y salié de la habi-
tacion, Regresd con una caja de cartén cubicrta de polvo. Convenia docenas de
historias, todas inspiradas por los dibujos de Burdick. Habian sido escritas hacia
4fios por os hijos de Wenders y sus amigos,

Past el resto de mi visita leyendo estas historias. Eran sorprendentes; algunas
extravagantes, olras divertidas y algunas francamente espeluznantes, Con 1z es-
peranza de que inspiren a muchos mds nifios, los dibujos del sefor Burdick se
reproducen aqui por primera vez.

CHRIS VAN ALLSBURG
Providénce. Rhode Island
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Portada, portadilla y texto introductorio del libro: Los misterios del sefior Burdick

Chris van Allsburg, 1996, FCE
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Paginas interiores del libro: Los misterios del sefior Burdick
Chris van Allsburg, 1996, FCE
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ANEXO V

SEMBLANZAS DE LOS AUTORES SELECCIONADOS

ANTHONY BROWNE (Inglaterra, 1946)

“Anthony Browne naci6 en Sheffield, al norte de Inglaterra, el 11 de septiembre de 1946.
Estudio disefio grafico en el Leeds College of Art y trabajé como artista médico y
disefiador de tarjetas de felicitaciones antes de escribir e ilustrar su primer libro-album
Through the Magic Mirror (A traves del espejo magico) en 1976. Desde entonces ha
publicado mas de treinta libros, entre los cuales se encuentran Gorila, Zooldgico, El tunel,
Voces en el parque y los de la serie de Willy, de los cuales es autor e ilustrador, y también
ha ilustrado clasicos como Hansel y Gretel dandole un sentido diferente y mas profundo a
través de las ilustraciones. Algunos de los premios que ha recibido son la Medalla Kate
Greenaway en dos oportunidades, el Kurt Maschler Award y ha sido el primer ilustrador
britnico en obtener el Premio Hans Christian Andersen en el afio 2000. Se han realizado
exposiciones de sus ilustraciones en México, Alemania, Japén, EEUU, Colombia,

Venezuela, Taiwan, Holanda, Bélgica Y Francia. Actualmente vive en Kent, Inglaterra.”

Por: Banco del Libro / www.pangea.org/gretel-uab

“Anthony Browne, [...] ha logrado con sus libros-album lo que pocos autores-
ilustadores alcanzan: cautivar por igual al publico adulto, al especialista y al infanSus
libros han sido merecedores de la medalla Kate Greenaway en dos ocasiones y la
candidatura al premio Andersen. Ademas ha ganado la simpatia de muchos nifios que le
escriben con frecuencia con per En sus historias e ilustraciones conviven lo humoristico
con el mundo intimo de sus personajes, la técnica realista con elementos surrealistas
para el lector atento, animales antropomorficos con seres humanos que se comportan
como animales, gorilas con ruda apariencia pero de tiernos sentimientos, nifios sumisos
y miedosos con nifios dominantes y buscapleitos... En este mundo de contrastes, los

protagonistas -casi siempre nifios (Ana, Rosa), animales que se comportan como nifios
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(Willy), o mujeres opacadas (la sefiora De la Cerda)- hacen el titanico esfuerzo de
sobrellevar el desamor, la indiferencia, la soledad, los celos, el aburrimiento y otros
problemas. Para ellos Browne siempre arroja una esperanza. Los personajes sufren los
contratiempos propios de la cotidianidad, pero su mundo esta lleno de elementos
surreales: muebles que se transforman en animales a lo Dali, ventanas y hombres

voladores que recuerdan a Magritte.”

Por: Brenda Bellorin (1996),
en: Folleto del Seminario Internacional de llustracion de Libros para Nifios.
El mundo de la llustracion. Banco del Libro; Centro Cultural Consolidado.

“Desde su primera obra Through the Magic Mirror (A través del espejo méagico, 1976)
hasta su reciente Voces en el parque (1999), los libros de Anthony Browne se han ido
haciendo cada vez mas complejos y fibrosos. La excepcional obra propone expandir las
habilidades de los lectores (de todos, no sélo del implicito) para estar méas atentos a los
significados, para mirar una y otra vez (y una vez mas), para ir mas alla de las palabras
confrontandolas (y renovandolas) con las imagenes. Se trata de una obra que sugiere
maultiples itinerarios y rutinas para desarrollar competencias de lectura que descubran la
manera en que dice lo que dice, su retérica. Uno de los efectos benéficos que obtiene el
lector tras el entrenamiento es su contacto y familiarizacion con la metaficcion. En efecto,
los albumes de Browne tratan con profundidad y respeto temas muy significativos de la
experiencia individual y social: los deseos, la angustia ante lo desconocido y el aislamiento.
Pero lo que hace Unicas a sus ficciones en el &mbito de la literatura para nifios, es que los
asuntos relevantes de los que tratan sus libros se presentan en formas también relevantes
gue nos ensefian a leer con atencion. Los libros de Browne muchas veces abordan el tema
de su propia forma, el tema de la construccidn de la ficcion. Esta caracteristica de la obra de
convertirse en su propio referente se conoce como metaficcion y ha sido visto como la

caracteristica fundamental de la literatura posmoderna”

Por Maria Cecilia Silva-Diaz, extraido de:
“Ejercicios en metaficcion: el entrenamiento del lector-Browne”,
en: Espacios para la lectura, Aiio VII, N° 6-7, 2002, p.22-25
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JAIRO BUITRAGO (Colombia)

Escritor colombiano de libros para nifios. llustrador e investigador en literatura infantil e
historia del cine. Lo que mas le gusta son los libros album, libros con imégenes que crea
junto a ilustradores de diferentes paises a los que admiras aunque a veces también ilustra
sus propias obras. [...] Ha publicado los siguientes libros ilustrados: El sefior L. Fante
(2006), Emiliano (2007), Camino a casa (2008), Eloisa y los bichos (2009), El primer dia
(2010), Jimmy el mas grande (2010), Cuentos desobedientes (2012), ¢ Qué puedo decirte de
los fantasmas? (2013), El mar (2014), y El nifio en el hotel al borde de la carretera (2014),
y las novelas Las pesquisas comenzaron en Baker Street (2010) y Dias de rock de garaje
(2012). En el 2007 fue el ganador del 11 concurso de album ilustrado A la Orilla del Viento
del Fondo de Cultura Econdémica de México con Camino a casa que igualmente fue
seleccionado por la Lista de Honor del IBBY 2010. Ha sido guionista de programas
infantiles y trabaja en talleres de literatura y cine para nifios y adultos. Sus libros han sido
elegidos como los mejores en su categoria por Instituciones tan prestigiosas como el Banco
del Libro de Venezuela, IBBY de México. Con Eloisa y los bichos obtuvo el premio White
Raven de la Internationale Jugendbibliothek de Munich. Ha sido traducido al inglés,
coreano, japones, catalan y portugués. Vive en México. [...] Igualmente ha sido publicado
por editoriales prestigioisas en muchos lugares del mundo: Amanuta (Chile), El jinete azul
(Espafia), Calibroscopio (Argentina), Saela Shobo (Japén), babel Libros (Colombia), Pulo
do gato (Brasil), FCE y Castillo-McMillan (México), entre otras. [...] Premios: [...] “Los
Mejores del Banco del Libro” (Venezuela) por Jimmy el mas grande (2011), Melhores
Livros 2014, Revista Crescer (Brasil) por Eloisa y los bichos, Premio ACLI (Colombia)
“Mejor Libro Infantil Colombiano 2013” por Eloisa y los bichos, “Mejor Libro Infantil

Feria Editoriales Independientes (México) 2015 por El mar.

En: Jairo-buitrago.blogspot.mx, miércoles 23 de septiembre de 2015
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RAFAEL YOCKTENG (Perd, 1976)

Ilustrador, nacido en Lima en 1976, vive en Colombia desde 1980. Realiz6 sus estudios
superiores como Disefiador Gréfico en la Universidad Jorge Tadeo Lozano. Durante su
formacion recibi6 gran influencia de su maestro Rodez quien lo motiva al trabajo en el
campo de la ilustracion. Desde el afio 2000 se ha especializado en la ilustracién infantil,
trabajo que le ha reconocido varios méritos, entre ellos el galardon de la convocatoria
IBBY en el afio 2000. En el afio 2003 gand la convocatoria de ilustracion del afiche del
“Dia Internacional del nifio” basado en un texto de la escritora Ana Maria machado. En
el 2008 junto a Jairo Buitrago gano el premio A la Orilla del Viento con el libro
Camino a casa del FCE, libro que fue seleccionado por la lista de Honor del IBBY vy el
Banco de Venezuela en el 2010. En el 2011 con Eloisa y los bichos obtuvo el White
Raven de la Biblioteca de Munich (Alemania) y el premio mejor original infantil
otorgado por el Banco del Libro de Venezuela. Ha ilustrado varios libros en Colombia
y fuera del pais, para editoriales como Groundwood Books (Canada), Fondo de Cultura
Econdmica (México), Norma, Santillana, Ediciones B, Casa Editorial EI Tiempo, Babel
Libros y Random House Mondadori. Desde el afio 2007 Jairo Buigtrago y Rafael
Yockteng trabajan juntos creando libros album, entre ellos: Emiliano, Babel, 2007.
Camino a casa, babel, 2008. Eloisa y los bichos, Babel, 2009. El primer dia, Alfaguara
2010. Jimmy el mas grande, Lumen, 2010. [...] junto a Jairo Buitrago ha dedicado
espacios de formacion para nuevos ilustradores interesados en la creacion de libros
album, aportando a los procesos de creacién literaria y su relacién con la imagen hasta

el proceso editorial.

En: www.lecturaviva.cl/lecturav_wp/?autor=rafael-yockteng
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CHRIS VAN ALLSBURG (Estados Unidos, 1949)

Desde nifio sintid atraccion por el dibujo, pero recuerda que: “Ciertas presiones
alientan a los dedos pequefios a aprender primero cémo agarrar una pelota antes que
un crayon”. Recién cuando ingres6é a la Universidad de Michigan para realizar un
curso de arte descubrié su amor por el arte. Luego de graduarse en Bellas Artes
realiz6 estudios de escultura en la Escuela de Disefio de Rhode Island. Si bien
comenzd su carrea artistica como escultor, sus obras ya reflejaban una habilidad
especial para narrar historias a través de ellas. Muchas de sus esculturas poseen un
sentido fuerte de la narrativa y de la accion, a la vez que muestran los rasgos
ligeramente oscuros y los toques de humor sutil que tienen sus albumes ilustrados. De
ser un escultor a tiempo completo, Chris Van Allsburg se fue volcando poco a poco al
dibujo. Su esposa Lisa, productora de un programa de televisién, lo contactd con el
autor e ilustrador David Macaulay, quien-al observar las creaciones de Chris Van
Allsburg-, valor6 su potencial artistico y lo entusiasmé para que las presentara a su
editor en Houghton Mifflin Company. Walter Lorraine, el editor, coincidié con
Macaulay en que Van Allsburg poseia un talento excepcional y una comprension de
como contar una historia a través de imagenes. Discutiendo con el editor acerca de un
libro que Van Allsburg queria realizar a partir de unas ideas sobre el arte de tallar los
arbustos del jardin (topiary gardens), surgié su primer album ilustrado: The Garden of
Abdul Gasazi (1979), obra con la que obtuvo el premio Caldecott Honor Book en
1980. En Jumaniji, su segundo album ilustrado, Chris Van Allsburg explora la siempre
inquietante y difusa linea entre la realidad y la fantasia, con una historia en la que los
pequefios protagonistas descubren un juego de mesa que los llevard a vivir una
increible aventura. El libro fue llevado al cine por Columbia TriStar Pictures, [...]
Otra de sus obras, El expreso Polar, se convirtié en un clasico de navidad con mas de
dos millones de lectores. [...] El especialista norteamericano Peter F. Newmeyer, en
un interesante ensayo sobre los libros de Chris Van Allsburg, comenta que sus
trabajos son “obras de arte en forma de libros; son objetos artisticos acompafiados de
historias misteriosas e interesante. Si se examinan detenidamente es posible
comprender cémo funcionan los libros-album”. Varios premios y distinciones

galardonaron su trayectoria profesional, entre ellos el Caldecott Medal, uno de los

Pagina | 172



mas importantes de la literatura infantil en los Estados Unidos; obtenido en dos
oportunidades: por Jumanji en 1982 y por El Expreso Polar en 1986. La seleccion
norteamenricana de IBBY lo propuso para el Premio Hans Christian Andersen en
1985. Particip6 como asesor en el arte de la pelicula de dibujos animados La Sirenita
(The Little Mermaid), basada en el cuento de Hans Christian Andersen, que realizaron
los estudios Disney en 1989. Actualmente vive en Providence, Rhode Islanda, con su

esposa Lisa, suhija Sophia y su gato Cecil.

En: “Imaginaria. Revista quincenal sobre literatura infantil y juvenil”,

N° 68. Autores, 9 de enero de 2002, www.imaginaria.com.ar/06/8vanallsburg.htm
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ANEXO VI

REGISTRO DEL TRABAJO CON LECTORES
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Tablas de comentarios. Grupo I: CAMBIOS

ME GUSTO NO ME GUSTO LECTOR EDAD
pue todo tomo ralidad para que no que ay muchas cosas raras Josemari 7 ainos
pase nada
megusto cuando bio la tetera No me gusto la gantufla Sara Hiss afios
Megusto cuando se quedo solo y todo | No me gusto quando la rueda se iso Veronica 7 afos
cambio mansana
me gusto los cambios nada Elisa 7 afos
Megusto cuando llego la ernana Quando se enojo el nifio Isabella 7 afos
todo me gusto Bruno 7 afios
todo me gusto Yoltic 7 afos

éHay algo de la historia que se parezca a tu realidad? LECTOR
la bici se parece a la de mi hermano y yo también un dia ilusine y también un dia mi mama | Veronica
me dejo para recor cer ami hermanos
Cuando nasi y cuando cambio mi casa cambio Elisa
Quando nasi cue mi casa a canbiado Isabella
Si que yo imajino Aveses que casi todo cobra vida y me sorpredo pero no es ralidad y se ve | Josemari
padre pero toda cambia cuando llemispapas
no Bruno
gue mi casa a cambiado Yoltic
Cuando mi hermano tubo 10 afios cambio toda mi familia Sara Hiss

MI PREGUNTA ES MI RESPUESTA ES éQué parte del libro me LECTOR
ayudo a entenderlo?
por que cambio para la bebe los dibujos Yoltic
Porque todo cambio pero el Yo responderia que un nuevo | Que todo estaba alusinado Josemari
papa se refifio que la familiay | bebe yegoria ala casay se porque era metira cl nifio e
ba a cambiar. uniria a la familia. lo alusino pero cambio la
familia
por que la tetera era un gato gue estaba ilusionando y Quando su papa le dijo que Isabella
y por que ganbiaron las cosas | tubo una ermana iba a cambiar lascosa
por qué cambiaron las cosas porque ida a tener un bebe Porque luego bio el dede Sara Hiss
por que digo su papa que pues por que iba a cambia la la ultima parte Bruno
todo iba a cambiar familia
Por que todas las cosas Por que iLusino Por que eso no es verdadero | Veronica
cambian si para mi era que en la vida Real
iba a nacer la bebe
Porque cambian las coas Porque lo imagino todo y su Cuando nasio el bebe Elisa
papa le dijo que cambiararia
todo
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Tablas de comentarios. Grupo 1l: CAMINO A CASA

ME GUSTO NO ME GUSTO LECTOR EDAD
Que la nifia va por su hermano Que el ledn se fue Kiara 8 afos
El ledn (nada) Mathias 8 aflos
La pagina: “vamos a la tienda donde Que se fue el ledn Mariana 9 aflos
ya no tenemos...”
La pagina: “vayamos mas rapido que Que se fue el ledn Montse 9 aflos
todos”
El ledn Que la gente corre del le6n Ansuz 9 afios
Que se fue el ledn Los dibujos del ledn corriendo (pagina Fede 8 afos
El ledn Que se perdié el papa Odel 8 afos
éHay algo de la historia que se parezca a tu realidad? LECTOR
El bebe se paresea mi Kiara
Que una vez yo me puse a cocinar y que fui a la tienda y me regalaron lo que fuia comprar Mariana
Hay estoy cansado ¢? Ese era Luigi y Luigi se engontro con su ermano llamado Mario y La Ansuz
PinseesaPech [...] Mario ye Prinsesa Nos vamos | si Mario Fin
nada Fede
nada Mathias
Que una vez me puce a cocinar y que fuy ala tienda y me regalaron algo Montse
Que no vivo con mi papa, que tengo un hermanito llamado: Franjo. Odel
MI PREGUNTA ES MI RESPUESTA ES éQué parte del libro me LECTOR
ayudo a entenderlo?
que le paso al Ledn se Sigue vivo Quando se fue el Leon Ansuz
murid o sige vivo? (carita llorando)
éel papa es un ledn? Si viendolo Fede
épor qué el ledn se porque se iso el papa por la ultima foto Kiara
desaparesio?
Por que no al final no esta | Que el ledn era el papa Por que al final hay una Mathias
el leon foto de la familia
éQue le paso al ledn? Se combirtio en el papa Pues la huellas Montse
porque inicia con las
huellas de el ledn y termina
con la del papa.
¢Qué le paso al ledn? Que el ledn era el papd Las huellas del principioy | Mariana

porque la foto del final
aparece el papdy el ledn
no

del final

éPorque no esta su papa?

Porque se desaparecio.

El final.

Odel
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Tablas de comentarios.

Grupo I11: LOS MISTERIOS DEL SENOR BURDICK

ME GUSTO NO ME GUSTO LECTOR EDAD
Que es raro Que desaparecio el sr. Burdick Adrik 10 afos
Me intriga (el sr. Burdick) La cara de la sefiora en “Sélo postre” Emiliano 10 afios
Que una casa pueda volar Que dejaron a las orugas solas Quetzal 10 afios
Que se pueden inventar historias (nada) Frida 10 afios
Inventar las historias Que estd en blanco y negro Amanda 10 afos
Que es de misterio Que no entendi porqué salian hojas Layla 10 afios
del libro

éHay algo de la historia que se parezca a tu realidad? LECTOR
Cuando tuvimos que dejar a babo (el caracol) nuestro caracol Adrik
Cuando tuvimos que dejar ir a babo el caracol (nuestro caracol) Emiliano
Cuando tuvimos que dejar a Babo nuestro caracil Quetzal
Un extrafio dia en Julio: El nifio se parece a Emiliano. Frida
Huéspedes sin invitacidn: la puerta se parece a la de Alicia en el pais de las maravillas
Huéspedes sin invitacidon me recuerda a Alicia en el pais de las maravillas. Amanda
Un extraiio dia en Julio el nifio se parece a Emiliano.
En el de Un extrafio dia en Julio el nifio se parece a Emiliano y en el de Huspedes sin invitacion La Layla
puerta me recuerda a la historia de Alicia en el pais de las maravillas.

Yo pienso que este libro nos habla de: LECTOR

La casa de la calle maple: el nifio puso 32 tanques de nitrégeno y gasolina y los ensendio y volaron | Adrik
y calleron en groelandia pero la casa se undio en el agua y se tuvieron que quedar alli a vivir. fin
La casa de la calle maple: una casa de un inventor fue llenada de refrescos y mentas despego muy | Emiliano
bien y después calld pero el inventor habia llenado de helio lacasa por si acaso y llego a la Luna
Oscar y Alfonso: El carifio hacia los bichitos pero la nifia esa Fea dejo a los pobres gusanitos a los Quetzal
pobres Oscar y Alfonso jéEs que no queria a sus gusanitos?! Y quien sabe si siguen vivos
Otro lugar, otro tiempo: habla de unos nifios que ivan al tahmahal edicién maquina del tiempo Frida
para estar de polisones en todos los suceso hidtoricos importantes y ser famosos, porque eran
pobres y si se hacian famoso serian ricos.
Los misterios de la vida y lo bueno, divertido e interesante de dibujar imagenes para libros de Amanda
literatura infantil. Y te deja pensar e inventar tus propias historias
Extravio en Venecia: Un barco que iba a italia se desvio a venecia por una tormenta pero se salio Layla

de control y se metio en una calle muy estrecha y esta causando un gran desastre derrumbando
casas y edificios.
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