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Resumen:

En un mundo saturado de imagenes efimeras y redes sociales, équé sucede cuando
estudiantes universitarios disponen de libertad creativa en fotografia? Este articulo
analiza los proyectos fotograficos presentados en la asignatura “Teoria y técnica de la
fotografia” (L1, L3 y L5, Universitat de Valéncia, 2025-26), donde la
autorreferencialidad emerge como herramienta de creaciéon personal, conocimiento
intimo y reconocimiento identitario. De memorias familiares construidas digitalmente
a arraigos territoriales ante la migracion, pasando por soledades hiperconectadas y
ritos festivos efimeros, el alumnado teje narrativas encarnadas que responden a la
postfotografia contemporanea. Las decisiones de camara junto a un uso intensivo de la
postproduccion digital construyen un estilo generacional resiliente frente a la
saturacion visual. El analisis cualitativo de seis casos revela como las decisiones
técnicas se convierten en un “gesto semantico” que hace del aula un laboratorio vivo: la
fotografia no solo documenta, sino que fragua subjetividades situadas, invitando a
repensar la pedagogia visual en tiempos de posverdad.

Abstract:

In a world saturated with ephemeral images and social media, what happens when
university students are given creative freedom in photography? This article analyzes the
photographic projects presented in the subject "Theory and Technique of Photography"
(L1, L3 and L5, Universitat de Valéncia, 2025-26), where self-referentiality appears as a
tool for personal creation, intimate knowledge, and identity recognition. From family
memories digitally created to territorial belonging in the face of migration, through
hyperconnected solitudes and ephemeral festive rituals, students weave embodied
narratives that respond to contemporary post-photography. Camera decisions
alongside an intensive use of digital post-production construct a generational style
resilient against visual saturation. The qualitative analysis of six cases reveals how
technical choices become a "semantic gesture" that turns the classroom into a living
laboratory: photography not only documents, but forges situated subjectivities, inviting
a rethinking of visual pedagogy in times of post-truth.
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1. Introduccion

En el curso 2025-26, por primera vez la asignatura “Teoria y técnica de la
fotografia” (codigo 36578, Grado en Comunicacion Audiovisual y doble grado
Periodismo y Comunicacion Audiovisual, Universitat de Valencia) propone
como practica final de laboratorio, un proyecto fotografico compuesto por
seis imagenes bajo la consigna de “tema libre”. Esta dindmica, precedida de
sesiones teoricas sobre autores clave!, géneros y referentes fotograficos2, asi
como conocimientos y practicas de la técnica fotografica (exposicion,
composicion, iluminacion, edicion digital, etc), requiere ademés una
memoria reflexiva que articule el proceso creativo, junto con sus referentes e
intenciones.

El disefio pedagogico de la asignatura responde a un contexto especifico: el
de un entorno mediatico dominado por la saturacion de imagen (redes
sociales, algoritmos, etc.) en el que el estudiantado, perteneciente a la
Generacion Z, exhibe un consumo fotografico intensivo via smartphone pero
con alfabetizacion visual limitada, tal como han detectado estudios como el
de Blanco Pérez (2022a). La consigna “tema libre” opera como estimulo:
elimina directrices externas para favorecer la emergencia de contenidos
endogenos. El proyecto fotografico ha sido conceptualizado por Blanco Pérez
como “una narraciéon de varias imagenes interrelacionadas entre si, con una
intencionalidad ética y estética” (Blanco Pérez, 2022b, p. 30), definicion que

adquiere aqui una funcioén pedagogica y analitica.

1 Las sesiones teoricas de la asignatura abordaron los principales autores del pensamiento
fotografico del siglo XX y XXI: Susan Sontag (Sobre la fotografia, 1977/2006), Roland
Barthes (La camara licida, 1980), Pierre Bourdieu (Un arte medio, 1965), Philippe Dubois
(El acto fotografico, 1986/2005), Vilém Flusser (Hacia una filosofia de la fotografia, 1983),
Joan Fontcuberta (La cdmara de Pandora, 2010; La furia de las imdgenes, 2016) y Javier
Marzal Felici (Cémo se lee una fotografia, 2007). La seleccibn combina los referentes
canonicos de la teoria clasica con los marcos analiticos de la cultura visual contemporéanea y
la postfotografia.

2 Las sesiones sobre identidad se acompafiaron de referentes fotograficos presentados por la
docente en ese marco especifico (entre ellos Cindy Sherman, Diane Arbus y Seydou Keita) y
de un ejercicio voluntario en el que cada estudiante investigd un fotégrafo o fotografa a
propia eleccién siguiendo una ficha estructurada (metodologia y técnica como instrumento
politico, entre otros apartados). Los trabajos se compilaron en un documento colectivo
compartido en el aula virtual, ampliando el horizonte de referentes més all4 del canon
propuesto por la docente y contribuyendo a él con fotégrafos como Francesca Woodman,
Nan Goldin, Man Ray, Vari Caramés, Nigel Henderson, Philippe Halsman y Hellen Sheidlin,
entre otros.
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Este articulo tiene como objetivo analizar los 53 proyectos fotograficos
entregados como trabajo final de laboratorio para identificar los patrones
tematicos y formales que estructuran el corpus. Asimismo, pretende
examinar en qué medida la autorreferencialidad emerge como rasgo
dominante de la produccién del estudiantado ante un contexto de saturaciéon
visual, y describir el papel que desempena la postproduccion digital en la
construccion del sentido de las series fotograficas. Por dltimo, busca extraer
implicaciones pedagogicas para la ensenanza universitaria de la fotografia a
partir de los resultados del analisis.

A partir de estos objetivos, la investigacion se pregunta como se articulan la
autorreferencialidad y la postproduccion digital en los proyectos del
alumnado y qué revelan sobre las formas contemporaneas de subjetividad
visual en el aula universitaria. La hipétesis de trabajo se formula en dos
niveles: por un lado, en un contexto de saturaciéon visual, la
autorreferencialidad emerge de forma recurrente en los proyectos
fotograficos como una respuesta estructural de organizacion tematica y
expresiva (H1)3. Por otro, la postproducciéon digital opera como un gesto
semantico4 (Mukarovsky, 1977) que no se limita a ornamentar la imagen,
sino que contribuye de manera decisiva a la construccion de sentido y de
identidad visual de la Generacion Z (H2). Junto a estas hipotesis, se
contempla una hipétesis alternativa segtin la cual la consigna de tema libre
podria haber producido un corpus mas heterogéneo, con menor peso de la
autorreferencialidad y una funcién menos central de la postproduccion
digital.

Para ello, el articulo se organiza del siguiente modo: el estado de la cuestion
articula los marcos tedricos sobre identidad fotografica, postfotografia y

pedagogia visual, la metodologia describe el disefio del corpus y el protocolo

3Que la autorreferencialidad puede ser una tendencia espontinea en estudiantado de la
Generacion Z, lo confirman los datos empiricos previos: en su investigacion con 361
estudiantes de facultades andaluzas de comunicacion, Blanco Pérez (2022a) documenta que
mas de un tercio de los proyectos pivotan en torno a la familia y el circulo intimo.

4 El “gesto semantico” entendido “la fusion de significado resultante de la intencionalidad del
autor, y, por otra, la organizacién de la obra literaria como unidad dinamica que engloba
desde sus elementos mas simples, hasta sus contornos mas generales” (Asensi, 2003: 130).
Este término, prestado desde la teoria literaria estructuralista (Mukatovsky, 1977), refleja
esa parte del significado que escapa a la intencion del propio fotégrafo, y que ahora suma al
acto fotografico, “la maquina de postproducir”.
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de andlisis semiopragmatico, los resultados presentan la cartografia
cuantitativa del corpus y el analisis cualitativo de seis casos paradigmaticos y
la discusion y las conclusiones extraen las implicaciones teoricas y

pedagogicas.

2. Estado actual del tema

2.1. Identidades entre lo fotografico y lo postfotografico

La teoria fotografica ha consolidado la imagen como operador privilegiado de
subjetividad e identidad. En los afios setenta del siglo XX, Sontag
(1977/2006) argumentaba que la cAmara no registra pasivamente, sino que
reproduce y produce el mundo: cada registro afirma un control sobre lo
incognoscible, configurando un archivo personal que define los limites del yo
frente al exceso visual, y la sobreabundancia de imagenes produce ademas
una progresiva anestesia perceptiva que anticipa el escenario postfotografico
contemporaneo (Sontag,2006, p. 38). En Un arte medio, Bourdieu (2003)
introduce la perspectiva sociolégica imprescindible: las practicas fotograficas
amateur no son expresion espontanea del individuo sino reproducciéon del
habitus o ethos5 en tanto “conducta vital de una clase social” (Bourdieu,
2003, p- 166). Lo que en la practica significa que cada grupo social fotografia
lo que su posicion social le indica que merece ser conservado, convirtiendo
una decision técnica en una practica identitaria.

Para entender como se produce esta accion, se vuelve necesario acudir a
otras dos preguntas en torno a “lo fotografico” que ocupé a los teoricos del
mundo analbgico. Flusser, en Hacia una filosofia de la fotografia (1983),
cuestionaba quién decide lo que aparece en la imagen, cel fotografo o el
aparato? Su concepto de “aparato” como programa inscrito en el dispositivo
técnico (Flusser, 2001, p. 30), defini6 la libertad fotografica como un juego
contra el aparato, generando por tanto fotografias a pesar de la fotografia.
Dubois (1986/2005) propone un desplazamiento interesante del eje desde el

objeto-foto hacia el acto fotografico. Lo importante no es tanto qué se

5 En esta obra colectiva, Bourdieu utiliza més el concepto de ethos, para referirse a aquello
que, en obras posteriores, se reafirmara bajo en concepto de habitus, término mas conocido
en los estudios del autor.
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fotografia o con qué limitaciones técnicas, sino el propio acto de fotografiar,
donde dispositivo y fotéografo son un tandem: fotografiar no refleja la
realidad, la produce a través de un gesto activo, performativo.
¢Persisten estas logicas en la era de la postfotografia? El propio Dubois
reconoce la distancia entre sus primeras teorias sobre la fotografia y el
momento presente, en el prefacio de una edicién actualizada de su obra El
acto fotografico y otros ensayos:
Solamente quisiera, en este punto especifico, marcar la distancia
histoérica entre ese objetivo (lo Fotografico) de los afios ochenta y lo
que se hace y se piensa hoy, sobre todo en la era de la imagen digital y
de la postfotografia. (Dubois, 2005, p. 21)
Joan Fontcuberta conceptualiza con firmeza el quiebre de paradigma digital.
En La cdmara de Pandora: La fotografia después de la fotografia (2010)
diagnostica como la fotografia ha sido recodificada de maquina de recuerdo y
mostracién del mundo a dispositivo efimero, cambiando “el contrato visual”
establecido (Fontcuberta, 2010, p. 10). En La furia de las imagenes: Notas
sobre la postfotografia (2016) ahonda en las consecuencias: la
sobreproduccion algoritmica vacia las imagenes de referentes estables,
convirtiéndolas en dispositivos de ficcion y sospecha donde el fake deja de
ser anomalia para convertirse en la gramatica visual dominante. El “aparato”
que convierte al fotografo en un “funcionario” (Flusser, 2001, p. 28) alcanza
con la inteligencia artificial generativa su expresion mas radical: el algoritmo
entrenado con millones de imagenes previas codifica preferencias estéticas y
sesgos culturales invisibles tanto para el espectador como para el fotografo.
Martin Nuanez et al. (2022), ofrecen la respuesta practica y pedagogica a ese
escenario: frente a la opacidad estructural de toda imagen, proponen el fake
critico como herramienta subversiva®, siendo el fotomontaje, el coloreado
historico digital y la apropiacién parddica practicas de hacking de la
posverdad.
¢Cual es la cultura visual en la que se inscribiran los posibles fakes del

estudiantado? Vives-Ferrandiz (2022) examina como la ecologia de las

6 El fake critico precisa de su desvelamiento como parte de su estrategia (Martin Nanez et
al.,2022, p. 58).
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pantallas reconfigura los regimenes de visibilidad: el deseo de ser visto
convive con una saturacion que anula la profundidad perceptiva, instalando
lo efimero de las Stories como forma hegemonica de narracion visual. El
volumen colectivo Puntos ciegos, miradas afiladas (Martin Nufez et al.,
2022) analiza como las imagenes en redes sociales funcionan como
dispositivos de autorrepresentacion identitaria donde los algoritmos nos
devuelven solo aquello que supone que queremos ver, entre otras
consecuencias de la era digital. W. J. T. Mitchell (2017), en ¢Qué quieren las
imdgenes?, aporta la pregunta articuladora de fondo: las imagenes no son
neutrales, tienen agencia, deseos y demandas, lo que obliga a una lectura que
interrogue las condiciones de produccion, circulaciéon y reconocimiento que
las sostienen.

2.2. Autorreferencialidad y fotografia

La autorreferencialidad, entendida como la tendencia de un sujeto a
convertir su propia experiencia, cuerpo e identidad en materia del discurso
que produce, no es un rasgo accidental de la creaciéon contemporanea sino
una respuesta estructural a la pregunta que Stuart Hall sitia en el centro de
los estudios culturales. Para Hall (1996), la identidad no es una esencia fija
que se posee o se descubre sino un proceso de identificacion siempre
inacabado: un punto de sutura entre los discursos que interpelan al sujeto y
los procesos mediante los cuales ese sujeto se produce a si mismo como
subjetividad (Hall, 2003, p. 17).

La autorreferencialidad es el gesto mediante el cual un sujeto toma la imagen
para intervenir activamente en ese proceso: no para fijar una identidad, sino
para negociarla, cuestionarla o reconocerla en el acto mismo de
representarla. En el medio fotografico, la autorreferencialidad ha cobrado
importancia como modelo creativo autoanalitico (Mitchell, 2009) adoptando
formas diversas a lo largo de su historia’” en las que el sujeto trasciende
frecuentemente su individualidad para articular una autorreferencia social: el
yo que emerge en las imagenes es siempre un yo situado, encarnado en una
posicion concreta dentro de su habitus. Lejos de ser un fenémeno uniforme,

admite distintos relatos: desde proyectos que orbitan en torno a lo cercano y

7 Como el autorretrato, la fotografia autobiografica, el album familiar o el diario visual.
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cotidiano (el territorio, la amistad, la rutina) hasta aquellos que hacen del
propio cuerpo o del album familiar el centro explicito de la imagen.
Cualquiera de ellos funciona simultineamente como estrategia cognitiva y
afectiva ante un entorno percibido como opresivamente complejo, como
mecanismo de reconocimiento identitario en el sentido de Hall, y como
respuesta a la democratizacion digital de la imagen: el Gnico terreno en que
la produccién visual puede arrancar sin necesidad de referentes canonicos
previos (Blanco Pérez, 2022a).

En el nuevo régimen postfotografico, esta autorreferencialidad se desplaza
del archivo hacia la performance identitaria: ya no se trata de preservar un
rastro del yo sino de construirlo activamente mediante capas, filtros,
postproduccion en general (Fontcuberta, 2016). La ecologia de las pantallas
que Vives-Ferrandiz (2022) describe, define la autofiguracion como una
practica cotidiana y masiva vacia de densidad narrativa: la imagen efimera y
el scroll disuelven la reflexion real sobre un uno mismo y su entorno. Algo
que el proyecto fotografico puede, en cambio, recuperar.

2.3. El proyecto fotografico como estrategia docente

Visto el contexto postfotografico, su inmediatez y su constante evolucion,
como docentes podemos partir de la hipotesis clara de que la imagen
fotografica circula masivamente en la cultura sin que el alumnado disponga
de herramientas interpretativas para leerla criticamente. Marzal Felici
(2007) ofrece la metodologia analitica que lo operativiza a través de un
modelo semiopragmatico con diferentes niveles de analisis. En ese marco, el
proyecto fotografico personal emerge como el dispositivo pedagbgico que
mejor transforma la competencia iconica intuitiva en literacidad visual
reflexiva.

La necesidad de este dispositivo esta respaldada por un diagnéstico previo.
Blanco Pérez (2022a) constata que el estudiantado de Comunicacién
Audiovisual y Periodismo de las universidades publicas andaluzas ha
sustituido masivamente la camara réflex por el smartphones, y que sus

fuentes de culturizacion fotografica han migrado del museo y el libro a la

8 En su estudio, confirma que mas de la mitad de los 361 encuestados nunca ha disparado
una fotografia en una camara réflex.
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pantalla. Esta paradoja, hiperexposiciéon a imagenes combinada con escasa
cultura visual, define con precision el punto de partida pedagogico: el
alumnado no carece de relacion con la fotografia, sino de herramientas para
interrogarla. Blanco Pérez advierte, ademas, que la fotografia ha mutado
ontologicamente, de dispositivo de memoria vinculado a los grandes
acontecimientos de la vida personal, ha pasado a ser un recurso efimero de
saturacion, cuya légica de produccidon y circulacion nace ya pensada y
disenada para las redes sociales (Fontcuberta, 2016).

Frente a este diagnostico, la propuesta pedagbgica de Blanco Pérez (2022b)
articula el proyecto fotografico en cuatro fases progresivas donde teoria y
practica deben dialogar e interconectarse a lo largo del proceso. Un elemento
central del modelo es la operativizacion del "horizonte de expectativas"?
(Jauss, 1967), donde el docente encauza la creatividad vinculando el tema
elegido a referentes de cine, literatura y fotografia de autor, de modo que el
proyecto individual se inscribe en una genealogia cultural antes de
producirse.

La propuesta docente que genera el corpus del presente estudio parte de este
modelo adaptandolo. A diferencia del modelo de Blanco Pérez, no se fijaron
pautas formales especificas més alla de la coherencia narrativa y técnica de la
serie y la articulacion reflexiva del proceso, lo que convierte la consigna en un
dispositivo de diagnostico cultural en el sentido de Bourdieu (2003): permite
leer en los proyectos resultantes el mapa de disposiciones e identidades de

una generacion concreta.

3. Metodologia

La metodologia de este articulo combina un analisis cuantitativo del corpus
completo con un analisis cualitativo de casos paradigmaticos, articulados en
dos fases complementarias disefiadas para dar cuenta de fendmenos de

distinta naturaleza: la primera permite cartografiar patrones tematicos y

9 El horizonte de expectativas es un concepto heredado de la Estética de la Recepcion,
corriente de la teoria de la literatura del siglo XX que pone el centro en la recepcion de la
obra literaria. Trata de definir las caracteristicas esperadas de un “tipo”, por ejemplo un
género (ya sea literario o fotografico en este caso), por el lector de determinada época
(Asensi, 2003, p. 674).
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formales en el conjunto; la segunda permite interpretar en profundidad
como esos patrones producen sentido identitario en proyectos concretos.

El corpus esta compuesto por el total de los proyectos fotograficos personales
entregados como trabajo final en la asignatura “Teoria y técnica de la
fotografia” de los grupos de laboratorio 1, 3 y 5, compuestos por 55
estudiantes!® de segundo curso del grado en Comunicacion Audiovisual y del
doble grado en Comunicaciéon y Periodismo (Universitat de Valéncia, curso
2025-26). La inclusién de estos grupos obedece a un criterio de accesibilidad
y de homogeneidad pedagogica: se trata del universo completo de trabajos
generados en los laboratorios en los que se aplic6 una misma intervenciéon
docente, de modo que el anélisis se realiza sobre un corpus cerrado y no
sobre una seleccidon parcial. Las posibles limitaciones de la doble figura
docente/investigadora han sido consideradas en la metodologia del estudio,
proponiendo para minimizarlas, una estrategia diferenciada entre la
propuesta docente, que no tenia como objetivo el analisis de resultados, y la
investigacion posterior a la que se aplico la metodologia a la que a
continuacion nos referimos.

La pauta marcada para la propuesta docente indicaba que cada proyecto
debia constar de seis imagenes de tema libre acompafnadas de una memoria
reflexiva en primera persona que articula proceso creativo, referentes e
intenciones. La consigna no fijaba tema, formato ni tratamiento: la Gnica
exigencia era la coherencia narrativa y técnica del conjunto y la articulacion
escrita del proceso. Los proyectos fueron precedidos de sesiones tedricas
sobre identidad y de la presentacion de referentes fotograficos y teoricos que
operaron como horizonte de expectativas sin determinar el resultado.

La fase cuantitativa clasifico los 53 proyectos segun cuatro variables: bloque y
subbloque tematico, grado de autorrepresentacion y uso de postproduccion
digital y/o uso de inteligencia artificial. La categorizacién de los bloques
tematicos se construy6 de modo inductivo mediante una lectura exploratoria
inicial del corpus y una posterior codificacion comparativa, asignando cada

caso al bloque cuya légica dominante resultaba mas estable en términos de

10 Dos de los estudiantes no presentaron propuesta, por lo que no son considerados en el
estudio. Por tanto, el estudio aglutina el 100% de los proyectos fotograficos presentados.
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motivo, tratamiento visual y nudcleo semantico. Cuando un proyecto
presentaba rasgos de mas de un bloque, se resolvi6 su adscripcion
atendiendo al elemento narrativo y formal de mayor recurrencia en la serie, y
en los casos ambiguos se opt6 por la categoria que mejor condensaba la
intencionalidad expresiva declarada en la memoria y su materializacion
visual.

El grado de autorrepresentaciéon se midid en una escala ordinal de o a 5,
construida a partir de estas anclas seméanticas: 0, ausencia de
autorreferencia; 1, presencia indirecta o meramente tematica; 2, vinculo con
experiencias cercanas sin explicitacion del yo; 3, autorreferencia parcial o
mediada; 4, presencia clara del yo, el entorno intimo o el cuerpo propio; y 5,
autorrepresentacion explicita y central. Esta escala se contrastdé con la
memoria reflexiva de cada proyecto para asegurar coherencia interpretativa.
Por 1ltimo, la variable de postproduccion digital o IA se amplio
analiticamente a una tipologia de procedimientos, distinguiendo entre
edicion correctiva, fotomontaje, manipulacion expresiva, uso de filtros/capas
y generacion con IA.

La fase cualitativa analiza seis proyectos seleccionados por representar los
bloques principales y por presentar postproduccion digital intensiva como
dispositivo expresivo central. La seleccion responde a tres criterios
convergentes: representatividad, densidad semantica de la postproduccion y
variedad temaética dentro del eje autorreferencial. El protocolo de anélisis
aplica el modelo semiopragmatico de Marzal Felici (2007) en didlogo con la
propuesta estructuralista de Mukatovsky (1977), dando lugar a un analisis en
tres niveles: denotativo (descripcion técnica: encuadre, iluminacién, datos
EXIF), connotativo (metaforas visuales, intertextos, dimension
autobiografica) y pragmatico (gestos semanticos que pueden exceder la
intencion declarada del autor y permiten explorar marcas de subjetividad

generacional inconsciente).
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4. Analisis

4.1 Cartografia cuantitativa del corpus

El primer resultado significativo del analisis cuantitativo es el peso absoluto
de la autorreferencialidad: solo 8 de los 53 proyectos (bloque D, 7%) se sitian
fuera de ese eje, optando por aproximaciones formales o tematicas ajenas a la
biografia del autor. El 93% restante se articula en torno a alguna forma de

identidad encarnada, ya sea individual, colectiva o social.

Bloque [Descripcion N©° %
A Identidad individual proxima (yo y mi circulo intimo) |21 |40%
B Identidad colectiva situada (mi lugar, mi comunidad) 15 [28%

Tematicas sociales encarnadas (soledad, salud mental,
C Ny . ., 13 |25%
ecologia, género, hiperconexion)

Otras (proyectos formales, sin autorreferencialidad

evidente)

F1. Tabla del andlisis cuantitativo de los proyectos presentados.

El grado de autorrepresentacion medio es mas elevado en el bloque A (4,5
sobre 5), donde la presencia del cuerpo propio, el archivo familiar y el texto
en primera persona son recursos sistematicos, y desciende progresivamente
en el bloque B (4,0) y en el C (3,8), donde la distancia entre el autor y el tema
se amplia, aunque sin llegar a desaparecer.

Dentro del bloque A, el mis numeroso con 21 proyectos (40%), destacan
cuatro subbloques: el circulo proximo (amistades, amor, rupturas, familia,
vejez), la memoria familiar, las rutinas cotidianas y la bisqueda de identidad.
Titulos como Arrugas que no renuncian, Seis formas de desaparecer, Amar
sin ser vistas o Silencio de cal y mirto ilustran que la figura de los abuelos y
abuelas, el duelo afectivo y la identidad en construccion son los motivos
dominantes de esta generacion cuando se le ofrece libertad tematica total. El
bloque B (15 proyectos, 28%) gravita sobre el territorio: Con R de... Un viaje
por Requena y aldeas, Rafelcofer, capital del parads, Els colors de la
identitat valenciana o El eco de mi infancia revelan un impulso de arraigo

(al pueblo, al barrio, al paisaje natal) que convive con proyectos de memoria
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traumatica como Mi hijito se volvié a casa (sobre la guerra en Ucrania) y
Cristales Rotos, en torno a la DANA que afect6 a poblaciones valencianas en
el 2024. El bloque C (13 proyectos, 25%) agrupa las tematicas sociales
encarnadas, donde sobresalen cuatro subbloques: sociedad hiperconectada
(C1), enfermedad mental (C2), ecologismo (C3) y género (C4), con proyectos
como Veins, La otra jornada laboral, Sombras que pesan o Connectar amb
la Desconnexio.

En cuanto a la postproduccién, el collage digital mediante capas en
Photoshop es el dispositivo mas extendido y aparece en proyectos de los tres
bloques autorreferenciales, mientras que el uso de IA generativa es
minoritario pero significativo y se concentra sobre todo en el subbloque C1
(velocidad social, hiperconexion). El formato de las imagenes revela
asimismo una tendencia implicita: la orientacion vertical, propia de las redes
sociales, aparece incluso en proyectos cuyo enunciado explicito no menciona
las redes sociales, lo que apunta a una gramatica visual.

4.2. Analisis cualitativo: seis casos paradigmaticos

Los seis proyectos seleccionados para el andlisis cualitativo representan los
bloques tematicos principales del corpus y un espectro amplio de estrategias
de postproduccion. Se presentan en dos grupos: los cuatro primeros
(proyectos 8, 18, 29 y 36) pertenecen al Bloque A, identidad individual
proxima; los dos ultimos (proyectos 22 y 33) pertenecen al Bloque C,
tematicas sociales encarnadas. En todos los casos el analisis sigue el
protocolo semiopragmatico descrito en la metodologia: nivel denotativo,
nivel connotativo y nivel pragmatico, con especial atenciéon a los gestos
semanticos mukarovskianos que operan por encima de la intencion
declarada.

Bloque A. Identidad individual préxima

Proyecto 8. Me derrito; el hielo arde, Carolina Maestro Vendrell
(A1: amistades toxicas)

El proyecto parte de un poema propio escrito en 2023 y construye una
secuencia de seis imagenes que traducen visualmente la metafora del

desgaste emocional en una amistad toxica. La eleccion del punto de partida
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es ya en si misma un gesto autorreferencial radical: el sujeto no fotografia un
tema externo, sino que convierte un texto intimo previo en programa visual.

A nivel connotativo, el proyecto organiza su sentido en torno a una oposiciéon
cromatica progresiva y sistematica: el azul-frio de las primeras imagenes y
filtro azulado sobre el helado derritiéndose, fondo negro que avanza hacia los
naranjas y rojos de las ultimas, donde una figura pixelada aparece absorbida
por un muro de color rojo intenso. Cada imagen asigna a los tonos frios la
identidad propia (el yo que resiste) y a los calidos la presencia invasora (la

amistad que quema): imagen 3 (F2), representa un hombro con llamas

digitales anadidas en postproduccion, literalizando el contacto que dana.

F2. Imagen 3, proyecto Me derrito; el hielo arde. Fotografia de Carolina Maestro Vendrell ©

El gesto semantico central, en el sentido de Mukarovsky (1977), no reside en
ninguna imagen aislada sino en la progresion de la serie completa: la
temperatura cromatica significa por si sola el arco emocional del relato
(inicio, desgaste, pérdida) con una autonomia que excede la intencion
declarada por la autora en su memoria. Esta progresion opera incluso en
ausencia del texto del poema: las imagenes cuentan la misma historia sin

necesidad de subtitulo.
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El segundo gesto semantico autonomo lo encontramos en imagen 6 (F3): el
pixelado del cuerpo mediante el efecto mosaico de Photoshop produce la
destruccion visual de la identidad, representando la pérdida de uno mismo
que la autora nombra explicitamente en la memoria del proyecto, pero lo
hace mediante el mismo lenguaje de la pantalla degradada, del pixel como
unidad minima de la imagen digital. El pixelado no ilustra la pérdida, es la

pérdida en el Gnico c6digo que esta generacion tiene naturalizado como signo

de lo roto.

F3. Imagen 6, proyecto Me derrito; el hielo arde. Fotografia de Carolina M. Vendrell ©

Los referentes declarados que sefiala la alumna son Francesca Woodman y
Noel Myles, referentes que son activados con consciencia técnica, pero
producen un efecto que va mas alla de la cita estética: la figura que se
desmaterializa o se pixela es siempre, en Woodman, un cuerpo femenino en
proceso de desaparicién. Que una estudiante de segundo curso active ese
intertexto para hablar de una amistad toxica (y no de una relacion amorosa,
como seria esperable dentro del canon) revela una politizacion incipiente de

la mirada sobre las relaciones de cuidado, coherente con el diagnéstico de
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Hall (1996) sobre la identidad como proceso de identificacion inacabado en
el que el género y el vinculo afectivo se negocian simultadneamente.

Proyecto 18. Scanning the past, Iris MacDougall (A1: memoria
familiar)

El proyecto nace de un gesto fisico concreto: una tarde comiendo con su
abuela, Iris escanea fotografias que esta saca de una caja. Ese momento de
escaneo como acto de preservacion urgente, es el origen y la logica interna
del trabajo entero. Las seis imagenes son fusiones entre fotografias
escaneadas del pasado (archivo familiar en sepia) y fotografias analogicas
propias del presente, trabajadas en Photoshop con méscaras de capa, modos

de fusion, filtros de ruido y deformaciones.

F4. Autorretrato, proyecto Scanning the past. Fotografia de Iris MacDougall ©

A nivel connotativo, el proyecto trabaja sobre la frontera entre el pasado y el
presente como materia visual: no los yuxtapone, los fusiona hasta hacer
indiscernible el plano temporal de cada elemento. Autorretrato (F4)
combina una imagen de la abuela joven con un autorretrato de la autora,

fundiendo dos instancias del yo femenino separadas por décadas.
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El gesto seméntico dominante lo encontramos en la textura: el ruido digital,
la fragmentacion, la superficie rayada del doble escaneo!' producen una
materialidad que significa la pérdida antes de que ningtn texto la nombre. Lo
que en Barthes (1990) es el ca-a-été?2, aqui se hace tactil y visible: la textura
degradada es el tiempo, no su representacion. El proyecto no usa capas de
Photoshop para afiadir informacion sino para perderla deliberadamente, lo
que lo convierte en un caso excepcional dentro del corpus: frente a la
tendencia general a acumular elementos, aqui la postproduccion opera por
sustraccion semantica.

Los referentes declarados (Man Ray, Vari Caramés, Nigel Henderson)
comparten la exploraciéon de la fotografia como superficie manipulable y no
como ventana transparente hacia el referente. Su seleccién no es casual: al
elegir referentes que trabajan el material fotografico como objeto a intervenir
(y no como instrumento de documentaciéon), la estudiante se sitta
instintivamente en la tradicion que Dubois (1986/2005) describié como el
giro del acto fotografico. La imagen no es indice de lo que existid, es huella de
una operacion.

Proyecto 29. Qui sou?: retrats familiars, Celia Molpeceres
Rodriguez (A1: familia)

El proyecto nace de una pregunta literalmente formulada en su titulo: Qui
sou?: retrats familiars. La autora retrata a seis miembros de su familia sin
fotografiarlos directamente, sino construyendo para cada uno un collage de
objetos, fotografias de fondo y elementos iconograficos que los definen. El
dispositivo técnico es puro Photoshop: solo dos fotografias del fondo las
tomo con una camara Nikon D3300; el resto del proyecto es fotomontaje de
objetos sobre imagen base.

Este procedimiento conecta directamente con la proposiciéon de Fontcuberta
(2016) de que en el régimen postfotografico el autor ya no produce imagenes
desde cero sino que prescribe sentidos interviniendo sobre las que ya existen.

Celia no fotografia a su familia: monta su identidad a partir de imagenes de

11 La estudiante indica en la memoria que su siguiente paso habria sido imprimir las
imagenes para volver a escanearlas.
12 T3 certificacion ontoldgica de la ausencia.
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los objetos que la definen, tomadas o apropiadas, superpuestas en capas
sobre fondos que ella si ha fotografiado. El resultado no es un album ni un
retrato, es una partitura visual donde cada elemento ha sido seleccionado por
su capacidad de significar una vida concreta. En términos flusserianos
(Flusser, 1983), el “aparato” aqui no es la camara sino Photoshop, y jugar
contra ese aparato consiste precisamente en negarse a fotografiar los
cuerpos, a dejar que el dispositivo retratistico convencional encuadre y fije a
las personas, para sustituirlos por los sistemas de objetos que las constituyen
como sujetos. Lo que el retrato fotografico tradicional captura en un instante,
este fotomontaje lo construye en capas: no el rostro que la camara congela,
sino el habitus que ningan obturador puede detener.

A nivel denotativo, cada imagen organiza un campo visual denso y saturado:
rosarios, libros de poesia, pizzas congeladas, sellos, diarios, guias de viaje,
ingredientes de cocina, moéviles, acuarelas. La intencionalidad kitsch,
explicita en la memoria, la organiza mediante objetos saturados
cromaticamente y repetidos en escala como estrategia de cohesion estética,
en una logica que la autora vincula al trabajo del disefiador grafico Miguel
Vides y al concepto de retrato psicologico de Philippe Halsman.

La dimension connotativa del proyecto opera en un nivel bourdieusiano con
precision, consiguiendo que cada collage traduzca el habitus de un sujeto
familiar concreto en sus objetos-simbolo. Abuela (F5), referida a su abuela
paterna, nacida en 1936 en la Plaza del Negret del Carmen de Valencia,
aparece rodeada de tubos de pintura, su poemario favorito, un rosario, una
pizza congelada (para expresa su carencia en la cocina) y figuritas de
coleccion.

El proyecto construye, imagen a imagen, una cartografia del habitus familiar
en el sentido de Bourdieu (2003): no fotografia a las personas sino los
sistemas de disposiciones que las constituyen. El gesto semantico que excede
la intencion declarada es la ausencia de los cuerpos. La autora no fotografia a
su familia: la sustituye por sus objetos. Esta decision, que ella justifica en
términos de “retrato psicolégico”, produce involuntariamente un efecto de

duelo, especialmente en la imagen de la abuela paterna, cuyo uso del pasado
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en la memoria3 revela que ya no esta. La imagen no lo dice, pero lo significa:
los objetos acumulados con amor y humor funcionan al mismo tiempo como

archivo y como vanitas, como celebracion de la presencia y certificaciéon de la

ausencia futura.

F5. Abuela, proyecto Qui sou?: retrats familiars. Fotografia de Celia Molpeceres Rodriguez

©
Proyecto 36. Partypoopers & Partygoers, Viviana Vila Cebrian

(A4: fiesta e identidad)

La sinopsis que abre la memoria es, en si misma, un texto literario: “Este
proyecto es como un accidente de trafico, un accidente en una autovia donde
un coche frena de repente y todos los que estan detras se lo llevan por
delante. Sin embargo, aqui, esa carretera es el tiempo”. El proyecto narra el
rito de iniciacion en el mundo de la fiesta nocturna (las Fallas de 2024) desde
la perspectiva de quien llega tarde a ese ritual social y debe aprender sus
codigos construyendo una mascara identitaria para sobrevivir en él.

A nivel denotativo, las seis imégenes trabajan con encuadres

intencionadamente cerrados: la autora explica que “una de las mayores

» &«

13 “Era una persona”, “formaba”, “tenia”.
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virtudes de la fotografia es, precisamente, aquello que queda fuera de ella”.
La iluminacién es artificial y colorida, creando un universo visual autébnomo
y construido que no pretende documentar una fiesta sino fabricar un espacio
emocional propio. La postproduccion se concentra en la correccion del matiz
y en Love & 'Pop' (F6), donde un brazo intruso se afiade mediante
fotomontaje para reventar un globo: el elemento no integrado visualmente es
una decision narrativa deliberada, “pensé que podia usar esa notoria falsedad

a mi favor”.

F6. Love & ‘Pop’, proyecto Partypoopers & Partygoers. Fotografia de Viviana Vila Cebrian©

A nivel connotativo, el sistema simbolico es riguroso: el globo amarillo
simboliza a la partypooper (la protagonista), los globos verdes a los
partygoers; las formas triangulares invertidas en las imagenes de la
protagonista transmiten desequilibrio, las circulares en las de los demas
transmiten seguridad. El proyecto construye una narrativa de iniciacion cuya
estructura subyacente es la pregunta de Hall (1996): cen qué me convierto
cuando adopto los c6digos de un grupo al que no pertenezco?

El gesto semantico central lo ofrece el brazo “mal” afiadido de la figura 6. La
autora sabia que no estaba bien integrado y decidi6 mantenerlo; ese brazo
visible en su falsedad, que entra desde fuera del encuadre y revienta el globo,
significa la irrupcién de lo exterior en la identidad construida, pero lo hace
con la misma lbégica del fake critico que Martin Nunez et al. (2022)

identifican en las practicas artisticas que hackean la posverdad. La falsedad
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visible no es un fallo técnico, es la firma de una generacion que ha aprendido
que mostrar la costura de la imagen es una forma de decir verdad. La
referencia a Hellen Sheidlin en cuanto a sus escenografias sobrenaturales,
vestuarios extravagantes, autorretrato y el rechazo final a Nan Goldin, cuyo
flash espontaneo resulta inadecuado para una historia que es sobre la
performance, no sobre la espontaneidad, revelan una consciencia visual

sofisticada sobre la diferencia entre documentar y construir.

Bloque C. Tematicas sociales encarnadas

Proyecto 22. Sombras que pesan, Paula Frieiro Gil (C4: género)

El proyecto nace de un doble reconocimiento: «yo misma me senti reflejada
en mi propia idea, de manera inconsciente reflejé mis propias inseguridades
y sentimientos». El material de trabajo es una revista Vogue de la que se
extraeran capas, partes de paginas, publicidades, nombres de perfumes e
iméagenes de modelos. El dispositivo técnico es austero (Canon EOS 350D,
objetivo Sigma 28-200mm, iluminacién doméstica con ldamparas sin flash,
postproduccion minima de balance de blancos y exposiciéon) y esa austeridad
se vuelve en si misma una decisiéon discursiva: la critica a los estandares de
belleza se construye sin los recursos de produccion que los crean. A nivel
connotativo, el proyecto organiza un vocabulario visual de seis términos4
que funcionan como una cadena seméantica sobre la violencia simbolica de los
canones estéticos sobre el cuerpo femenino.

Ahogamiento (F7) adapta directamente una fotografia de Alicia D'Amico,
haciendo que la modelo sostenga en la boca una pagina de revista que la
ahoga.

El gesto semantico que excede la intencidon declarada se concentra en las
sombras. La autora las tematiza conscientemente como metafora de la
opresion invisible, pero las sombras producen también un segundo efecto
autonomo: al ser mas grandes que los cuerpos que las generan, invierten la
logica figurativa habitual, la figura domina el fondo, y convierten la presion

normativa en el sujeto visual real del proyecto.

14 Enmascarada, Identidad, Imposicién, Vulnerabilidad, Fragmentacion, Ahogamiento,
son los titulos de las seis fotos que presenta la serie.
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F7. Ahogamiento, proyecto Sombras que pesan. Fotografia de Paula Frieiro ©

La revista no aparece como objeto de critica externo: aparece como
protagonista, como el cuerpo que ocupa el espacio visual que deberia
pertenecer a las mujeres. Esta inversion formal (que la autora no nombra
explicitamente) opera con la misma logica que Didi-Huberman (1992)
describe: las sombras nos miran, nos interpelan, nos obligan a reconocer
nuestra complicidad.

La referencia a Alicia D'Amico en Ahogamiento (F7) no es un préstamo
decorativo sino un acto de filiacion: la estudiante no cita una autora canonica
del manual, sino que busca activamente una artista que haya trabajado
exactamente el mismo problema desde una posicién de compromiso politico.
La adaptacion de la fotografia de D'Amico para “hacerla un poco mas cercana
a nuestra actualidad” es, en términos flusserianos (1983), un juego contra el
aparato: intervenir sobre una imagen existente para que signifique algo que

su contexto original no preveia.
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Proyecto 33. Lo que no queremos ver. Javier Reyes Fontes (C1:
velocidad social e hiperconexion)

El proyecto es el iinico del corpus analizado que no parte de una experiencia
personal intima sino de una critica social explicita en la memoria del
proyecto y distanciada: “la sociedad del siglo XXI ha terminado por ser una
amalgama de apariencias y relaciones que corren de un lado a otro a toda
prisa”. Las imagenes producidas en esta serie son todo fotomontajes, que
juntos componen una galeria de paisajes surrealistas donde lo real y lo
ficcional coexisten sin jerarquia: un sujeto solitario en el cruce de Shibuya,
un reloj sobre un cielo tormentoso, personajes de videojuego en una galeria
de arte, héroes de leyenda frente a sus propias inseguridades.

A nivel denotativo, el proyecto es técnicamente el mas complejo del corpus
analizado, componiendo iméagenes que acumula capas y méascaras de ajuste,
elementos de diversas procedencias (fotografias de stock, imagenes propias,
capturas de videojuegos), deformaciones de capa libre y desenfoque
gaussiano. El propio autor senala que renunci6 a la IA generativa por razones
éticas, optando por construir manualmente cada fotomontaje. Esa decision
es en si misma un posicionamiento sobre la autoria y la responsabilidad de
producir imagen.

A nivel connotativo, el proyecto construye un imaginario de la saturacion
contemporanea a través de una serie de metaforas visuales que hibridan lo
cotidiano y lo fantastico.

El gesto semantico que opera por encima de la intencion es la soledad de los
sujetos. En todas las imagenes del proyecto, incluidas las que hablan de “la
inmensa red de relaciones que se nos obliga a forjar” como Falsa realidad
(F8), los sujetos aparecen solos, pequenos, aplastados por entornos
sobredimensionados. La escala entre el individuo y el escenario construido
en postproducciéon no es un problema técnico sino el argumento central del
proyecto que escenifica como la hiperconexion fabrica compafia y produce
aislamiento. El proyecto es, asi, el mas cercano al diagnostico de Vives-
Ferrandiz (2022) sobre la ecologia de las pantallas como productora de
soledad, pero lo formula desde la practica visual sin haberlo leido. Esta

convergencia entre lo que la teoria describe y lo que el estudiante fotografia
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espontaneamente es uno de los hallazgos mas significativos del corpus,
mostrandonos cémo el habitus generacional digital codifica la soledad

hiperconectada como problema, aunque no disponga ain del marco

conceptual para nombrarlo.

F8. Falsa realidad, proyecto Lo que no queremos ver. Fotografia de Javier Reyes Fontes ©

5. Discusion

Los resultados cuantitativos indican bloques tematicos estables en torno a la
autorrepresentacion: que el 93% de proyectos anclados en alguna forma de
autorreferencia encarnada, no puede leerse como narcisismo estudiantil ni
como efecto previsible de una consigna pedagogica. Leido desde Hall (1996),
ese porcentaje revela algo mas estructural: cuando se elimina la directriz
externa, la identidad emerge espontaneamente como el Gnico material del
que esta generacion dispone con certeza. En un entorno donde la saturacion
visual ha producido, como anticipaba Sontag (1977/2006), una progresiva
anestesia perceptiva ante lo ajeno, la biografia propia se convierte en el
ultimo territorio epistemologicamente confiable. La distribucion del corpus

valenciano apunta a una forma de autorreferencialidad mas politizada, en la
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que el yo no se cierra sobre si mismo sino que se proyecta hacia estructuras
sociales concretas. Si en Bourdieu (2003) el habitus fotografiaba para
reproducir la posicion social del grupo, aqui el habitus generacional digital
fotografia para interrogarla: el rol preestablecido es precisamente el objeto
de la imagen, no su condicién invisible.

Lo que une a todos los proyectos fotograficos del corpus, con independencia
del bloque tematico, es el uso de la postproduccion digital, uso que
afirmamos que no responde a una destreza técnica gratuita sino a una
asimilacion naturalizada de la gramatica postfotografica descrita por
Fontcuberta (2010), donde el trabajo de postproduccion de las imagenes
semantiza la experiencia afectiva: el collage digital funciona como respuesta
generacional a la saturacién visual, un gesto semantico en el sentido de
Mukarovsky (1977), que hackea (Martin Nufiez et al., 2022), la posverdad de
los filtros de belleza y la velocidad digital mediante la autenticidad encarnada
de la propia biografia. Seleccionar, reeditar y recontextualizar imagenes
preexistentes es el gesto creativo central de quien ha crecido dentro del
régimen postfotografico. El uso de capas en la construccion de la imagen no
embellece ni documenta, construye la identidad que la imagen muestra,
trasladando a la pantalla el giro performativo que (1986/2005) describia
como propio de la camara.

El pixelado del cuerpo en Me derrito, la textura del doble escaneo en
Scanning the past, la ausencia de los cuerpos en Qui sou?, el brazo intruso en
Partypoopers & Partygoers, la sombra mas grande que la silueta en
Sombras que pesan, la pequenez del sujeto aplastado en Lo que no queremos
ver; ninguno de estos elementos fue disefiado para significar todo lo que
significa. Todos revelan, en su conjunto, el mapa de una subjetividad
generacional que siente la identidad como algo fragil, intervenido y
amenazado y que responde construyendo imagenes que hacen visible esa
fragilidad. Como escribia Didi-Huberman (1992), las imagenes nos miran
antes de que las miremos y, en estos proyectos, la imagen devuelve al autor
su propia herida antes de que encuentre las palabras para nombrarla.

Hay, finalmente, una paradoja que el corpus muestra con claridad y que tiene

consecuencias pedagogicas directas. El estudiantado que produce imagenes
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de alta densidad narrativa e identitaria es, al mismo tiempo, el que posee
menor cultura visual candnica. La graméatica que estos proyectos despliegan
no es canodnica, es generacional. Es la gramatica del scroll, de las stories y los
reels, del fotomontaje espontaneo en Instagram, del filtro como operacion de
sentido. Lo que la asignatura hace no es instalar una cultura visual donde no
existia ninguna, sino hacer consciente y articulable lo que el estudiantado ya
sabe hacer de forma intuitiva: anclar esa gramatica en una genealogia
cultural que le da nombre y le permite reconocerse como gesto, no solo como
impulso.

Metodologicamente, el estudio confirma la utilidad de un disefio mixto para
el anélisis de corpus fotograficos docentes: la lectura cuantitativa permite
identificar patrones recurrentes y la cualitativa interpretar como dichos
patrones producen sentido en casos concretos. Esta combinacién resulta
especialmente pertinente cuando el objetivo no es solo clasificar temas, sino
comprender la dimensién seméantica de las decisiones técnicas y de
postproduccion. En términos de transferibilidad, los resultados no pretenden
ser generalizables en sentido estadistico, pero si ofrecen categorias analiticas
utiles para explorar producciones estudiantiles semejantes en otros contextos
universitarios. La recurrencia de la autorreferencialidad, la centralidad de la
postproduccion digital y la presencia de gramaticas visuales vinculadas a las
redes sociales pueden funcionar como hip6tesis comparativas para futuras
investigaciones.

No obstante, este estudio presenta dos limitaciones principales que deben ser
consideradas al interpretar sus resultados. En primer lugar, la muestra es
reducida y corresponde al primer afno de implantacién de la asignatura, por
lo que debe entenderse como un corpus inicial y exploratorio, util para
detectar tendencias emergentes mas que para establecer conclusiones
generalizables; precisamente por ello, se ha optado por una estrategia de
analisis mixto que combina la lectura cuantitativa del conjunto con un
examen cualitativo en profundidad, con el fin de maximizar la densidad
interpretativa de un corpus necesariamente acotado. En segundo lugar, la
doble condicion de docente e investigadora introduce una implicacion directa

en el campo; como ya ha sido explicitado en la introduccion de este articulo,
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esta limitacion se ha abordado mediante la explicitacion del protocolo
analitico, la construcciéon inductiva de categorias y la triangulacion entre
datos cuantitativos, analisis textual y lectura interpretativa, de modo que la
proximidad al objeto de estudio opere como una forma de conocimiento

situado sin comprometer el rigor metodologico.

6. Conclusiones

El analisis de los 53 proyectos fotograficos permite formular tres
conclusiones que constituyen la aportacion original de este estudio. La
primera es que la autorreferencialidad no es una tendencia accidental ni un
efecto del diseno pedagogico, sino una respuesta estructural de la Generacion
Z en un entorno de saturacion visual, tal como postulaba la hipotesis 1. La
autorreferencialidad no es homogénea: abarca desde el circulo intimo maés
proximo hasta la critica social articulada desde la biografia personal, lo que
sugiere que el yo que emerge en estos proyectos no es el yo cerrado del
narcisismo sino el yo situado que Hall (1996) describia como punto de sutura
entre el sujeto y los discursos que lo interpelan. Este hallazgo amplia, para el
contexto valenciano, los datos de Blanco Pérez (2022a) y apunta a una
autorreferencia mas politizada de lo que los estudios previos habian
documentado.

La segunda conclusion respalda la hipoétesis 2 planteada: la postproduccion
digital opera en los proyectos del corpus como dispositivo semantico
primario y no como ornamento técnico. Analiticamente, confirma la
proposiciéon de Fontcuberta (2016) de que en el régimen postfotografico ya
no se producen imagenes, sino que se prescriben sentidos: los estudiantes
construyen el sentido de su experiencia en la postproduccion, a veces de
forma inconsciente, y es ahi donde el gesto semantico de Mukarovsky (1977)
demuestra toda su pertinencia analitica. Pedagdgicamente, esta conclusion
obliga a repensar como se enseia la edicion digital, si la postproduccion es el
espacio donde se construye el sentido, su ensenanza debe integrarse desde el
inicio en el marco de la alfabetizacién visual critica que reclamaban Aparici y

Garcia (1992).
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En definitiva, la postproduccion no es ornamento técnico sino marcador
semantico: las decisiones de edicion construyen identidad mas alla de lo que
el estudiante declara conscientemente en su memoria reflexiva. Todos estos
elementos configuran la fotografia no como registro sino como dispositivo
constructivo de subjetividad donde la edicién digital trasciende lo denotativo
para connotar estados internos. Siguiendo la propuesta tedrica de Mitchell
(2009), las fotografias de los proyectos fotograficos del aula no solo
representan identidades: las producen y reclaman para ellas un lugar en el
régimen de lo visible.

Tras el andlisis empirico se observa un tercer resultado no previsto en el
planteamiento de la investigacion: existe una brecha entre la competencia
técnica espontanea y la literacidad visual reflexiva. El estudiantado maneja
con soltura la gramatica visual de las redes sociales, pero no dispone de las
herramientas conceptuales para leer criticamente lo que produce. Lo que el
proyecto fotografico personal aporta es el marco que hace consciente,
articulable y transferible lo que el sujeto ya sabe hacer de forma intuitiva. La
memoria reflexiva que acompana cada proyecto es tan importante como las
imagenes, convirtiéndose en el espacio donde la competencia intuitiva se
convierte en saber reflexivo y donde la imagen devuelve al autor, como
escribia Didi-Huberman (1992), una mirada que lo interpela y lo obliga a
nombrarse.

Esta tercera conclusion permite afirmar con solidez es que el proyecto
fotografico personal activa en el aula algo que ningin dispositivo de
evaluacion convencional puede medir con facilidad: el proceso mediante el
cual un sujeto aprende a mirarse, a reconocerse en la imagen que produce y a
reclamar, en el sentido de Mitchell (2017), un lugar propio en el régimen de
lo visible. Futuras lineas de investigacién podrian comparar este corpus
valenciano con otros contextos geograficos para contrastar si el patrén

autorreferencial es generacional o regional.

FOTOCINEMA, n° 33 (2026) | | E-ISSN: 2172-0150 227



Patricia Picazo Sanz. El proyecto fotografico como “gesto autorreferencial” en la ensefianza universitaria: estudio de caso.

Referencias bibliograficas

Asensi, M. (2003). Historia de la teoria de la literatura. El siglo XX hasta los
arios setenta. Tirant lo Blanch.

Barthes, R. (1990). La camara licida: Nota sobre la fotografia. Paidbs
Comunicacion.

Blanco Pérez, M. y Parejo, N. (2022). Fotografia y Texto en las ensenanzas
universitarias de Comunicacion de la era post COVID-19. Una
propuesta de Innovacién Docente, Historia y comunicacion social,
27(2), 457-467. https://dx.doi.org/10.5209/hics.80969

Blanco Pérez, M. (2022a). La fotografia entre estudiantes de periodismo y
comunicacion audiovisual de las universidades publicas andaluzas:
consumuso, cultura y uan propuesta predagogica, Kepes, 19(25), 47-77.
DOI:10.17151/kepes.2022.19.25.3

Blanco Pérez, M. (2022b). El proyecto fotografico: Narracion visual y
reportaje de autor. Universidad de Sevilla.

Bourdieu, P. (2003). Un arte medio: Ensayo sobre los usos sociales de la
fotografia. Gustavo Gili.

Didi-Huberman, G. (1992). Lo que vemos, lo que nos mira. Manantial.

Dubois, P. (2005). El acto fotogrdfico y otros ensayos. La Marca Editora.

Flusser, V. (1983). Hacia una filosofia de la fotografia. Trillas.

Fontcuberta, J. (2010). La camara de Pandora: La fotografia después de la
fotografia. Gustavo Gili.

Fontcuberta, J. (2016). La furia de las imagenes: Notas sobre la
postfotografia. Galaxia Gutenberg.

Hall, S. (2003). Introduccién: ¢Quién necesita identidad? En Cuestiones De
Identidad Cultural (pp. 13-39). Amorrortu Editores.

Marzal Felici, J. (2007). Como se lee una fotografia: Interpretaciones de la
mirada. Catedra.

Martin Nuanez, M., Garcia Catalan, S. y Marzal Felici, J. (eds.). (2022). Puntos
ciegos, miradas afiladas. Discursos fotogrdficos y practicas artisticas
para hackear la posverdad. Tirant Humanidades.

Mitchell, W. J. T. (2009) Teoria de la imagen: ensayos sobre la
representacion verbal y visual. Akal.

Mitchell, W. J. T. (2017). ¢Qué quieren las imagenes? Una critica de la
cultura visual. Sans Soleil.

Mukarovsky, J. (1977). El arte como hecho semiologico. En Escritos de
Estética y Semidtica del Arte (pp. 35-43). Gustavo Gili.

Prat, 1. (2022). La politica de las imagenes electas en la esfera digital: El
espectaculo de Instagram. En M. Martin Nuanez, S. Garcia Catalan y J.
Marzal Felici (eds.), Puntos ciegos, miradas afiladas. Discursos
fotogrdficos y practicas artisticas para hackear la posverdad (pp. 329-
338). Tirant Humanidades.

Sontag, S. (2006). Sobre la fotografia. Alfaguara.

Vives-Ferrandiz Sanchez, L. (2022). La cultura visual en tiempos digitales y
posthumanos. Sans Soleil Ediciones.

FOTOCINEMA, n° 33 (2026) | | E-ISSN: 2172-0150 228


https://dx.doi.org/10.5209/hics.80969
https://doi.org/10.17151/kepes.2022.19.25.3

