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0. INTRODUCCIÓN

Existen diversas formas de afectar al espectador 

cinematográfico sin que este lo advierta. En todas 

ellas sucede que determinados estímulos son pro-

cesados neuronalmente por el espectador, pero 

sin que estos alcancen a superar el umbral de la 

supraliminalidad (consciencia), manteniéndose 

alojados en el terreno de la subliminalidad (ausen-

cia de consciencia).

El tránsito de lo subliminal a lo supraliminal 

viene definido por el neural correlates of conscious-

ness (NCC). El NCC identifica aquellos procesos 

neuronales mínimos que deben producirse para 

que un estímulo sea percibido de forma conscien-

te (Crick y Koch, 1990). Se considera que el cere-

bro, tras un primer procesamiento de bajo nivel 

de los estímulos, decide no desarrollar determina-

dos procesos, descartando de esta forma que los 

estímulos desencadenantes alcancen el nivel de la 

consciencia. Lejos de suponer una limitación, esto 

constituye un mecanismo profiláctico del cual se 

ha dotado el sistema cognitivo humano frente a la 

amenaza que supondría la hipersensibilidad e in-

cluso la saturación perceptiva (Wang et al., 2019).

De entre las opciones posibles para diseñar estí-

mulos subliminales en el entorno cinematográfico 

(García Matilla, 1990; Molina, 2012a, 2012b), como 

por ejemplo los fundidos enmascarados (Sanz-Az-

nar y Caballero-Molina, 2021) utilizados en Psico-

sis (Psycho, Alfred Hitchcock, 1960) o El exorcista 

(The Exorcist, William Friedkin, 1975), una de las 

estrategias que más ha centrado la atención de 

los creadores es la posibilidad de incrustar un fo-

tograma1 único allí donde no corresponde, con el 

objeto de que, aun pasando desapercibido, resulte 

condicionada la percepción subsiguiente del film 

por parte de un espectador que nunca alcanza a 

tener conocimiento de la manipulación que está 

sufriendo. 

Esta posibilidad cabe juzgarla con prudencia 

por lo que respecta a su eficacia. El solo hecho 
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de que el estímulo subliminal sea tan fugaz y se 

vea sucedido por una serie de estímulos suprali-

minales ha llevado a muchos teóricos a rebajar la 

capacidad potencial de manipulación que pueden 

producir estímulos de esta naturaleza (Broyles, 

2006). Pese a todo, el potencial de afección que 

entraña este estímulo no supone un motivo de 

disputa científica, ya que se coincide en señalar 

que a partir del mismo se inician procesos neuro-

nales de bajo nivel que influyen en el procesado 

de los estímulos posteriores (Pan et al., 2017). No 

obstante, cabe decir que no existen publicaciones 

de experimentos cuantitativos que comprueben la 

efectividad del estímulo subliminal dentro del me-

dio cinematográfico.

La mecánica de funcionamiento de este estí-

mulo subliminal al que dedicamos nuestra inves-

tigación consiste en que, antes de que tenga lugar 

el conjunto de procesos necesarios para alcanzar 

la consciencia (NCC), el input visual resulta susti-

tuido por otro posterior y de este modo inhibe los 

procesos neuronales, al verse requerido el sistema 

cognitivo para iniciar aquellos vinculados al nue-

vo estímulo, siéndole escamoteada al espectador 

la posibilidad de adquirir consciencia de aquello 

que se le acaba de mostrar durante un tiempo in-

suficiente.

Estos fotogramas subliminales, a pesar de no 

ser percibidos de forma consciente, desencadenan 

procesos neuronales que consiguen incidir en el 

desarrollo de los procesos neuronales posteriores 

(Berkovitch y Dehaene, 2019). Diversos experi-

mentos acreditan que la inhibición de estos proce-

sos antes de que se complete el NCC, propio de los 

estímulos subliminales, condiciona que los subsi-

guientes estímulos vean alterado su procesamien-

to (Liu et al., 2020; Berkovitch y Dehaene, 2019). 

En definitiva, el fotograma subliminal busca 

impactar en el espectador no desde la transmi-

sión comunicativa de un mensaje, sino atacando 

el propio sistema cognitivo del espectador; siendo 

el modo en que esto sucede y sus diversas mani-

festaciones lo que aquí nos interesa.

1. EL FOTOGRAMA AISLADO COMO 
ESTÍMULO SUBLIMINAL

En un experimento sobre aquellos estímulos subli-

minales que contienen información relevante para 

la resolución de una tarea pero sin llegar a alcanzar 

el nivel de consciencia por falta de tiempo en panta-

lla, se pidió a los sujetos participantes que contasen 

las estrellas rojas que aparecían en una pantalla ne-

gra (Liu et al., 2020). El grado de dificultad de la prue-

ba difería, ya que durante 1.200 milisegundos (ms)  

podían aparecer entre 5 y 19 estrellas. Durante ese 

lapso de tiempo, los sujetos de estudio podían o no 

verse expuestos a estímulos subliminales audiovi-

suales o únicamente auditivos. Estos últimos con-

sistían en una voz por debajo del umbral audible 

indicando el número de estrellas que aparecían en 

pantalla, mientras que para los audiovisuales se 

añadía la aparición durante 5 ms del número de 

estrellas mostradas en pantalla. Los resultados del 

experimento evidenciaron que, a la hora de indi-

car cuántas estrellas habían aparecido en pantalla, 

el error perceptivo en la tarea requerida disminuía 

levemente cuando recibían los estímulos sublimi-

nales, por lo que se constató la eficiencia ejercida 

sobre la percepción de los estímulos supraliminales.

Centrándonos en esa técnica de edición cine-

matográfica agresiva en la que se va comprimiendo 

el tiempo de lectura concedido al espectador hasta 

conseguir que el estímulo visual ingrese en el domi-

nio de lo subliminal, nos encontramos directamen-

te con los conceptos de umbral objetivo y umbral 

subjetivo (Cheesman y Merikle, 1984). Mediante los 

mismos se define el tiempo en el que los procesos 

neuronales desencadenados están teniendo lugar 

sin llegar a alcanzar el nivel de la consciencia. 

Superar el umbral objetivo implica que se han 

iniciado los procesos cognitivos de bajo nivel, pero 

sin que ello entrañe la activación de los procesos 

que producen la consciencia del evento desenca-

denante. Por debajo de ese umbral objetivo, el es-

tímulo no afecta de forma alguna al individuo. El 

umbral subjetivo, por su parte, determina que se 
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han producido aquellos procesos requeridos por 

el NCC, ingresando el estímulo en la consciencia. 

Por lo que, para poder considerar un evento como 

percibido, aunque oculto a esa consciencia, dicho 

evento debe estar contenido entre el umbral obje-

tivo y el umbral subjetivo.

En consecuencia, el adjetivo subliminal puede 

atribuirse a cualquier imagen sobre la cual el in-

dividuo que percibe no es capaz de informar, tras 

haberle sido presentada durante un intervalo de 

tiempo demasiado breve, aunque suficiente para 

desencadenar procesos neuronales de bajo nivel 

que puedan influir en estímulos subsiguientes. 

Se estima que el umbral subjetivo resulta entre 

30 ms y 50 ms más lento que el umbral objetivo 

(Cheesman y Merikle, 1984), y que cualquier es-

tímulo sobrepasa el umbral subjetivo dentro de la 

franja comprendida entre los 32 ms y los 80 ms 

(Armstrong y Dienes, 2013). A tenor de estas re-

ferencias, el umbral objetivo resulta complicado 

de calibrar, pero, teniendo presente que un foto-

grama dentro de una cadencia de reproducción 

estándar de 24 fotogramas por segundo (fps) per-

manece visible por espacio de 41,67 ms, desde un 

punto de vista neurocientífico podemos convenir 

en identificar la concreción de un estímulo subli-

minal cinematográfico en un único fotograma, 

pues solo de este modo se conseguiría evitar su-

perar el umbral subjetivo, habiendo superado el 

umbral objetivo.

2. APELACIONES DEL FOTOGRAMA 
SUBLIMINAL 

Esta imagen subliminal, sustraída al espectador 

antes de sobrepasar el umbral subjetivo, posee la 

duración requerida para activar el llamado sistema 

innato de alerta. Es este un mecanismo de defen-

sa que permite procesar los estímulos de la forma 

más rápida y efectiva posible, con la finalidad de 

acelerar los tiempos de reacción frente a los inputs 

cognitivos, así como la eficacia en las respuestas 

a los mismos. Este proceso neuronal acredita ser 

mucho más ágil y eficaz que aquellos otros me-

canismos neuronales propios de la consciencia 

(Terpou et al., 2019). Cuando un sujeto resulta ex-

puesto a una imagen durante al menos 16,7 ms, se 

le concede el margen temporal suficiente para ac-

tivar los mismos mecanismos neuronales que re-

accionan frente a una amenaza potencial, aun sin 

llegar a alcanzar la consciencia de esta (Williams 

et al., 2006; Liddell et al., 2005).

La excitación del sistema innato de alerta im-

plica la activación del sistema nervioso autónomo 

(autonomic nervous system, ANS), relacionado con 

los mecanismos de lucha y huida. Se suscita así la 

entrada en funcionamiento de aquellos procesos 

de evaluación emocional implicados en el estado de 

alerta cognitivo ante una posible amenaza. Desde 

ese instante, la atención se enerva, el foco de inte-

rés se reduce y el sujeto se sumerge en un estado de 

mayor receptividad. De esta forma, estos impulsos 

subliminales audiovisuales, según concluyen algu-

nas investigaciones (Liu et al., 2020), tienen la capa-

cidad genérica de mejorar la atención cognitiva que 

el individuo presta a los estímulos que los suceden.

El masked priming paradigm consiste en la pre-

sentación de un estímulo subliminal, denomina-

do prime, seguido de otro denominado máscara 

que normalmente es supraliminal. La intención 

de esta máscara consiste en inhibir los procesos 

neuronales mediante un estímulo nuevo, asegu-

rando que el estímulo prime no alcance el nivel de 

consciencia (Van den Bussche, Van den Noort-

gate y Reynvoet, 2009). Finalmente se muestra 

la imagen sobre la que se debe efectuar la tarea 

requerida. A esta última imagen se le llama target 

y es sobre la que se procede a medir el efecto que 

ejerce el estímulo prime.

En el marco de un proyecto de investigación 

basado en estímulos textuales (Berkovitch y De-

haene, 2019), se realizó un experimento donde, 

de manera sucesiva, se presentó una primera 

máscara durante 100 ms, el input prime durante 

33 ms, una máscara posterior con una duración 
de 100 ms y, finalmente, el target. Tras la sucesión 
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de estímulos visuales, al sujeto participante se le 

requería responder una cuestión sobre el target, 

consistente en indicar su categoría gramatical. So-

bre este planteamiento se realizaron variaciones, 

mostrando la sucesión de estímulos con o sin la 

máscara posterior. La respuesta al target sin más-

cara fue 10 ms más rápido que ante la versión que 

sí disponía de ella, acreditándose la ralentización 

introducida por esta.

Dentro del mismo proyecto de investigación 

se realizaron hasta cuatro experimentos más, con 

distintas variaciones relacionadas con la cohe-

rencia o incoherencia entre el estímulo prime y el 

target, la naturaleza subliminal o supraliminal de 

los estímulos máscara y modulando aquella sepa-

ración temporal entre el prime y el target conocida 

como stimulus-onset-asynchrony (SOA).

A partir de esta serie de experimentos, se 

advirtió cómo un estímulo prime perteneciente 

a una categoría gramatical determinada podría 

acelerar el procesamiento de un objetivo perte-

neciente a la misma categoría gramatical, faci-

litando respuestas más rápidas. Otra aportación 

significativa consistió en señalar que las caracte-

rísticas del estímulo subliminal generan expecta-

tivas respecto a los estímulos subsiguientes. Esto 

se produce con mayor intensidad si la máscara 

disfruta de presencia consciente, y algo menor si 

esta es subliminal. 

A partir de estos experimentos, se concluye 

que el estímulo subliminal prime induce un con-

texto sintáctico que influye sobre el procesamien-

to de aquellos otros posteriores que alcanzan la 

consciencia a modo de target. Y, de este modo, 

se definiría el denominado syntactic priming. Así, 

diversos estudios acreditan la búsqueda incons-

ciente de una coherencia semántica y sintáctica 

en la sucesión de imágenes visuales (Cohn y Ku-

tas, 2017; Vodrahalli et al., 2018), abriéndose la 

posibilidad de verificar si la misma búsqueda de 

coherencia contextual es extrapolable también 

a las imágenes subliminales. Por esta razón, a la 

hora de tratar de categorizar los diferentes tipos 

de fotogramas subliminales resulta importante 

discriminar aquellos que mantienen coherencia 

con el plano que acompañan de aquellos que la 

transgreden (como la inserción de un fotograma 

monocromo).

Un último aspecto sobre el que puede incidir 

la imagen subliminal hace referencia a su valen-

cia emocional. En un estudio donde se mostraban 

rostros dotados de una expresión congruente con 

estados de felicidad o tristeza, por espacios de 

14 ms, 40 ms o 80 ms, se advirtió, mediante elec-

troencefalograma, la presencia del componente 

denominado N170, independientemente de si el 

input había sido subliminal o supraliminal (Lai et 

al., 2020). Además, en esta misma investigación, 

se detectó que la latencia N170 resultaba ser más 

prolongada para aquellos inputs de 14 ms que para 

los de mayor duración. El N170 es un componente 

del event-related potential (ERP) relacionado con la 

percepción de rostros. Los hallazgos sugieren que 

el N170 puede ser el epifenómeno de una percep-

ción facial no consciente, anterior a que la infor-

mación procesada alcance la supraliminalidad. 

Este estudio confirma que la detección de infor-

mación facial externa es el resultado de un proce-

so neuronal inmediato y preciso, incluso cuando 

esta no se produce de manera consciente.

Asimismo, cabe decir que, según esta misma 

investigación, los rostros felices mostraron una 

mayor respuesta neuronal cuando se detectaron 

conscientemente, mientras que los rostros tristes 

la obtuvieron cuando no se detectaron conscien-

temente. Es decir, los resultados no solo activaban 

procesos neuronales relacionados con la percep-

ción del rostro con antelación a que esta infor-

mación fuese consciente, sino que estos procesos 

se pueden diferenciar en función de la valencia 
emocional que refleje el rostro mostrado como es-

tímulo. En suma, puede concluirse que el cerebro 

humano parece estar en disposición de distinguir 

entre diferentes valencias emocionales faciales 

sin necesidad alguna de que el sujeto sea cons-

ciente de haberlas percibido. 
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3. MANIFESTACIONES CINEMATOGRÁFICAS 
DE LO SUBLIMINAL: EL FOTOGRAMA 
FUGITIVO Y SU CATEGORIZACIÓN

Aquellos fotogramas que se inscriben en el terri-

torio de lo subliminal siempre han sido categori-

zados de un modo compacto u homogéneo; pero, 

lejos de eso, debemos señalar que se pueden —y 

deben— advertir diferencias sustanciales en fun-

ción de su naturaleza diversa, que nos permite 

establecer una ostensible gradación en cuanto al 

aspecto o contenido que presentan, su comporta-

miento o el cometido que persiguen. 

A pesar de que a día de hoy no existen eviden-

cias empíricas de su potencial impacto en el medio 

cinematográfico, estas imágenes aisladas o des-

prendidas, fugitivas discursivamente, se revisten 

de la legitimidad que les confiere el propio relato 

y el universo dramático que les es propio. Es decir, 

no se trata de imágenes en ningún caso desboca-

das, aleatorias ni gratuitas, sino diseñadas o pro-

gramadas para alcanzar un impacto concreto en el 

espectador, con una funcionalidad precisa asigna-

da, en el marco de una escena o acción dramática 

definidas. Estas imágenes cumplen, en definitiva, 

con un cometido que ha sido fijado de antemano. Y 

si bien no pretenden bajo ningún concepto hacer 

avanzar la narración —pues ni siquiera alcanzan 

el nivel de consciencia— sí que les es dado incidir 

de forma ostensible.

Para poder discriminar estos fotogramas en 

función de la diversa tipología que pueden pre-

sentar, hemos de advertir determinadas variables 

para su clasificación, tales como: que el fotograma 

se halle o no vinculado semántica o sintáctica-

mente con los fotogramas sucesivos; su naturale-

za gráfica o compositiva claramente diferenciada 

(desde aquellos figurativos, o geométricos, hasta 

aquellos informales), cuando el mismo fotograma 

refuerza su presencia como fisura u oquedad mo-

nocroma, que viene a rasgar el comportamiento 

normativo, fluido y continuo de la cadena de dis-

curso, mediante el recurso al blanco, al negro o a 

cualquier otro color que venga a alterar el desfilar 

normalizado de los fotogramas. Más allá de esto, 

otro aspecto a contemplar, como hemos visto, es si 

este fotograma imprime una valencia emocional 

incorporando un rostro que pueda afectar a las 

subsiguientes imágenes supraliminales. Solo to-

mando en consideración las variables enunciadas 

estaremos en condiciones de poder establecer la 

efectividad cognitiva ejercida por este recurso, y 

parametrizar la mejor manera de formular su di-

seño, funcionalidad y ubicación.

No podemos obviar que existen modalidades 

diversas de fotogramas subliminales, empezan-

do por aquellas que —a tenor de lo expuesto más 

arriba— han de ser descalificadas como tales, al 

superar ese límite instituido de un solo fotograma 

(por más que la inmensa mayoría de textos espe-

cializados se obstinen en continuar considerando 

así determinados estímulos compuestos por dos o 

más fotogramas). Estas no constituirían, en última 

instancia, sino la categoría de las que en puridad 

pueden ser conceptualizadas como falsas imáge-

nes subliminales para, de este modo, contribuir a 

denunciar la inadecuación que comporta su uso 

institucionalizado como manifestación de algo 

que, en realidad, no son. 

Al desacreditar la inclusión dentro de la cate-

goría de lo subliminal de las imágenes formadas 

por más de un fotograma, debemos detenernos, 

brevemente, a reflexionar en torno a la posibili-

dad de poder otorgar, o no, a ese singular foto-

grama subliminal la condición de plano. Para ello, 

debemos antes remontarnos a la aparición y pau-

latina institucionalización del propio término de 

plano, cuando en el curso de la segunda década 

del pasado siglo (Altman, 1996) comienza a nor-

malizarse a ambos lados del Atlántico el léxico 

asociado con el nuevo entorno cinematográfico. 

Con él se designa, en un principio, como nos re-

cuerda Emmanuel Siety, «cada una de las super-

ficies planas perpendiculares a la dirección de la 

mirada que representa los términos de profundi-

dad»4 (Siety, 2001: 55), cuando, paulatinamente, 



246L’ATALANTE 34  julio - diciembre 2022

PUNTOS DE FUGA 

ya no fuera un cuadro escénico lo que se filma-

ra en su totalidad, sino la sucesión de diferentes 

planos que lo vertebraran. Es entonces cuando 

la integridad escénica se fractura en aras de un 

deseo manifiesto de aproximar la mirada del es-

pectador al desarrollo dramático a través de un 

punto de vista íntimo y dinámico. Epstein (1988) 

lo definiría como anatómico décadas antes de que 

llegara a ser reconocido y caracterizado, por parte 

de McLuhan (1996), y a renglón seguido por otros 

como Bonitzer (1995), con aquel propio de los me-

dios de comunicación calientes. 

Es en eso en lo que consistirá el pequeño trau-

ma visual que se dirime en el cambio de plano, se-

gún Jacques Aumont (2000). El mismo resulta a 

un tiempo sensorialmente potenciado y disminui-

do o disimulado por la inserción de un fotograma 

aislado, carente de tiempo, de espacio y desguar-

necido de punto de vista. Este no es fruto de nin-

guna mirada, ni tampoco la retribuye; su cometido 

consiste en atentar, en más de un sentido, contra 

la unidad escénica y, por ello, en consecuencia, 

no puede ser confundido con un plano, por más 

que técnicamente cumpla con los preceptos de esa 

rudimentaria, tautológica e inadmisible fórmula 

definitoria empleada en Estética del cine, según la 

cual un plano es «todo fragmento de filme com-

prendido entre dos cambios de plano» (Aumont et 

al., 1985: 41).

El fotograma fugitivo se halla instalado, como 

no podía ser de otro modo, entre dos cortes, y se 

debate entre ellos, flirteando con nuestros sen-

tidos y nuestro sistema cognitivo; pero no es un 

plano ni pretende serlo, porque ni su función ni 

su comportamiento se corresponden con aquello 

que esperamos de esa unidad discursiva. Opta-

mos, pues, por mantenernos dentro de esa consi-

deración más precisa y ajustada como fotograma 

fugitivo o invasivo, para dar cuenta de la concre-

ción de lo que identificamos como la presencia de 

la imagen subliminal en el cine.

4. USOS DEL FOTOGRAMA SUBLIMINAL  
EN EL CINE

Alfred Hitchcock recurre a uno de esos fotogra-

mas a la deriva cuando, en la resolución de Re-

cuerda (Spellbound, Alfred Hitchcock, 1945), el Dr. 

Murchison (Leo G. Carroll) concluye disparando 

sobre sí mismo en un plano subjetivo, que cuenta 

con el subrayado efectista añadido de un fotogra-

ma rojo cubierto casi por entero por una forma de 

estrella irregular5 cuando la pistola es disparada 

en dirección al rostro del personaje/objetivo de 

la cámara. La incrustación disruptiva de ese fo-

tograma constituye un efecto enfático sobre una 

inusual (sobre todo, respecto al código de produc-

ción del Hollywood clásico) y desafiante acción de 

suicidio recibida por el espectador en primera per-

sona. La naturaleza del proyectil que impacta en el 

espectador resulta sensorial y cognitiva. Podemos 

analizar el caso referido en la figura 1.

Al descomponer en fotogramas la acción, loca-

lizamos uno de ellos que actúa a modo de inad-

vertida transición hacia aquel fotograma donde 

la imagen del estallido aparece ya completamen-

te formada. El estímulo subliminal aparece pre-

ludiado, es decir, no se incorpora abruptamente; 

abriendo paso, así, al debate sobre si el ejemplo se 

atiene o no a aquella premisa fijada anteriormen-

Figura 1. Fragmento perteneciente al desenlace de la película Recuerda donde se localiza el fotograma subliminal incrustado. 
Nota: El código de tiempo sigue el formato Hora:Minuto:Segundo:Fotograma
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te, según la cual el estímulo para ser subliminal 

debe estar contenido en un único frame. Es decir, 

en este caso nos encontramos que el estímulo se 

muestra nítidamente en un solo frame, pero en el 

anterior ya resulta, en cierto modo, anticipado.

Un aspecto interesante en este fotograma es la 

repentina y violenta intrusión cromática dentro 

de un film en blanco y negro. A nivel cognitivo, 

la información de movimiento y posición se pro-

cesa en el córtex parietal, mucho más rápido que 

el color y la forma, que son procesados en la zona 

temporal (Milner y Goodale, 2006). Esto provoca 

que en el espectador se produzca la sensación per-

ceptiva de que el color rojo, que tiñe insospecha-

damente la explosión, invade los fotogramas pos-

teriores a pesar de que ya no esté presente.

Entre los cineastas actuales, David Fincher es, 

sin duda, uno de los que de un modo más decidido 

y enérgico han optado por el uso de este recur-

so que aquí hemos dado en llamar el fotograma 

fugitivo, reivindicándose como verdadero exper-

to en el dominio de la subliminalidad (Marimón, 

2015). Nos situamos en la secuencia final de Seven 

(Se7en, David Fincher, 1995), localizada en mitad 

de un inmenso campo petrolífero, donde finali-

za el macabro ciclo de asesinatos maquinado por 

John Doe (Kevin Spacey), en el preciso instante en 

que el detective David Mills (Brad Pitt) va a des-

cubrir que su esposa Tracy (Gwyneth Paltrow) ha 

sido brutalmente asesinada por este despiadado 

psycho-killer, al que apunta con su arma tras reci-

bir un inquietante paquete conteniendo —según 

solo él constata—la cabeza de Tracy, y se dispone a 

asesinarlo. Justo en el momento inmediatamente 

anterior al disparo, Fincher inserta de un modo 

plenamente subliminal, alojado en un único fo-

tograma, un retrato fotográfico del rostro de la 

mujer del protagonista, como podemos ver en la 

figura 2.

Es decir, la cabeza es convocada de un modo 

perverso sin la necesidad de sernos truculenta-

mente presentada. Su presencia se limita a sernos 

insinuada a través de la activación productiva del 

recurso combinado al off visual y la imagen su-

bliminal. Esa cabeza actúa a modo de flash, cuya 

finalidad consiste en compartir y transferir al es-

pectador la convulsión subjetiva experimentada 

por el personaje en pantalla, haciéndole partícipe 

de la activación del mecanismo traumático que 

nos precipita en la acción homicida del personaje. 

Su fugaz aparición se expande, contamina y con-

diciona el devenir inmediato de la acción dramá-

tica, abocándola a su ya anticipada resolución. El 

aturdimiento que produce ese fotograma fugitivo, 

que tan agresivamente se incrusta en la cadena 

discursiva, se propaga desvitalizando aquello que 

lo sucede. La acción y el sonido mismo del disparo 

devienen gratuitos, tras la activación de ese pode-

roso gatillo perceptivo-cognitivo subliminal.

Es decir, esa imagen actúa como motor o im-

pulso de la acción, precipitando el disparo. Pero, 

más allá de su enigmática presencia disruptiva, 

la misma se afianza sobre una morbosa coartada 

justificadora, consistente en mostrar, como hipo-

tético flash mental, aquello que, dentro de la estra-

tegia de planificación precedente, nos ha sido de-

negado poder contemplar en calidad de evidente 

plano visual subjetivo. 

Observamos, por otro lado, cómo en medio de 

ese proceso de translación de lo externo hacia lo 

Figura 2. Fragmento de la película Seven donde se aloja el fotograma subliminal que muestra un primer plano del rostro de Tracy. 
Nota: El código de tiempo sigue el formato Hora:Minuto:Segundo:Fotograma
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interno, y de lo perceptivo hacia lo psíquico, se 

opera un proceso de inversión, que traduce la viva 

imagen de una cabeza seccionada, inanimada, en 

el primer plano de un rostro insuflado de vida y 

recorrido por la alegría, a la par que aislado, dete-

nido, suspendido en un soporte (fotográfico y foto-

gramático, a un tiempo) completamente estático. 

La imagen intrusa se constituye en un paliativo, 

un remedo  traumático que desplaza a aquello que 

no debe ser visto, para hacerlo aún más hiriente. Y 

eso la convierte en una taimada espoleta del me-

canismo traumático. La imagen se ve afirmada en 

su ausencia efectiva, liberando el mecanismo del 

proceso psicológico de la rumia6.

Otros dos ejemplos donde advertimos el uso 

del fotograma subliminal con insistente recurren-

cia durante su metraje los hallamos en Sunshine 

(Danny Boyle, 2007) y Monstruoso (Cloverfield, 

Matt Reeves, 2008). En la primera de ellas, locali-

zamos una escena donde los navegantes espacia-

les abordan una nave abandonada. Durante el de-

sarrollo de esa operación, las linternas que portan 

los personajes se mueven alumbrando explorato-

riamente el espacio, llegando a incidir en algunos 

instantes sobre la visión del espectador, al dirigir 

su haz luminoso hacia el objetivo de la cámara. 

Es en esos flashes lumínicos donde Danny Boyle 

aprovecha para incrustar fotogramas fugitivos 

que muestran los rostros de cada uno de los tripu-

lantes desaparecidos, instalando así la sensación 

de una presencia fantasmagórica de los miembros 

de la misma en el espectador (figura 3). 

Como colofón de esta estrategia discursiva 

centrada en el recurso a los fotogramas fugitivos, 

Boyle finaliza proponiendo una vertiginosa serie 

de siete fotogramas correspondientes cada uno 

de ellos al primer plano (capturado de manera in-

sistente desde un ángulo de visión cenital) de los 

rostros eufóricos de los tripulantes desaparecidos, 

generando así una saturación cognitiva. En un 

nivel técnico, a lo largo de esta secuencia, se ha 

utilizado un total de nueve fotogramas diferentes 

que se muestran en la figura, tres de los cuales se 

llegan a mostrar por segunda vez al final de la mis-

ma. Siendo así, la escena contiene un total de doce 

estímulos subliminales.

De nuevo, tal como hemos visto en Seven, no 

se alude a los muertos mediante imágenes que 

transmiten una valencia emocional negativa, 

sino mediante fotogramas subliminales, con una 

Figura 3. Fotogramas subliminales mostrados a lo largo del fragmento del abordaje de la película Sunshine. Nota: El código de 
tiempo sigue el formato Hora:Minuto:Segundo:Fotograma
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alusión emocional alojada plenamente antitética 

respecto al contexto de la situación narrada. Se 

opta por generar imágenes alegres al tiempo que 

congeladas, creando una presencia ausente, que 

remite a lo que ya no es ni será, como si una esca-

lofriante presencia espectral colmase los espacios 

de la nave vacía.

El caso de Monstruoso resulta más llamativo 

por su excentricidad, ya que los fotogramas in-

sertados son fruto de un ejercicio apropiacionista, 

teniendo su origen en obras icónicas del cine fan-

tástico o de terror clásico como King Kong (Merian 

C. Cooper y Ernest B. Schoedsack, 1933), El mons-

truo de tiempos remotos (The Beast from 20,000 

Fathoms, Eugène Lourié, 1953) y La humanidad en 

peligro (Them!, Gordon Douglas, 1954), tal como 

podemos ver en la figura 4.

En este caso, se entabla un diálogo conceptual 

entre ese cine clásico pretérito, en blanco y negro, 

contenido en los fotogramas subliminales, y aquel 

otro contemporáneo que anida en el nuevo texto 

cinematográfico en que, pese a disponer de todo 

el arsenal de recursos tecnológicos al alcance de 

la industria cinematográfica reciente, se opta pro-

gramáticamente por hacer que el monstruo, du-

rante el desarrollo de la acción, se constituya en un 

agente extrínseco al centro de atención, sin llegar 

a devenir plenamente visible, ni enfrentarse cara 

a cara a los protagonistas (a excepción de una oca-

sión ya mediada la película y otra hacia el tramo 

final del metraje). El monstruo se manifiesta a lo 

largo del film a través de los efectos devastadores 

que provoca, pero también, de un modo más lúdico 

y sibilino, convocado a través de unos fotogramas 

aislados, merced a los que furtivamente incorpora 

su peculiar homenaje. Así, pues, el monstruo cede 

su lugar a una fugaz antología de lo monstruoso 

en el ámbito de lo subliminal, entendido como algo 

más presentido que captado.

De este modo, Monstruoso se ubica en la estela 

de aquel monster film heredero de la tradición ins-

taurada por Roger Corman y afianzada posterior-

mente por Tiburón (Jaws, Steven Spielberg, 1975), 

donde su montadora, Verna Fields, impuso un 

tratamiento mucho más pudoroso, gestionando 

la presencia del monstruo de manera sumamente 

cautelosa. Aquí, la centralidad del monstruo tran-

sita para derivar en favor de unos personajes que 

se esfuerzan denodadamente por sobrevivir. De 

este modo, renunciando a su presencia explícita, 

es como el monstruo parece garantizar sugestiva-

mente su omnipresencia. 

Formalmente, Monstruoso, para conseguir ha-

cer más convincente su propuesta, se atrinchera al 

abrigo de la oscuridad, y opta por alinearse con la 

tradición propia del subgénero del found footage, 

Figura 4. Fragmentos de la película Monstruoso que contienen los fotogramas subliminales. Nota: El código de tiempo sigue el 
formato Hora:Minuto:Segundo:Fotograma
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al simular estar constituido por el —improbable— 

registro videográfico encontrado, tras haber sido 

captado, en rigurosa primera persona, por par-

te de los personajes involucrados en los hechos 

acontecidos gracias a sus dispositivos móviles.

En cuanto a la presentación del estímulo su-

bliminal que se realiza en Monstruoso, cabe decir 

que recuerda cercanamente a los experimentos 

planteados dentro del masked priming paradigm, 

mostrando el estímulo que se quiere ocultar su-

bliminalmente como prime, y acompañándolo de 

estímulos máscara que aseguren mantenerlo por 

debajo del umbral subjetivo. En este sentido, el 

planteamiento de Monstruoso acredita poseer una 

gran precisión y efectividad en cuanto a su capa-

cidad para conseguir permanecer oculto a la cons-

ciencia del espectador.

5. CONCLUSIONES

Es ciertamente a través de un estímulo liberado, 

como aquel constituido por el fotograma fugi-

tivo, que accedemos a una imagen hipotética o 

potencial. Esta, despojada de materialidad y ata-

duras, goza de los beneficios de una virtualidad 

plena, lo que le permite distinguirse frente a las 

demás imágenes en lo que concierne a su aspec-

to, comportamiento y funcionalidad, al gozar de 

una posición desmarcada, desasistida de cualquier 

voluntad diegética o narrativa, desde la que alcan-

za a irradiarse o proyectarse sobre aquellas otras 

supraliminales, contagiándolas.

Esta imagen debe permanecer en pantalla un 

espacio de tiempo suficiente para al menos permi-

tir una percepción que supere ese nivel objetivo 

a partir del cual comienzan a desencadenarse di-

versos procesos neuronales, pero sin alcanzar el 

nivel subjetivo, para evitar ingresar dentro de la 

consciencia del espectador. Con base en la lite-

ratura científica vinculada a los dominios de la 

neurociencia y de la psicología experimental, esta 

temporalidad transferida a la técnica cinemato-

gráfica se halla inscrita en un único fotograma.

Siendo esto así, se debe concluir que ese estí-

mulo aislado no puede ser considerado con propie-

dad como un plano, pues le resulta ajena la dimen-

sión temporal contenida en el mismo, por un lado, 

y no nos traslada o sitúa en contacto con punto 

de vista alguno respecto al desarrollo narrativo y 

dramático mismo, por otro. El fotograma sublimi-

nal basa su funcionalidad en el impacto cognitivo 

que ejerce sobre la percepción de los planos subsi-

guientes, dando lugar a aquello que hemos identi-

ficado como un fotograma fugitivo o invasivo.

Ese fotograma subliminal puede afectar de di-

versas maneras al espectador en función de su na-

turaleza formal y su contenido. No obstante, una 

afección que incorpora todo fotograma subliminal 

es el incremento de la atención que revierte sobre 

los subsiguientes estímulos. 

En virtud de cómo afecta un fotograma subli-

minal al espectador, a tenor de su naturaleza, se 

han alcanzado a establecer diferentes aspectos 

que permiten trazar una primera taxonomía del 

fotograma subliminal. Respecto a la misma, se 

pueden llegar a identificar diferencias sustancia-

les, según cual sea su relación con los estímulos 

subsiguientes y la manera en que le es dado influir 

sobre ellos. Así, se hace necesario discriminar si 

ese fotograma subliminal teje o no una relación 

de coherencia semántica o sintáctica con los pla-

nos que le suceden, puesto que de eso depende el 

efecto de las expectativas que hayan podido llegar 

a ser generadas por el mismo. Otro aspecto rele-

vante es la diferente naturaleza gráfica que pre-

senta ese fotograma, pudiendo oscilar desde una 

imagen figurativa (relacionada, o no, en el plano 

diegético), un fotograma monocromo, o presen-

tando algún motivo gráfico concreto o abstracto. 

Por último, se ha advertido que hay fotogramas 

subliminales que, más allá del impacto cognitivo 

que puedan suponer, también buscan modificar 

la valencia emocional asociada a aquellos otros 

estímulos que los vengan a suceder. Este tipo de 

fotogramas subliminales se basan en el uso de ros-

tros con una carga emocional precisa, que hemos 
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tenido ocasión de comprobar de qué modo pueden 

lograr activar un mecanismo perverso de inver-

sión emocional.

De esta forma, ha sido posible establecer, con 

base en los estudios analizados sobre el sistema 

cognitivo del espectador, unas premisas ontológi-

cas sobre el fotograma subliminal, determinando 

el umbral cinematográfico que separa la afección 

propia de la no consciencia de aquella otra inscrita 

en el terreno de lo supraliminal. Así mismo, hemos 

definido aquellas características que permiten ca-

tegorizar las diferentes posibilidades que pueden 

darse en el dominio del fotograma subliminal. �

NOTAS

1 	 En el presente artículo se hace un uso operativo de 

nociones equivalentes conceptualmente como son las 

de frame y fotograma (a pesar de apelar a entornos 

tecnológicos diferenciados), con el objeto de remitir 

a cada una de aquellas unidades visuales mínimas 

que, organizadas según una determinada sucesión or-

denada, conforman una obra audiovisual. El uso del 

término fotograma, sin ser restrictivo, lleva aparejado 

implícitamente el de frame con el objeto de agilizar la 

lectura del texto, omitiendo la reiteración innecesaria 

de este último.

2 	 Los procesos ortogonales implican procesar el mismo 

evento por vías neuronales separadas, generando ca-

denas de procesamiento independientes entre ellas, 

mientras que un proceso colineal supone una cadena 

de procesamiento continua.

3 	 Roger Crittenden (1991), especialista en el ámbito de la 

edición, remonta su aparición hasta, aproximadamen-

te, el año 1910.

4 	 Traducción de los autores: «chacune des surfaces pla-

nes perpendiculaires à la direction du regard repré-

sentant les profondeurs».

5 	 Hitchcock inaugura —junto con algún otro cineasta tan 

importante como Akira Kurosawa— la adopción de ese 

recurso de la inserción de flashes, obtenidos habitual-

mente mediante el uso de fotogramas monocromos.

6 	 Rumia es un síntoma del trastorno por estrés postrau-

mático consistente en un pensamiento intrusivo y 

repetitivo relacionado con el evento traumático des-

encadenante del trastorno (Conway et al., 2000).
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EL FOTOGRAMA AISLADO COMO AGENTE 
SUBLIMINAL: ANÁLISIS Y CATEGORIZACIÓN

Resumen
Dentro de los posibles estímulos subliminales que puede contener 

un film, el que nos ocupa es aquel que por permanecer poco tiempo 

a la vista del espectador no llega a ingresar en su consciencia. Esta 

situación se genera cuando el estímulo no consigue superar el umbral 

subjetivo, sin que la falta de tiempo de lectura deje de comportar el 

condicionamiento del espectador, al desencadenarse determinados 

procesos neuronales que inciden sobre aquellos otros supraliminales 

sucesivos. La duración cinematográfica de este estímulo no puede sino 

establecerse en un único fotograma, al resultar cognitivamente supe-

rado el umbral subjetivo si aparece más de uno. Por esta razón, no se 

puede hablar propiamente de plano subliminal, sino de fotograma su-

bliminal. Este fotograma fugitivo no conoce influencia en lo referente 

a la narrativa del film, ya que no contiene dimensión temporal alguna, 

ni es capaz de incidir en la evolución narrativa o dramática; pero, dada 

su capacidad de impacto cognitivo y emocional sobre las imágenes su-

cesivas, nos permite diferenciar y taxonomizar la concreción de su 

manifestación en función de su naturaleza y características, con el 

objeto de establecer su efectividad cognitiva y parametrizar la mejor 

manera de formular su diseño, funcionalidad y ubicación.

Palabras clave
Subliminal; cine; película; fotograma; condicionamiento; frame; es-

pectador; psicología.
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Abstract
Among the possible subliminal stimuli that a film may contain, the 

focus of this study is on those that are viewed for such a short time 

that they do not enter the spectator’s conscious mind. This occurs 

when the viewing time of the stimulus does not exceed the subjecti-
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tor, triggering certain neural processes that influence the reception 

of subsequent supraliminal stimuli. The on-screen duration of this 

stimulus must necessarily be limited to a single still frame, as the 

subjective threshold will be exceeded if there is more than one. For 

this reason, it is not possible to speak of a “subliminal shot,” but only 

of a “subliminal frame.” This fleeting frame has no influence on the 

narrative of the film, as it does not have any time span, nor is it capa-

ble of influencing the narrative or dramatic development of the film; 

however, based on the cognitive and emotional impact it can have on 

the images that follow them, subliminal frames can be distinguished 
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view to determining their cognitive effects, and formulating useful 

parameters for their design, function, and location.
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