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INTRODUCCION

La tesis que se presenta se inscribe en el Programa de Doctorado en Educacion
de la Universidad de Zaragoza, en la linea general de Investigacion en Didacticas
Especificas. Su disefio acoge al menos dos ambitos de estudio en el marco de las
ciencias sociales y humanas, la Literatura Infantil y Juvenil?, en la que se define
inicialmente el tema, y la etnografia de la educacion, desde la que se aborda su

exploracion.

En cuanto al &ambito de la Literatura Infantil y Juvenil, se parte de la concepcion
del hecho literario como una forma de comunicacion especifica (Pozuelo-Yvancos,
2010). Como indica Tabernero-Sala (2005), las aportaciones de la Estética de la
recepcion (Iser, 1987, 1989; Jauss, 1978) y de la pragmatica favorecieron la
consecucion de un marco metodoldgico y hermenéutico propio de la LIJ, al abrir la
puerta al receptor, al contexto y al uso de la literatura. Desde esta asuncién
comunicativa del discurso literario infantil, la aproximacion al objeto de estudio, la
lectura del album sin palabras®, se plantea desde la atencion a las diferentes instancias
de la comunicacion —Ias obras, los lectores infantiles, los mediadores de lectura y el
contexto— como ejes fundamentales de la educacion literaria (Cerrillo, 2016;
Colomer, 2012; Mendoza-Fillola, 2006; Munita, 2014). Estos ejes han sido
demandados por la propia naturaleza y trayectoria de la investigacion educativa
llevada a cabo, cuyo punto de origen reside en el cuestionamiento generado por los
albumes sin palabras, en la busqueda de nuevas préacticas en favor de la lectura (Lluch
y Sanchez-Garcia, 2017) y en la necesidad de intervencién en un contexto

socioeducativo concreto.

En un principio, el interés personal por los albumes sin palabras nace de la
extrafieza y el cuestionamiento provocado en un primer encuentro con estos libros. En
ese momento, surge la hipotesis de que la obra, desconcertante para el adulto que se
inicia en su lectura, se dirige a un lector modelo (Eco, 1993), un lector infantil

actualmente habituado a la lectura hipertextual e hiperconectada (De Amo, 2019;

2 En sustitucion de la expresidn Literatura Infantil y Juvenil también se utilizaran las siglas L1J.

3 Como primera definicion sintética, podria entenderse el aloum sin palabras como un objeto artistico
complejo, caracterizado por tener la forma de un libro o de un &lbum, estar construido por imagenes
narrativas secuenciadas y carecer practicamente de texto.
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Tabernero-Sala, 2016a, 2016b), quien quiz4 podrd aportar una perspectiva
diferenciada de la mirada adulta. El interés por conocer cémo los lectores infantiles
del siglo XXI interpretan estas obras y si los formatos multimodales de caracter
analogico (Kress, 2010; Serafini, 2014b; Wolf, 2020) podrian favorecer su formacion,
su educacion literaria o artistica, impulsé el primer acercamiento hacia los albumes sin
palabras. Al mismo tiempo, la situacion de una Biblioteca Municipal del &mbito rural
que precisaba revitalizarse y la propuesta de intervencion del Ayuntamiento, como
institucion publica responsable, ofrecieron un espacio de encuentro entre las obras y

los lectores, y la posibilidad de indagar sobre el tema.

Ambos factores confluyeron y adoptaron la forma de un proyecto de
investigacion gracias a la profesora Rosa Tabernero Sala, quien valord su adecuacion
e interés educativo en el area de la Didactica de la Lengua y de la Literatura. Se disefid,
asi, un primer plan de investigacion desde los presupuestos de la etnografia de la
educacién, orientados por el profesor Fernando Sabirdn Sierra.

El estudio de caso y la primera fase del trabajo de campo pudieron desarrollarse
debido a la acogida inicial que las familias y los lectores infantiles del contexto de
estudio realizaron de la propuesta educativa y a que los objetivos esperados por la
institucion organizadora, en cuanto a la promocion de la lectura y a la recuperacion del
espacio de la Biblioteca, se fueron cumpliendo. Asi comenzd una investigacion en
cuyo trayecto se incorporaron otros componentes, como la necesidad de incidir en el
estudio teorico del discurso del album sin palabras, puesto que la complejidad y las
claves de construccién del formato no solo condicionaban las respuestas lectoras de
los participantes, sino también las estrategias de mediacidn, cuestion que igualmente
resultaba esencial para comprender el proceso de recepcion de los albumes sin
palabras. Es decir, los primeros resultados activaron nuevas preguntas de
investigacion, cuyo interés se vio reforzado por el estado de la cuestion y por los
resultados de investigaciones educativas previas en torno al album sin palabras que
evidenciaron la necesidad de ofrecer una respuesta integradora y transdisciplinar
(Nicolescu, 2013).

En sintesis, el objetivo inicial de la tesis residia en indagar sobre el proceso de

recepcion del album sin palabras desde una perspectiva comunicativa de la L1J, un
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enfoque que reclamé una mirada hacia todos los elementos que intervinieron en la
experiencia de lectura: las obras, los lectores infantiles, los mediadores y el contexto.
Como resultado, se presentan los contenidos que conforman el trabajo organizados en

tres grandes apartados y un epilogo.

El Apartado I, El discurso del album sin palabras. Fundamentacién teorica, se
centra en la comprension de las obras desde una aproximacion historica, conceptual,
analitica y formativa. Con este propdésito, se muestra el caracter ecléctico y fronterizo
de estos libros, sus conexiones con el album posmoderno y con otras narrativas
graficas; se define el formato y se identifican sus principales claves de construccion
desde el analisis de su discurso textual y visual; se valoran sus posibilidades formativas
desde la concepcion comunicativa y artistica de la ilustracion y su potencial en el
desarrollo de la alfabetizacion visual; finalmente, se aporta una revision cronoldgica
de los antecedentes del género en Espafia y un andlisis ejemplificativo de una seleccion
de obras en las que pueden observarse algunas de las claves de construccion
comentadas. La finalidad de este apartado es profundizar en cuestiones previamente
abordadas por la critica especializada y contribuir con nuevas aportaciones tedricas,
que no habian sido exploradas hasta el momento, como marco de referencia del estudio

empirico.

El Apartado II, Investigacion y album sin palabras. Estado de la cuestion,
ofrece una revision bibliografica de las principales investigaciones desarrolladas en
relacion con los albumes sin palabras. En su exposicién, se ha optado por un criterio
cronoldgico, organizado en dos etapas. En la primera, se expone una sintesis de los
resultados obtenidos por la investigacion educativa hasta finales del siglo XX. En la
segunda etapa, se presentan las tres lineas de investigacion identificadas en los Gltimos
afios, los estudios tedricos, los estudios psicolégicos y clinicos y las investigaciones
de intervencion educativa; en estas ultimas, se incide especialmente a través de la
descripcion de sus objetivos, de los contextos en los que se llevaron a cabo y de sus
resultados. Del estado de la cuestion se deducen algunos de los interrogantes que han

orientado los objetivos de esta investigacion.

El Apartado Ill, Investigacion e intervencion educativa, presenta la

investigacion empirica realizada con atencion a los lectores infantiles, a los
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mediadores y al contexto de intervencion. Asi, el apartado comprende la
fundamentacion y referentes epistemoldgicos desde los que se concibe la
investigacion, el disefio metodoldgico de enfoque etnogréfico, la presentacion del
analisis de los datos mediante informes vinculados a los objetivos de la investigacion,
y la discusién de los resultados a modo de conclusiones del estudio. Como se vera en
la exposicion de este apartado, en la investigacion se integran dos estudios
complementarios. En primer lugar, un estudio de caso desarrollado en una Biblioteca
Publica Municipal en la que se implemento6 un Taller de lectura. Su objetivo principal
era indagar sobre el proceso de recepcion del album sin palabras, por lo que el estudio
se centrd principalmente en los lectores infantiles y en los elementos que
condicionaron la recepcion, con especial atencion al contexto y al proceso se
mediacion. En segundo lugar, la investigacion se complementa con un estudio
exploratorio enfocado en los mediadores, en sus creencias, actitudes y experiencias en
relacion con los albumes sin palabras. De esta forma, la investigacion educativa
desarrollada trata de aportar una mirada multirreferencial del objeto de estudio desde

la atencion a la complejidad que lo caracteriza.

Finalmente, en las Consideracion finales, se aportan las conclusiones teéricas
relacionadas con el marco pedagdgico transdisciplinar en el que se inserta el discurso
del &lbum sin palabras y la comprensién de su experiencia de lectura. En este sentido,
se sefialan como cuestiones fundamentales la comunicacion multimodal, la
conversacion y el aprendizaje dialogico, la mediacion y el contexto de las bibliotecas

publicas como referente cultural y educativo en la promocién de la lectura.
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1.1. ANOTACIONES PREVIAS SOBRE EL ALBUM POSMODERNO

1.1.1. Un apunte terminologico

El término «album» procede del latin «albus» que significa «blanco». En la
antigua Roma, un album era una pizarra 0 muro blanco en el que se exponia
informacion dirigida a los ciudadanos (Corominas, 1987). Actualmente, sus
acepciones hacen referencia al especial formato de un libro en blanco en el que se
colocan imagenes u otros elementos literarios, musicales o personales (Real Academia
Espafiola, 2020). En el diccionario de la Académie Francaise (2020), se recoge ademas
otra acepcion: «Ouvrage imprimé abondamment illustré»*. Este significado se
aproxima al que ha adquirido el &lbum en el contexto de la literatura infantil y de las
artes visuales, aungue las connotaciones de su primigenio sentido de libro en blanco o
libro en el que el blanco y el vacio son significativos siguen estando presentes (Van
der Linden, 2015).

De este modo, en el ambito de la literatura infantil, con el término album o
también «libro-album», se denomina un tipo especifico de libro ilustrado cuya
singularidad le ha valido la calificacion de género (Beckett, 2013; Duran, 2009;
Shulevitz, 2005; Tabernero-Sala, 2011; Zaparain y Gonzalez, 2010). Mientras en
francés, italiano o portugués se parte de la misma raiz terminolégica —album, albo,
livro-album—, en inglés, la distincion conceptual entre un libro ilustrado y un album
se ha concretado en la diferencia entre «illustrated book», «picture book» y

«picturebook» entre otros términos (Tabernero-Sala et al., 2015).

En lo que respecta a las caracteristicas del album, las identificadas por Barbara
Bader en 1976 siguen considerandose como representativas del género. La autora
introdujo su estudio sobre la historia y el analisis del album en Estados Unidos con
una definicion que se ha convertido en la mas referenciada desde entonces por los

especialistas:

A picturebook is text, illustrations, total design; an item of manufacture and a

commercial product; a social, cultural, historical document; and, foremost, an

4 «Obra impresa profusamente ilutrada.»
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experience for a child. As an art form it hinges on the interdependence of
pictures and words, on the simultaneous display of two facing pages, and on
the drama of the turning of the page. On its own terms its possibilities are
limitless.> (Bader, 1976, p. 1)

Bader (1976) entiende el album como un objeto cultural, comercial y artistico de
infinitas posibilidades, e incide en la experiencia que provoca en el lector infantil. Los
aspectos definitorios que sefiala en torno al album, como la interdependencia entre
texto e imagen o la doble pagina, han sido y siguen siendo objeto de analisis, puesto
que el paso del tiempo y el desarrollo del propio formato han reafirmado su interés
como elementos clave para la comprension de su discurso y de la experiencia de

lectura.

1.1.2. El album como producto sociocultural y artistico

Desde la perspectiva sefialada por Bader (1976), un album es un producto
cultural, concebido normalmente para su difusién y venta, dependiente del contexto
social y sujeto a criterios de consumo variables. Como objeto cultural dirigido, en
principio, a la infancia, el album esta condicionado por factores que generan tension
entre autores, editores y compradores, normalmente adultos, con consecuencias

interesantes para la propia evolucién del género (Squilloni, 2019).

Una cuestion sefialada como condicionante de los temas y contenidos que se
publican son los nuevos didactismos, lo politicamente correcto y lo que se considera
apropiado o no para la infancia en un tiempo y espacio culturalmente determinados
(Garral6n, 2013; Nodelman, 2020; Sanjuan, 2018; Soriano, 1995; Squilloni, 2019;
Tabernero-Sala, 2005). Las practicas educativas, las ideologias predominantes y el
concepto de infancia ejercen asi una tension que, en algunos casos, puede derivar en
censura institucional, autocensura editorial o autocensura de los autores (Cerrillo y

Sanchez-Ortiz, 2017), o reacciones mas 0 menos subversivas, contrarias a las

5 «Un album es texto, ilustraciones, disefio total; es un articulo de fabricacion y un producto
comercial; un documento social, cultural e historico; y, sobre todo, es una experiencia para el nifio.
Como manifestacion artistica, se equilibra en el punto de interdependencia entre las imagenes y las
palabras, en el despliegue simultaneo de dos paginas encontradas y en el drama de dar la vuelta a la
pagina. Por sus propias condiciones, sus posibilidades son ilimitadas.»
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corrientes dominantes (Clark, 2005). El arte nunca ha estado exento de estos

condicionamientos y sus consecuencias inducen al andlisis.

Otra consecuencia de esta tension es el especial desarrollo que ha adquirido el
libro como objeto (Tabernero-Sala, 2016a, 2018, 2019a, 2019b, 2019c). La necesidad
de competir con los formatos digitales ha reavivado el interés por el libro y su fisicidad.
Puesto que un album es entendido como una unidad de «disefio total» (Bader, 1976)
en la que todo es significativo —cubierta, guardas, tamafio, forma...— (Sipe, 2001;
Van der Linden, 2015), las editoriales fortalecieron especialmente este aspecto, en un
momento en el que se pronosticaba la desaparicion del libro, para afianzar asi una
convivencia estable entre lo analdgico y lo digital (Cordon-Garcia, 2018; De Amo,
2019; Gubern, 2010; Wolf, 2020). De esta forma, un album es un objeto Unico que
permite la reproduccion, como todo libro nace para ser editado y difundido, pero no
admite la mutabilidad. Cualquier alteracion de la obra —una variacion tipogréfica, un
cambio del tamafio del libro...— puede modificar su significado. De hecho, cuando
un album se digitaliza, el resultado es un nuevo producto, ya que, como sefiala Littau
(2008, p. 58), «deslindar la materialidad del texto de su significado en cuanto obra es
tan imposible como deslindar la comprension de la obra de las formas fisicas en las

que la recibimos».

Como objeto artistico, por tanto, todos los elementos que intervienen en la
creacion de un album son singulares y significativos, aunque Bader (1976) sefialaba
como caracteristica destacada la especial interdependencia que se establece entre
imagenes y texto (Arizpe y Styles, 2004; Lewis, 2001; Nikolajeva y Scott, 2006;
Nodelman, 2005; Tabernero-Sala, 2005, 2011; Van der Linden, 2007). En un album,
las imagenes adoptan la modalidad de la ilustracion (Martinez-Moro, 2004), es decir,
se trata de imagenes narrativas y significativas, que aportan un nuevo discurso, desde
una coordenada no sélo espacial sino también secuencial y temporal (Duran, 2009).
Van der Linden (2015) incide ademas en el soporte de la doble pagina como unidad
principal de construccion caracteristica del album. La ilustracion detiene al lector para
ser contemplada, pero el texto incita al paso de pagina y a proseguir con la historia, lo
que Bader (1976) denomina el drama de pasar la pagina. Se interrelacionan, asi, dos
discursos complementarios, estratégicamente dispuestos y cercanos en las paginas del

album (Lewis, 2001), de manera que «las relaciones entre palabras e ilustraciones
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varian, desde una relacion de obvia congruencia, hasta una de alta ironia» (Tabernero-
Sala, 2005, p. 78). El juego de interdependencia que las ilustraciones establecen con
el texto genera una lectura multimodal (Serafini, 2014b) en la que se necesita un lector
especialmente activo, tal y como muestran investigaciones como las de Arizpe y Styles
(2004), Colomer y Fittipaldi (2012), Evans (1998, 2009), Kiefer (1995), Pantaleo
(2009) o Sipe y Brightman (2009) entre otras.

Esta necesaria interdependencia entre lo visual y lo verbal, ademas de la
concision textual que suele caracterizar al album, ha llevado a algunos autores a
defender el papel predominante de la ilustracién, puesto que no es posible el &lbum sin
ella (Escarpit y Godfrey, 2008; Shulevitz, 1997, 2005). En consecuencia, algunos
autores, como Marantz (2005), proponen la necesidad del anélisis también desde las
artes visuales y no solo desde el ambito de la literatura. Esta dicotomia parece heredera
de la disociacion que tradicionalmente se ha producido en el tratamiento del Arte y la
Literatura (De la Flor, 2009). Mientras los manuales sobre arte se han ocupado
principalmente de la pintura o la escultura, la literatura, por ser el arte que utiliza las
palabras, ha sido objeto de un analisis diferenciado. En la LIJ, sin embargo, la
confluencia es necesaria y el album reclama un enfoque interdisciplinar (Colomer et

al., 2010) coherente con su naturaleza artistica compleja:

El 4lbum acaba con la dicotomia académica de la oposicion del texto y la
ilustracion. El album es heterodoxo, no sélo por lo que dice y a quien lo dice.
El album rompe inercias tanto en la practica editorial como en la practica
lectora. (Duran, 2009, p. 213)

La literatura posmoderna resulta clave en este sentido, al entender la imagen
como una nueva modalidad de discurso. Su incorporacién provoca estructuras
polifénicas en las que el texto y la imagen colisionan. La simultaneidad de ambos
medios discursivos contribuye a fragmentar la lectura y a generar un «texto
exquizoide» para el lector (McHale, 2003), en tanto que debe afrontar la
reconstruccion del sentido a partir de una variedad de elementos significativos. En
consecuencia, la experiencia lectora se modifica y también las habilidades que se
necesitan para ser un lector competente. Mora (2012), por ejemplo, acufia el término
«lectoespectador» para tratar de reflejar el nuevo rol que asume el lector. Para Mirzoeff

(2003) el protagonismo de la imagen se inserta en una «cultura visual», en la que se
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produce una proliferacién de la imagen, de tal forma que «la cultura fragmentada que

denominamos posmoderna se entiende mejor a través de lo visual» (p. 20).

En el ambito de la L1J, el album se convierte asi en «uno de los emblemas de lo
posmoderno» (Tabernero-Sala, 2005, p. 76). Caracterizado por la especial interaccion
entre texto e ilustraciones y por el papel creativo que se confiere al lector, el 4lbum
posmoderno adquiere formas experimentales diversas y complejas (Sipe y Pantaleo,

2012), entre las que podria situarse el «album sin palabras».

1.1.3. Antecedentes del album sin palabras: las narrativas visuales

En cuanto a los origenes de los albumes sin palabras, se ha incidido tanto en su
inmersion en una tradicion visual y didactica, como en su capacidad para absorber
distintas fuentes gréaficas. Asi, para Lewis (2001), el alboum sin palabras surgié como
una variante del album posmoderno en la década de 1970 (Dresang, 1999), en
conexidn con el cdmic y la novela gréfica, variante que ha prosperado en la medida en
que los autores han descubierto sus posibilidades. Por contra, la influencia que la
novela gréafica, el comic o el cine mudo ha ejercido en los libros sin palabras ha llevado
en ocasiones a atribuir a estos libros unas raices diferentes al aloum (Bader, 1976). Por
su parte, el estudio de Berona (2008) sobre las primeras novelas graficas para adultos
del siglo XIX y XX, también establece conexiones entre los libros sin palabras, el
cémic, el cine mudo, el uso de técnicas de impresion, como el grabado sobre madera,

o la influencia de movimientos artisticos como el expresionismo aleman.

Del mismo modo, los autores de albumes sin palabras suelen hacer referencia a
una concepcion narrativa, visual y secuencial de las obras cuando reflexionan sobre su
proceso creativo. Como se muestra en los siguientes ejemplos, las evocaciones a otras

formas de narracion visual, especialmente al cine, son frecuentes en sus declaraciones.

En una entrevista realizada en 1989 a Mitsumasa Anno decia: «lI think of all my
books as films»® (Marcus, 2012, p. 10). Shaun Tan también recurre al cine y al comic

cuando explica las decisiones creativas sobre su obra Emigrantes [2006]:

Casi sin darme cuenta, me encontré trabajando en una novela grafica mas que

en un album ilustrado. No hay una gran diferencia entre las dos cosas, pero en

& «Imagino todos mis libros como peliculas.»
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una novela grafica quizas se pone mucho mas énfasis en la continuidad
secuencial, en muchos aspectos se parece mas al cine que a la ilustracion
editorial. Nunca he sido un gran lector de codmics (llegué a la ilustracion a
través de la pintura) redirigi gran parte de mi investigacion hacia el estudio de
diferentes tipos de comics y novelas gréficas. (...) La posterior produccién de
las imégenes finales acabo siendo un proceso mas parecido al cinematogréafico
que al de la ilustracion convencional. (Barbara Fiore Editora, 2017a, parr.13-
15)

En la misma linea se situa el editor Vicente Ferrer cuando comenta su primera

publicacion No tinc paraules [1998]:

La idea de utilizar como referencia mas inmediata los libros sin palabras de
Frans Masereel corresponde a Arnal, admirador declarado del autor (...). La otra
gran influencia de Arnal Ballester en este libro, la que él considera mas importante
y que se puede rastrear sin esfuerzo en el conjunto de su obra, es el cine. (Puerta-
Leisse, 2006, p. 82)

Suzy Lee (2014) reflexiona en su ensayo, La trilogia del limite, sobre el disefio
y la elaboracién de tres de sus albumes sin palabras y también coincide en sus

valoraciones:

Ciertas historias piden ser explicadas con el lenguaje de las imagenes y
tratadas con la logica visual. (...) Mientras trabajo, en ocasiones tengo la sensacion
de que estoy dibujando fotogramas para una pelicula de animaciéon. (Lee, 2014, pp.
142-144)

De nuevo, las referencias al cine son utilizadas por otro reconocido autor de
albumes sin palabras, David Wiesner, quien presentaba con estas palabras las
entrevistas que Leonard Marcus (2012) habia realizado a diferentes autores de libros

ilustrados:

Picture books tell stories in a visual language that is rich and multileveled,
sophisticated in its workings despite its often deceptively simple appearance. (...)

Possibly only Charlie Chaplin or Buster Keaton could equally run the gamut from
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gentle kidding to sophisticated wit to pie-in-the-face slapstick to anarchic

postmodernism.” (Marcus, 2012, parr. 2)

Segun Van der Linden (2015) las relaciones del &lbum con el cine
—especialmente del album sin palabras— se deben sobre todo a que ambas
modalidades de narrativa visual se componen de imagenes secuenciales. De esta
manera, conceptos empleados en el analisis filmico —como encuadre, zoom o
travelling...— son utilizados frecuentemente cuando se analizan albumes sin palabras.
Tanto una sucesion de iméagenes fijas como una sucesion de imagenes en movimiento
necesitan ser articuladas, necesitan «operaciones de montaje» (Villafafie y Minguez,

2017, p. 295) cuando su objetivo es construir una narracion.

En este sentido, el constructo album sin palabras puede ser contemplado como
una forma de narrativa visual, una modalidad artistica que se distingue por la imagen
secuencial frente a otras artes visuales basadas en la imagen aislada. De este modo, en
el discurso del album sin palabras actual y posmoderno son visibles las huellas de sus
conexiones con otras formas artisticas visuales, lo que Eco (1985) denomina
«homologias de estructura entre fendmenos pertenecientes a distintos 6rdenes» (p.
196); es decir, el album sin palabras mantiene afinidad con otras composiciones
narrativas y formatos graficos, aunque no pueda demostrarse una relacién evolutiva o
causalidad objetiva entre las distintas manifestaciones creativas. Por tanto, como se
muestra a continuacién, los antecedentes del album sin palabras trascenderian la

posmodernidad y el formato del libro.

Asi, los estudios de referencia en el &mbito de la historia del arte y del libro
ilustrado han sefialado que la imagen es inherente a la historia de la humanidad
(Gombrich, 1997) y que, desde sus origenes, la ilustracion ha formado parte de la
historia del libro (Escolar-Sobrino, 1996). En su revision historica de la ilustracion en
los libros, David Bland (1958) ya recordaba que todo arte es ilustrativo y que la
imagen, como forma de comunicacion, es primigenia, asi como la ilustracién con

caracter instructivo es también anterior a la imagen decorativa. Sirven de ejemplo

7 «Los libros ilustrados cuentan historias en un lenguaje visual rico y de multiples niveles, sofisticado
en su funcionamiento a pesar de su apariencia a menudo engafosamente simple. (...) Posiblemente solo
Charlie Chaplin o Buster Keaton podrian abarcar un abanico semejante, desde la broma amable al
ingenio sofisticado, pasando por la payasada del tartazo en la cara, hasta el posmodernismo anarquico.»

27



Apartado I. El discurso del dlbum sin palabras. Fundamentacion tedrica

desde las pinturas del paleolitico hasta un papiro egipcio de 1980 a.C. al que Bland
toma como primera referencia de libro ilustrado. Argumentos similares son utilizados
por Whalley y Chester (1988) en A history of children”s book illustration; en este caso,
la columna de Trajano es citada como ejemplo representativo de una sucesion de
imagenes con caracter narrativo, columna a la que también Salisbury y Styles (2014,
p. 10) consideran «uno de los ejemplos més antiguos de narrativa visual» e inician su
recorrido y andlisis del libro ilustrado infantil con este y otros antecedentes de la
historia del arte. El trabajo de Brilliant (1986) sobre narrativas visuales en el arte
etrusco y romano revela ademas la relacion entre los textos escritos sobre mitos o
historia y las representaciones secuenciales en relieves, esculturas o sarcofagos, y
demuestra la intencionalidad de los artistas de la antigiiedad de sobrepasar los limites
descriptivos y lograr que el espectador continuase la accion y participase en la
recreacion de la historia. El estudio de Tomaés (2018) sobre la dialéctica entre escritura
e imagenes en el arte se detiene asimismo en el papel narrativo de la pintura roméanica

y en su recepcion:

(...) los pintores y los espectadores romanicos conciben el mundo como una
permanente narracién, un eterno relato en el que todos participan, e incluyen dentro
de él la presencia metafdrica de las imagenes, que pasan asi a convertirse en nuevos

actores de ese gran relato del mundo. (p.149)

Por su parte, Fozza et al. (1983) rememoran los glifos aztecas, los bajos relieves
egipcios, los vasos griegos y ciertos cuadros goticos y renacentistas como ejemplos en
los que se utilizaba una secuencia lineal de iméagenes como técnica narrativa. En estos
ejemplos se hacia coincidir en un mismo espacio simbélico la representacion de varios
fragmentos de una historia. Los autores identifican asi unos codigos retdricos que
coinciden con los utilizados por las actuales narrativas visuales, como el comic o el

cine.

La conexion histéricamente enraizada entre narracion y arte figurativo queda
patente en estos trabajos, de manera que tanto Bland (1958) como Whalley y Chester
(1988) justifican la presencia de imagenes en la historia del libro por su papel
instructivo, especialmente para aquellas personas que no podian leer. Como recurso
didactico, la imagen no solo cuenta con una extensa tradicion, sino que sigue siendo

constitutiva de buena parte de los libros ilustrados actuales; los libros de no ficcion
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son un ejemplo actualmente en proyeccién (Lartitegui, 2018) y los libros sin palabras
contindan vinculados a esta funcién. Segin Beckett (2013), la mayoria de los
publicados antes de 1970 tenian una intencion instructiva y su lector implicito eran los
nifilos que no sabian leer todavia, pues su proposito era iniciarles en las técnicas

narrativas.

En definitiva, los albumes contemporaneos —tanto los que contienen texto como
los que no— beben de los formatos graficos y la pluralidad genealdgica desemboca en
un producto diverso, en constante proceso de experimentalidad. Es necesario tener en
cuenta que, hoy en dia, el propio «mestizaje de las culturas gréaficas» (Piffault, 2016,
p. 143) hace dificil establecer limites o clasificaciones cuando se atiende a un género
cuya posmodernidad queda representada a través de la intertextualidad explicita e
intencionada de diversas fuentes. El estudio de Hernandez-Ranz (2014) sobre la novela

gréafica pone de manifiesto la simbiosis entre las narrativas actuales:

La mayoria de las producciones artisticas y literarias adquieren rasgos propios
de la cultura en que se desarrollan. En este contexto, la historieta, que si bien tiene
sus propios cadigos y mecanismos de ejecucion, comparte con el libro album, el cine
y la literatura —en general con las narrativas actuales— ese caracter ecléctico y

fragmentario de la época que vivimos. (p. 57)

El eclecticismo presente entre las producciones artisticas difumina sus limites y
dificulta la categorizacion, pero la fusion también invita a identificar y analizar esos
cddigos y mecanismos de ejecucion propios que tanto comparten como diferencian las

obras y que son utilizados por los autores para dotarlas de singularidad estética.

1.2. EL CONCEPTO DE ALBUM SIN PALABRAS

1.2.1. Denominar desde la carencia

En opinion de Var der Linden (2015), la referencia a la falta de escritura no es
la forma méas adecuada para denominar a los albumes sin palabras, puesto que «al igual
que un album no se convierte en album sin palabras si se le retira el texto, el album sin
palabras no se convierte en album si se le afiade un texto» (p. 70), es decir, el album
sin palabras posee un discurso propio. Sin embargo, aun compartiendo estas

reflexiones, las referencias explicitas o implicitas a la falta de escritura son las mas
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habituales, quiz& porque estos libros prescinden —relativamente— de aquello que a
priori se espera de un libro.

En este sentido, la expresion «sin palabras» resulta una forma frecuente y
sencilla de identificacién (Bosch, 2007, 2015), aunque no es la Unica, ni esta
generalizada. Por ejemplo, Lartitegui (2014) titula su estudio como Paginas mudas,
libros elocuentes; de la misma forma Marcella Terrusi (2017) publicd en ltalia
Meraviglie mute. Silent book e letteratura per ['infanzia. Terrusi (2017) dice optar por
calificativos que evocan las palabras silenciadas, aquello que no se menciona, pero
esta implicito. Asimismo, en inglés se encuentran los términos «wordless books» y
«wordless picture books». En contraste, la denominacion «libro de imagenes» no alude
a la ausencia de texto, pero este concepto es usado habitualmente para denominar a los
libros sin texto dirigidos a las primeras edades (Colomer, 2010; Nieres-Chevrel, 2010)

e incluso a libros con poco texto en los que la imagen se considera predominante.

Por otra parte, Bosch (2015) trat6 de diferenciar entre libro sin palabras y album
sin palabras, conceptos que suelen utilizarse indistintamente. Segun la autora, el libro
sin palabras «utiliza esencialmente los recursos propios del lenguaje visual y del disefio
grafico editorial para explicar una historia, transmitir informacion o entretener»
(Bosch, 2015, p. 14). Esta definicion genérica pretenderia discernir entre ese producto
editorial complejo y posmoderno que es el album de otros libros de iméagenes que no
tienen un caracter narrativo, que tienen una intencién no ficcional o que no utilizan la
doble pagina como unidad basica de construccion. En este estudio, se conviene, en
parte, con esta distincion, puesto que la obras, por su caracter artistico e indémito,
tienden a resistirse a la rigidez de las categorizaciones; asi, se entiende el libro sin
palabras simplemente como un hiperénimo, con capacidad para alojar otros formatos
sin texto, como un cémic, una novela gréfica, o un imagiario, ademas de acoger al

propio album sin palabras.

1.2.2. Definir desde el hospedaje

En cuanto a la busqueda de una definicién especifica de album sin palabras,
Bosch (2007) partié de un trabajo previo en el que habia realizado una revision
minuciosa del concepto de album. El problema para la autora resultaba de mantener

una definicion de album que se habia sustentado fundamentalmente en la dualidad
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texto-imagen, puesto que consideraba que era dificil admitir bajo esta descripcién un
tipo de albumes en el que el texto estd ausente o casi ausente. Su objetivo era encontrar
una definicion neutra, valida para diferenciar el aloum de otros formatos, y también
genérica, capaz de integrar la diversidad que lo caracteriza: «El album es una narracién
de imégenes secuenciales fijas e impresas afianzada en la estructura de libro, cuya
unidad es la pagina, la ilustracion es primordial y el texto puede ser subyacente»
(Bosch, 2015, p. 7).

Esta definicion incide en la asuncion de cuatro aspectos basicos que permitirian
hospedar el 4lbum sin palabras y al mismo tiempo singularizar el album frente a otros
libros ilustrados y soportes visuales. Su primera premisa es la secuencialidad narrativa
del album, es decir, se establece una relacién espacial, temporal y argumentativa entre
las ilustraciones. Este aspecto alejaria al album de otros libros de imagenes en los que
no hay relacion narrativa aparente entre las paginas. En segundo lugar, el album tiene
la forma de un libro, en consecuencia, el objeto fisico es relevante, el soporte
condicionaria el discurso y diferenciaria el album de otros formatos visuales o
audiovisuales de caracter narrativo. En tercer lugar, la pagina —o la doble pagina (Van
der Linden, 2015)— es la unidad principal de composicién, frente a otras creaciones,
como el comic, estructurado desde la vifieta. Finalmente, las ilustraciones tienen un
papel predominante sobre el texto, cuestién que la autora utiliza para distinguir al

album del libro ilustrado —cuyo texto seria predominante sobre la imagen—.

1.2.3. Texto subyacente o texto implicito

La definicién de album aportada por Bosch (2015) alberga al album sin palabras
puesto que identifica ambos formatos y los diferencia exclusivamente por la relevancia
que adquiere el texto en cada uno. Segun la autora, los albumes y los albumes sin
palabras comparten los mismos rasgos, aunque, en los primeros, el texto puede ser
subyacente, y, en los segundos, pasa a ser totalmente subyacente: «El album sin
palabras es una narracion de imagenes secuenciales fijas e impresas, afianzada en la
estructura de libro, cuya unidad de fragmentacion es la pagina, la ilustracion es
primordial y el texto es subyacente» (Bosch, 2015, p. 16). Este enfoque refuerza la
idea de que la ilustracion tiene una funcion principal respecto al texto en el album,

—en coincidencia con Escarpit y Godfrey (2008) y Shulevitz, (1997; 2005)—; ejemplo
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de ello seria que el album pueda prescindir del texto, pero nunca de las imagenes. En
definitiva, este planteamiento acoge a los albumes sin palabras, pero diluye la
interdependencia entre imagen y texto como uno de los rasgos mas caracteristicos en

los que se ha apoyado tradicionalmente la definicion de album.

Ahora bien, para Bajour (2016), Costa y Ramos (2021), Ducrot (2014), Van der
Linden (2007) o Zaparain y Gonzalez (2010), la ausencia de palabras en un album es
aparente, puesto que consideran que suele encontrarse un texto implicito en su
esquema narrativo. Estos autores sostienen la significatividad tanto del discurso visual

como del verbal en el 4lbum sin palabras:

Por otra parte, alrededor de todo libro de imagenes las palabras estan como un
hilo invisible, como un rumor del que al leer a solas o con otros intenta buscar
lazos, traducciones o respuestas posibles, por parte de un lenguaje que tiene
otros codigos diferentes al lingliistico como es el de la imagen. Es decir, que
la relacion complementaria entre imagenes y palabras siempre existe, aun

cuando estas Ultimas no sean visibles. (Bajour, 2016, p. 86).

Resuenan en estas palabras de Bajour las de Barthes (1986) cuando se pregunta
si la pintura es un lenguaje y decide abolir la cuestién por la imposibilidad de reducir
el arte a un sistema. El autor se centra entonces en la relacién entre pintura y lenguaje
y defiende la existencia del cuadro a través del «relato que se hace de él», la pluralidad
de lecturas, «la travesia del cuadro por el lenguaje que lo constituye» (Barthes, 1986,
p.184).

A este respecto, Lartitegui (2014) insiste en que el formato del libro, marcado
por una tradicion vinculada a la escritura, condiciona el discurso visual que parece
aproximarse al literario. Esta aproximacion de la imagen a la literatura tiene un camino
de ida y vuelta, asi, De la Flor (2009, p. 45) recuerda que la escritura «se desarrollé en
competencia con lo visual», pues su objetivo era dar forma a una imagen mental
interior, de modo que la literatura traté de dar plasticidad al lenguaje para recrear con
palabras esa imagen. En la misma linea, Eisner (2020) sefiala que el escritor comienza
viendo y después expresa con palabras, mientras que el lector inicia la experiencia de
lectura con las palabras del escritor y acaba visualizando. Por tanto, la ilustracién se

literaliza, pero el lenguaje también se visualiza. Esta idea es compartida por Joly
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(2012) quien considera que las iméagenes engendran palabras, asi como las palabras

engendran iméagenes:

La complementariedad de las imagenes y de las palabras reside también en el
hecho de que se alimentan unas de otras. No hay necesidad de una copresencia entre
imagen y texto para que este fendmeno exista. Las imagenes engendran palabras que

engendran imagenes en un movimiento sin fin. (p. 133)

De esta manera, el posible texto implicito que se trasluce de las ilustraciones de
un album tiene su correspondencia con una posible imagen interna que esconden las
palabras, no es extrafio entonces que, desde la semioética, las formulas de la retorica
sean utilizadas en el anélisis de ambos discursos (Barthes, 1964; Durand, 1982, Groupe
u, 2015).

En suma, la definicion genérica y neutra aportada por Bosch (2015) facilita
identificar a qué tipo de libros se hace referencia en este estudio cuando se utiliza el
término &lbum sin palabras. No obstante, es su complejidad la que convierte al album
en objeto de especial interés, por lo que es obligado tener en cuenta otros aspectos que,
aun siendo discutibles o0 no genéricos, han contribuido a su conocimiento. Por lo tanto,
independientemente de la ausencia o presencia implicita de texto, el album sin palabras
comparte otras caracteristicas (Lewis, 2001) que definen el &lbum posmoderno, como
la subversion de convenciones y tradiciones literarias, la intertextualidad, la
metaficcion, el juego o la multiplicidad de significados (Sipe y Pantaleo, 2012). Esto
es asi porque el album tiene unos limites difusos (Tabernero-Sala, 2011), su evolucion
es constante y siempre surgen obras capaces de poner en cuestion cualquiera de las
caracteristicas que parecian enmarcarlo. Como objeto artistico, su singularidad
también se fundamenta en su rebeldia a ser catalogado, como ya advirtié Bader al
finalizar su estudio: «Given the dependence of picturebooks on art and commerce, on
thinking and technology, today’s outlook may alter without warning the day after
tomorrow»® (1976, p. 572). Desde la misma perspectiva, Lewis (2001) reclama un
modelo inclusivo de album caracterizado por una red de semejanzas que vincula obras

individuales en constante desarrollo. Por tanto, los albumes sin palabras pueden

8 Dada la dependencia de los albumes por el arte y el comercio, por el pensamiento y la tecnologia,
la perspectiva actual puede cambiar sin previo aviso pasado mafiana.
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prescindir de un texto explicito y seguir siendo considerados como albumes en la
medida en que comparten otros rasgos familiares con obras que, al mismo tiempo, son
siempre singulares, de manera que la dualidad texto-imagen —definitoria del album—

continuaria siendo un criterio pertinente que no excluye al album sin palabras.

1.3. EL DISCURSO TEXTUAL EN EL ALBUM SIN PALABRAS

1.3.1. Limites difusos

En términos generales, los albumes sin palabras se caracterizan por la ausencia
de texto explicito, pero no por ello conforman una categoria uniforme en relacion con
este tema, la carencia de escritura es relativa y la mayoria de ellos suelen contener
palabras. La cuestion de la cantidad de texto que es aceptable en un album sin palabras
es variable, los criterios son inestables y no hay acuerdos (Bosch, 2012). Como ya se
ha visto, las definiciones paralelas de aloum y album sin palabras aportadas por Bosch
(2015) permiten aproximar ambos conceptos y acoger el album sin palabras bajo el
paraguas del album, pero la sutil diferencia entre un texto que «puede ser subyacente»
y un texto que «es subyacente» deja el espacio abierto a los matices. Los estudios de
Bader (1976), Richey y Puckett (1992) y Martin (2015) también revelan unos limites
difusos entre el album y el album sin palabras en este sentido.

En su estudio, Bader (1976) dedico un breve capitulo a los libros sin palabras
donde incluy6 ejemplos de albumes con poco texto. La autora entiende que se trata de
libros sin palabras cuando la historia se cuenta con imagenes y las palabras sirven
simplemente para enfatizar, pero no son necesarias para comprender la historia. En
1992, Richey y Puckett publicaron la guia Wordless/ Almost Wordless Picture Books
en la que recogieron 685 titulos organizados en doce grupos segun el tipo de texto que
contenian: didlogos, etiquetas, frases, texto oculto, exclamaciones... En estas
categorias incorporaron titulos en los que se encontraba texto junto a las imagenes.
Més recientemente, William P. Martin (2015) publico otra guia con 500 titulos de
libros ilustrados sin palabras y novelas gréficas. Su clasificacion obedece a un criterio
tematico, pero de nuevo aparecen libros en los que texto e imagenes se encuentran
proximos y establecen algln tipo de relacion que interviene en la construccion de

sentido. Se observa asi que la tendencia general a la economia textual del alboum ha
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provocado que hoy en dia exista cierta confluencia entre lo que se considera un album
con texto y un album sin palabras. Algunos libros con poco texto que en un primer
momento fueron considerados como albumes sin palabras siguen siendo referenciados

como tales a pesar de que los criterios necesitan ser revisados.

Con el objetivo de clarificar esta cuestion, Bosch (2012) establece una tipologia
y diferencia entre un album sin palabras, un album casi sin palabras y un falso &lbum
sin palabras. Segun la autora, un album sin palabras es el que contiene solo las palabras
imprescindibles, como los créditos y el titulo. Un album casi sin palabras seria el que
incluye «onomatopeyas, algunas frases o, incluso, algunas paginas de texto» y un falso
album sin palabras es el que contiene «palabras en la mayoria de sus paginas (aunque
sean onomatopeyas), 0 bien el texto que acompafaria las imagenes se encuentra

concentrado en alguna parte del libro» (Bosch, 2012, p. 76).

Desde nuestra perspectiva, el problema no parece derivarse de la cantidad de
texto que puede contener un &lbum sin palabras, sino de la funcién que ejerce y de su
localizacion dentro del libro. Por tanto, es necesario examinar qué tipos de texto
contiene el album, donde se encuentran ubicados y cuél es la funcion que desempefian
en la experiencia de lectura; mas concretamente, interesa saber si el album contiene un
texto esencial para la historia y donde se encuentra, o si el Album no contiene este texto

esencial, pero contiene otros textos auxiliares.

Para profundizar en estas cuestiones, resulta conveniente recurrir a los estudios
de Gérard Genette (2001) sobre la paratextualidad en la obra literaria y a los de Roland
Barthes (1964) sobre la funcion del texto en la imagen publicitaria. Ademas, sera de
utilidad retomar el criterio mas consensuado con el que se ha definido el album, la
necesaria interdependencia entre texto e imagenes (Arizpe y Styles, 2004; Bader,
1976; Lewis, 2001; Nikolajeva y Scott, 2006; Nodelman, 2005; Tabernero-Sala, 2005,
2011; Van der Linden, 2007).

1.3.2. Texto esencial y textos peritextuales

A partir de la consideracion de la obra literaria esencialmente como un texto,
Genette (2001) denomina paratextos a los componentes verbales y no verbales que lo

rodean, lo presentan y lo prolongan para que adquiera una presencia fisica y sea posible
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su recepcion, todo aquello que consigue que el texto se haga libro. Entre los paratextos,
Genette (2001) diferencia ademas los peritextos de los epitextos para distinguir los
elementos que se encuentran alrededor del texto —como el titulo, el indice o las
ilustraciones—, de los que se generan fuera del texto —como una entrevista al autor o
la publicidad de la obra—. Mientras el texto literario es un texto esencial, nticleo de la
obra, y su presencia es necesaria, los paratextos son aspectos variables e inestables, se
modifican con el tiempo y dependen de decisiones de las editoriales, de los autores o

de las caracteristicas del género (Genette, 2001).

Enrelacion con la L1J, los paratextos han sido objeto de estudio por su capacidad
de generar significado y por su contribucion a una concepcion artistica del album como
obra de disefio total (Bader, 1976). Entre los paratextos sefialados por Genette (2001),
Tabernero-Sala (2005) destaca el papel de la imagen puesto que en el album «la
ilustracion es una forma de escribir el relato, otro modo de narrar la historia» (p. 73),
un discurso imprescindible para la narracion, lo que implica un cuestionamiento de su
naturaleza peritextual: la ilustracion no seria un elemento auxiliar que rodea al texto

sino un elemento central y necesario.

Desde esta perspectiva, el album sin palabras careceria de ese texto esencial al
que se refiere Genette (2001), al menos como texto que acompafa a las imagenes
(Lewis, 2001), y, por tanto, podria decirse que el 4lbum sin palabras traspasaria los
limites de lo literario (Tabernero-Sala, 2005). Asi, el cuestionamiento del caracter
literario 0 no del album sin palabras siempre ha rodeado al género, como muestran
estas palabras de Bravo-Villasante, en 1974: «El libro de imagenes sin texto debe ser
tenido en cuenta, pero aqui cabria preguntar si no estamos ya fuera de la literatura
infantil, aunque siga siendo un libro para nifios». (p. 11). Actualmente, el album sin
palabras suele considerarse parte de la L1J, algunos autores defienden explicitamente
su caracter literario (Ducrot, 2014) y reclaman una consideracion mas amplia del

concepto de literatura (Costa y Ramos, 2021).

Independientemente de la controversia, puede afirmarse que en un album sin
palabras seria la imagen la que asumiria el papel narrativo fundamental, mientras los
paratextos podrian aportar otros significados visuales y también textuales. En un album

sin palabras, las ilustraciones no irian acompariadas de un texto narrativo, pagina a
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pagina, en relacion de interdependencia, pero si pueden presentarse otros textos
también significativos, como el titulo, el prologo, la dedicatoria, los textos editoriales,
los textos intericonicos, las onomatopeyas, etc. e incluso podria encontrarse un texto
narrativo esencial para la historia, pero concentrado en una sola pagina o en una parte
del libro alejada de la serie de ilustraciones. Por tanto, la relacion de interdependencia
entre un texto esencial y unas ilustraciones que comparten un mismo espacio en el
libro (Lewis, 2001) se muestra como un criterio de utilidad para delimitar el album sin

palabras.

1.3.3. La funcion de anclaje del texto

Entre las contribuciones de Roland Barthes (1964), se destacan aqui dos
cuestiones esenciales para la comprension del album sin palabras: el caracter
polisémico de la imagen y la funcion de anclaje del texto. En «Rhétorique de I’image»,
Barthes (1964) analizé un mensaje publicitario compuesto por una combinacion de
imagen y texto. Mientras la imagen aislada resultaba polisémica, las palabras que la
acompariaban orientaban la interpretacion de la imagen. El texto ejerce asi una funcién
de control y anclaje sobre la imagen porque permite la seleccion de significados, guia
al lector hacia una determinada construccion de sentido y reduce la natural polisemia

de la imagen.

En el &lbum sin palabras no hay un texto simultdneo que acompafie a las
ilustraciones, por tanto, desaparece su funcion de anclaje (Serafini, 2014b) y también
la capacidad que tienen las palabras para descubrir la subjetividad de los personajes,
expresar sus sentimientos o pensamientos, lo que les sucedid en el pasado o sus
proyecciones de futuro (Graham, 1998; Nodelman, 2000). La polisemia de cada
imagen se intensifica y también la elipsis entre ilustracion e ilustracion, por lo que
deben entrar en funcionamiento otros mecanismos de sujecion y de expresividad
(Lartitegui, 2014). Los autores juegan, asi, con la elocuencia de las ilustraciones, con
su mayor o menor ambigiiedad (Lysaker, 2019), y con los vacios de informacion entre

escenas de un modo distinto a como lo hacen con un 4lbum con texto:

La realizacion del album sin palabras requiere una habil maestria en la
composicion de la imagen secuencial, asi como una gran capacidad para

producir un significado que, sin ser univoco, sea evidente. No puede haber
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ambigliedad en la aprehensidon del sentido prioritario. Hecho que no impide en
absoluto la polisemia —incluso este es el principal interés de este tipo de
albumes— pero, puesto que el texto no puede ejercer su funcion de anclaje, la
imagen debera elegir la denotacion méas adecuada. (Van der Linden, 2015, p.
71)

La concepcidn del album sin palabras y la forma en que se utilizan los recursos
para crear una historia narrativa sin palabras son singulares. En el discurso del album
sin palabras, se refuerza la significatividad de las palabras que se encuentran en los
peritextos y la informacion que aportan resulta especialmente valiosa en la experiencia

de lectura.

El titulo

Por lo que respecta a los significados que aportan los textos peritextuales en un
album sin palabras, las contribuciones que puede realizar el titulo de la obra son de las
mas destacadas entre los especialistas. Para Rowe (1996), los titulos de los albumes
sin palabras ejercen una funcion informativa sobre los personajes, el tiempo en el que
transcurre la historia, el espacio... pueden incorporar referencias intertextuales o
incluso tratar de dirigir al lector hacia un camino equivocado. Nikolajeva y Scott
(2006) consideran que, en los albumes sin palabras, el titulo puede aclarar o bien
contradecir la narracion en imagenes, o0 bien, conseguir que el lector fije su atencion
en algo que podria pasar desapercibido y aportar asi una estrategia interpretativa, un
recurso metaficcional que condicione la lectura. Nodelman (2000) también incide en
como esta informacidn contenida en el titulo determina la respuesta del lector. Para
Beckett (2013), el titulo de un album sin palabras puede corroborar una interpretacion
coherente con las imagenes, ejercer como llave para desbloquear una historia de
caracter mas ambiguo, o bien contribuir todavia mas a la incertidumbre y aportar
nuevos significados que se alejan de la narrativa visual. Finalmente, Bosch (2012)
utiliza el estudio realizado por Genette (2001) respecto al titulo en las obras literarias
para analizar las funciones del titulo en el album sin palabras. La autora sefiala la
funcién identificadora del titulo, una funcion necesaria en el proceso comercial para
referirse al producto, y la funcién designativa del contenido. En este caso, diferencia

entre titulos tematicos —describen el contenido de la historia y suelen ser los mas
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frecuentes—, titulos rematicos —centrados en la forma del libro o en su condicion de
libro sin texto—, y titulos mixtos —titulos que combinan informacion de tipo formal

y de contenido—.

Los textos editoriales

Los peritextos editoriales también son frecuentes en los albumes sin palabras.
Bosch (2012) diferencia entre los textos que presentan una informacion general —por
ejemplo, sobre otras obras o colecciones de la editorial o datos biograficos sobre el
autor—, de los textos que comentan o tratan de explicar la obra. Estos textos suelen
situarse en la tapa trasera, a la vista de un posible comprador, o bien se colocan en la
portada o contraportada. Los que estan en la tapa trasera suelen tener una funcion
comercial y persuasiva, o didactica (Nikolajeva y Scott, 2006); por ejemplo, tratan de
animar a la lectura del libro o convencer al adulto sobre los beneficios que la lectura
en iméagenes tiene para los nifios. Los textos interiores de la portada, contraportada,
paginas iniciales o finales, pueden aportar informacion para dirigir la lectura y ayudar
a los lectores infantiles (Beckett, 2013), bien porque la editorial considera que el lector
necesita esta informacion para comprender el album, de lo que en ocasiones parece
deducirse falta de confianza en el lector infantil, o bien, se trata de preguntas o claves
para provocar una mayor interaccion con la historia y que el lector se centre en algunos
aspectos del libro, realice unas determinadas busquedas, etc. Estos textos pueden ser
modificados por una misma editorial en distintas ediciones o por las diferentes

editoriales que publican una misma obra (Beckett, 2013).

Peritextos del autor

Otro tipo de peritextos son los textos que introduce el autor, como dedicatorias,
prélogos, citas o pasajes de otras obras... Suelen tener un valor personal para él, pero
también son susceptibles de resultar significativos para el receptor por su posible
vinculacion con la historia, con la motivacion que ha llevado al autor a realizar un
album sin palabras o con su propia interpretacion del libro. A veces estan escritos por
un autor externo, en cuyo caso los textos tienden a alejarse méas de las ilustraciones
(Beckett, 2013).
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Los textos intericénicos

En ocasiones, las palabras también aparecen formando parte de las ilustraciones
(Bosch, 2012) como textos intericénicos. Por ejemplo, a veces se localiza una escritura
de uso social, insertada en la imagen, en forma de carteles, mapas, cubiertas de otros
libros..., o se muestran onomatopeyas que emiten los personajes, o sonidos del
ambiente. Su inclusion puede deberse a una funcién contextual, la evocacion de un
entorno espacio-temporal, aunque también puede tener una intencion estratégica, la

aportacion de una clave significativa para la comprension de la historia.

El texto esencial acumulado

Finalmente, puede encontrarse un texto narrativo esencial acumulado en una
pagina, alejado de la secuenciacion de ilustraciones. Bosch (2012, p. 76) denomina a
estos libros «falsos albumes sin palabras». Con este término se hace referencia al juego
de apariencias que implica esta distribucion. Por un lado, las ilustraciones estan libres
de texto, aparentemente el paso de pagina no estd anclado por un texto, sin embargo,
el lector se encontrard en algin momento con la presencia de un texto narrativo que
condicionara su lecturay lo guiara por un determinado camino. Es interesante observar
entonces donde se encuentra ubicado el texto y si la narracion es coherente con la serie

ilustrada o bien se establecen disonancias entre ambos discursos.

En sintesis, el album sin palabras se caracteriza por la ausencia de un texto
narrativo en situacion de copresencia e interdependencia con las imagenes, pero es
frecuente que aparezcan otros tipos de texto de interés también para su analisis y

recepcion.

1.4. EL DISCURSO VISUAL EN EL ALBUM SIN PALABRAS

1.4.1. Concepcidn visual del album sin palabras

Nikolajeva y Scott (2006), tras realizar una detallada revision bibliografica sobre
los intentos por clasificar los libros dirigidos a la infancia, proponen, como criterios
definitorios, cuatro categorias en oposicién: verbal-visual y narrativo-no narrativo. La

combinacion cruzada y gradual de estas categorias permite varias posibilidades a la
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hora de ubicar las obras. Asi, en los extremos de la gradacion verbal-visual, se
encontrarian las obras totalmente verbales, frente a las totalmente visuales, y cada una
de ellas podria ser narrativa 0 no narrativa. En consecuencia, desde este planteamiento,
y en coincidencia con los principales fundamentos de Bosch (2015), las autoras
caracterizan el album sin palabras como un libro narrativo que se encontraria en el

extremo de la categoria visual.

Para Serafini (2014b), el album formaria parte de lo que denomina un «conjunto
multimodal», un formato en el que son varias las formas o modos utilizados por los
autores para contar una historia y comunicarse con los lectores. En el caso del 4lbum
sin palabras, aunque pueda contener algdn tipo de texto, serian los recursos visuales
—imagenes secuenciales y elementos de disefio— los principales medios
compositivos de la narracién. De manera que el album sin palabras se basaria
principalmente «en la articulacién imagen-soporte y en el enlace entre imagen e
imagen» (Van der Linden, 2015, p. 70).

Esta concepcién fundamentalmente visual del discurso del album sin palabras
requiere de una aproximacion a los estudios sobre la imagen con la finalidad de

profundizar en sus claves de construccion.

1.4.2. Principios y criterios de analisis de la imagen

En primer lugar, se propone una aproximacion de caracter general al estudio de
la imagen que permita establecer unas bases tedricas para su analisis. En este sentido,
resultan pertinentes los principios de la Teoria General de la Imagen expuestos por
Villafafie y Minguez (2017, pp. 23-26):

e Las imagenes tienen una naturaleza iconica, constituyen un sistema de
comunicacion diferenciado y son susceptibles de poseer un sentido semantico.

e Las imagenes son representaciones iconicas que flucttan entre la mimesis de
la realidad y la abstraccion, aunque siempre mantienen un nexo con la realidad
a través de propiedades como el color, la forma o la textura.

e Las imagenes son composiciones que obedecen a algun tipo de orden. En este
sentido, los principios de la percepcidn visual se han convertido en un referente

en los modelos y normas de representacion. Estos modelos se pueden ensefiar,
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pero los creadores también pueden optar por la transgresion, cuyas
posibilidades son infinitas.

e Las imagenes poseen significado plastico. La forma en que se interrelacionan
los elementos de representacion iconica provoca una significacion plastica. Las
imagenes secuenciales cuentan ademas con una significacion discursiva o
narrativa. Estos significados pueden ser analizados atendiendo a categorias

formales.

A partir de estos presupuestos basicos, Villafafie y Minguez (2017) proponen
una serie de variables que permitirian definir y analizar diferentes tipos de imagenes;
a continuacién, se expone una adaptacion de estas variables en forma de cinco

criterios, transferibles al analisis del discurso visual del 4lbum sin palabras.

Primer criterio: El nivel de realidad o el grado de iconicidad de la imagen. Una
imagen puede definirse en funcién de su mayor o menor analogia visual con la
realidad. Dondis (2019) determina tres niveles de complejidad en la anatomia de un
mensaje visual. El primer nivel es el figurativo, aquello que se reconoce por la
experiencia y el conocimiento del entorno. El segundo nivel es el abstracto, cuando un
hecho visual se reduce a los elementos mas basicos, a sus rasgos esenciales o
distintivos. Y el tercer nivel seria el simbolico, cuando el mensaje esta codificado de
forma arbitraria, aunque, en ocasiones, el simbolo retiene cualidades del objeto o del
concepto que se trata de simbolizar. Lartitegui (2014, p. 27) cita a Eco para recordar
ademas que toda representacion visual es la representacion de una idea, incluso las
representaciones que parecen tener un alto grado de analogia con la realidad son una
representacion subjetiva de las cualidades que culturalmente se atribuyen a un
referente. Ante un album sin palabras, cabe analizar entonces el grado de iconicidad
de las imagenes, como los autores representan el mundo de la realidad y cémo
interpretan los lectores infantiles estas representaciones desde su contexto

sociocultural.

Segundo criterio: La concrecion del sentido semantico, es decir, su mayor o
menor analogia significativa con el referente. Asi, puede plantearse una escala con dos
polos opuestos, la monosemia de la imagen frente a una gradual polisemia, o bien, la

asuncion de que toda imagen es polisémica, o la denotacién de la imagen frente a un
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mayor o menor grado de connotacion (Barthes, 1971). Debe tenerse en cuenta, ademas,
que «la naturaleza icénica del signo visual permite la retdrica: jugar con las reglas de
la puesta en imagen» (Lartitegui, 2014, p. 27), de manera que la alegoria, la paradoja
o la metafora son posibles. En el caso de las imagenes secuenciales de un album sin
palabras, el sentido de una determinada imagen también serd dependiente de su
relacion con las demas y el andlisis no puede ser aislado. En todo caso, en la
experiencia de lectura, puede resultar clave la mayor o menor polisemia de las
imagenes, los significados connotativos provocados y la capacidad de los lectores de
trascender la lectura literal de laimagen, cuestiones que deben ser valoradas en funcion

del contexto sociocultural y del intertexto lector.

Tercer criterio: La simplicidad estructural o el analisis de la composicion y de
los aspectos formales de la imagen. En relacion con este criterio, se consideran de
interés las aportaciones realizadas desde el estudio de la percepcion visual, basada en
el principio de simplicidad. Es decir, ante un estimulo, la percepcion humana tiende a
organizar la informacién de la forma mas sencilla. EI conocimiento de las claves de la
simplicidad otorga a los autores la posibilidad de controlar la composicion de la
imagen para crear imagenes mas simples o mas complejas; de la misma forma, el
conocimiento de las normas compositivas convencionales les permite cumplirlas o

transgredirlas en funcion de sus intenciones creativas.

Cuarto criterio: La dimension espacio-temporal. En relacion con el espacio, se
proponen cuatro categorias que se presentan en oposicion dual: imagen fija/ imagen
movil e imagen plana/ imagen tridimensional. En cuanto a la expresion de la
temporalidad, en principio, seria propia de las imagenes secuenciales —comic, album,
novela grafica, pelicula...—, aunque, las imagenes aisladas —fotografias, carteles,
pinturas...— también tendrian la capacidad de expresar el tiempo a traves de la
simultaneidad y otros recursos. En el anélisis de las imagenes es necesario tener en
cuenta también sus elementos morfologicos —punto, linea, plano, color, forma,
textura, tamafio, proporcion...—, responsables de su estructura espacio-temporal y de
su significacién plastica. Como ejes fundamentales de toda narracién, en un album sin
palabras conviene observar como se representa el tiempo y el espacio, y como afecta
a su recepcion. Para ello, es necesario conocer los mecanismos de representacion

propios de las iméagenes secuenciales y de la narracion visual.
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Quinto criterio: La materialidad de la imagen, es decir, las implicaciones del
soporte y la forma en que han sido generadas las imagenes. Villafafie y Minguez
(2017) diferencian entre imagenes mentales, naturales, creadas y registradas. En este
sentido, las imagenes del album sin palabras serian creadas —dibujos, ilustraciones,
pinturas, grabados...— 0 registradas —fotolitos, fotografias, fotograbados—, segun
los medios utilizados para su obtencion. Entre todas las variantes posibles, la
ilustracion es el tipo de imagen mas frecuente en el album, un tipo de imagen
condicionada por la materialidad del formato y por su intencién de comunicar

significados semanticos y plasticos (Martinez-Moro, 2004).

1.4.3. Mecanismos de representacion de la imagen secuencial

El album sin palabras, en conexion con otras formas de narracion visual, se
define por la secuencialidad. Villafafie y Minguez (2017, p. 181) definen la imagen
secuencial como «una cadena iconica» integrada por segmentos espacio-temporales
cuya significacion procede de la interaccion entre sus componentes. En la imagen
secuencial operan, por tanto, mecanismos de representacion especificos que
intervienen en el proceso de recepcion y que diferencian este proceso de la recepcion
de una imagen aislada. El estudio de la imagen secuencial realizado por estos autores
aporta algunas claves fundamentales para identificar los mecanismos propios de los
albumes sin palabras. Como sefiala VVan der Linden (2015), en el album sin palabras
«la sucesién de imagenes debe organizarse en secuencias coherentes creando
articulaciones temporales o espaciales porque tampoco el texto podra ejercer su rol de

“repetidor”» (p. 71).

La representacion del espacio

En cuanto a la representacion espacial, en la imagen secuencial, el espacio se
presenta cambiante y abierto, frente a la imagen aislada donde se muestra permanente
y cerrado. En ambos tipos de imagen, el punto de partida es la seleccidn de una porcién
de realidad, que constituye el campo visual, aungue el fuera de campo —todo aquello
gue no esta visible, pero es susceptible de ser conceptualizado por el espectador—
interviene igualmente en la percepcion del espacio mostrado. Ademas, en la imagen

secuencial, el fuera de campo adquiere un rol especialmente significativo, pues ofrece
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la posibilidad de orquestar los distintos segmentos para ocultar y posteriormente
mostrar elementos de forma estratégica; es decir, la secuencialidad puede potenciar el
papel del fuera de campo como lugar propio de lo censurable, de la ambigledad, de la
sorpresa o de la fantasia, y el autor puede jugar con la recreacién de estos efectos en

la narracion (Villafafie y Minguez, 2017).

Otros mecanismos espaciales que también se ven potenciados por la
secuencialidad son la perspectiva, la profundidad de campo, el encuadre o el angulo
de vision. Frente a la imagen aislada, que sélo admite una decisién a la hora de
seleccionar la extension del campo visual o adoptar un determinado encuadre, la
imagen secuencial permite variar la perspectiva, el encuadre o el &ngulo de vision entre
las escenas y ofrecer asi una amplitud mayor del espacio, focalizar un determinado
elemento dentro del campo visual, dirigir la mirada del observador hacia un objetivo,
generar la sensacion de movimiento, etc., estos efectos incidirdn asimismo en la

percepcion de la temporalidad.

La representacion del tiempo

Por lo que respecta a la representacion temporal, en la imagen aislada, la clave
para crear temporalidad se encuentra en la ordenacion del espacio del cuadro. En la
imagen aislada, el tiempo es una abstraccion, la temporalidad se basa en la
simultaneidad y esta dependerd de la dinamicidad de la imagen y de la activacion de
los elementos morfoldgicos para conseguirla; en definitiva, el tiempo dependera de

codmo se organiza el espacio para tratar de obtener una composicion dinamica.

En las imagenes secuenciales, la temporalidad también proviene de las
posibilidades de cada imagen aislada, pero, sobre todo, emerge del orden de la
secuencia. Una secuencia de imagenes tiene la capacidad de representar el cambio, la
transformacion de los espacios y de los personajes, lo que genera la sensacion de paso
del tiempo en el espectador. Villafafie y Minguez (2017) sefialan tres conceptos que
intervienen en la arquitectura temporal de una secuencia de imagenes, el orden, la

duracion y la frecuencia.
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El orden

El orden en el que se muestran las imagenes permite representar una determinada
cronologia de la narracion. A este respecto, hay que tener en cuenta que el tiempo de
la imagen es discontinuo, interviene la elipsis, y ademas son posibles las alteraciones
del orden temporal de la realidad. Por ejemplo, puede modificarse el orden cronoldgico
al anticipar un acontecimiento o posponerlo, lo que Bal (2016, p. 63) denomina como
«desviacion cronologica» 0 «anacronia». El autor puede representar dos
acontecimientos que suceden de forma simultdnea mediante una representacion visual
también simultanea o bien puede decidir mostrarlos de forma sucesiva. Igualmente,
dos acontecimientos que son sucesivos en el tiempo pueden representarse de forma
sucesiva 0 bien simultdneamente en la misma imagen. El orden secuencial de las
imagenes ofrece multiples posibilidades para la representacion temporal. En relacion
con los albumes sin palabras, Nikolajeva y Scott (2006) consideran que todas las
imagenes son acrdnicas, en el sentido de que no pueden establecer una relacion
temporal directa con las palabras o con otras imagenes sin la necesaria colaboracién

del lector.

La duracion

En cuanto a la duracion, se diferencia la duracion de la historia —tiempo
sugerido de los acontecimientos del relato—, la duracion del discurso —el momento
concreto de cada uno de los segmentos seleccionados—, y la duracion de la lectura
—tiempo que utiliza el lector—. Por ejemplo, en un album se puede sugerir que una
historia ha transcurrido durante varios afios porque se observa la transformacién de los
personajes desde su infancia hasta su vejez —duracion de la historia—, pero sélo se
muestran algunos acontecimientos concretos de su vida —duracion del discurso—.
Algunos mecanismos para representar la duracién de la historia y del discurso en un
album son la pausa, la elipsis, el resumen y la extension, aunque destaca la elipsis
—omision de acontecimientos— por su potencial en la creacion de sentido. La
fragmentacion en segmentos visuales de la cadena secuencial presenta una
discontinuidad temporal y necesariamente se omite informacion porque el autor la
valora como prescindible o, al contrario, puede considerarla especialmente relevante.
Como sucede con el fuera de campo, el autor puede utilizar la elipsis para evitar

mostrar algunos temas de forma explicita, como el dolor o la muerte (Bal, 2016), o
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para jugar con la ocultacion y crear expectativas, puesto que «el paréntesis entre una
pagina y otra marca el espacio de las inferencias, de lo no dicho, el espacio de

construccion del lector» (Tabernero-Sala, 2013, p. 52).

La frecuencia

El tercer concepto que participa en la construccion de la arquitectura temporal
de una imagen secuencial es la frecuencia (Villafafie y Minguez, 2017). En principio,
la frecuencia narrativa es la repeticion o «recurrencia del mismo acontecimiento»
(Genette, 1989, p. 172). La repeticion puede ser exactamente igual al primer
acontecimiento o semejante, si las repeticiones comparten rasgos caracteristicos. A
partir de dos posibilidades —un acontecimiento puede suceder una vez 0 méas de una
vez—, Genette (1989) establece cuatro formas de expresar la frecuencia en el relato,
formas que son transferibles a la representacién de la frecuencia en la imagen
secuencial. Cuando un acontecimiento sucede en la historia una sola vez, puede ser
representado una vez —frecuencia simple—, 0 mostrarse varias veces —frecuencia
repetitiva—. La frecuencia repetitiva puede utilizarse, por ejemplo, para evocar un
mismo recuerdo de un personaje varias veces 0 para revelar un mismo acontecimiento
desde diferentes puntos de vista. Cuando un acontecimiento sucede varias veces en la
historia, puede presentarse el mismo nimero de veces —frecuencia multiple— o bien,
mostrarse una sola vez —frecuencia iterativa—. La frecuencia mdltiple es frecuente
en la L1J, se repite de forma parecida un mismo acontecimiento hasta que el desenlace
final de la historia rompe con esta estructura e interviene el factor sorpresa. Por otra
parte, la frecuencia iterativa se utiliza, por ejemplo, para sugerir que un personaje
repite una misma accion cada dia durante un periodo de tiempo, aunque solo se

muestre una vez en el discurso narrativo.

El montaje

Villafaiie y Minguez (2017) consideran que la sintaxis de la imagen secuencial
se caracteriza por una doble articulacion. La primera articulacion es la organizacion
compositiva de los elementos de cada imagen, mientras que la segunda articulacién
consiste en ordenar la serie de imagenes que conforman la secuencia, es decir, realizar

el montaje:
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Podemos definir el montaje como aquella operacion sintactica que regula las
relaciones de orden y duracion entre los distintos segmentos visuales y
sonoros de la secuencia. EI montaje permite construir una espacialidad y una
temporalidad propias de la imagen secuencial con claras diferencias respecto

al tiempo y al espacio de la realidad. (Villafafie y Minguez, 2017, p. 210)

El montaje de una secuencia de iméagenes moviles, como el cine, difiere del
montaje de una secuencia de imagenes fijas, como el cdmic o el album, aunque
también se encuentran algunos paralelismos entre ambos, los propios creadores de
albumes sin palabras suelen establecer similitudes entre su trabajo y la concepcion de
una pelicula (Lee, 2014; Marcus, 2012; Puerta-Leisse, 2006). Entre otras cuestiones,
los autores deben decidir las relaciones espaciales entre segmentos —coémo se
mostrardn los espacios (perspectivas, encuadres, angulos de vision...), qué papel
jugaréa el fuera de campo, si se mantendrd el mismo espacio, si se mantendra con
variaciones, si se cambiaran los espacios, si se regresara a un espacio previo...—, Y
decisiones sobre las relaciones temporales —cual sera el orden cronoldgico, si habra
anacronias, cudl serd la duracion sugerida de la historia, qué seleccion de
acontecimientos se mostrara en el discurso, qué papel tendra la elipsis, si se repetira
algln acontecimiento...— La posibilidad de que se incorporen segmentos sonoros o
verbales también incidira en el montaje, especialmente por su papel de anclaje de las
imégenes (Barthes, 1964). Concretamente, como caracteristico del 4lbum, es necesario
tener en cuenta ademas el espacio de la doble pagina y su posible fragmentacion. El
marco, el tamafio o la forma de cada segmento visual y su disposicion en la pagina son

siempre elementos significativos del album.

1.5. LA RECEPCION DEL ALBUM SIN PALABRAS

1.5.1. Concepcidén comunicativa y artistica del album sin palabras

Hasta el momento, se ha utilizado el concepto de imagen y los estudios generales
sobre la imagen para plantear las claves de construccion del discurso visual del album
sin palabras. Sin embargo, el album utiliza un tipo de imagen especifico, la ilustracion,
cuyas caracteristicas particulares inciden en el proceso de recepcion y en la experiencia

de lectura de la obra. Asi, a diferencia de otro tipo de imagenes, Martinez-Moro (2004)
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considera la ilustracion como una categoria integradora de los intereses del arte y del

conocimiento, una elaboracion articulada estética e intelectualmente, cuya ultima

intencién es comunicativa:

(...) la ilustracién como término genérico alude a una forma de entender la
imagen inspirada por, 0 complementaria de, un texto o narracién, sea este
cientifico, literario, poético o publicitario; la expresion de ideas y
conocimientos mediante signos e iconos graficos; la documentacion y registro
de hechos y experiencias; y, como veremos a lo largo de este ensayo, de todo
aquello que denota una intencionalidad por comunicar significados a través de

la imagen. (p. 7)

El autor defiende la existencia previa de un texto o bien de una idea que se quiere

comunicar y se materializa en forma de ilustracion, con posibilidad de tener tanto un

caracter descriptivo o analdgico, como metaférico o alegdrico, pero que, en cualquier

caso, requiere de una composicion plastica, condicionada por el medio editorial. En

sintesis, el estudio diacronico de Martinez-Moro (2004) demuestra la especificidad de

la ilustracién como categoria y aporta unas claves fundamentales, aplicables en la

concepcion del album sin palabras:

La intencionalidad comunicativa que persigue toda ilustracion. Duran (2009)
considera que la ilustracion en el album se caracteriza por establecer un tipo de
comunicacion especifica entre emisor y receptor a la que califica de
«comunicacion narrativa, argumental y secuenciable» (p. 76). Por tanto, el
andlisis de la imagen desde un enfoque semiol6gico —como el de Barthes
(1986), Dondis (2019), Eco (1982), el Groupe u (2015), Joly (2012), Kress y
Van Leeuwen (2001) o Munari (2016)— vy el concepto de narrativa visual se
descubren como relevantes en el estudio del album sin palabras.

La concepcion de una idea previa o un texto preexistente que se desea plasmar
visualmente. En su andlisis de albumes sin palabras, Lartitegui (2014) explica
la ilustracion como el resultado de un pensamiento previo de su autor, la
consecuencia de una construccion mental que deriva en representacion, un
proceso cognitivo en el que opera el «pensamiento visual» (Arnheim, 1986).
Este enfoque del proceso creativo de la ilustracion se encuentra asimismo

vinculado con la idea de que en el album sin palabras subyace un texto
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implicito, idea defendida, como ya se ha visto, por Bajour (2016), Costa y
Ramos (2021), Ducrot (2014), Van der Linden (2007) o Zaparain y Gonzélez
(2010).

e La simbiosis entre arte y conocimiento, la fusion del acto estético y del
intelectual, y la busqueda de claridad en favor de la efectividad en la
transmision del mensaje. En este sentido, Nodelman (2000) diferencia la
contemplacion de una pintura en un museo de la lectura de un libro ilustrado.
En el caso del libro, el lector no sélo debe considerar el acto estético, sino
también como contribuyen las ilustraciones al conocimiento y a la construccion
de la historia, como se relacionan las ilustraciones con los textos y como se
relacionan entre ellas, de manera que su forma, estilo o composicion son
aprehendidas como medios para la transmision efectiva de una informacion.

e Las posibilidades derivadas del ambito editorial y como su evolucion ha
condicionado la estética de las ilustraciones. El ensayo de Squilloni (2019)
sobre la edicion de libros infantiles realiza aportaciones significativas en este
sentido, en tanto que la perspectiva del album como un producto comercial,

avanzada por Bader (1976), resulta fundamental para su comprension.

Como se ha expuesto, el propdsito de la ilustracion es comunicar significados
(Martinez-Moro, 2004) a través de signos iconicos y plasticos (Groupe p, 2015);
ademas, en el caso del album sin palabras, la secuencialidad de las ilustraciones
provoca una comunicacion narrativa (Durén, 2009; Villafafie y Minguez, 2017). Por
tanto, un album o un &lbum sin palabras es una forma de comunicacion artistica, un
medio de interaccion entre autores y receptores en el que las ilustraciones son un
soporte fundamental, aunque no el Unico, para la transmision de significados

narrativos, cognitivos o estéticos.

Desde esta concepcion comunicativa del discurso del album sin palabras,
interesan especialmente los trabajos de Kress y Van Leeuwen (2001) quienes
contribuyeron a la interpretacion de las imagenes como formas semidticas en las que
intervienen dos tipos de participantes: los participantes representados y los
participantes interactivos. Los participantes representados son los sujetos y objetos del
mensaje, pueden ser personajes, animales, lugares, conceptos abstractos, etc. que

aparecen en la imagen. Los participantes interactivos, sin embargo, son personas
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reales, los productores y los espectadores de las imagenes, emisores y receptores del

acto comunicativo.

A partir de la distincion entre participantes representados y participantes
interactivos, Kress y Van Leeuwen (2001) proponen tres posibles formas de relacion
comunicativa entre ellos, relaciones que deben ser tenidas en cuenta en el andlisis del

proceso de recepcion del album sin palabras.

Relacion comunicativa en el espacio de la ficcion

Dentro del plano de la ficcion, las imagenes comunican la forma en que se
relacionan los participantes representados en ellas, es decir, las relaciones que se
establecen entre los sujetos y objetos que se muestran. En el caso del album sin
palabras, resultara de interés observar como los objetos representados se vinculan en
la imagen secuencial, como evolucionan las relaciones de los participantes
representados y qué papel juegan los elementos formales y estéticos (Arnheim, 2017;
Dondis, 2019; Groupe p, 2015; Joly, 2012; Munari, 2016; Villafafie y Minguez, 2017),
puesto que de estas relaciones dependera la reduccién de la polisemia (Barthes, 1964),
la mayor o menor ambiguedad del album (Serafini, 2014b) y la confeccién del tejido

narrativo.

Relacion comunicativa entre el espacio de la realidad y el de la ficcion

Como forma de comunicacion, las imagenes son un medio de interaccion entre
los participantes reales y los representados. Los autores establecen relaciones con los
objetos que representan en sus imagenes, asi como los receptores también dialogan
con los sujetos representados. Este vinculo, caracteristico de la creacion artistica, se
traduce igualmente en la literatura, puesto que el autor adopta unas determinadas
actitudes hacia sus personajes (Bajtin, 2012) y, a su vez, el texto permite al lector

«insertarse en los acontecimientos ficticios» (Iser, 1989, p. 148).

Desde esta premisa, la propuesta de Kress y Van Leeuwen (2001) consistiria en
analizar las actitudes que los autores muestran en sus obras a la hora de representar a
los sujetos y las que muestran los espectadores cuando las reciben. A este respecto,

Duran (2009) reconoce varias vias por las que el ilustrador de un album establece un
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vinculo comunicativo con sus receptores. Estas vias comunicativas de la ilustracion se
organizan en funcién de tres ejes graduales: el grado de iconicidad o simbologia de la
imagen, su grado de objetividad o subjetividad, y su grado de racionalidad o
emotividad. El resultado son ilustraciones que tratan de informar, o bien transmitir la
poética subjetiva del autor, o demandar la empatia del receptor, o provocar retos
intelectuales... En este sentido, Kress y Van Leeuwen (2001) diferencian imégenes
que provocan una especie de «demanda» en el espectador, es decir, le solicitan que
establezca algun tipo de relacion con los participantes representados en ellas. Se trata
de iméagenes que intentan involucrar al espectador desde la estimulacion de su empatia,
afinidad social, rechazo u otro tipo de efecto o sentimiento generado por los sujetos
representados. A través de esta estrategia de demanda, las imagenes definen de algin
modo a sus receptores implicitos, al mismo tiempo que tienen la capacidad de excluir
a otros. Sturken y Cartwright (2001) consideran igualmente que las imagenes
interpelan a los espectadores, 0 a grupos especificos de personas con las que pretenden
sintonizar, les transmiten formas de ver la realidad y determinan el tipo de receptor

que se pretende que sean, de manera que las imagenes también construyen audiencias.

En la LI1J, esta cuestion es especialmente interesante. Nodelman (2020), por
ejemplo, ha mostrado que cuando los autores adultos se dirigen a unos receptores de
menor edad se ven condicionados por su percepcion de la infancia y sus actitudes se
reflejan en sus textos e imagenes. Para Nodelman (2010), los textos de la literatura
infantil tratan de focalizar la mirada del nifio, pero proyectan una sombra en la que se
encuentra escondida una conciencia adulta de la vida. Se trataria de textos en
apariencia simples, que aluden implicitamente a un conocimiento adulto y mas
complejo, cuestion que para el autor es la clave del placer estético que ofrece la L1J;
es decir, en estos textos subyace la posibilidad de ir mas alld de su aparente
simplicidad. Sin embargo, en cuanto a las ilustraciones, Nodelman (2010) considera
que el nifio es representado directamente desde una mirada adulta, por lo que el
receptor infantil esta obligado a adoptar esta perspectiva adulta y «es invitado a verse
de la manera en que los adultos lo entienden» (p.25). Cabe preguntarse entonces como
se evidencian esas actitudes en un album sin palabras carente de la focalizacion infantil
que suele emanar de los textos, como las ilustraciones tratan de involucrar o excluir a

los receptores en el mundo representado y como los nifios y las nifias lo perciben.
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Relacion comunicativa en el espacio de la realidad

Para Kress y Van Leeuwen (2001), las relaciones entre los participantes
interactivos son las relaciones que se establecen en el espacio de la realidad entre las
personas que se encuentran vinculadas a las imagenes, como los autores y los
receptores. Estos participantes otorgan sentido a las imagenes en el contexto de
entidades sociales, culturales o educativas, quienes ejercen el papel de regular aquello

que se dice sobre las imagenes y como pueden ser interpretadas.

En el caso de la L1J, estas relaciones presentan varias posibilidades. En primer
lugar, puede tratarse de encuentros entre autores adultos y lectores infantiles, ya sea
de forma directa, en un encuentro presencial o virtual, o bien de manera diferida,
encuentros que suelen estar promovidos por entidades educativas, bibliotecas,
librerias... que también incidiran en lo que se dice sobre la obra. No obstante, las
investigaciones sobre L1J se han interesado mas por las relaciones que se producen
entre un grupo determinado de lectores infantiles cuando leen de manera conjunta y
comentan una obra. Esta lectura, socialmente compartida, suele ser propiciada por un
mediador adulto (Chambers, 2014; Duefias et al., 2014; Munita, 2014; Patte, 2008;
Petit, 2011; Robledo, 2017), un nuevo participante en la interaccion comunicativa cuyo
papel también estara determinado por su sistema de creencias, el contexto escolar,

familiar... o por lo que Gabriela Montes (1999) denomina «circuitos de lectura»:

Esté el circuito de la lectura de escuela, por ejemplo. (...) Cada circuito tiene
sus ambitos, sus tiempos y sus mediadores. También tiene sus mensajes. Sus
autores favoritos. Sus expertos. Sus sistemas de promocion. Sus temas
recurrentes. Sus guifios internos. Sus complicidades y sus ceremonias. Y su

manera de referirse con recelo a los demaés circuitos (...). (p. 110)

Por tanto, en lo que respecta al album sin palabras y a los participantes
interactivos (Kress y Van Leeuwen, 2001), interesa indagar, especialmente, en la
perspectiva de los creadores, en las practicas de los mediadores y en los procesos de
recepcion de los lectores infantiles, como se aproximan a estos libros y como
interpretan las obras desde la lectura compartida. En este sentido, resultan relevantes
los estudios sobre alfabetizacidn visual y percepcion visual, en tanto que aportan unas

bases teoricas sobre las habilidades necesarias para interpretar una imagen y los
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procesos cognitivos y afectivos que intervienen en la experiencia perceptiva. En
sintesis, en el analisis de la recepcion del album sin palabras es necesario tener en
cuenta como afecta en esta experiencia su naturaleza visual y su mayor o menor

economia textual.

1.5.2. Alfabetizacion visual

Puesto que desde el nacimiento se aprende de forma natural a percibir las
imagenes de la realidad, suele suponerse que la capacidad de ver e interpretar imagenes
que representan esa realidad es facil e inmediata (Dondis, 2019) y no necesita procesos
de ensefianza complejos. Del mismo modo, en relacién con los albumes sin palabras,
también se tiende a relacionar su discurso visual y la ausencia de texto con sencillez y
con unos destinatarios prelectores. Sin embargo, los estudios sobre albumes sin
palabras suelen sefialar su mayor ambigiuedad y complejidad para los lectores
infantiles (Nikolajeva y Scott, 2006; Rowe, 1996; Serafini, 2014a). Las caracteristicas
expuestas sobre el papel predominante de la ilustracion, la carencia de un texto esencial
que ejerza de anclaje de la imagen, la delicada articulacion de la imagen secuencial, o
la especial significatividad de los textos peritextuales muestran la complejidad que
entrafia un album sin palabras y hacen prever, como indica Van der Linden (2015), un
proceso de recepcion exigente con el lector:

Se exigen al lector competencias muy elaboradas que, en la mayoria de los
casos, aun no han logrado adquirir los nifios inexpertos, a pesar de ser los
supuestos destinatarios de estas obras. El lector debe convertirse en el
«activador» de un dispositivo basado en descifrar, relacionar e inferir a partir
de un lenguaje que, por definicion, es mucho mas ductil, denso y complejo

que aquel que se apoya en el alfabeto. (p. 71)

Asimismo, Tabernero-Sala (2011) sefiala que «la recepcion del libro-album no
implica la misma competencia en la lectura que la interpretacion de las imagenes que
constituyen nuestro entorno» (p. 106). A este respecto, resulta oportuna la distincién
que realiza Eisner (2020) entre el «ver» de la vida cotidiana y el «ver» que requieren
las representaciones visuales, especialmente, las artisticas. Normalmente, se ve para
reconocer los objetos de la realidad porque las necesidades méas frecuentes son de

caracter instrumental. Pero aprender a ver las cualidades de una imagen creativa exige
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una forma de atencion que no se suele utilizar ordinariamente y en cuyo entrenamiento

interviene la ensefianza intencionada y la educacion artistica:

Las ideas expresadas de una forma no numérica o no discursiva se deben
«leer» para poderse experimentar. La capacidad de leer estas formas
constituye un modo de alfabetizacion que la ensefianza deberia desarrollar

para que los alumnos puedan acceder a sus contenidos. (Eisner, 2020, p. 236)

El concepto de alfabetizacion visual suele vincularse con las habilidades o
capacidades necesarias para interpretar una imagen, ya sea analizar sus elementos
composicionales como comprender sus significados culturales (Lopatovska et al.,
2016). La definicion de alfabetizacion visual aportada por John Debes en 1969 (citado
en Fransecky y Debes, 1972, p.7) sigue siendo un referente en este &mbito:

Visual Literacy refers to a group of vision-competencies a human being can
develop by seeing and at the same time having and integrating other sensory
experiences. The development of these competencies is fundamental to
normal human learning. When developed, they enable a visually literate
person to discriminate and interpret the visible actions, objects, symbols,
natural or man-made, that he encounters in his environment. Through the
creative use of these competencies, he is able to communicate with others.
Through the appreciative use of these competencies, he is able to comprehend

and enjoy the masterworks of visual communication.®

Fransecky y Debes (1972) proponen como objetivos de un programa de
alfabetizacion visual que los estudiantes sean capaces de leer, planificar, crear y
combinar elementos visuales que hayan sido realizados con una intencion
comunicativa. Avgerinou y Petterson (2011) coinciden también en sefialar este
caracter creativo de la alfabetizacion visual y destacan tanto las habilidades para

comprender una imagen como para crearla, asi como para pensar y aprender con

% «La alfabetizacion visual se refiere a un grupo de competencias visuales que un ser humano cuando
mira puede desarrollar y al mismo tiempo adquirir por la integracién de otras experiencias sensoriales.
El desarrollo de estas competencias es fundamental para un aprendizaje humano normal. Una vez
desarrolladas, permiten a una persona visualmente alfabetizada discriminar e interpretar las acciones
visibles, los objetos, los simbolos, naturales o artificiales, que encuentra en su entorno. Mediante el uso
creativo de estas competencias, puede comunicarse con los demas. Mediante el uso apreciativo de estas
competencias, también es capaz de comprender y de disfrutar las obras maestras de la comunicacion
visual.»
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imagenes. Por su parte, Sturken y Cartwright (2001) entienden la alfabetizacion visual
no solo como una habilidad cognitiva individual, sino también como una préctica

social que requiere de la negociacion de los significados.

En el ambito de la L1J, Arizpe y Styles (2004), en sus investigaciones empiricas
sobre lectura e interpretacion de imagenes en la infancia, utilizan como uno de sus

referentes las dimensiones de la alfabetizacion visual identificadas por Raney (1999):

e Sensibilidad perceptiva. Se corresponderia con la capacidad de ver y con
el grado de sensibilidad que puede tener una persona, cuestion en la que
puede influir la formacion.

e Habito cultural. Este concepto hace referencia a variaciones provocadas
por diferentes practicas culturales, etapas historicas y contextos.

e Conocimiento critico. Tiene relacion con la actitud que adopta el receptor
ante las imagenes y ante como son moldeadas y mediatizadas.

e Apertura estética. Estd vinculada con las respuestas emocionales y
estéticas que se realizan en la experiencia visual y que dan acceso al
significado.

e Elocuencia visual. Es la capacidad de crear obras visuales, lo que
requiere de todas las capacidades anteriores.

Para Raney (1999), la alfabetizaciéon visual es un concepto multifacético e
interdisciplinar, que no puede reducirse a la decodificacion de la imagen como un
objeto de significado univoco, sino que supone pensar sobre sus significados y sobre

cémo se responde a ellos en el contexto sociocultural en el que han sido creados.

1.5.3. Recepcion de la imagen y construccion de significado

Las dimensiones o tipos de alfabetizacion visual identificados por Raney (1999)
constituyen un marco teorico de referencia en torno al proceso de recepcion de la
imagen y a la construccion de significado. Retomamos, por tanto, estas dimensiones
por considerarlas oportunas en el andlisis de la experiencia de lectura del album sin
palabras, puesto que pueden ser aplicadas como competencias o habilidades

implicadas en el proceso de recepcidn. De este modo, a partir de las respuestas lectoras
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de los participantes, se podria valorar si la lectura de &lbumes sin palabras proporciona
una experiencia susceptible de favorecer el desarrollo de estas competencias.

A continuacion, se exponen las dimensiones identificadas por Raney (1999)
desde su actualizacion y relacion con otros estudios fundamentales sobre la imagen y
su recepcion, como los de Arnheim (1986, 2017), Benton (2000), Dondis (2019) o
Eisner (2020), entre otros.

Sensibilidad perceptiva y pensamiento visual

En primer lugar, para comprender los procesos implicados en la experiencia de
lectura del album sin palabras es necesario tener en cuenta la sensibilidad perceptiva
de los receptores infantiles, esto es, como perciben los estimulos visuales. De esta
forma, desde un enfoque cognitivo, se considera que la percepcion visual es un proceso

en el que concurren tres fases (Villafafie y Minguez, 2017):

Recepcion sensorial. En esta primera fase se perciben sensaciones y participa el
sistema visual humano. Frente a las corrientes que desconfian de la experiencia
perceptiva como una forma de conocimiento, Arnheim (1986) se adscribe a una
corriente aristotélica y defiende la imbricacion entre percepcion, pensamiento e
inteligencia, en tanto que considera la percepcion sensorial como una de las
operaciones cognitivas «implicadas en la recepcion, almacenaje y procesamiento de la

informacion» (p. 27).

Memoria visual. La memoria humana cuenta con la memoria iconica transitoria,
que recibe la informacion durante un tiempo limitado. Este proceso exige de una
seleccion previa de informacién, primero se exploran los estimulos y después se
buscan patrones almacenados en la memoria a largo plazo que sean equiparables y
sirvan para reconocer las formas. La informacidn que pasa el filtro selectivo llega a la
memoria a corto plazo y podria llegar a la memoria a largo plazo donde puede

permanecer indefinidamente.

Pensamiento visual. La representacion de un objeto implica siempre un proceso
de abstraccion visual; es decir, tras una seleccion de informacion que elimina lo

particular, se generalizan los rasgos conforme al conocimiento del entorno, a criterios
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socioculturales, afectivos... y se realiza una abstraccion que posibilita la

conceptualizacion visual. En este proceso interviene la inteligencia.

En sintesis, segin Arnheim (1986), un mismo objeto se suele mostrar a la
percepcion del observador bajo multiples apariencias. El objeto se distorsiona cuando
se modifica la iluminacion, el color, la distancia, el &ngulo de vision, la perspectiva...
En consecuencia, la percepcion visual del objeto requiere de un proceso mental activo
que permita resolver problemas, como, por ejemplo, conseguir abstraer la forma de un
objeto y diferenciarlo de otros pese a los cambios que provoca en su percepcién una
variacion del angulo de vision entre el observador y el objeto. Por tanto, aunque se
trate de una actividad cotidiana, aparentemente sencilla, la percepcion visual es una
tarea cognoscitiva extraordinaria que requiere de inteligencia para distinguir lo
permanente de lo cambiante y realizar abstracciones complejas. En este sentido, la
percepcidn visual se puede estimular desde la experiencia y la formacion. De manera
que, para Avgerinou y Pettersson (2011), los conceptos de percepcion visual y
pensamiento visual son componentes fundamentales en la conformacién de la teoria

de la alfabetizacion visual y deben ser tenidos en cuenta en los programas educativos.

Habito cultural e incidencia del contexto

En una revision bibliogréfica sobre la evolucion del concepto de alfabetizacion
visual, Serafini (2014b) reflexiona sobre el acierto que supuso la incorporacion del
contexto sociocultural como elemento fundamental en la interpretacion de las
imagenes, puesto que sus significados no son universales, ni estables y necesitan ser
contextualizados para su comprension. A pesar de las intenciones comunicativas de
los creadores de imagenes, la recepcién de una imagen estd condicionada por el
contexto y por las experiencias y asociaciones afectivas que pueda establecer el

espectador.

En este mismo sentido, Sturken y Cartwright (2001) afiaden que los significados
no son totalmente inherentes a las imagenes, sino que también se crean en el momento
y lugar en el que son contempladas y estos significados pueden ser totalmente
diferentes segun las distancias culturales o espacio-temporales que se establecen entre
los espectadores. Los estudios empiricos de Benton (2000) confirman asi que la

construccion de significado en la recepcion literaria y artistica es un proceso
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impredecible en el que intervienen variables como el contexto sociocultural o las
experiencias y conocimientos del receptor. Concretamente, el contexto educativo
afecta de forma significativa a los procesos de recepcion de las manifestaciones
artisticas, es por ello por lo que Eisner (2020) considera que la incidencia del contexto
educativo debe traducirse en una determinada concepcién de las condiciones de la
ensefianza y el aprendizaje de las artes, puesto que el alumnado pertenece a una

comunidad de aprendizaje, es decir, aprende socialmente.

En definitiva, la alfabetizacion visual consiste en poder dar sentido a los distintos
tipos de imagenes que se encuentran insertas en un contexto, para ello se requiere de
habilidades cognitivas, sociales y afectivas (Avgerinou y Pettersson, 2011) que se
adquieren a través de experiencias de transaccion, conocimientos compartidos y las

contribuciones de distintas perspectivas tedricas (Serafini, 2014b).

Conocimiento critico y actitudes del receptor ante la imagen

El conocimiento critico es otra de las dimensiones de la alfabetizacion visual
que, segun Arizpe y Styles (2004), debe ser tenida en cuenta en los programas
educativos. En este sentido, Stuart Hall (citado por Sturken y Cartwright, 2001, p. 57)
describe tres posiciones que puede adoptar el espectador ante la interpretacion de una
imagen: lectura hegemonica, es decir, una lectura pasiva ante los significados
dominantes; lectura negociada, resultado de una interaccion, de un proceso de rechazo
y aceptacion mental de significados que acaba por transformar los mensajes que tratan
de imponer los productores de imagenes; y lectura de oposicion, lectura que muestra
desacuerdo, rechaza o ignora la posicion ideoldgica supuesta de la imagen. En
principio, Sturken y Cartwright (2001) trasladan esta categorizacion a la interpretacion
de la publicidad y de programas de television condicionados por intereses comerciales
e ideoldgicos, pero estas posiciones también resultan adecuadas en el analisis de la

recepcion critica de las artes visuales.

Por su parte, Dondis (2019) considera que el desarrollo de la agudeza visual y
de la capacidad expresiva permite adquirir criterio propio en cuanto a qué se considera
estéticamente placentero o apropiado. Una persona visualmente culta tiene la
capacidad de trascender las modas o controlar sus efectos, no es un observador pasivo,

sino que participa y construye juicios porque «la alfabetizacion visual significa una
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mayor inteligencia visual» (p. 234). De esta manera, los programas educativos
deberian proponer a los estudiantes experiencias compartidas en las que tengan la
oportunidad de negociar los significados que les transmiten las manifestaciones

artisticas y estimular asi su conocimiento critico.

Para Eisner (2020), las representaciones visuales, y las artes en general,
desempafian una funcién cognitiva al «hacer visible lo visible» (p. 28). En primer
lugar, ofrecen «una manera de conocer» (p. 27) o de tomar conciencia de lo que supone
la experiencia visual, experiencia que facilmente resulta inconsciente en la
cotidianidad o puramente instrumental. Las artes, sin embargo, ayudan «a aprender a
observar el mundo» (p. 26), permiten trascender lo literal, manejarse en la
incertidumbre, examinar nuestras ideas y pensamiento y explorar nuestro interior,
porque las artes ofrecen la posibilidad de ver el mundo de otra manera y al hacerlo lo

cuestionan.

Apertura estética y respuesta verbal

Y hallar placer en una obra como forma sensible quiere decir reaccionar ante
los estimulos fisicos del objeto y reaccionar no sélo con una aceptacion de
orden intelectual, sino a través de una serie de movimientos cinestésicos, con
una serie de respuestas emocionales, de forma que el placer que el objeto
proporciona, enriquecido por todas estas respuestas, no asume nunca la
exactitud univoca de la comprension intelectual de un referente univoco y la
interpretacién de la obra resulta por este motivo personal, rica en perspectivas,
variable, abierta. (Eco, 2005, p. 263)

Segun Eisner (2020, p.113), «tanto el pintor como el escritor expanden nuestra
conciencia dentro de los marcos de referencia que ofrecen sus obras, y (...) a su vez,
esta conciencia expandida aumenta nuestra comprension de aquello que la obra
aborda». De esta forma, una persona puede traducir en palabras la experiencia que
representa para ella una obra artistica visual, aunque puede comentar su experiencia
desde distintos enfoques —enfoque histérico, formal, emocional...— porque la
experiencia no se limita a la obra, sino que también abarca lo que la obra aporta o

significa para la persona.
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Los estudios comparativos de Benton (2000) sobre el papel del lector literario y
del espectador de una obra de arte visual muestran que los procesos de interpretacion
y de construccion de sentido se asemejan; es decir, existen analogias porque ambas
manifestaciones artisticas requieren una participacion activa y creativa, aunque el
autor también observo diferencias. Por ejemplo, segun los resultados de sus
investigaciones, los alumnos contrastaban y discutian mas facilmente en grupo ante
una imagen que ante un texto literario, de modo que hablar sobre imagenes parecia
generarles confianza, mientras que hablar sobre textos, como los poéticos, les
originaba, en principio, una dificultad. Benton (2000) consideraba que esto se debia a
que generalmente las iméagenes son mas abiertas y polisémicas que los textos, y parece
mas sencillo utilizar el lenguaje para hablar de una imagen que utilizar el lenguaje para
hablar del propio lenguaje, cuando ademas se trata de un lenguaje literario
especialmente marcado. Si, como dice Eisner (2020, p. 236), «paraddjicamente
usamos la poesia para expresar lo que las palabras no pueden decir», resulta
comprensible la dificultad de los estudiantes para expresar verbalmente el significado

provocado por el texto poético.

Desde la perspectiva de Eisner (2020), es necesario ofrecer oportunidades al
alumnado para hablar de la obra visual, porque, cuando se tiene la necesidad de decir
algo, se observa con mas atencion; es decir, cuando los alumnos y las alumnas
comparten verbalmente sus experiencias de recepcion de la obra visual y construyen
significados, se intensifica su capacidad de observacion e interpretacion de la obra.
Este reto supone tener que expresar a veces lo inefable, en cuyo caso el receptor
buscara equivalentes poéticos y metaféricos. Asi, si el espectador supera el nivel de
percepcion literal y siente una respuesta emocional, tratard de expresarla con palabras
simbolicas en las que puede detectarse la «presencia del desvio poético», como
ejemplifica el estudio de Tabernero-Sala (2011, p. 104). Por tanto, el uso del lenguaje
para hablar de las artes de una forma imaginativa, para describir la experiencia y las
cualidades sentidas, favorece la capacidad de ver, pensar, interpretar y «comprender el

arte como un artefacto cultural» (Eisner, 2020, p. 114).

En lo que respecta a la recepcion estética del album sin palabras, Lartitegui
(2014) muestra en su andlisis como algunas propuestas se aproximan mas a una

concepcién narrativa verbal, albumes que tratan de demostrar que el texto no es
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necesario porque la imagen lo sustituye, pero se encuentra implicito, frente a otros
albumes mas arriesgados concebidos para expresar lo que no se puede decir con
palabras, albumes que no se prestan a la narracién y se resisten a la verbalizacion.
Lartitegui (2014) advierte asi del caracter indomito de la imagen y de la resistencia de
lo visual a ser catalogado como sistema o lenguaje, aunque esté sujeto a convenciones,
de manera que “una serie ilustrada se observa, se comprende, se interpreta; pero no se
lee” (p. 57). Desde esta perspectiva, utilizaremos la expresion «experiencia de lectura»
en relacion con el album sin palabras para denominar al proceso de recepcion en el
que puede darse la verbalizacién como respuesta del lector infantil, la utilizacion del
lenguaje oral o escrito tanto para realizar una lectura méas descriptiva o literal del texto
implicito, como para expresar una respuesta estética, emocional o interpretativa de la

secuencia visual.

Elocuencia visual y conocimiento consciente

Por Gltimo, en la elocuencia visual, sefialada por Raney (1999), confluyen todas
las dimensiones de la alfabetizacion visual ya expuestas, en tanto que para crear una
imagen es necesaria la sensibilidad perceptiva y estética, el habito cultural o el sentido
critico. Por ejemplo, el conocimiento consciente de las fases de la percepcion visual y
de los principios que operan en ella son utilizados por los creadores en sus
representaciones visuales artisticas. Asi, Arnheim (2017) ciment6 su analisis sobre el
arte y la percepcion visual en los principios perceptivos de la Teoria de la Gestalt,
corriente psicoldgica alemana que se desarrollé a comienzos del siglo XX. Llorente et
al. (2016) destacan como principales contribuciones de esta teoria la ley de la
Pregnancia, la nocién de holismo y los principios del agrupamiento perceptivo, pues,
aunque sus principios han sido revisados, siguen siendo un referente para los creadores
de distintas disciplinas como la arquitectura, el disefio o el arte y forman parte de

diversos planes de estudio.

La ley de la Pregnancia afirma que, a partir de un estimulo, el cerebro tiende a
organizar la informacion de la forma mas simple, arménica o coherente posible. En
cuanto al holismo, desde la Gestalt se considera que la percepcion de un todo es mas
que la suma de sus partes, por tanto, la comprension de la obra de arte conlleva la

necesidad de concebirla como una estructura integral, un sistema en el que un elemento
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es significativo segun el lugar que ocupa y la funcién que desempefia respecto a los
demés elementos del sistema. En tercer lugar, segun los principios del agrupamiento
perceptivo, existen determinados factores que inciden en la percepcion de los
elementos de un campo visual, como la proximidad, la semejanza, el destino comun,
la simetria, el paralelismo, la continuidad o el cierre. Segun estas leyes, el observador
tiende a percibir de forma agrupada, o como elementos de una misma figura, los
estimulos que se encuentran mas préximos, los que comparten alguna similitud
—como la forma, el color...—, l0s que se mueven juntos, los que son simétricos, los
que estan posicionados en paralelo, los que parecen tener cierta continuidad entre ellos
y los que estan dispuestos de manera que aparentan formar una figura reconocible para
el ojo humano, pues aunque la forma esté incompleta, el observador tiende a
completarla. Al realizar estos agrupamientos, el observador busca dotar de significado

a las formas resultantes.

Segun Dondis, (2019) el proceso creativo de un mensaje visual es en cierta
manera inverso al proceso de recepcion. El autor realiza bocetos y pruebas y toma
decisiones conscientes hasta lograr la version final de la obra. De esta manera, los
principios de la Gestalt y las técnicas visuales le otorgan conocimientos para plasmar
una idea en una composicion y controlar y manipular los resultados finales. El
receptor, sin embargo, percibe de forma inconsciente la totalidad, los hechos visuales
finales y, después, sus componentes basicos, la composicion o las técnicas utilizadas.
Su recepcidn y su agudeza visual también seran dependientes de sus conocimientos y

de su grado de alfabetizacion visual.

A partir de estos presupuestos, cabe preguntarse si los albumes sin palabras
podrian contribuir a la estimulacion de la elocuencia visual en los lectores infantiles.
Puesto que la lectura de albumes sin palabras conlleva la recepcion de imagenes
artisticas, su observacion y la construccion de significado, resultaria de interés analizar
si esta experiencia provoca la toma de conciencia de estrategias de composicion,
motiva a una respuesta estética o, de alguna forma, dota a los receptores infantiles de

herramientas para el proceso creativo.
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1.6. LOS ALBUMES SIN PALABRAS. APROXIMACION HISTORICA AL

CONTEXTO ESPANOL

1.6.1. Antecedentes de los albumes sin palabras

En los siguientes apartados, se propone una aproximacion a las publicaciones de
libros y albumes sin palabras realizadas en Espafia a través de un breve recorrido por
sus antecedentes y primeros pasos de su trayectoria. Se considera que este
acercamiento aporta datos de interés para la historia de la LI1J espafiola, dado que no
se han encontrado estudios previos que aborden esta cuestion. Por otra parte, los
resultados de esta exposicion histdrica facilitan una aproximacion a la comprension

del contexto actual en el que se ha desarrollado la investigacion educativa.

Las aleluyas profanas

En Espaiia, los pliegos de aleluyas de los siglos XV1I1 y XX son considerados
un antecedente gréfico y narrativo de influencia en la prensa y en la literatura infantil
(Cerrillo y Martinez-Gonzélez, 2012; Martin, 2011; Pelegrin, 1992). Las primeras
aleluyas de caracter profano, denominadas «aucas» en Catalufia, eran pliegos de unos
30 x 40 cm con iméagenes impresas perfiladas en negro sobre un tema. En cada pliego
se presentaban entre 16 y 48 imagenes, ordenadas en varias filas de izquierda a
derecha, en el sentido de la lectura. Se dirigian a todos los publicos, tenian una funcién
didactica o recreativa y estaban vinculadas con la tradicion europea de la estamperia

popular y de la literatura de cordel.

Las aleluyas mas primitivas no contenian texto y su carécter era descriptivo o de
juego. Uno de los ejemplos méas antiguos data de 1676°, se conoce como «aucas del
sol y la luna» (Imagen 1) porque contiene imagenes de estos astros y de los signos del
zodiaco, enmarcadas en vifietas de forma circular. En el siglo XVIII aparecieron, ya
en un formato rectangular, aucas a modo de catalogos, también sin texto, sobre otros
temas, como artes y oficios, animales, el mundo al revés, juegos de la infancia y

gjercicios gimnasticos (Gimeno, 2019).

10 Se trata de un grabado de Pere Abadal, impreso en Moya.
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Imagen 1. Aucas del sol y la luna

Fuente: Gimeno (2019)

Posteriormente, adquirieron una tendencia mas narrativa y se incluyeron textos
breves bajo cada imagen, en su mayoria rimados. Estas aleluyas con texto solian narrar
sucesos histéricos, biografias, antiguos romances y obras literarias populares. Los
textos complementaban y apoyaban el relato, ya que las imagenes congelaban
momentos importantes de la historia, pero no tenian continuidad anterior o posterior y
apenas habia una secuencia narrativa. Los trabajos de Martin (2011) y de Cerrillo y
Martinez-Gonzéalez (2012) inciden también en el éxito que las aleluyas tuvieron entre
los nifios por su precio asequible, su sencillez y su atractivo grafico, de tal forma que
en el siglo XIX los editores crearon aleluyas dirigidas especialmente a la infancia,
algunas impresas en pliegos de color. Las huellas de las aleluyas y de las aucas
guedaron manifiestas en las primeras historietas espafiolas publicadas en prensa, en las
revistas infantiles del siglo XIX y en los cémics del siglo XX, momento en el que se
consolida una oferta editorial dedicada a la infancia.

Las primeras historietas graficas: la historieta muda

Martin (2000b), en un estudio sobre los antecedentes y los creadores del comic

esparfiol, recopil6 una antologia representativa del nacimiento de la historieta grafica
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espafola compuesta por 85 historietas publicadas en prensa entre 1873 y 1900. En su
mayoria, se trata de composiciones formadas por varias ilustraciones narrativamente
secuenciadas, acompafiadas ademas de textos breves que mantienen una relacién
irdnica con las imagenes. En su seleccion, Martin (2000b) también rescata algunos
ejemplos significativos de historietas sin texto de autores como Mecéchis!! o Apeles
Mestres'?, quienes revelaron gran capacidad para presentar una narracion compleja
con pocos elementos, a traves del manejo habil de la elipsis y la necesaria participacion
del lector. La revision de la hemeroteca de la Biblioteca Virtual de la Prensa Historica
(BVPH, 2019) permite confirmar que se trata de un tipo de historieta frecuente en los
periddicos, semanarios y revistas de finales del siglo XIX, con continuidad durante el
XX. Bajo el epigrafe de «historieta muda», se publicaron narraciones visuales de
caracter humoristico y satirico elaboradas con pocas vifietas, algunas numeradas para
indicar el orden de lectura, y frecuentemente con un titulo que, a modo de resumen o

sentencia, orientaba al lector sobre el significado de la historia.

A pesar del claro antecedente de las aleluyas, las historietas fueron
evolucionando y distanciandose de ellas en varios sentidos. En primer lugar, las
historietas se alejaron de la imagen congelada y del estatismo propio de las aleluyas.
Las vifietas de las historietas, influenciadas por el cine, expresaron movimiento,
sentimientos y metéforas (Garcia-Surrallés, 2018). En segundo lugar, ni los temas, ni
el enfoque mantuvieron el caracter instructivo de las aleluyas. EI humor, la burla a las
tradiciones y la satira politica y de costumbres caracterizaron a las primeras historietas
espafiolas (Martin, 2000b). Finalmente, la escasez o carencia de texto no se debia a un
posible publico iletrado, puesto que las historietas se incorporaron en los medios de
comunicacion escrita y los nuevos codigos utilizados requerian de habilidad en la

lectura de iméagenes e ingenio para interpretar las elipsis o las metaforas. La omision

11 Mecéchis era el seudénimo que utilizaba Eduardo Saenz HermUGa (Madrid, 1859-1898) para firmar
sus historietas. Colabor6 en varias revistas satiricas como La Broma, La Caricatura, La Tomasa, La
Correspondencia de Espafia o Blanco y Negro. Trato tanto temas costumbristas como politicos y realizd
varias historietas mudas, entre las que destaca, por su eficacia expresiva, «Piensa mal y ¢acertaras?»,
publicada el 13 de abril de 1885 en la pagina central del n°® 25 de La Caricatura (Martin, 2000b).

12 Apeles Mestres (Barcelona, 1854-1936) publicd sus historietas en revistas como La Campana de
Gracia, La Esquella de la Torratxa, Granizada, El Globo, La Velada o Barcelona Comica. También
ilustro libros y sus historietas en prensa fueron recogidas en formato libro. Segin Martin (2000b), tanto
Apeles Mestres como Mecéchis pusieron «las bases de la primera historieta espafiola».
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de palabras en la historieta muda se mostraba como una decision creativa del autor
también valorada por los editores, una forma de comunicacion con un discurso visual
propio, proximo al del cine mudo, que resulté muy eficaz para satirizar costumbres y
comportamientos humanos a partir de situaciones cotidianas aparentemente simples o
absurdas. El silencio textual, como estrategia discursiva, favorecia la intencionalidad

del mensaje y demandaba un lector activo, capaz de desvelar los significados.

Como nueva forma de expresion, la historieta grafica fue bien acogida, tanto por
la prensa informativa y de humor —dirigida al ptblico adulto—, como por la prensa
infantil incipiente del siglo XIX que mas tarde daria lugar a los comics del siglo XX
(Martin, 2000a). En el caso de los destinatarios infantiles, el dinamismo y las mejoras
en la secuenciacion narrativa también se integraron, aunque las aleluyas se
incorporaron a la prensa infantil manteniendo su caracter instructivo, combinado con
el recreativo (Cerrillo y Martinez-Gonzélez, 2012). Sin embargo, las historietas
mudas, marcadas por este caracter satirico, no encontraron en un principio en la prensa
infantil la misma cabida y popularidad que habian conseguido en la prensa dirigida a

los adultos.

Imagen 2. Historieta muda de la Revista Charlot n® 17. (17/06/1916)

HISTORIETA MUDA

Fuente: BVPH (2021).
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Es aproximadamente a partir de 1915 cuando las historietas en iméagenes
adquirieron mas espacio en las publicaciones infantiles y las pretensiones pedagdgicas
dejaron paso a las aventuras, el humor y el entretenimiento (Martin, 2000a). Por
ejemplo, en 1914, comenzd a publicarse la revista juvenil «Los muchachos» y en 1916
«Charlot» (Imagen 2), «el primer tebeo inspirado por el cine» (Martin, 2000a, p. 44),

revistas en las que no faltaron las historietas mudas.

Los libros ilustrados dirigidos a la infancia

Garcia-Padrino (2004), en un estudio fundamental sobre la ilustracion en la
literatura infantil en Espafia desde el altimo tercio del siglo XX hasta finales del siglo
XX, hace referencia a los primeros libros ilustrados dirigidos a jovenes lectores en los
que se presentaba la infancia y las relaciones familiares desde un enfoque idealizado.
Su propésito era didactico y ejemplarizante, trataban de guiar a los nifios hacia el buen
comportamiento y advertirles de posibles desgracias si no lo seguian. En cuanto a las
ilustraciones, se utilizaba la técnica del grabado y las imégenes eran instructivas,

realistas y estaticas, en su mayoria anénimas.

En la transicion entre el siglo XIX y el XX, comenzé la labor editorial de
Saturnino Calleja, cuyas publicaciones adquirieron gran popularidad. El editor cont
con artistas plasticos reconocidos que mejoraron la calidad de la ilustracion infantil.
Ademas, la editorial incorpor6 las innovaciones graficas y las nuevas técnicas de
impresion derivadas de la litografia, con mayor presencia de la imagen a todo color.
En este contexto de comienzos del siglo XX, Garcia-Padrino (2004) sitta la aparicion
en Espafia de un concepto novedoso del album de imagenes, debido sobre todo a la
entrada de obras publicadas en Francia e Inglaterra.

Como ejemplo de la importancia de e