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RESUMEN:

El objetivo de este articulo es realizar un analisis
multimodal de un album ilustrado, basandose en
el modelo semidtico de Kress y van Leeuwen y en
las categorias de interaccion texto [ ilustracion
de Nikolajeva y Scott. El anlisis revela un claro
predominio de relaciones simétricas, complementa-
rias y de ampliacion, que desempefian una funcién
determinante en la creacion de significado, tanto a
nivel textual como visual.

Los componentes verbales y visuales estan cui-
dadosamente distribuidos en cada pagina, de forma
que ambos modos, a la vez que se complementan,
se especializan en la transmision de aspectos in-
formativos especificos. Autor e ilustradora parecen
combinar sus esfuerzos para mostrar la historia
desde dos perspectivas, la visual y la verbal, con
el objetivo de facilitar al nifio la comprension del
cuento y mantener su interés en la historia narrada.

KEYWORDS:
Picturebook, Multimodality, Social
Semiotics, Text / Image Interaction.
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ABSTRACT:

This paper attempts to employ a multimodal
analysis of a children's narrative in order to
ascertain the extent to which the visual can add
to the verbal. Basing mainly on the theories of
Kress and van Leeuwen and supplemented by the
picturebook theories of Nikolajeva and Scott,
this study reveals an essentially symmetrical and
complementary [ enhancing creation of meaning at
both visual and verbal levels.

Visual and textual components seem to reinforce
each other and fulfil complementary roles.

Content is transmitted both through the verbal

and the visual but each mode specialises in the
transmission of particular meanings. The writer and
the illustrator combine to tell the story from two
different perspectives, the visual and the verbal,
with the aim of making the plot easily accessible for
the young child and, in turn, keeping their attention
and interest in the story being narrated.

Alice was beginning to get very tired of sitting by her sister on
the bank, and of having nothing to do: once or twice she had peeped
into the book her sister was reading, but it had no pictures or conyer-
sations in it, “and what is the use of a book,” thought Alice “without

pictures or conversation?” (Alice in Wonderland, Carroll 1986: 9).

1. Ambito, objetivos y estructura
del estudio

La utilizacién de recursos multimo-
dales y su combinacién dentro de un
contexto socio-cultural especifico son
caracteristicas inexorablemente liga-
das alasociedad actual, donde la trans-
misién de significado es un proceso
interactivo y dindmico que se realiza
a través de diferentes modos o cédigos
semioticos (Kress y van Leeuwen 2001;

* Fecha de recepcion: 17/01/2007
Fecha de aceptacion: 26/02/2007

Lemke 1998; Wee 1999). El uso de ele-
mentos visuales en el discurso escrito
esun aspecto de la multimodalidad que
actualmente estd atrayendo especial
atencion en el campo de los estudios del
discurso, puesto que el desarrollo de las
nuevas tecnologias y el potencial comu-
nicativo de la imagen evidencian, cada
vez més, que el significado, en raras
ocasiones, se construye inicamente por
medio del lenguaje impreso (Baldry y



Thibault 2006). Sin embargo, la manera
enlaque se complementan, se refuerzan
oseorganizanlos componentes verbales
y visuales de un mensaje en un contexto
especifico no esté claramente determi-
nada (Renkema 2004; O'Halloran 2000;
Thibault 2000; Kress y van Leeuwen
2001). Por ello, el objetivo de este arti-
culo es analizar la interacciéon entre la
palabra y la imagen en un cuento in-
fantil destinado a primeros lectores,
Adivina cudnto te quiero, escrito por Sam
McBratney e ilustrado por Anita Jeram.
Nuestro propésito es descubrir cuales
han sido las posibles motivaciones co-
municativas que han llevado al escritor
y alailustradora del cuento a presentar
la informacién visual y textual de una
forma concreta y especifica y, a su vez,
analizar como la combinacién de modos
semiéticos visuales y textuales puede
llegar a determinar la comprension del
cuento por parte del nifio.

Loslibrosilustradosinfantilesse han
analizado en relacién con la psicologia
del desarrollo y su efecto terapéutico
en el lector (Spitz 1999), como objetos
de la historia del arte (Cianciolo 1970;
Lacy 1986) o en funcién de su diversi-
dad tematica y estilistica' (Bader 1976;
Feaver 1977). Sin embargo, la mayor
parte de estas investigaciones otorgan
un segundo plano al anélisis de la inte-
raccién entre laimagen y el texto en las
obras infantiles. Rompiendo con esta
linea, en los tltimos veinte afios un ni-
mero importante de criticos han cen-
trado su atencién en este aspecto y han
considerado que las imagenes, al igual
que el texto impreso, desempefian una
funcién determinante en la creacién
del significado, llegando a ampliar no-
tablemente el potencial informativo
del mensaje (Moebius 1986; Nodelman
1988; Sipe 1998; Navas 1995; Agosto
1999). De hecho, Nodelman (1988: 196),
entre ellos, asume que un album ilus-
trado solo puede decodificarse si se tie-
nen en cuenta tanto las imagenes como
las palabras, y afirma:

Words can make pictures into rich
narrative resources —but only becau-
se they communicate so differently
from pictures that they change the
meaning of pictures. For the same
reason, also, pictures can change the
narrative thrust of words.

Para él, cada libro ilustrado cuenta
al menos tres historias —una verbal,
una visual y una tercera que surge de
la combinacion de las dos anteriores.
Estos comentarios nos hacen conside-
rar que, aunque la palabra y la imagen
se influencian mutuamente, la relaciéon
entre ellas nunca es simétrica o total-
mente paralela (Lewis 2001: 35), cada
modo se especializa en la transmisién
de significados especificos. En pala-
bras de Graham (2000: 61):

What pictures do best is show —they
show what characters look like, what
they are doing and the setting in whi-
ch they move. To some extent, they
show us what characters are feeling.
‘What words do best is name, locate in
time, generalise and tell us what cha-
racters are saying or thinking. They
can also tell us what happened earlier
or what might happen later.

Asi, mientras que en la escritura las
palabras se basan en la ‘16gica del dis-
curso’, marcada por los conceptos de
tiempo y secuencia, la ‘16gica de la ima-
gen’ responde a la presentacién del es-
pacio y la simultaneidad (Kress 2003).

El marco teérico en el que se fun-
damenta este analisis estd basado
en el modelo visual desarrollado por
Moebius®* (1986) y Nikolajeva y Scott
(2001) y enla Semiética Visual de Kress
y van Leewen (2006 [1996]) anclada, a
suvez, en lalingiiistica sistémica de M.
A. K. Halliday (2004). Nuestro analisis
se centra en el estudio de los distintos
modos de expresién que se utilizan en
los libros ilustrados infantiles, en la
descripcién de sus recursos semié-
ticos, esencialmente lo que se puede
decir y hacer con imagenes, asi como
en la relacion de éstas con el compo-
nente textual. Sin menospreciar el va-
lor de la palabra escrita, coincidimos
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! Desde una perspectiva diferente,
Garcia Padrino (2004) ha realizado un
estudio detallado de las funciones de
la ilustracion en el que se ofrece una
panoramica historica de la evolucion
de esta manifestacion plastica en la Li-
teratura Infantil desde el ultimo tercio
de siglo XIX hasta finales del siglo XX.

% Moebius (1986: 136) ofrece un
numero de codigos para ayudarnos a
leer y descodificar las imagenes en los
libros ilustrados infantiles y entender
su naturaleza secuencial. Los codigos
que propone son tamario, reaparicio-
nes decrecientes (diminishing returns),
marcos (frames), y también la posicion
del objeto dibujado, es decir, si esta
situado en la parte alta o baja de la
pagina, en el centro o en el margen, a
la izquierda o a la derecha. Como ve-
remos posteriormente, a estos codigos
también hacen referencia Kress y van
Leewen (2006[1996]).
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3la primera ilustracién se corresponde
con la pagina n° 1; la segunda, con las
pags. 2-3 y asi sucesivamente hasta

la composicion n° 11, ubicada en las
paginas 20-21. Desde la ilustracion n° 2
hasta la n° 11 todas las composiciones
siguen el formato de doble pagina.

En la pagina 22, sin embargo, hemos
distinguido dos cuadros distintos, el

12 y el 13, seguidos de la ilustracion n°
14 en la pagina 23, donde no aparecen
elementos verbales. La composicion 15
se corresponde con las paginas 24-25.
En la pagina 26 de nuevo volvemos
distinguir otras dos cuadros, el 16, que
ocupa la parte superior, y el 17, que se
extiende hasta la pagina siguiente. La
Gltima ilustracion, la n° 18, ocupa la
pagina 28 del cuento.

4 Sobre el concepto lingiiistico y
literario de género en el ambito de la
literatura infantil, véase Albentosa y
Moya (2001) y Sotomayor (2000).

5 Hemos utilizado para su andlisis la
version en castellano de la edito-

rial Kokinos S. A., publicada por vez
primera en 1995y traducida por Esther
Rubio. Desde su primera publicacion
en version original el cuento no ha
pasado desapercibido ni para la critica
literaria, que le ha concedido varios
premios, ni para los departamentos de
marketing, ya que existen numerosos
productos comerciales relacionados
con la historia, desde porta fotos a ca-
lendarios, dlbumes, mufiecos, puzzles,
CDs o materiales escolares.

con Canamares (2006) cuando afirma
que la ilustracion tiene, si cabe, mayor
importancia que el texto en los libros
dirigidos a primeros lectores, ya que el
nifio conoce el libro a través de la voz
del adulto y de la imagen, que bien co-
rrobora, amplia o contradice la infor-
macién verbal.

En funcién de estos planteamientos,
este articulo queda estructurado de la
siguiente forma: en primer lugar, tras
describir las caracteristicas genéricas
de Adivina cudnto te quiero y los mode-
los semiéticos visuales de Kress y van
Leeuwen (2006[1996]) y Nikolajeva y
Scott (2001), analizaremos el poten-
cial comunicativo y la organizaciéon
de sus ilustraciones, numeradas en
funcién de su orden de aparicién en
el cuento®. Posteriormente centrare-
mos la atencién en la interaccién texto
/ imagen y en la forma en la que estos
dos componentes se complementan,
refuerzan o amplifican la informacién
transmitida por el escritor ylailustra-
dora. Las conclusiones que el analisis
multimodal arroja ponen punto final
a este estudio en el que se asume, si-
guiendo los planteamientos de Kress
y van Leeuwen (2001), que los princi-
pios semiéticos operan eny através de
diferentes modos.

2. Caracteristicas genéricas del
cuento*

Antes de comenzar el anélisis, consi-
deramos conveniente hacer una breve
referencia a las caracteristicas genéri-
cas del libro ilustrado objeto de estu-
dio, del que se han vendido mas de 15
millones de copias en mas de 37lenguas
desde el momento de su publicacién
en 19945. Estamos ante una narracién
sencilla y breve, sin complicaciones
argumentales, que avanza linealmen-
te hasta que la liebre pequeia color de
avellana concilia el suefio tras su ince-
sante intento de describir el gran amor
que siente por la figura materna. En
ella coinciden muchas de las caracte-

risticas propias de la literatura infantil
de tradicién popular, ya que se presenta
una sola historia de trama argumen-
tal simple y estructura repetitiva en la
que no se hacen descripciones exten-
sas que pudieran romper con el ritmo
narrativo (Anderson 1992). El relato
estd dominado por un narrador omnis-
ciente en tercera persona que adopta la
forma del narrador tradicional y refleja
una historia, situada en un tiempo in-
determinado, normalmente en pasado
y con un valor atemporal. El narrador
se limita a explicar qué hacen los per-
sonajes y a cederles la voz a través de la
reproduccién directa de los didlogos en
primera persona. El lenguaje, aunque
mas elaborado que la lengua coloquial,
estd préximo al entorno del nifio y no es
técnico. Las estructuras, de corte repe-
titivo, hacenla historia mas predecible.
El texto es breve y sencillo desde una
perspectiva sintactica, organizado en
parrafos que no superan las cuatro o
cinco lineas de media.

El ntmero de personajes se reduce a
dos y éstos son planos y estaticos (Llu-
ch 2003), ya que estan construidos en
torno a una sola idea y no sufren trans-
formaciones importantes a lo largo del
relato. Los calificativos que se utili-
zan para describirlos son elementales
(grande, pequeiia, color de avellana)
y responden al estereotipo del perso-
naje animal de los cuentos infantiles.
Se desprende una gran carga afectiva,
reflejada en el uso de superlativos (Eso
estd lejisimos), interjecciones y excla-
maciones (jUt!, ;{Umm... cuanto!, ;Ojala
yo tuviese brazos tan largos!), y la utili-
zacién frecuente de la primera persona
y el tiempo presente en los didlogos (Yo
te quiero hasta la punta de tus pies). A
diferencia de los cuentos tradicionales,
no existe un personaje realmente anta-
gonista, a pesar de la competicion que
parece establecerse en un intento por
superar las manifestaciones de amor
que madre e hija se regalan. Tampoco
se refleja un conflicto externo en el que



el personaje principal se vea obligado a
emprender una lucha con el antagonis-
ta (Propp 1972). Se refleja, mas bien, un
sentimiento, el amor materno-filial.

Se utiliza mayoritariamente el for-
mato de ilustraciones a doble pagina,
quizas debido a la importancia que se
concede a los escenarios abiertos o al
paisaje en el que se desarrollan las ac-
ciones. Este formato aparece combina-
do en cinco ocasiones con el de pigina
simple o el de media pagina. En cinco
casos el texto aparece bajo la ilustra-
cién, de forma que el receptor primero
observalaimagen para después centrar
la atencién en la palabra impresa. Sin
embargo, generalmente el texto pre-
cede a la imagen, evitindose asi una
pauta o ritmo de lectura uniforme y
predecible. Normalmente se concede
mas importancia a la parte visual que
a la escrita, que tan sélo ocupa el 30%
del espacio de las dobles paginas. Hay
incluso una ilustraciéon que se presenta
sin texto. Por dltimo, se ha encontrado
un caso de doble ilustracién (Cafiama-
res 2006) o de sucesién simultinea de
imagenes (Nikolajeva y Scott 2001) en
el que, en formato de doble pagina, se
plasman varias acciones encadenadas
de lectura visual que indican una su-
cesién cronoldgica de acontecimientos.
Nos referimos a la ilustracién en la que
la pequenia liebre aparece siete veces
dando saltos y brincando arriba y abajo
para expresar el amor que siente por su
madre sinllegar, sin embargo, a produ-
cir una saturacion narrativa de iméage-
nes. La técnica utilizada es la acuarela.

3. Hacia un analisis semiético-visual

Kress y van Leeuwen (2006 [1996])
han desarrollado un método de ana-
lisis semidtico social de la comuni-
cacion visual basado en la linguistica
sistémico funcional, en concreto en las
macro-funciones del lenguaje de M. A.
K. Halliday (2004). En funcién de los
planteamientos de la semiética Ha-
llidiana, a las imagenes se les pueden

asignar tres tipos diferentes de signi-
ficado: representacional, interactivo y
composicional. Asi, cualquier imagen,
ademés de representarlarealidad (fun-
ci6n representacional), ya sea de forma
abstracta o concreta, también forma
parte de algtn tipo de interaccién co-
municativa con el receptor del mensaje
(funcién interactiva) y, con o sin texto
que la acomparie, constituye un tipo de
mensaje coherentemente organizado y
claramente reconocible en un contexto
especifico de comunicacién (funcién
composicional).

La funcién representacional preten-
de ofrecer una respuesta a la pregunta
;Sobre qué trata una imagen? y hace
referencia a las entidades de la com-
posicién visual, esto es, a las perso-
nas, animales y objetos representados
y ubicados en un entorno determina-
do. Kress y van Leeuwen (2006 [1996])
distinguen dos procesos basicos dentro
de esta metafuncion: (i) las imagenes
conceptuales que, sin incluir vectores,
agrupan y representan a los partici-
pantes en términos de su esencia mas
generalizada e intemporal, y (ii) las
imagenes narrativas que, bien a través
de vectores de movimiento (accién) o
bien a través de la mirada (reaccioén),
presentan acciones o acontecimientos
en desarrollo, procesos de cambio o
disposiciones espaciales transitorias®.
Estas ultimas, las denominadas “reac-
tion images”, son, como veremos, las
que predominan en lanarracién infan-
til objeto de analisis.

Por otra parte, la funcién interper-
sonal, que responde basicamente a la
pregunta ;Gémo atrae la imagen al es-
pectador?, estudia la relacién que existe
entre todos los participantes que for-
man parte de la produccién y recepcion
de una imagen, esto es, el ilustrador, si
nos referimos a los libros infantiles,
los participantes representados en la
composicién visual, a los que también
haremos referencia mediante las si-
glas PRs y, por ultimo, el espectador, el
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® Junto a las ilustraciones narrativas
que, a través de imagenes relaciona-
das entre si, configuran escenas que
pueden interpretarse y describirse,
Wensell (2003) distingue también
otros dos tipos de imagenes propias

de los libros ilustrados: las imagenes
individuales, que son simbolos iconicos
que representan objetos y no requieren
una lectura lineal, y las ilustraciones
resumen, que encapsulan en un solo
cuadro el contenido mas relevante de
un episodio narrativo.
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7 Mientras que la informacion conoci-
da es aquella con la que el receptor ya
esta familiarizado y tiende a ubicarse
en la parte derecha de la composicion,
la informacion nueva, ubicada hacia

la izquierda, se presenta como algo
desconocido a lo que el receptor debe
presentar especial atencion (Nodelman
1988:135; Moebius 1986:140). Con
respecto a la estructura ideal/real, lo
ideal, situado en la parte superior de la
composicion, es la esencia genera-
lizada de la informacion, frente a lo
real (parte inferior), que representa
informacion mas especifica, detallada
o practica (Nodelman 1988; Nikolajeva
y Scott 2001).

nifio, en este caso. Kress y van Leeuwen

(1996) consideran que el significado de

naturaleza interactiva estd relacionado

con los siguientes aspectos:

(i) El grado de distancia social e inti-
midad establecida entre el creador
y el receptor de la imagen, determi-
nado por la utilizacién de primeros
planos (cuando se desea sugerir una
relacion intima y personal entre los
PRs y el espectador), planos medios,
que implican inicamente una cierta
relacion social, o tomas a larga dis-
tancia que, por el contrario, implican
objetividad y cierto distanciamiento
social (Nodelman (1988: 151).

(ii) El contacto visual entre los PRs,
y entre éstos y el espectador; éstos
pueden bien dirigir su mirada di-
rectamente al receptor, buscando
su compromiso (demanda), o bien
convertirse en meros objetos de con-
templacién, siempre y cuando exis-
ta un cruce de miradas entre ellos o
bien observen un objeto dentro de la
imagen.

(iii) El grado de implicacion del pro-
ductor y receptor de la imagen con
las entidades representadas en la
composicién, determinado por la
posicién de éstas ultimas en el an-
gulo horizontal: frente al dngulo
oblicuo, que sugiere cierto distan-
ciamiento, el 4&ngulo frontal crea un
alto nivel de implicacién entre éstey
los participantes dibujados.

(iv) Y, por tltimo, el grado de podery el
angulo vertical, que engloba dos ti-
pos de relaciones posibles: la de los
propios PRs dentro de laimagen, yla
de éstos y el espectador. Dependien-
do de si la toma se realiza desde un
angulo superior, medio o inferior,
la relacién de poder entre el recep-
tor y el PR ser4 de superioridad, de
igualdad o de inferioridad respecti-
vamente (Kress y van Leeuwen 2006
[1996]: 146).

Por ultimo, la metafuncién composi-
cional responde a la pregunta ;Cémo se

relacionan entre st la funcion representa-
cional e interpersonal y cdmo se integran
en un conjunto coherente? La distribu-
cién de las imagenes es el equivalente
de la sintaxis en el lenguaje —una serie
de reglas que permite que los signos
del lenguaje se dispongan de mane-
ra que tengan sentido para el lector. E1
significado composicional analiza, por
tanto, la situacién de los elementos re-
presentados y su valor y prominencia
informativa dentro de laimagen (Kress
yvan Leeuwen 2006).

El valor de la informacién (informa-
tion value) o la situaciéon de los dife-
rentes elementos de una composicién
es uno de los aspectos mas interesan-
tes del significado composicional, y se
define en funcién de tres factores: (i)
la estructura informacién conocida /
novedosa; (ii) la variable ideal / real;
(iii) y la estructura centro / margen. A
menudo la importancia que se conce-
de al personaje determina su posicién
en el centro o al margen de la compo-
sicién. Asi, los participantes que estin
en el centro proporcionan el niacleo de
informacién al que estdn subordinados
el resto de elementos marginales. La
altura en la pagina también puede ser
un claro indicador de una marca de es-
tatus social o de poder, o de una imagen
propia positiva. La situacién de un par-
ticipante en una posicién inferior en
la pdgina es a menudo, y por contraste,
una senal de desanimo o de estatus so-
cial desfavorable (Moebius 1986: 139).

La prominencia (salience) o la habi-
lidad de un PR de capturar la atencién
del receptor es otro de los elementos
basicos de la funcién composicional
y en ella se contemplan las siguientes
variables: (i) el tamafo (cuanto mas
grande sea el PR, mayor sera su promi-
nencia), (ii) la nitidez focal (PRs fuera
de foco son menos prominentes), (iii)
los contrastes tonales y de color (a ma-
yor contraste tonal y saturacién de co-
lor, mayor prominencia); (iv) y la uti-
lizacién de primeros/segundos planos



(evidentemente un PR en primer plano
tiene mas prominencia que un PR en
segundo plano). En términos genera-
les, un personaje que esté en el mar-
gen, distanciado o a tamafio pequeiio
en la pAgina tendra menos ventajas que
otro de mayor tamafo y ubicado en el
centro. Un tamafio grande, sin embar-
g0, no es siempre sinénimo de una po-
sicién ventajosa, puede estar asociado
con la caracterizacién de un personaje
excesivamente egocéntrico (Moebius
1986:139-140).

Por ultimo, el encuadramiento de la
imagen (framing), determinado por la
similitud de formas y colores, vectores
de conexién y la ausencia de lineas o
espacios vacios entre los elementos de
una composicion, es un factor muy po-
deroso de la metafuncién composicio-
nal, ya que ayuda a crear el entorno en
el que se desenvuelven los personajes
narrativos. Los marcos (frames) nor-
malmente proporcionan una visién li-
mitada del mundo (Moebius 1986: 14.1)
y crean sensacion de distancia entre la
imagen y el lector, un sentido de obje-
tividad y de sentimientos neutros o in-
diferentes, mientras que la ausencia de
los mismos (es decir, una imagen que
ocupa toda el drea de una pagina o de
una doble pagina) invita al lector a for-
mar parte de la composicién (Nikolaje-
vay Scott 2001:62; Nodelman 1988: 51).

3.1. Elsignificado representacional

Dentro de la funcién representacio-
nal se analiza la existencia o ausencia
de entidades humanas enlailustracion.
Los participantes representados en el
cuento son dos animales, la liebre peque-
fia y la liebre grande color de avellana, a
las que seles asignan comportamientos
humanos. Esto parece formar parte de
la tradicion de las fabulas de Esopo en
las que los animales se transforman en
seres antropomorficos dotados de moti-
vacion, pensamiento, vestimentay len-
guaje (Nodelman 1988: 113; Nikolajeva
y Scott 2001: 92). Algunos de estos as-

pectos estan representados en Adivina
cudnto te quiero, donde los protagonis-
tas son capaces de pensar y transmitir
sentimientos: “adivina cuanto te quie-
ro” o “;Ojala tuviera brazos tan largos!,
pensoé la liebre pequenia”, entre otros.
También adoptan poses tipicamente
humanas como permanecer erguidas
sobre sus patas traseras o darse un beso
de buenas noches. La representacién
del protagonista como un animal le da
al creadorlalibertad de obviar aspectos
que serian esenciales en la caracteriza-
cion del personaje humano, tales como
laedad o el género. De esta forma, cual-
quier lector, ya sea nifio o adulto, puede
sentirse identificado con ellos, involu-
crandose mas directamente en la his-
toria narrada. En el caso que nos ocupa
los animales pertenecen ala misma es-
pecie y hacen referencia a temas fami-
liares o relaciones de parentesco®.

El anélisis del significado represen-
tacional muestra un claro predomi-
nio de patrones narrativos, que sirven
para presentar las acciones llevadas a
cabo por las unicas dos protagonistas
del cuento, asi como sus sentimientos
de amor mutuos. En la tercera com-
posicién (figura 1), expuesta a doble
pagina, se representa visualmente a la
liebre pequefia con los brazos exten-
didos y se pueden ver pequeiias lineas
bajo sus manos indicando movimiento:
“Asi, dijo la liebre pequena abriendo
los brazos todo lo que podia”, hacien-

«Asi», dijo la liebre pequena

abriendo los brazos todo lo que podia.
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8 Como norma general, cuando los ani-
males que aparecen en un cuento son
de distinta especie reflejan tematicas
como la tolerancia, la cooperaciony la
discriminacion social. A veces, también
muestran la relacion hombre-animal.
En ocasiones, el autor utiliza animales
humanizados en los cuentos ilustrados
con el objetivo de crear cierto dis-
tanciamiento emocional entre texto y
receptor y asi poder abordar conflictos
de tipo psicoldgico o temores (Cafia-
mares 2006).

Figura 1
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9 Las imagenes conceptuales reciben
una prominencia especial debido a su
tamano, posicion o colorido y estan
convencionalmente asociadas con
valores simbolicos.

'° Los primeros planos son poco
frecuentes en los libros ilustrados in-
fantiles. Si aparecen en alguna ocasion,
tienden a estar situados en la cubierta
anterior o posterior y desempefian
esencialmente una funcion introduc-
tora, presentando la apariencia del
personaje principal (Moebius 1986).
Buscan la implicacion del receptor con
éste al mostrarnos sus rasgos faciales y,
en ocasiones, comunicando sus senti-
mientos. Predominan, sin embargo, los
planos medio y largo. Las tomas de me-
dia distancia muestran a los personajes
ocupando la mayor parte del espacio
desde lo alto a lo bajo de la pagina 'y
sugieren cierto grado de relacion social
entre éstos y el receptor.

do referencia al carifio que siente por
su progenitora. Esta misma técnica se
utiliza también en las tres ilustraciones
siguientes, en las que la liebre pequefia
y la liebre grande, ubicadas en la parte
derecha e izquierda de la doble pdgina
respectivamente, dicen: “Yo te quiero
asi” o “Yo te quiero hasta aqui arriba”
y la parte visual representa sus brazos
en posicion extendida o elevada. Un
analisis detallado de los patrones na-
rrativos revela un predominio de ima-
genes de reaccién, ya que la narrativa
no se crea mayoritariamente a través
de vectores corporales (extremidades,
cuerpo...) o espaciales (caminos, vias
fluviales, puertas, ventanas...), sino
por medio de las miradas que se cruzan
las dos liebres. De hecho, de un total de
18 ilustraciones se han contabilizado
12 imagenes reaccionales y solamente
6 de accién. En éstas ultimas los vecto-
res estan formados fundamentalmente
porlas extremidades de los personajesy
algunos elementos del paisaje. En oca-
siones algunas imagenes de accién se
encuentran insertadas en las de reac-
cién, especialmente cuando las liebres
utilizan las extremidades para crear la
narrativa. Este es el caso de las ilustra-
cionestercera, cuarta, quintaysexta, en
las que las liebres manifiestan su amor
mediante las extremidades, ala vez que
mantienen sus miradas entrecruzadas.

En la segunda composicién visual
se ha localizado igualmente un ejem-
plo de imagen conceptual,® un arbol
de gran tamafo que bien podria sim-
bolizar el hogar, la seguridad y la pro-
teccién que necesita la liebre pequena.
Es, por tanto, un participante secun-
dario o circunstancial locativo (Kress
yvan Leeuwen 2006 [1996]) que ayuda
aresaltar el gran tamafio de las liebres
protagonistas, dibujadas también a
gran escala, sobre todo en aquellas pa-
ginas enlas que este elemento de lana-
turaleza aparece ubicado en un segun-
do plano, donde se representa a menor
tamano.

3.2. Elsignificado interactivo

El analisis de la interaccién entre los
PRs en las ilustraciones y el receptor
del cuento revela un predominio de
“imagenes de ofrecimiento”, puesto
que las liebres dirigen sus miradas a
si mismas o hacia un objeto de la na-
turaleza dentro de la composicién: el
rio, la luna, las montanas etc., convir-
tiéndose, debido a la falta de contacto
visual con el receptor, en meros objetos
de contemplacién de la mirada escruti-
nadora del nifio. Por otra parte, con re-
lacion ala variable de “distancia social
e intimidad”, predominan las tomas a
larga distancia, que muestran la figura
completa de los personajes y tienden a
implicar objetividad y distanciamien-
to.”> Esta relacién impersonal entre
los participantes y el lector refuerza el
significado transmitido por la imagen
de ofrecimiento, que representa a las
liebres inmersas en su propio mundo
y ausentes del mundo real del nifio,
quizas en un intento por mostrar que
las dos protagonistas pertenecen a un
mundo distinto e imaginario.

Estas caracteristicas no parecen estar
en consonancia con la filosofia propia
de las narraciones destinadas a los pri-
meros lectores. Sin embargo, aunque en
principio pueda dar la impresién de que
los personajes principales se represen-
tan distantes al receptor, hay otros ele-
mentosvisuales, especialmente aquellos
relacionados con la perspectiva, que los
muestran cercanos. De hecho, en Adivi-
na cudnto te quiero se utilizan los dngu-
los medio y frontal, creando una cierta
interaccion entre personajes y receptor,
ya que implican que la relaciéon de poder
entre las dos liebres y los espectadores
es de igualdad y cercania. De esta for-
ma, el nifo, y probablemente también el
adulto que acttia como mediador, se sen-
tird identificado con los sentimientos
expresados por los PRs, involucrandose
directamente enlatramanarrativa. Este
sentido de cercania e interaccién que
emana del componente visual presenta



un claro reflejo en el componente tex-
tual ya que, aunque todas las oraciones
son declarativas,” la naturaleza interac-
tiva del cuento se crea desde el principio
gracias a la utilizacién de la estructural
modal imperativa que le da el titulo:
“Adivina cuanto te quiero”, através de la
que se inicia una competicion amistosa
entre madre e hija que vendra a demos-
trar que el amor no es un sentimiento
facil de medir o cuantificar.

3.3. Elsignificado composicional

La situacién de los elementos visua-
les en una composicién determina su
valor informativo. En el caso de Adivina
cuanto te quiero, las liebres, que repre-
sentan las acciones transmitidas por
el componente textual, reciben una
prominencia especial al estar general-
mente situadas en el centro de la com-
posiciény son, por tanto, el nicleo de la
informacién al que estdn subordinados
otros participantes secundarios, rela-
cionados generalmente con el paisaje y
la naturaleza. Por otra parte, el tamaiio
de laliebre grande es casi humano, so-
bre todo silo comparamos con las pro-
porciones del paisaje y las dimensiones
delaliebre pequefia, sobrela que mues-
tra su poder y su situacién ventajosa. La
liebre pequena, por otra parte, aparece
MENos VECEs en una posicion superior
en la pagina que su progenitora, mos-
trando su ausencia de poder. Asuvez, el
hecho de que la liebre pequena aparez-
ca de forma frecuente, hasta un total de
siete veces en la misma pagina (higura
2), implica, siguiendo las apreciaciones
de Nikolajeva y Scott (2001) y Moebius
(1986), falta de seguridad y falta de con-
trol sobre la situacién descrita.

Elilustrador parece subordinar todos
los elementos visuales a las dos prota-
gonistas del cuento, hecho que también
parece reflejarse en el componente
textual, ya que éste estd organizado
siguiendo una estructura repetitiva y
encadenada, de forma que los finales
de algunas oraciones se retoman como

inicios en las estructuras oracionales
siguientes. De hecho, parte del cuento
responde a una progresion lineal* en la
que los componentes lingiiisticos (sin-
tagmas nominales y pronombres) que
hacen referencia a las dos liebres estan
ubicados, de una forma alterna, en las
posiciones iniciales de la oraciéon. Este
patrén organizativo resulta ser muy
apropiado en las narraciones infanti-
les, pues a través de él las dos protago-
nistas aparecen de forma reiterada en
la escena discursiva, consiguiendo que
el nifio no pierda el hilo narrativo, a la
vez que se crea cierto dinamismo ante
la alternancia constante de personajes:
“[..] Asi, dijo la liebre pequeiia
abriendo los brazos todo lo que podia.
La gran liebre color de avellana te-
nialos brazos atin mas largos: Puesyo
te quiero asi, le respondié. (Umm...,
cuanto!, pensoé laliebre pequefia.
Yo te quiero hastaaquiarriba, afia-
dié laliebre pequeria [...]".

Esta organizacién textual se refleja
también, en cierto sentido, en el com-
ponente visual ya que, como se puede
apreciar en las composiciones 3, 4, 5y
6, una vez expuesta la situacién inicial,
existe unaalternancia enlaapariciéon de
los dos personajes principales, de ma-
nera que la liebre que estd manifestan-
do suamoratravés dellenguaje corporal
queda generalmente ubicada enla parte
izquierda de la doble pagina, frente a la
que recibe el gesto u observa la situa-
cién, localizada en el recto.” En el cua-
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«Te quiero A \’ ,
todo lo alto A
que pueda saltars,

se refa la liebre

pequena

Figura 2

dando brincos
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! Frente a las estructuras interro-
gativas o imperativas, las oraciones
declarativas no fomentan la interac-
cion entre los participantes involucra-
dos en el acto comunicativo, ya que su
fuerza ilocutiva principal es transmitir
informacion, sin llegar a demandar una
respuesta o servicio del receptor del
mensaje.

'% Danes (1974) distingue otros dos ti-
pos de progresion tematica: progresion
constante, en la que la misma entidad
aparece ubicada en la parte inicial de
una serie de oraciones; y progresion
tematica derivada, caracterizada por

la presencia de una serie de subtemas
derivados del tema global, que él deno-
mina hipertema. No se han encontrado
patrones de progresion tematica deri-
vada en nuestro cuento, debido a que
esta estructura organizativa requiere
inferencias y una capacidad mental
aun no desarrollada por el nifio de cero
a seis afos.

'3 Parte de una plana de un libro
abierto que cae a la derecha de quien
cuenta o lee la historia, en oposicion
al verso.

arriba y abajo.
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dro séptimo (figura 3) este orden parece
alterarse y la liebre grande observa a
su pequefia desde la parte izquierda. A
partir de este momento, cambia la posi-
ci6én espacial y se rompe, en parte, este
patrén visual tan reiterativo, aparecien-
do las manifestaciones de amor tanto en
el verso como en el recto.

En cuanto a la distribucién de la in-
formacion en las ilustraciones se suele
seguir un patrén marcado o no pro-
totipico, ya que el verso generalmente
encierra informacién novedosa o des-
conocida para el receptor. Como se ha
indicado anteriormente, en la parte
izquierda de las ilustraciones a doble
pagina una de las liebres represen-
ta a través de lenguaje corporal cuanto
quiere ala otra, mientras que enla parte
derecha, el recto, la segunda liebre ob-
servalaaccién representada en el verso.
En la mayoria de los casos las acciones
expuestas en el verso intentan superar a
las precedentes ofreciendo, por consi-
guiente, un componente novedoso que
aporta dinamismo a la trama narrativa.
Solamente hemos localizado una ilus-
tracion, la doce, en la que se sigue una
distribucién prototipica de informa-
cién, yaque se comienzaconlos elemen-
tos conocidos, deducibles del contexto
previo o introducidos en la composi-
cién precedente, para progresar hacia
lo novedoso o desconocido. Asi, hacien-
do referencia a la respuesta de la liebre
grande cuando afirma que queria a la

«Te quiero

hasta la punta

abajo
apoyando las de mis piess,
patas dijo.
sobre el
ronco de un

arbol.

Figura 3

liebre pequeilia mas alla del rio y de las
colinas lejanas, en la siguiente pagina,
la pequeria protagonista serefiere a esta
alocucién y dice: “jQué lejos!, pensé la
liebre pequeiia color de avellana. Tenia
tanto suefio que no podia pensar mas”.

La ausencia de marcos (frames) en
nuestra narraciéon es una invitacion al
receptor a formar parte de la historia
y a implicarse o identificarse con los
participantes representados, las dos
liebres (Nikolajeva y Scott 2001: 62;
Nodelman 1988: 51). Moebius, por otra
parte, también relaciona el encuadra-
miento conlo que él denomina cédigo de
formas redondas y rectilineas. Segun este
cédigo, un personaje que esté encua-
drado en un recinto circular tiene més
posibilidades de estar felizy seguro que
un personaje situado en un recinto rec-
tangular. En el caso de Adivina cuanto
te quiero, los personajes parecen estar
enmarcados en recintos circulares en-
vueltos en ligeras tonalidades azules.

Eluso del color es otro aspecto del sig-
nificado composicional que es relevante
para nuestro analisis. El color acttia de
sombreado, matiza y dota de volumen al
dibujo, ademasdehumanizarlaimagen.
Determinados colores evocan actitudes
especificas y de esta forma se pueden
transmitir estados de 4nimo y emocio-
nes de una forma efectiva. En Adivina
cuanto te quiero predominan fundamen-
talmente los colores verdes, marrones y
azules. El verde ha sido considerado tra-
dicionalmente el color del crecimientoy
de la fertilidad, y también implica cal-
ma y serenidad, reflejada, por ejemplo,
en las ultimas paginas cuando la liebre
pequeila, protegida por su progenitora,
se dispone, segura, a conciliar el suefio
en un entorno en el que predominan
las tonalidades verdes y marrones. No-
delman (1988) sugiere que la combina-
cién de verde y marron, los colores de la
tierra y el follaje, a menudo crean una
atmoésfera de riqueza organica que im-
plica que el lugar no es amenazador ni
inquietante.



4.. La relacion texto e ilustracion
en los cuentos infantiles

4.-1. El modelo de Nikolajeva y Scott
(2001)

Una vez realizado el analisis semi6-
tico-social propuesto por Kress y van
Leeuwen (2006 [1996]), centraremos la
atencion en el estudio de la interaccién
texto / imagen de nuestro album ilus-
trado, aplicando el modelo de Nikola-
jevay Scott (2001). Aunque Kress y van
Leeuwen consideran que el componen-
te visual guarda una estrecha relacion
con el textual, asumen, sin embargo,
que no existe una dependencia directa
entre ellos y, por ello, sus estudios no
informan acerca de los sistemas es-
pecificos para analizar la correlacién
que se pudiera establecer entre ambos
componentes semidticos. La aplicacién
de las cinco categorias de Nikolajeva y
Scott acerca de la interaccion palabra /
imagen suplirdn este vacio y nos servi-
ran de base para complementar el mo-
delo semidtico utilizado hasta ahora.

En linea con los planteamientos de
Nodelman (1988: 24.2) y Lewis (2001),
Nikolajeva y Scott (2001: 2) definen el
proceso de lectura de un libro infantil
ilustrado como un circulo hermenéuti-
coy, en consecuencia, afirman:

Whichever we start with, the verbal
or the visual, it creates expectations
for the other, which in turn provides
new experiences and new expecta-
tions. The reader turns from verbal
to visual and back again, in an ever-
expanding concatenation of unders-
tanding. Each new rereading of ei-
ther words or pictures creates better
prerequisites for an adequate inter-
pretation of the whole (Nikolajeva y
Scott 2001: 2).

En funcién de esta posible comple-
mentacion entre texto e imagen, pro-
ponen cinco categorias para describir
la interaccién entre los componentes
verbales y visuales: interaccién simé-
trica, de ampliacién, complementaria,
de contrapunto y contradictoria.'t En la
interaccion simétrica, las palabrasylas

imagenes cuentan la misma historia,
repitiendo informacién a través de mo-
dos comunicativos diferentes (Nikola-
jevay Scott 2000). En la interaccién de
ampliacion, sin embargo, las imagenes
amplifican, aunque sea de una forma
minima, el significado de las palabras o
las palabras expanden el significado del
componente visual, de tal manera que
la pequetia variacion de informacién
que se transmite a través de los com-
ponentes verbal y visual produce una
dinadmica mas compleja (Nikolajeva y
Scott 2000). Cuando la interaccion de
ampliacién es muy significativa y uno
de los componentes semidticos ofre-
ce informacién relevante y diferente a
la proporcionada por el otro, entonces
pasa a ser complementaria.

Estas interacciones pueden culminar
en relaciones de contrapunto y contra-
dictorias si las imagenes y las palabras
hacen contribuciones independientes
al hilo argumental. Asi, dependiendo
del grado de informacién que se pre-
senta, se puede desarrollaruna dinami-
ca de contrapunto, donde las palabras y
las iméagenes colaboran para transmi-
tir significados mas alla de su propio
campo de actuacién, bien porque los
componentes verbal y visual cuentan la
historia desde una perspectiva diferen-
te o bien porque ésta se presenta desde
un punto de vista irénico. Una forma
extrema de interacciéon verbal / visual
es la contradictoria, donde las palabras
y las im4genes parecen estar opuestas,
ofreciendo dos historias aparentemente
dispares. Esta ambigiiedad supone un
reto para el lector, que tiene que mediar
entre ambas para poder entender lo que
realmente esta sucediendo, ya que ad-
miten gran variedad de interpretacio-
nes (Nikolajeva y Scott 2000: 226).

Estos términos no son absolutos ylos li-
mites entreuna categoriayotrano siempre
estan claros, coexistiendo en una misma
composicion mas de una de las categorias
descritas, como se ver en el anilisis que
realizaremos a continuacion.
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"4 Navas (1995) se ha centrado
también en la interaccion texto e
imagen y distingue entre ilustracio-
nes narrativas, que son un reflejo fiel
de la palabra escrita, e ilustraciones
interpretativas, que amplian el texto
proporcionandole una mayor gama de
significados. En este sentido, Agosto
(1999) indica que la lectura conjunta
de texto e ilustracion puede servir bien
para ampliar, extender y completar el
texto o bien para contradecirlo. Basan-
dose en estos dos modelos, Calamares
(2006) establece tres estadios diferen-
tes de interrelacion entre la ilustracion
interpretativa y el texto: (i) imagenes
cooperantes con el texto, que man-
tienen con el componente verbal una
relacién de redundancia o ampliacion,
(i) imagenes operantes con el texto en
un sentido contextual, que requieren
la alternancia de palabra escrita e
imagen para alcanzar una comprension
total del discurso, ya que transmi-

ten informacion complementaria y
nueva que el texto silencia, describen
fisicamente a los personajes, alertan al
lector del cambio de espacios reales a
fantasticos, reflejan el paso del tiempo,
anticipan la lectura o introducen una
historia paralela... y, por ultimo (iii)
imagenes no operantes, que funcionan
como estructuras independientes o
antagonistas respecto al discurso. En
el caso de Adivina cuanto te quiero
predominan los dos primeros tipos.

'5 Mientras que la version inglesa
describe las orejas de la liebre grande
como “muy largas”, la version en
castellano no las califica asi y expone:
“La liebre pequefia color de avellana se
agarraba fuertemente a las orejas de
la gran liebre color de avellana”. Otra
diferencia importante relacionada con
la traduccion radica en el nombre de
las dos liebres. Mientras que la version
inglesa repite constantemente que las
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dos eran color de avellana y las llama a
través de sus nombres, Big Nutbrown
Hare y Little Nutbrown Hare, la version
espafiola no utiliza mayusculasy

se refiere generalmente a las dos
protagonistas como la liebre pequefa
y la liebre grande, haciendo mas
hincapié en su descripcion fisica que
en sus nombres propios. Este caracter
descriptivo de la version castellana (la
liebre pequena color de avellana) hace
que la forma de introducir a las dos
protagonistas en la primera pagina sea
menos ritmica y fluida que en inglés
(Little Nutbrown Hare): 3 palabrasy 5
silabas en inglés frente a las 6 palabras
y 13 silabas de la version espaiiola.
Otra de las diferencias encontradas
entre la version espafiola y la inglesa,
publicada en la editorial Walter Books,
estd relacionada con el género de los
personajes. Mientras que la version
original se centra en una relacion de
carifio paterno-filial y se refiere a los
personajes en género masculino, la
version castellana describe una rela-
cion materno-filial, dada la condicion
semantica del sustantivo "liebre”, que
se caracteriza por poseer género epi-
ceno inherentemente femenino.

4.2. La interaccién texto / imagen en
Adivina cuanto te quiero

Elanélisis del cuento muestraun pre-
dominio de relaciones simétricas (13),
complementarias (12) y de ampliacién
(3), debido a que el libro est4 destinado
anifios de cero a seis afios, a los que co-
munmente se les denomina “primeros
lectores”. Un ejemplo de relacién com-
plementaria se encuentra en la misma
cubierta. El titulo puede llegar a sugerir
que los personajes son humanos, ya que
se mencionan los sentimientos de que-
rer y la capacidad cognitiva de adivinar.
Las imagenes, sin embargo, indican al
receptor que los personajes son ani-
males a los que se les atribuyen rasgos
y comportamientos humanizados. La
cuartailustracién (figura 4.) es también
complementaria, pues es el texto el que
proporciona mas informacién que el
componente visual. El pensamiento de
la liebre pequeiia no se puede deducir
de la imagen, que inicamente muestra
como ésta observa a su madre. Tampo-
co el proceso verbal (responder) apare-
ce reflejado en la ilustracion, ya que la
boca del animal permanece cerrada.

En la primera ilustracién la relacion
verbo-imagen podria considerarse si-
métrica. De hecho, el texto no es mas
rico en contenido que el componente
visual; todos los episodios escritos es-
tanreflejados visualmente. Las grandes
orejas de la liebre grande estan repre-
sentadas asi en la ilustracion. Ademas,

La gran liebre color de avellana
tenia los brazos atin mis largos:

«Pues yo te quiero asi», le respondic.

o“.-IIII]]..., cuantols,

pensa la liehre pequena.

Figura 4

aunque la luz no es tenue y la luna no
aparece reflejada hasta practicamente
el final de la historia, la composicién
muestra la cama de la liebre pequena,
hecha de hierba, como una indicacién
de que eslahora de dormir.'s

En la segunda doble pagina la rela-
cién es, a su vez, de ampliacion y com-
plementaria, pues bien la ilustracién
0 bien el texto ofrecen informacién
adicional significativa que no esta pre-
sente en el otro componente semiético.
Los elementos del entorno, por ejem-
plo, aparecen unicamente reflejados
visualmente estableciéndose, por tan-
to, una interaccién complementaria.
Ahora bien, la relacién texto / imagen
es, en parte, de ampliaciéon y, hasta
cierto punto, también complementaria.
Cuando el componente textual expre-
sa que la liebre pequeia queria estar
segura de que la liebre grande la escu-
chaba, la composicién representa este
hecho mediante una imagen en la que
laliebre pequeila aparece sujetando las
orejas de sumadre. Sin embargo, lares-
puesta de laliebre grande “;Uf!, no creo
que pueda adivinarlo”, materializada
en dos procesos cognitivos (pensar y
adivinar), no estd representada en la
imagen, estableciéndose una relacién
exclusivamente complementaria.

La tercera ilustracion del cuento
(véase figura 1, apartado 3.1.) parece
estar dominada, en principio, por una
relacién simétrica, ya que texto e ima-
gen expresan la misma informacién.
De hecho, la imagen ejemplifica, en
cierta medida, el significado de “asi” y
“todo lo que podia”. Sin embargo, tam-
bién una relaciéon de naturaleza com-
plementaria se ha identificado en esta
composicién, ya que el paisaje, al que
no se hace mencién en el texto, estd am-
pliamente detallado en la ilustracién,
al igual que la liebre grande, también
ausente del componente textual. Esta
doble interaccion de caracter simétrico
y complementario caracteriza también
las ilustraciones quinta, sexta, sépti-



ma, octava, décima y duodécima. De
hecho, aunque parte de la informacién
que los dos componentes expresan es
similar, los procesos de cardcter men-
tal (pensar, desear, tener una idea), las
intervenciones directas del narrador
(nada podia estar mas lejos que el cie-
lo) o las interjecciones (ojald) no suelen
aparecer reflejados en las composicio-
nes visuales. Son significados tipica-
mente transmitidos a través de la pala-
bra impresa. A su vez, como sucede en
las composiciones quinta y séptima, el
ilustrador representa a un personaje al
que el texto no hace referencia alguna.
O bien, como se muestra en la ilustra-
cién octava, un circunstancial locativo,
el arbol, aparece solamente reflejado en
el componente visual.

La estructura visual o pictérica del
cuento se ve alterada en varias oca-
siones, ya que se producen diferentes
cambios que afectan principalmente
a la disposicién de los personajes en el
escenario narrativo, quizas con el ob-
jetivo de mantener la intriga y evitar
caer en una monotonia argumental que
podria acabar siendo tediosa hasta para
un nifio menor de seis afos. Se pueden
distinguir cuatro cambios fundamen-
tales en la representacion espacial de
la historia. Al principio de la narracién
madre e hija aparecen juntas enla esce-
na. La liebre pequefia esta subida en el
cuello de sumadre y agarrada a sus ore-
jas con el propdsito de acaparar su aten-
cién. A partir de aqui las dos liebres se
disputan el verso de la doble pagina
para ejemplificar su carifio, mientras
que el recto se reserva para la protago-
nista que recibe las manifestaciones de
amor. Esta orientacién espacial cambia
en la séptima composicion (véase figu-
ra 3, apartado 3.3.), introducida por el
marcador temporal “entonces”, cuando
el narrador omnisciente afirma: “En-
tonces tuvo unaidea: se puso boca abajo
apoyando las patas sobre el tronco de
un arbol”. En las paginas anteriores,
las extremidades delanteras se utiliza-

ban para ejemplificar el amor que am-
basliebres sentian. A suvez, como ya se
ha indicado, la liebre que mostraba su
afectosesituabaenlaparteizquierdade
la composicién. Ahora son las extremi-
dades traseras las que se utilizan para
mostrar cuanto se quieren (“Te quiero
hasta la punta de mis pies”) y, ademas,
laliebre que ejemplifica el afecto utiliza
una postura diferente quedando situa-
da enla parte derecha de la imagen con
los brazos en el suelo ylas patas traseras
levantadas, frente alaliebre que obser-
va, que esta ubicada a la izquierda de la
ilustracién. De esta forma, se evita que
la lectura del libro se convierta en un
proceso monoétono, recurrente y prede-
cible. Aunque la estructura textual sea
lineal y repetitiva, caracteristica de las
narraciones infantiles destinadas a los
mas pequefios, el componente visual
aporta un elemento novedoso e inespe-
rado, que otorga dinamismo a la trama
narrativa.

En la ilustracién novena (véase fi-
gura 2, apartado 3.3.) la orientacion
de la historia vuelve a cambiar, puesto
que la liebre pequeila esta representa-
da dando saltos, mostrando una suce-
si6n simultdnea de movimientos que
conduce a una secuencia de imagenes
disyuntivas (Nikolajeva y Scott 2001:
140). La ejemplificacién del amor no se
hace, por tanto, por medio de las par-
tes del cuerpo, sino con todo el cuerpo
saltando hacia arriba y hacia abajo. En
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«iTe quiero de aqui hasta el final

de aquel camino, hasta aquel rio

a lo lejos!s, grito la pequena liebre.

Figura 5

«1Yo te quiero mas alla del rio
y de las lejanas colinas»,

dijo la liebre grande.
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este caso, la interaccién visual/textual
es de naturaleza simétrica puesto que el
texto y las imégenes expresan el mismo
mensaje.

Un nuevo cambio de orientacién es-
pacial aparece en la composicién un-
décima (figura 5). Cuando en la pagina
anterior laliebre pequena piensa “jQué
salto!” y expresa el deseo: “;Cémo me
gustaria saltar asil”, el cuerpo deja de
ser importante a la hora de transmitir
sentimientos. En su lugar, de ahora en
adelante, otros elementos pertenecien-
tes a la naturaleza, el rio, los senderos
o las colinas van a ser las herramientas
que midan el amor de las dos liebres.
En este momento, ninguna de las dos
protagonistas mira a la otra, sus mi-
radas se dirigen maés bien a elementos
del paisaje. La liebre grande, ubicada
en el recto, parece alcanzar una mayor
dimensién visual que la pequefia que,
desde el verso, proyecta su vector visual
hacia el rio, mas cercano que las leja-
nas colinas. Fl plano a larga distancia
de esta doble pagina muestra entidades
que no aparecen referidas en el texto
estableciéndose, portanto, unarelacién
de ampliacién entre los componentes
verbales y visuales, puesto que tam-
bién vemos casas, arboles y arbustos
en la composicién y no sélo el rio y las
colinas mencionados verbalmente por
las liebres: ““Te quiero de aqui hasta el
final de aquel camino, hasta aquel rio a
lolejos”, grit6 la pequefia liebre”.

Figura 6

El altimo cambio de orientacién es-
pacial, anunciado de nuevo por el mar-
cador temporal “entonces”, aparece en
la composicién trece, cuando la liebre
pequeia dirige su mirada hacia el cie-
lo. En este momento parece que la his-
toria esta llegando a su climax. El texto
anuncia: “Entonces mir6 por encimade
los arbustos, haciala enorme oscuridad
de la noche. Nada podia estar maés lejos
que el cielo”. La imagen, a su vez, nos
proporciona espacio en blanco, que se
convierte en oscuridad en el siguiente
cuadro (14), donde laliebre grande esta
cogiendo en brazos a la pequefia, hecho
que no esta referido en el componente
textual. A pesar de que toda la historia
se desarrollaporlanoche, eslaprimera
vez que se hace una referencia visual a
laluna. De hecho, aunque el cuento co-
mienza asi: “Era la hora de dormir”, la
mayoria de las acciones ocurren alaluz
del dia, dada la luminosidad del cielo y
del paisaje, matizados en colores claros
de tonalidades azules y blancas. Sola-
mente en las ultimas ilustraciones se
utilizan tonos mas oscuros de azul gri-
saceo y aparece la luna en cuarto men-
guante. La relacién que se establece
entre los componentes verbal y visual
es de nuevo complementaria.

Laluna introducida en la ilustracién
14, serd punto de referencia importan-
te en las ilustraciones posteriores y se
convertird en la herramienta que pon-
dra fin a la competicién entre madre e
hija. La palabra ‘luna’ estd escrita en
mayusculas enla composiciénigytam-
bién estd representada en la imagen,
caracterizada por una relacién de na-
turaleza simétrica y complementaria,
yaquelainformacién que encierranlos
procesos verbales “estd” y “dijo” no esta
representada visualmente. Las image-
nes 16 y 17 son simétricas (véase figu-
ra 6), pues reproducen exactamente el
contenido del texto. La liebre grande
acuesta a su hija en la cama de hierba
y le da un beso de buenas noches. El
nifio puede pensar en este momen-



to que la liebre pequefia ha ganado la
competicién. Sin embargo, al pasar la
pagina la liebre grande aparece susu-
rrando al oido de laliebre pequena: “yo
te quiero de aqui a la luna... y VUEL-
TA”, vocablo en letras maytusculas que
no estd reflejado en la composicién
visual. Por tanto, si consideramos la
primera parte de la pagina, la relacién
entre los componentes verbal y visual
es de naturaleza simétrica. La altima
parte escrita “y vuelta”, sin embargo,
introduce una relacion complementa-
ria, que solamente queda reflejada en
el componente verbal. Las palabras, en
este caso, amplian la informacién que
se ofrece enlaimagen, y no sonunare-
produccion fiel de la misma. Esta es la
unica ilustracién en la que ambos per-
sonajes estan tumbados.

5. Conclusion y comentarios finales

Elanalisisrealizado, basadoenlagra-
mética de disefio visual de Kress y van
Leeuwen (2006 [1996]) y en el modelo
propuesto por Nikolajevay Scott (2001),
muestra que texto e imagen colaboran
estrechamente en la construccién de
significado y que cada modo semiético
se especializa en la transmisién de as-
pectos especificos. Las imagenes son
esenciales para transmitir la posiciéon
espacial de las protagonistas y su apa-
riencia fisica. Es también la ilustracién
la encargada de mostrar el ambiente
donde transcurre la trama narrativa,
un entorno rural plasmado de tonos
verdes que alternan con los tonos de
azul celeste y marrén. El hecho de que
la descripcion verbal del entorno sea no
narrada y se represente solo de forma
visual permite al lector una libertad de
interpretacién considerable, ya que las
imagenes no lo fuerzan a apreciar de-
talles concretos que la palabra escrita
impondria en situaciones similares.*®
La descripcion verbal de los rasgos fi-
sicos y psicolégicos de los personajes
se ha omitido en aras de la visual, que
resulta ser mucho mas eficaz y rapida,

ya que el ilustrador puede comunicar
en un soélo instante informacién que
llevaria tiempo y espacio transmitir
en palabras. La ilustracién, por tanto,
ademas de reforzar la comprensién del
mensaje que transmite el componen-
te verbal, descarga al texto de prolijas
descripciones acerca del paisaje y de
la apariencia fisica de los personajes'
(Diaz Armas 2005: 190).

Sin embargo, las palabras, ademas
de narrar los hechos més significativos
de la trama narrativa, reflejan tam-
bién lo que los personajes dicen, sien-
ten o piensan. Los procesos mentales
(pensar, sugerir, querer...) o verbales
(decir, contestar...) suelen aparecer
reflejados solamente en el componen-
te textual, sin ser representados en las
composiciones visuales.® Unicamente
las ejemplificaciones de amor, realiza-
das por procesos materiales (agarrar,
abrir, ponerse boca abajo...), aparecen
reflejadas tanto en la palabra impresa
como en la imagen. De esta forma, el
componente visual reitera las acciones
transmitidas por la parte verbal, qui-
zas debido a que la informacién que
transmiten los procesos materiales es
de especial relevancia para el desarro-
llo argumental del cuento, ya que hacen
referencia alas accionesllevadas a cabo
por las dos liebres para intentar cuan-
tificar el amor mutuo que sienten.

El analisis de la funcién representa-
cional muestra que hay un claro predo-
minio de patrones narrativos, més en
concreto, imagenes reaccionales que
sirvenparapresentaraccionesyaconte-
cimientos en desarrolloy disposiciones
espaciales transitorias. A excepcién de
los elementos que pertenecen al mundo
de la naturaleza: colinas, rios, maripo-
sas, setas, pequenas casitas y drboles de
gran tamailo, los componentes visuales
que acaparan la atencién del nifio de
una forma especial son las dos liebres
protagonistas, a las que se les concede
mayor espacio que al resto de los ele-
mentos pictéricos, especialmente a la
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16 A diferencia de la representacion
verbal, la visual ofrece posibilidades
ilimitadas de interpretacion. En términos
generales, en la descripcion del entorno
se pueden barajar un amplio espectro de
soluciones pictoricas, desde la ausencia
de entorno (ya sea visual o verbal) a un
entorno representado con todo detalle
con una gran variedad de combinacio-
nes intermedias. La descripcion narrativa
incluye tanto detalles visuales externos
(la representacion de los personajes,
como se mueven, como van vestidos,
etc.) como caracteristicas emocionales,
psicoldgicas y filosoficas. Puede también
incluir, aunque éste no es nuestro caso,
una dimension temporal, reflejando
cambios en la apariencia, situacion y
crecimiento interno o emocional.

'7 Diaz Armas (2005: 190-191) asigna
ademas a la ilustracion otras funciones
esenciales: la anticipadora, presente en
las portadas y primeras paginas, a través
de las que se introducen los personajes
en la escena discursiva, el tono y el tema
de la obra,...; la descriptiva, que permite
describir y mostrar la evolucion de los
personajes; la actualizadora, ya que la
ilustracion permite ambientar el texto
en un lugar y un tiempo determinado;

la narrativa, que permite presentar
aspectos relacionados con la estructura
narrativa y la presencia del narrador; la
expresiva-apelativa, que vigila para que
las ilustraciones se correspondan con

la intencion del narrador o su punto de
vista y, por ultimo, la extrafadora, que
aporta espacios vacios que requieren la
participacion directa del receptor para
encontrar el sentido y la interpretacion
correcta del mensaje (Sanchez Corral
1995) y esta tipicamente relacionada con
los simbolos que aporta el componente
visual. Esta ultima funcion aumenta las
posibilidades de complicacion narrativa
que el texto ofrece por si sélo, abriendo
historias paralelas o referencias transtex-
tuales o intertextuales que enriquecen la
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lectura (Genette 1962; Mendoza 2001;
Tabernero 2002). No se han activado

en nuestra historia elementos transtex-
tuales, debido a la precaria experiencia
intertextual de los primeros lectores
(presencia débil de un texto, denominado
hipotexto, en otro, llamado hipertexto).
Tampoco se han utilizado hipotextos
relacionados con la pintura u otras
manifestaciones culturales.

18 Halliday (2004) distingue va-

rios tipos de procesos verbales: los
materiales, que reflejan procesos del
mundo exterior y acciones (hacer,
causar, suceder...), los mentales,

que pertenecen a nuestra experien-
cia interna y se subdividen en tres
subclases: perceptivos (ver, sentir...),
de cognicion (creer, conocer, pensar...
y de deseo (querer, desear, gustar...);
los relacionales, representados por el
verbo ser; los verbales o comunicativos
(decir), existenciales (existir) y los de
comportamiento (reir, escuchar...).

'9 Moron (1996: 17), sin embargo,
considera que, mientras que la imagen
puede satisfacer al receptor por “su
pura impresion sensible”, la lectura,

al exigir pensar, conduce a un mejor
entendimiento del cuento. Bettelheim
(1984: 85) también rechaza el uso de
imagenes y considera que el proceso
de lectura es mas enriquecedor cuando
el nifio crea sus propias imagenes:

“Las ilustraciones distraen mas que
ayudan [...]". Sin menospreciar el valor
de la ilustracion, Cerrillo (1995: 10)
reflexiona sobre la razén principal por
la que en la actualidad la imagen ha
desplazado a la palabra como medio
de expresion e informacion, y afirma:
“Lo que sucede es que lo escrito -y,
precisamente, sobre todo la literatura-
sufre desde hace afios la competencia
desleal y despiadada de esos modernos
medios que tienen en la imagen el
principal poder de fascinacion”.

madre, que destaca por sugran tamafio
y sus grandes orejas. En cuanto al sig-
nificado interpersonal, aunque predo-
minan las miradas de ofrecimiento, ya
que no se establece un contacto visual
directo entre los participantes repre-
sentados y el receptor, y se utilizan las
tomas largas, caracteristicas que im-
plican una relacién de caracter imper-
sonal y distanciamiento con el lector,
las imagenes se presentan desde una
perspectiva frontal y desde un dngulo
medio, lo cual indica igualdad de po-
der entre los dos personajes del cuento
y el destinatario. El anélisis de la me-
tafuncién composicional revela que los
PRs, tipicamente situados en la zona
central de la composicién, proporcio-
nan el nicleo de la informacién al que
se subordinan el resto de elementos. El
tamario de los PRs como forma de crear
prominencia esta presente a lo largo de
todala historia. La ausencia de marcos,
junto con el uso de espacio en blanco,
son caracteristicas tipicas de este libro
infantil ilustrado e invitan al receptor a
ver la historia desde dentro, facilitando
de este modo la identificaciéon de éste
conlos personajes protagonistas. Todos
estos aspectos no podrian haber sido
deducidos si nos hubiéramos basado en
un analisis exclusivamente textual.
Finalmente, el analisis de la inte-
raccion verbo / imagen revela un claro
predominio de relaciones simétricas
(13), complementarias (12) y de amplia-
cién (2), debido a que el libro esta di-
rigido a primeros lectores, lo que exige
una trama narrativa sencilla de fécil
comprensioén. Las primeras facilitan la
comprensién de lalinea argumental, ya
que palabras e imagenes transmiten,
a través de distintos medios, la misma
informacién. La mayoria de las veces
en los libros destinados a primeros
lectores las imagenes estan asociadas
a la entidad que evocan pues, dada su
proximidad visual al objeto que repre-
sentan, lejos de la abstraccién del signo
verbal, éstas son de gran ayuda para que

el nifio pueda descodificar el mensaje,
especialmente cuando éste todavia tie-
ne dificultad paraidentificarlas grafias
y acceder al significado de las palabras
(Yubero 1995: 68; Morueco 2000: 27;
Blake 2000: 52). De esta forma, se suple
la limitada competencia literaria del
receptory su escasa capacidad para en-
tender narraciones leidas por un me-
diador o por si mismos. La ilustracién
en una relacion simétrica con el texto
facilita la comprensién, describiendo
el paisaje, los personajes y también las
acciones principales que éstos desarro-
llan.® De hecho, tradicionalmente la
imagen ha estado subordinada al texto,
reproduciendo visualmente lo que éste
contaba.

Ahora bien, el valor de las ilustracio-
nes enAdivina cudnto te quiero no sélo se
mide en funcién de su similitud con el
contenido verbal, en muchas ocasiones
desplazan hacia la imagen elementos
narrativos, salvaguardando su pre-
sencia en la narracién sin sobrecargar
el texto. Ocurre habitualmente en la
descripcién visual de los personajes y
del escenario pues, si se utilizara ani-
camente la palabra, se demoraria en
exceso el desarrollo argumental de
la historia, contradiciendo el princi-
pio de brevedad que caracteriza a las
obras infantiles. En este sentido, las
relaciones complementarias y de am-
pliacién contribuyen de forma dife-
rente al hilo argumental, ya que parte
de la informacién que cada uno de los
modos semiéticos ofrece es diferente
o novedosa. Las relaciones de amplia-
cién y complementarias fuerzan al re-
ceptor a considerar tanto el texto como
la ilustracién para poder descodificar
el mensaje del cuento, crean intriga y
desarrollan la capacidad mental y la
creatividad del nifio, incrementan-
do su deseo de aprender a leer (Agosto
1999: 277; Caflamares 2006). En las ul-
timas décadas los libros han integrado
la imagen como un elemento construc-
tivo de la historia, de manera que texto



e ilustracién desempefian una funciéon
complementaria en el desarrollo de
la trama narrativa. En muchos casos,
como indica Diaz Armas (2005: 191), la
ilustracién sirve de apoyo al receptor, a
lavez que aporta al texto literario espa-
cios vacios que requieren la participa-
cién activa del nifio para otorgarles un
sentido.

No se han localizado relaciones de
contrapunto o contradictorias que
exigirian una mayor capacidad cogni-
tiva para poder descodificar el mensa-
je del cuento. Si se hubieran utilizado,
el autor y la ilustradora podrian haber
anadido gran cantidad de informacién
diferente a través de los componentes
verbal y visual y ello hubiera dificul-
tado ostensiblemente la comprensién
del cuento . Estas interacciones hacen
que las ilustraciones entre en con-
flicto con la informacién que el tex-
to expresa y ralentizan la lectura. Sin
embargo, a través de la utilizacién de
relaciones complementarias y de am-
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