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Resumen

El presente artículo analiza la figura del persona-
je protagonista en la obra del director Stanley Kubrick des-
de una perspectiva eminentemente narrativa. A raíz del
auge de la Teoría Fílmica Feminista y de los Estudios Cultu-
rales, el análisis e interpretación de la figura narrativa del
personaje adquiere una dimensión insólita en estudios
previos. A partir de la observación del nombre del perso-
naje es posible determinar las líneas básicas que trazan su
configuración y su función en la historia. En este caso, po-
demos concluir que Kubrick hace un uso narrativo del
nombre del personaje con objeto de caracterizarlo y ofre-
cer información acerca de las relaciones entre caracteres.
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Abstract

This article analyzes the figure of the main
character in Stanley Kubrick´s work. Immediately after
the summit of the Feminist Film Theory and of the
Cultural Studies, the analysis and interpretation of the
narrative figure of the character acquires an unusual
dimension in previous studies. It particularly focuses on
its narrative and the inferences associated to the proper
names assigned to the main character. We contend that
the basic lines outlining this character as well as his
function in the story can be successfully traced through
some aspects associated to the character’s name itself.
We prune to conclude that Kubrick does a narrative use
of the name of the character in orderto characterize and
to offer information over of the relations between
characters.
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1. La singularidad de Kubrick

en el plano narrativo

Integrado en la producción cinematográfica de
Hollywood, y aun haciendo un cine de género, la obra de
Kubrick tiene la categoría de autorial y evita cualquier se-
mejanza con el cine de su generación que permita su in-
tegración en aquella [1]. El enfoque de estudio que pro-
ponemos parte del análisis de una de las categorías más
olvidadas en los estudios realizados sobre la filmografía
del director americano: el personaje y su construcción
narrativa.

Perspectivas novedosas en el campo de los es-
tudios narrativos como los Estudios Culturales y la Teoría
Fílmica Feminista han puesto de manifiesto el olvido del
análisis del agente de la narración en la teoría cinemato-
gráfica desde perspectivas relacionadas con el género
sexual del mismo o desde su posición social. La también
reciente desaparición del realizador puso de actualidad
su filmografía y reveló la necesidad de una revisión teóri-
ca de la misma. La obra de Kubrick puede ya, por tanto,
ser examinada como corpus fílmico heterogéneo, hecho
perceptible en la multitud de géneros y registros actuali-
zados por el realizador.

La postura que aquí tomamos, el análisis de per-
sonajes, supone un enfoque de investigación novedoso.
Dicha categoría ha sido obviada por los principales refe-
rentes en el estudio del director, como Walter, Ciment o
Nelson, más centrados en los aspectos temáticos y aque-
llos referidos a la propia realización y asuntos extra-cine-
matográficos. Sólo la investigación del doctor García
Mainar adopta un enfoque específicamente narrativo.
Sin embargo, la configuración del personaje ha conti-
nuado siendo un campo de estudio inédito.

Ha sido necesario el crecimiento y consolida-
ción de la narrativa fílmica –como disciplina idónea de
análisis del producto cinematográfico para poder abor-
dar la escritura cinematográfica desde posiciones de ma-
yor rigurosidad y objetividad.

Partimos pues de la premisa de que la construc-
ción del protagonista se realiza desde unos parámetros
persistentes en toda la filmografía del director, de tal
modo que conforma un rasgo estilístico del autor. A tra-
vés de la figura principal del relato –y debido a sus carac-
terísticas definitorias– se contribuirá a la creación de un
discurso deshumanizado.

La pobre configuración psicológica de los suje-
tos, pasivos y privados de metas y motivaciones, provoca
la débil activación de los mecanismos de identificación
del espectador. Este proceso ha de entenderse como un

rasgo estilístico del autor que, potenciado desde la reali-
zación, homogeneiza y unifica su obra completa.

La dificultad de identificación del espectador con
el protagonista es una de las consecuencias de la articula-
ción del agente de la acción. Definidos como tipos inexpre-
sivos, programados para realizar una acción específica o
como perturbados ambiciosos, excéntricos y excesivos, con
una moral asocial, el receptor del discurso lo observa con
curiosidad e interés pero desde la distancia que impone no
sólo el personaje, sino el propio discurso.

Cada una de las obras de Kubrick se configura
como un discurso elaborado y complejo en el cual la rea-
lización, la edición, la música y el propio mecanismo de
recursos narrativos del relato manifiestan su presencia,
expresando una voluntad, la del autor implícito, por no
velarlos y evidenciar su exhibición.

La articulación y definición del protagonista se su-
bordina no ya sólo a la acción desarrollada en la historia,
sino al propio discurso y a la necesidad por parte del direc-
tor de ruptura formal y de creación de nuevas estructuras
de narración y opciones de realización audiovisuales.

La hipótesis que desde aquí mantendremos es
el uso funcional del nombre de los caracteres como ele-
mento caracterizador de los mismos. Este aspecto confir-
maría una atención minuciosa por parte de Kubrick en la
articulación del protagonista.

2. El nombre del personaje como nexo

de rasgos: valor semiótico

y semántico

El nombre del personaje es un aspecto tratado
casi de forma exclusiva por los manuales de escritura dra-
mática orientados tanto hacia las artes escénicas como ha-
cia las obras audiovisuales. Desde esta vertiente, los facto-
res indicados como fundamentales para la definición de ca-
racteres pueden ser aplicados al análisis de aquellos.

Desde el punto de vista de la narrativa es Chat-
man el primero en utilizar la nomenclatura como factor
capaz de definir al personaje en cuanto a su relación con
el ambiente. Definiremos la narración a partir de la sínte-
sis realizada por Casetti y Di Chio (1998: 172): narración es
la “concatenación de situaciones, en la que tienen lugar
acontecimientos y en la que operan personajes situados
en ambientes específicos”. Casetti y Di Chio incluyen
dentro de la categoría de existentes tanto a ambiente
como a personajes y los sitúa al mismo nivel que los
acontecimientos. Desde esta precisión nos coloca sobre
la base de un completo estudio del personaje.
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Podemos pues entender al personaje como una
unidad psicológica y de acción que actúa como una cate-
goría narrativa dentro de la historia. En este sentido, que-
da configurado como un paradigma de rasgos. El persona-
je conforma el grupo de los existentes junto al ambiente.
Tales existentes son parte constituyente de la narración
junto a los acontecimientos y a la transformación.

Chatman (1990: 149 y ss.) establece tres crite-
rios que identifican y diferencian al agente de la acción
del ambiente: el criterio anagráfico, según el cual, a dife-
rencia del ambiente, el personaje suele tener una identi-
dad definida y expresada a través de un término; el crite-
rio de relevancia, por el cual se establece que el persona-
je debe superar en peso dentro de la narración al am-
biente; y el criterio de focalización, según el cual el agen-
te de la acción conforma un eje en torno al cual giran to-
dos los elementos de la historia y al que se dedica mayor
número de planos.

Realizadas estas especificaciones, Chatman (1990:
149) concluye que el nombre puede proponerse como un
criterio que define la esencia del personaje, como situación
o núcleo alrededor del cual circulan los rasgos. Blacker
(1993: 83) añade que el nombre no sólo facilita que sea re-
cordado, sino que “ayuda a darle dimensión”.

El análisis del nombre del personaje se hallaba
presente en la metodología de Propp (1981: 101 y ss.) y
de Tomashevski (1982: 204 y ss.) como el atributo carac-
terizador más sencillo. Greimas y Courtes (1982: 27) tam-
bién indican que la atribución de un nombre propio indi-
vidualiza al actor, aunque “no constituye la condición
sine qual de su existencia”. Aquellos teóricos de la crítica
literaria que reflexionan sobre el nombre –caso de Chat-
man o Bobes– suelen hacerlo desde una visión semiótica,
por cuanto lo consideran un elemento individualizador
que une un conjunto de rasgos.

Los manuales de creación dramática, e inclui-
mos entre estos las obras de Alonso de Santos, Syd Field,
Linda Seger o Lajos Egri, analizan el nombre principal-
mente desde su valor semántico, por cuanto remite a una
información extradiscursiva que se supone comparte el
espectador. De esta forma, Alonso de Santos (1998: 262)
destaca la importancia del nombre, en su potencial reve-
lación de datos acerca de su clase social, religión, cos-
tumbres familiares, carácter, tipología e incluso de la tra-
ma de la obra.

3. Función del nombre del protagonista

en la filmografía de Stanley Kubrick

La importancia de la denominación del héroe
en la filmografía de Kubrick llega a tal punto que cuatro
películas se titulan con sus nombres propios, en concreto
con los de dos protagonistas y dos personajes centrales:
Espartaco, Barry Lyndon, Lolita y ¿Teléfono rojo?, volamos
hacia Moscú (Dr. Strangelove, en su versión original).

Al menos Espartaco y Barry Lyndon narran la
historia de dos hombres en su evolución a lo largo de los
años, por lo que la identificación del título del film con el
nombre del personaje entra dentro de la tradición del
cine americano (2).

No obstante, conviene señalar que todos los
protagonistas poseen un nombre propio, aspecto propio
del cine de Hollywood pero también acorde con la inten-
ción de Kubrick de hacer un cine realista (3). Dichos nom-
bres proceden de las obras literarias en que se basaron
los guiones adaptados (4) si bien Kubrick, al igual que con
el resto de elementos narrativos de las obras originales,
se apropia de ellos y hace un uso personal de los mismos.
En la novela 2001: Una odisea en el espacio, de Arthur C.
Clarke (1997), a modo de ejemplo, David Bowman es lla-
mado por el narrador únicamente “Bowman”. Hal 9000
será el único que lo llame –de manera insistente– “Dave”,
hecho que trasciende de tal forma en el film que, aunque
conocemos su nombre completo, éste es llamado única-
mente “Dave”.

El nombre del protagonista es repetido fre-
cuentemente tanto por el narrador, en el caso de que lo
haya, como por los personajes con los que se relaciona,
con lo que éste termina siendo fácilmente recordado por
el espectador. En este sentido, Barry Lyndon es buena
muestra de ello: desde el inicio del film, con un rótulo, y
antes de la presencia de imágenes o de la voz en off del
narrador, se nos informa de que la primera parte de la his-
toria (induce así a pensar que no es la única) gira en torno
a la conversión de Redmond Barry en Sir Barry Lyndon. En
La naranja mecánica será el propio Alex quien se presen-
te convirtiéndose en narrador autodiegético de su histo-
ria: el joven afirma en el primer plano del film “Y allí esta-
ba yo, es decir, Alex”.
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De esta forma, diremos que la existencia de un
término que nomine a los protagonistas contribuye a
una temprana adquisición de dimensión, al tiempo que
se convierte en un referente verbal para un icono.

Respecto a la información sobre el personaje
aportada por el nombre son varios los puntos que habre-
mos de tratar. En primer lugar diremos que en la mayor par-
te de los casos los nombres revelarán el origen anglosajón
del protagonista. Así lo harán Corby, Davy, Johnny, Hum-
bert, Mandrake, Dave, Alex, Barry, Jack, Joker y Bill. Esto se
debe a que un 54% de los personajes protagonistas en los
films de Kubrick es estadounidense y un 23% inglés. El 23%
restante se reparte entre distintos puntos de Europa (el co-
ronel Dax es francés, Espartaco procede de una colonia ro-
mana en Grecia y Barry Lyndon es irlandés).

Sólo el coronel Dax y Espartaco (ambos interpre-
tados por Kirk Douglas) no proceden de un ámbito cultural
anglosajón y así lo reflejan en su nombre. Desde la propia
denominación de los caracteres se nos está revelando un
escaso interés de Kubrick hacia culturas no angloparlantes.

Frecuentemente, dichos nombres serán con-
vertidos en compuestos debido a la función y cargo en
instituciones militares de muchos de los protagonistas.
Así, tenemos representantes de casi toda la jerarquía mi-
litar: teniente Corby (Miedo y deseo), coronel Dax (Sende-
ros de gloria), capitán Mandrake (¿Teléfono rojo?, volamos
hacia Moscú), comandante Bowman (2001: Una odisea del
espacio), cabo Redmond o teniente Jonathan, depen-
diendo de la escena (Barry Lyndon) y recluta o sargento
Joker/Bufón (La chaqueta metálica).

La razón hay que encontrarla en la importancia
y relieve del género bélico en la filmografía de Kubrick,
incluso en films no pertenecientes al propio género
como 2001: Una odisea del espacio (David Bowman es
comandante) o Barry Lyndon (5).

Son llamados incluyendo su graduación princi-
palmente el coronel Dax (no conocemos su nombre de
pila) y el capitán Mandrake, si bien se observan ligeras va-
riaciones en el nombre en función del interlocutor con el
que se relacione. Entre oficiales de graduación superior
(el general Broulard y el general Mireau), el protagonista
de Senderos de gloria es llamado Dax o coronel Dax, se-
gún la empatía que les produzca en el momento en que
lo nombren. También el capitán Mandrake es llamado
simplemente Mandrake por otro general (Ripper) en ¿Tel-
éfono rojo?, volamos hacia Moscú. Entre militares de me-
nor graduación estos son nombrados sin mencionar su
nivel en la jerarquía castrense: Dave, Redmond o Joker.

Este relieve de la graduación en el nombre se in-
tegra dentro de una tendencia más amplia: el peso del

nombre como profesional que posee dentro de la histo-
ria. Junto a los casos anteriores –profesionales dentro del
ejército– se unen Humbert Humbert (Lolita) y Bill (Eyes
Wide Shut).

El primero de ellos es llamado “profesor Hum-
bert” o “profesor” por la madre de Lolita, Charlotte Haze,
cuando su hija se halla presente. Sin embargo, y a solas
con él, tanto una como la otra lo llaman únicamente
Humbert. pretende con ello inculcar en Lolita cierto res-
peto hacia el profesor, al tiempo que apartarle de él, co-
nocedora de que su propia hija es un obstáculo en su re-
lación con éste. El protagonista de Lolita es llamado tam-
bién “profesor” por Dick, el marido de Lolita en la última
parte del film, aunque enseguida pasa a llamarlo “papá”,
ya que supone que “no le importa que le hable así”.

A pesar de que no es mostrado llevando a cabo
las labores que le son propias, el personaje es caracteriza-
do y tratado por su rol como profesional al ser denomina-
do “profesor”.

Mayor importancia tiene la profesión de Bill en
Eyes Wide Shut y así se refleja en su nombre. Mientras es
conocido por el diminutivo “Bill” por las personas con las
que mantiene una relación más íntima, es llamado “doc-
tor Harford” por Marion (hija del paciente muerto) y sim-
plemente “doctor” por la camarera de la cafetería junto al
Bar Sonata y por Milich, el dueño de la tienda de disfra-
ces. En la puerta de la mansión en la que se celebró la or-
gía la noche anterior, Bill recibirá un sobre a nombre del
“Doctor William Harford”, manifestándose así el conoci-
miento que los organizadores de la bacanal poseen de su
identidad.

Tanto en estos sujetos como en los militares,
la inclusión en el nombre de su rol profesional eviden-
cia algo que podemos contrastar: la importancia de la
vida profesional en la caracterización del protagonista
y en la historia. Con ello se consigue, además, estable-
cer una distinción clasista entre los caracteres, no sólo
por la situación de estos en un nivel dentro de la jerar-
quía militar, sino también por el propio hecho de dis-
tinguirse por una profesión cuya buena consideración
social se refleja en su denominación y así se conforma
en el colectivo. Así es como hablamos del “profesor
Humbert” o del “doctor Harford”, pero no del “vigilante
Torrance” en El resplandor.

Esta diferenciación de corte clasista entre per-
sonajes ya determinada por el nombre es evidente en Es-
partaco, en la cual frente a los esclavos (llamados Espar-
taco, Varinia o Antonino) tenemos los más ilustres nom-
bres de los nobles romanos: Marco Licinio Craso, Léntulo
Batiato o Marco Claudio Glabrus.
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Destaca igualmente la utilización de apodos
para referirse a algunos de los protagonistas, apodos
usados principalmente con una intención humorística e
irónica. Es de esta forma como entenderemos el hecho
de que Alex en La naranja mecánica sea llamado en la pri-
sión “655321". Su efecto cómico es evidente al ser deno-
minado con este número por el capellán de la prisión en
una conversación de carácter íntimo.

El verdadero nombre de Alex (“Alex DeLarge”)
también puede considerarse un apodo: es una transcrip-
ción fonética afrancesada del inglés “Alex el Grande”.

Este interés de Kubrick por los apodos y sobre-
nombres insólitos ya estaba presente en ¿Teléfono rojo?,
volamos hacia Moscú, en el que uno de sus personajes
principales –aunque no el protagonista– se llamaba Doc-
tor Strangelove (“Doctor Extraño-Amor”, nombre que no
se tradujo en su versión en castellano).

La utilización del apodo para referirse al perso-
naje alcanza su máximo relieve en La chaqueta metálica.
No sólo Joker/Bufón será “bautizado” en la primera esce-
na del sargento Hartman, nada más iniciado el film; otros
secundarios le acompañarán: “Patoso”, “Cowboy” y
“Copo de nieve”. Joker acepta su nuevo nombre de tal
forma que en lo sucesivo se presentará ante otros con
éste, sin que siquiera conozcamos el auténtico (6).

Antonio Castro (1994:124) considera que la pér-
dida del nombre original se realiza con objeto de “borrar
los rasgos distintivos que existen entre ellos, para recor-
darles que ahora forman parte de otra comunidad cuyas
reglas las dicta el propio Hartman”. La eliminación del sig-
no de identidad más básico es usada –según Pérez de Ar-
teaga (1989:134)– como parte del proceso de despersona-
lización en que consiste la instrucción de los futuros mari-
nes, en el que además son uniformados y rapados al cero.

Este nuevo nombre (en el caso del protagonista,
Joker o Bufón) no sólo definirá su carácter de forma esque-
mática sino que determinará el papel que se espera que
cumpla dentro de la institución en que ha ingresado.

También pierden su auténtica identidad, y de
forma paralela su autonomía, los miembros de la pandilla
de Alex en La naranja mecánica, quienes entre sí se lla-
man “hermanos” o “drugos”, pese a que esta “herman-
dad” está estructurada por una férrea jerarquía de la que
Alex es la cabeza.

Podemos añadir que este proceso de desperso-
nalización se halla igualmente presente en Barry Lyndon.
La intención de Redmond Barry de convertirse en otro,
adquiriendo “las formas y estilo de Barry Lyndon”, puede
entenderse como una mutación en la identidad real del
personaje que se refleja en el propio nombre. Esta volun-

tad de cambio se percibe anteriormente en el mismo
personaje cuando se hace pasar por el teniente Jonathan
con objeto de desertar del ejército inglés.

También relacionado con la presencia de apo-
dos entre los protagonistas, es frecuente el empleo de los
diminutivos para referirse a los personajes: Davy en El
beso del asesino (muy parecido al protagonista de 2001:
Una odisea del espacio, Dave), Johnny en Atraco perfecto,
Dave, como hemos indicado, en 2001, Alex en La naranja
mecánica y Bill en Eyes Wide Shut.

La razón del uso del diminutivo puede hallarse
en su sonoridad: lo hace más realista y más reconocible
para el espectador, si bien estos diminutivos son emplea-
dos en ambientes y círculos más cercanos a la intimidad
de los personajes. Ocurre así con Davy y Johnny, llamados
de tal forma por sus parejas y sus grupos de amistades.

El protagonista de La naranja mecánica es llama-
do Alex por todos los personajes salvo por los empleados
de la prisión. Cuando en la escena final el ministro intenta
convencer a Alex de su incorporación a los planes del Go-
bierno dice “Alex, si es que puedo llamarte Alex…”. El jo-
ven drugo acepta esperando una correspondencia: “Claro
que sí, ¿cómo le llaman a usted en casa?”.

El doctor Harford es llamado “Bill” por su esposa,
Ziegler y la prostituta, personas con las que comparte cier-
ta confidencialidad. El recepcionista del hotel en que se
aloja Nick Nithingale llama “Bill” al protagonista haciendo
visible su atrevimiento en su intento de seducción.

El diminutivo “Dave” es utilizado con objeto de
persuadir al astronauta superviviente en 2001: Una odi-
sea del espacio por parte de Hal 9000 cuando éste pre-
tende que Bowman no le desconecte. A la vez que ocurre
con Bill y el recepcionista, este acercamiento más íntimo
a través del uso del diminutivo no conseguirá que el se-
ductor consiga sus objetivos.

En una línea muy similar aunque sin diminuti-
vos, Charlotte Haze en Lolita intenta conquistar a Hum-
bert, con idéntico nombre y apellido, repitiendo su nom-
bre de forma sensual estando a solas. Haze dice: “Hum-
bert Humbert un nombre variado y emocionante. ¿Qui-
ere que pronuncie el apellido de diferente forma? En un
tono ligeramente más bajo, a ver... Humbert ¿Cuál era?,
¿el nombre o el apellido?”. La perpleja reacción de Hum-
bert no hace sino reflejar el patetismo de la escena y del
personaje femenino.

Michel Ciment (2000: 92) indica que Humbert
Humbert “es un nombre doble, una de las más profundas
obsesiones de Kubrick, la del doble”. Ya incluido en la no-
vela original, no podemos generalizarlo como una cons-
tante en el uso del nombre para caracterizar al protagonis-
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ta en la filmografía de Kubrick. Según Christian Aguilera
(1999: 215), la estructura simétrica de La naranja mecáni-
ca tiene su correspondencia también en la utilización de
los nombres y frente a Alex tenemos a Alexander, el inte-
lectual agredido por Alex, antítesis del protagonista. Se
trata de un caso aislado aunque muy significativo en el
film.

A tenor de las observaciones realizadas pode-
mos concluir que Kubrick hace un uso narrativo del pro-
pio nombre del personaje con objeto de caracterizarlo y
ofrecer información acerca de las relaciones entre carac-
teres. La importancia en las tramas de la vida profesional
del agente de la acción se expresa a través del nombre,
haciendo incidencia en la posición jerárquica que se le
supone en una institución en que se integra. En segundo
lugar destacamos por su frecuencia la variación del nom-
bre, en forma de apodo o de diminutivo, en función del
vínculo emocional que relacione a los actantes. El uso del
diminutivo se ligará también a un objetivo de seducción
por parte del interlocutor del protagonista. Indicaremos
en último lugar cómo el proceso de despersonalización
que centra las tramas de films como La chaqueta metáli-
ca, La naranja mecánica o Barry Lyndon alcanza al modo
en que es denominado el personaje.

El estudio elaborado refleja la productividad de
un análisis narrativo de la obra de Kubrick. El corpus de
films del director americano posee la suficiente coheren-
cia como para permitir una concepción estilística compac-
ta que ayude a comprender las claves de su construcción.

La observación de un aspecto hasta ahora con-
siderado de interés semiótico como el nombre del prota-
gonista, y haciéndolo desde la perspectiva semántica,
permite extraer conclusiones que pueden explicar y jus-
tificar la configuración del personaje.

Notas

1. La larga trayectoria y la independencia del director
lo han situado al margen de cualquier generación, al
igual que otros grandes directores como Hitchcock,
Welles, Ford o Buñuel. Contemporáneo de Penn,
Altman o directores más jóvenes como Coppola,
Spielberg o Scorsese, su estilo tampoco se equipara
al de éstos.

2. Siguen de esta forma la tradición hollywoodense (y
literaria) de titular el film con el nombre del protago-
nista, como ya lo hicieran antes Ben-Hur, Gilda, Rebe-
ca o Johnny Guitar, por citar sólo unos ejemplos.

3. La búsqueda del realismo en su obra es una constan-
te en Kubrick. Como el mismo director afirma entre-

vistado por Michel Ciment (2000: 175), “por lo que
respecta a realizar escenas realistas o a escribir el
diálogo, creo que puedo hacerlo, para mi propia sa-
tisfacción, mejor que nadie (...) A menos que uno de-
see hacer una película no realista, hay que buscar en
la iluminación, en los decorados y el vestuario las
condiciones primeras del realismo”.

4. Todos los guiones de Kubrick se basan en obras lite-
rarias, con la excepción de sus dos primeras obras:
Miedo y deseo y El beso del asesino.

5. En el relato de la vida de Barry, especialmente duran-
te la primera parte, el entorno bélico juega un papel
esencial: primero ingresa en el ejército inglés y, tras
desertar haciéndose pasar por teniente, entra a for-
mar parte del ejército prusiano, en el que ascenderá
hasta cabo.

6. Conocemos sin embargo el verdadero nombre del
recluta Patoso, “Leonard Lawrence”, llamado por su
nombre de pila únicamente por Joker, con quien es-
tablece una relación más estrecha.
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