
UNIVERSIDAD DE SEVILLA 

FACULTAD DE COMUNICACIÓN 

 

La originalidad y la copia inevitable:  

Análisis del cine de Quentin Tarantino 

Trabajo de fin de Grado 

Manuel Rubio Fernández 

Tutor: Jesús Jiménez Varea 

Grado en Comunicación Audiovisual 

Curso 2017 - 2018 

�1



ÍNDICE 

1. Introducción…………………………………………………………………………….Pág. 4 

2. Estado de la cuestión……………………………………………………………………Pág. 6 

3. Marco Teórico………………………………………………………………….………..Pág. 7 

3.1 El concepto de ‘originalidad’………………………………..…………………….…….Pág. 7 

3.2 El cine negro……………….……………………………………………………………Pág. 12 

3.3 El cine western.………………………………………………………………………….Pág. 17 

4. Marco contextual: Breve biografía…………………………………………………….Pág. 19 

5. Objetivos y pregunta de investigación…………………………………………………Pág. 26 

6. Metodología………………………………………………………………………………Pág. 27 

7.1 La huella de Tarantino: elementos claves dentro del cine de Quentin Tarantino…Pág. 28 

7.1.1 La violencia………………………………………………….…………………..……Pág. 29 

7.1.2 Papel relevante para la mujer………………………………………………………….Pág. 32 

7.1.3 La cultura pop…………………………………………………………………………Pág. 35 

7.1.4 Los guiones. La hibridación de géneros………………………………………………Pág. 40 

7.1.5 El equipo Tarantino……………………………………………………………………Pág. 46 

7.1.6 Elementos menores……………………………………………………………………Pág. 49 

�2



7.2 Análisis de las películas Kill Bill Vol.1 y Vol. 2 ……………………………………….Pág. 50 

8. Conclusiones.………………………………………………………………………….…Pág. 58 

9. Bibliografía….……………………………………………………………………….…..Pág. 60 

�3



1. Introducción 

Desde el estreno de Pulp Fiction (Quentin Tarantino) en el año 1994 surgieron dos claras opiniones 

muy diferenciadas tanto en la crítica como en el público: “Son muchos más los que le consideran un 

autor en el extenso sentido de la palabra que los que le critican por sus excesos, lo cierto es que nos 

encontramos ante una persona que con sólo dos películas ha desconcertado al mundo del cine y a 

los cinéfilos de pro” (Delgado, Payán y Uceda, 1995: 9). A rasgos generales la película fue un 

rotundo éxito, y el detonante clave que hizo del joven Tarantino un gran cineasta que no caería tan 

fácilmente en el olvido. Sin importar las películas que estuviesen por venir, con el estreno de su 

segundo filme ya había dejado huella.  

 Por otra parte, de la crítica y el público más conservador, aunque menos numeroso, se 

hicieron notar numerosos comentarios negativos cuestionando elementos como cuán largos y 

estúpidos eran algunos de sus diálogos, el humor tan seco y a la vez poco entendible, o la falta de 

originalidad que había tanto en el guion como en la dirección de este autor que simplemente había 

cogido las mismas fórmulas del cine de gánsteres y las había mezclado sin ningún aprecio y respeto 

hacia los grandes directores del género: 'Don’t expect any of the life experiences of the old movie 

sources to leak through; punchy, flamboyant surface is all’.  1

 Porque, siendo objetivos Quentin Tarantino no ha creado nuevas formas de cine negro o 

western, no ha desarrollado nuevos personajes dentro de estos, ni ha fracasado en el intento tan 

superficial y torpe de dar a la mujer un papel fundamental, dejando a los otros personajes e incluso 

a la propia mujer (protagonista) un papel tan vacío como las mismas películas de Hollywood que 

han intentado esto y sí han fracasado (aunque no en todas). Pero Tarantino sí ha conseguido contar 

esas fórmulas ya existentes del cine negro o del western desde otras perspectivas, explorando 

puntos que no se habían explorado ya antes, sí ha desarrollado otros aspectos dentro de los típicos y 

ya establecidos personajes dentro de cada género, llevándolos a veces a un punto que roza lo 

absurdo. Sí nos ha dado papeles femeninos protagonistas creíbles, independientemente de si la 

película es más o menos verosímil, todos recordamos la famosa escena sangrienta de Kill Bill Vol.1 

(2003) enfrentándose a más de cien enemigos. 

 Jonathan Rosenbaum, “Pulp Fiction”, jonathanrosenbaum (1 de Octubre, 1994), www.jonathanrosenbaum.net/1994/10/pulp-1

fiction-2/ (22 de Mayo, 2018).
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 Habría que ver hasta qué punto Tarantino se ha dejado influenciar por la industria de 

Hollywood. Desde el principio de su carrera, con trabajos como Amor a quemarropa (True 

Romance, Tony Scott, 1993), cuya venta le proporcionó cierta ayuda financiera para producir 

Reservoir dogs (Quentin Tarantino, 1992), Tarantino ha sido una persona con las ideas bastante 

claras. Hablar de Tarantino (al menos de la versión joven del director) es hablar de cine 

independiente. Mientras en los años setenta, ochenta y noventa, las grandes producciones 

estadounidenses invadían de una forma salvaje el resto del mundo con películas de acción vacía y 

con fórmulas tan repetidas como las de Arnold Schwarzenegger o Sylvester Stallone, dichas 

producciones se veían a sí mismas como obras “rompedoras” o cuando menos originales. A su vez, 

Tarantino no tenía ningún problema a la hora de confesar todas y cada una de las referencias de 

otros trabajos dentro de sus propias películas:  

Al realizador de Reservoir dogs y Pulp Fiction no se le caen los anillos por reconocer algo que 
muchos de sus colegas norteamericanos niegan con pretextos lastimosos (…). A poco que nos 

neguemos a chuparnos el dedo habremos de reconocer que buena parte de los directores 
norteamericanos, cuando no se copian a sí mismos como hace con frecuencia De Palma, dicho sea 
de paso uno de los favoritos del protagonista de este trabajo, copian directamente a otro o a otros 

(Delgado, Payán y Uceda, 1995: 12). 

Tarantino, a lo largo de sus hasta ahora nueve películas (si contamos las dos partes de Kill Bill como 

filmes independientes) no ha desarrollado nuevos géneros cinematográficos ni nuevos personajes. 

Pero más allá de eso, se ha servido de los mismos esquemas y les ha dado una vuelta para contarnos 

lo mismo que ya nos contaban autores como Sam Peckinpah, Sergio Leone o Oliver Stone (por citar 

solo algunos); solo que de distinta forma: “Si la singularidad de la película radica no en lo que 

cuenta (una simple historia, aunque no insignificante, de hampones violentos), sino en cómo lo 

cuenta, debemos ocuparnos de analizar y valorar la estructura en todas sus partes”. (Uceda, 1995: 

69). 

 Tras el estreno de su segunda película, el joven director con tan sólo treinta años ya había 

conseguido lo que muchos otros no habían hecho, una identidad propia, un sello auténtico, una 

marca de autor que está presente en todo momento a lo largo de cada una de sus películas, siendo 

esto es el objetivo de todo (o casi todo) director.  
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2. Estado de la cuestión 

Tras el fenómeno fan que se ha generado a raíz de Tarantino, han sido muchos los libros, 

conferencias, artículos, debates, etc., que han surgido a lo largo de los últimos veinte años sobre 

diversos temas que rodean al director. Así, encontramos un análisis más que detallado de todo su 

trabajo y sus referencias. Por un lado, desde un ámbito más periodístico y autobiográfico, como en 

el libro Quentin Tarantino, escrito por Francisco Delgado, Miguel Juan Payán y Jacinto Uceda. O el 

análisis tan preciso que realiza Alonso Ramón película por película en su libro El samurái cool. Y 

por otro lado, vemos una serie de obras con un enfoque más analítico a nivel técnico, de cuestiones 

más particulares como la violencia, Transfigurations (Asbjørn Grønstad, 2008) o sus obras dentro 

de un género cinematográfico, como en De Hichtcock a Tarantino: Enciclopedia del ‘Neo Noir’ 

norteamericano (Comas, 2005). Desde el principio, Tarantino ‘ha confesado en numerosas 

entrevistas, como la realizada para la revista Empire Magazine, que el “roba de todo. Los grandes 

artistas roban, no hacen homenajes”’ (Delgado, Payán y Uceda, 1995: 12). Hace el tipo de cine que 

él mismo iría a ver. Este asunto de la utilización/copia del cine de otros autores ha generado una 

notable bipartición en cuanto a opiniones sobre el director de Malditos Bastardos (Inglourious 

Basterds, Quentin Tarantino, 2009). Podríamos centrarnos más en la parte de la crítica que 

prácticamente detesta a Tarantino, como es el caso de personas como Jonathan Rosenbaum,  Thierry 

Jousse o Adrian Martin:  

Amid all the play-acting that has filled his films and those of his contemporaries, Tarantino 
occasionally aims for moments of truth – true romance or true violence – that could somehow put 

all that droll quoting, dreaming and posturing into some kind of perspective. For without such 
precious moments of truth, everything becomes just another bullet in the head.  2

Pero más allá de analizar y comparar su cine con el de grandes (y no tan grandes) directores como 

Brian de Palma, pocos se han parado a llegar a la raíz del asunto. Más allá de analizar plano por 

plano sus filmes, habría que verlos en su contexto. Habría que ver hasta qué punto se parece su 

western al western de la Edad de Oro o el spaghetti western, hasta qué punto ha conseguido influir 

en los jóvenes aspirantes a cineastas, hasta qué punto ha llegado no sólo la utilización de recursos 

ya más que reconocidos, sino la mezcla (y este concepto es importante cuando se habla del cine de 

Quentin Tarantino) de estos recursos con otros también reconocidos, o no tanto, o que provienen de 

 Adrian Martin, “Quentin Tarantino: Just another bullet in the head”, filmcritic (Febrero, 2010), www.filmcritic.com.au/essays/2

tarantino.html (22 de Mayo, 2018).
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otros ámbitos y géneros. Es decir, ¿hasta qué punto el cine de Tarantino puede llegar a considerarse 

original, novedoso o creativo? ¿Hasta qué punto Tarantino merece el cariño de ese fenómeno fan 

que ha llegado a transformarle, para bien o para mal, en una especie de moda o personaje al que 

venerar a pesar de sus prolongados y (en principio, según algunos) vacíos diálogos? 

3. Marco teórico 

3.1 El concepto de ‘originalidad’ 

Antes de analizar una vez más, como ya se ha hecho en numerosas ocasiones, el cine de Tarantino, 

sería bastante acertado hablar del concepto de originalidad. El término original es bastante abstracto 

y polivalente, una palabra cuyo significado ha cambiado y ha dado muchas vueltas a lo largo de la 

historia. Intentaré enfocar el término desde un punto de vista estético, ligándolo al desarrollo de las 

artes a lo largo de la historia, pues el cine no deja de ser un arte en sí que a la vez bebe de otras artes 

como la literatura, la pintura o el teatro. Pero conviene saber las diferentes definiciones que puede 

abarcar el término original. 

Significado de la palabra original según la Real Academia Española: 

Original. Del lat. originālis. 

1. adj. Perteneciente o relativo al origen. 

2. adj. Dicho de una obra científica, artística, literaria o de cualquier otro género: Que resulta de la inventiva de su autor. 

3. adj. Dicho de cualquier objeto: Que ha servido como modelo para hacer otro u otros iguales a él.  

4. adj. Dicho de una pieza integrante de un aparato: Que procede de la misma fábrica donde se construyó. 

5. adj. Dicho de la lengua de una obra escrita o de una película: Que no es una traducción.  

6. adj. Que tiene, en sí o en sus obras o comportamiento, carácter de novedad.  

7. m. Objeto, frecuentemente artístico, que sirve de modelo para hacer otro u otros iguales a él. 

8. m. Escrito que sirve de modelo para sacar de él una copia. 

9. m. Persona retratada, respecto del retrato. 

A partir de las definiciones del término “original” que nos da la R.A.E. se podrían extraer para este 

estudio dos elementos notables. En primer lugar, la originalidad como origen, como principio de 
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algo. A partir de este concepto nace otro que sirve también como definición de la palabra original: 

lo novedoso. Algo que no ha existido todavía y que por tanto, desde el momento de su propia 

creación, es totalmente nuevo; eso es original. En segundo lugar, más interesante, en una de las 

definiciones dadas se habla de lo original como modelo, como algo que asienta las bases en un 

procedimiento particular. 

 En cuanto al terreno de las artes, el término “original” comenzó un desarrollo más profundo 

en el Romanticismo: “Los escritores románticos, que desmontan el sistema de reglas y modelos 

literarios vigentes hasta entonces, son los primeros en exaltar el mérito insustituible de la novedad, 

del hallazgo personal, del alejamiento deliberado de lo que ‘ya está dicho’; de, en suma, la ruptura 

con la tradición” (Martín, 2009: 285).  

 A su vez, ese ideal “rebelde” por romper con lo establecido, por casi imponer tus propias 

reglas se ha llevado hasta el desarrollo de las propias vanguardias a finales del siglo XIX y siglo 

XX, hasta valorar no tanto la obra en sí, sino la propia figura y actitud del artista.  

Desde las incompatibilidades entre las aspiraciones personales del artista y las exigencias de la 

sociedad, se exacerba el subjetivismo “narcisista” en busca de la originalidad, que finalmente 
correspondería, podríamos decir, al “arma para la competencia dentro del gremio artístico que ha 
perdido sus antiguos patrocinadores y que, por ello, se siente ahora sometido a los riesgos del 

mercado abierto (Hauser, 1973: 83).  

Pero volviendo al término “original”, cuanto más nos acercamos a su raíz, más nos damos cuenta de 

que es casi tan antiguo como el arte en sí. “Original” proviene de “origen”. Ya antes del 

Romanticismo, en el Barroco o Renacimiento existía un gusto por lo clásico, por la vuelta a lo ya 

conocido, y el conocimiento de su origen para su posterior continuidad. Por tanto, en aquella época, 

ser original venía ligado a la imitación de los clásicos. Más de trescientos años después, ser original 

es casi todo lo contrario, es decir, los postrománticos defienden lo original como ruptura (aunque no 

ruptura total) de lo anterior, de las reglas, de lo establecido. Para muchos (si no la mayoría), ser 

original es lo opuesto a imitar. Y más aún, no hay que olvidar que nosotros, a día de hoy, no somos 

postrománticos. Vivimos en la era postmoderna: 

La hibridación, el eclecticismo, el nomadismo teórico, la deconstrucción de los procesos, la libre 

mezcolanza de modelos clásicos y actuales, la repetición y reinterpretación de textos e imágenes, 
etc., confabula con las nuevas tecnologías de la información y comunicación para: por un lado, 
disponer escenarios temporales, fragmentarios, heterodoxos y diversificados que se enfrentan a la 

utopía moderna, y por otro, reflejar el aspecto plural y el alcance de los medios de comunicación 
de masas en un crecimiento exponencial de la cultura visual. De este modo, el postmodernismo en 
su concepción general, ha significado una disolución de fronteras entre la realidad y su 
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representación, y por tanto, la descontextualización del concepto de originalidad (Méndez, 2013: 

13).  

 Básicamente vivimos en una era en la que la tecnología (entre otros muchos elementos) ha 

impulsado una mezcla masiva de conceptos clásicos que creíamos en un principio totalmente 

arraigados a un modelo sólido. Y por otro lado, dicha tecnología ha hecho posible un feedback 

masivo, en el cual toda la población es consumidora y productora. Así se acuñó por primera vez 

(formalmente), de la mano del futurólogo Alvin Toffler el término ‘prosumidor’ (mezcla los 

conceptos consumidor y productor) en su libro La tercera ola: 

Durante la primera ola, la mayoría de las personas consumían lo que ellas mismas producían. No 
eran ni productores ni consumidores en el sentido habitual. Eran, en su lugar, lo que podría 
denominarse prosumidores. Fue la revolución industrial lo que, al introducir una cuña en la 
sociedad, separó estas dos funciones y dio nacimiento a lo que ahora llamamos productores y 

consumidores (...) si examinamos atentamente la cuestión, descubrimos los comienzos de un 
cambio fundamental en la relación mutua existente entre estos dos sectores o formas de 
producción. Vemos un progresivo difuminarse de la línea que separa al productor del consumidor. 

Vemos la creciente importancia del prosumidor. Y, más allá de eso, vemos aproximarse un 
impresionante cambio que transformará incluso la función del mercado mismo en nuestras vidas y 
en el sistema mundial (Toffler, 1981: 262-263).  

Se puede entender por prosumidor aquel que, al mismo tiempo que es consumidor, también produce 

contenido. No obstante, esta definición es bastante básica, ya que hoy en día el consumidor tiene en 

su poder varios “papeles”: crítico, distribuidor, editor y el más importante, creador; pues gracias a 

internet se genera un feedback entre éste y el creador del producto original, haciendo que a partir de 

las opiniones generadas, el propio creador cambie (si lo desea) el desarrollo de su producto. Otro 

gran aporte de internet, es que podemos llegar a conocer de una forma más sencilla, las numerosas 

interpretaciones que se dan a partir de un producto, los diferentes puntos de vista. La información 

está más globalizada que nunca. A raíz de un mismo texto se dan numerosas interpretaciones de 

éste, y esto a su vez genera otros textos (o subtextos) que enriquecen más y más esta gran red de 

información.  

 Por tanto, y retomando otra vez el hilo, la idea de originalidad viene ligada a otros conceptos 

igual de abstractos en cierta forma: lo novedoso, lo creativo, lo auténtico o lo singular, por citar 

algunos. La idea de originalidad suele ceñirse a algo novedoso y singular creado por primera vez 

(ya sea un producto o un concepto) y a partir del cual pueden producirse una serie de discursos 

tomando al primero como patrón o referencia. Pero esto no significa que dichos discursos no sean 

originales, o menos originales que el anterior. Como ya he expuesto antes, estamos rodeados de 
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tecnología, y por tanto cada persona se enfrenta a un número grandísimo de información y datos; 

está ‘subyugada’ a una influencia inconsciente (en parte) que reflejará en todas y cada una de sus 

creaciones (no hay que olvidar que este estudio está enfocado a las artes creativas). 

 Nos encontramos pues en la llamada “cultura de la copia”, y como defiende en su libro 

Carles Méndez “nos reta a (re)pensar los conceptos que creíamos conocidos no sólo en los modelos 

educativos, la informática o la antropología, también en la creación artística, los estudios culturales 

o la estética.” (Méndez, 2015: 261). Se ha llegado a un punto en el que ser original, en tanto a crear 

un producto o concepto cien por cien novedoso (que no haya existido hasta ese momento), es 

imposible. Nuestra generación entiende la originalidad incluso de una manera distinta a los 

románticos: “Un desafío que inicia en la voluntad de asumir el reto de pensar con conceptos 

procedentes de otros campos y superar así la actual división de conocimientos” (Bauman, 2007:  

29).  

 En la llamada “cultura de la copia” (entendida por Carles Méndez como el punto de vista de 

la fascinación “fetichista”, sobre todo en el plano occidental, de reiteración, de replicar, de duplicar 

e incluso falsificar nuestros productos culturales), surgen otros muchos conceptos que envuelven al 

de la originalidad. El de ‘Intertextualidad’ es de los más importantes. El término de intertextualidad 

fue desarrollado inicialmente en el ámbito de los estudios teórico-literarios, cuando Julia Kristeva lo 

propuso como análogo al término ‘Intersubjetividad’ de Mijail Bajtin, quien sostiene que el hombre 

es un ser dialógico, y que la novela es un producto cruce de muchos lenguajes (Bajtin, 1982: 334). 

En 1966, Kristeva introdujo el término intertextualidad para referirse a las huellas, citas o alusiones 

a otras obras literarias que pueden observarse en cada texto (Kristeva, 1969: 438-465). Claudio 

Guillén lo cree así también. Para él, la palabra literaria es doble, y puede ser considerada de modo 

vertical o de modo horizontal: horizontalmente, la palabra se relaciona con el sujeto de la escritura y 

con el destinatario; verticalmente, con el texto al que pertenece y otros textos anteriores (Guillén, 

1971: 311).  

 Dentro del comparatismo francés, se han llegado a desarrollar otros términos ligados al 

concepto de hipertextualidad, tales como la imitación, la recepción y el efecto. Ulrich Weisstein 

establece una clara separación entre el ámbito del autor, donde se dan la influencia y la imitación, y 

el ámbito del destinatario, en el que trata la recepción y el efecto. En cuanto a la influencia, tanto el 

autor que influye en otro como el que se deja influir por él pueden no tener consciencia de dicha 

influencia. Por ello, Weisttein propone definir la influencia como una imitación inconsciente, y la 
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imitación como una influencia consciente (Weisstein, 1975: 159-160). Por ello, mientras que para 

Guillén la palabra literaria no es algo único, algo fijo e inamovible, sino un “diálogo de varias 

escrituras”, siendo la influencia un proceso, y no el resultado final; para Weisstein la fuente sería el 

origen, y la influencia el resultado final. Esto, aunque en principio es un escrito teórico sobre la 

literatura, también puede ser aplicado a otros campos o artes como el cine.  

 Si antes, en el Romanticismo se partían de unas bases y formas clásicas ya más que 

establecidas, para posteriormente “estirarlas” lo máximo posible y dar con un nuevo concepto; 

ahora hay un tendencia hacia la actualización de un concepto ya existente. Dicha actualización se 

lleva a cabo gracias a la mezcla de ese concepto primario con otro (u otros) externo, sumándole una 

serie de elementos particulares que pueden o no estar relacionados con el primer y segundo 

concepto, y que pueden aparecer en la mente del artista de forma totalmente inconsciente e 

involuntaria gracias a todas sus influencias, artísticas o no. Ahora bien, el autor, si llega a ser 

consciente de la influencia y por tanto en cierto modo imita a otros autores para el desarrollo de su 

obra, podrá elegir el grado de imitación que llevará a cabo para la creación de su producto final; 

siendo este grado de imitación algo abstracto y subjetivo como para medir con exactitud. Muchas 

veces, el afán por destacar dentro del grado de imitación elegido hace que se imponga como meta el 

perfeccionismo: 

La perfección técnica a la que se ha llegado, junto con el estudio de los nuevos lenguajes 
provenientes de estas tecnologías de (re)producción, devienen en necesidades de redefinición, pues 
las características y circunstancias de la originalidad han cambiado al alterarse el sistema en el que 

estaba localizada; la autoría, la normativa institucional, las relaciones, el control y las limitaciones 
conceptuales, la reproductibilidad técnica y la hiperindustrialización, los museos, etc., son concep- 
tos ahora en constante revisión, dada esta expansión y multiplicidad que desafían la lógica interna 
de un sistema en actualización (Méndez, 2013: 15) 

 A modo de resumen, aunque son muchos los textos que hablan de este amplio concepto de 

originalidad y sus derivados (creación, imitación, influencias, hipertextualidad, etc.), son muy pocos 

los que contextualizan estos conceptos, dándoles un sentido dependiendo del momento histórico en 

el que se hable. 

- Antes del Romanticismo: se defendía el concepto de origen como base para asentar unas formas 

sólidas más que establecidas. (Importancia en la obra). 
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-  En el Romanticismo: esas formas ya establecidas servían como base para su posterior desarrollo. 

A raíz de ese desarrollo, surgían nuevas formas, cuyo núcleo aún eran las formas clásicas ya  

antes conocidas. (Importancia en el autor). 

- En la actualidad, por acotar el término lo máximo posible y fijándonos en los escritos de autores 

como Hauser, Guillén o Weisstein; podríamos decir que la originalidad de un producto reside en 

la manera que tiene el autor de, dadas una serie de influencias previas (artísticas o no) llevar a 

cabo una actualización de un producto ya existente (puesto que la búsqueda de algo totalmente 

novedoso es utópico) mediante la mezcla de dos o más productos con gran peso formal, junto 

con otros elementos menos determinantes en el discurso. La originalidad también residirá en el 

grado de imitación del autor, unido a la manera o estilo que éste elija para su creación.  

 En el estado actual y artístico en el que nos encontramos, podríamos decir que la 

originalidad reside pues en la heterogeneidad (mezcla de un concepto primario con otro u otros) que 

se le da a un producto, habiendo tomado previamente otro producto como referencia junto con el 

“imperativo” que nos impone el arte de crear fórmulas nuevas (aún sabiendo que dichas fórmulas ya 

han sido creadas previamente). Así pues, el artista desde el primer momento está condenado a mirar 

hacia atrás, hacia lo que ya está escrito: “Tanto como aspiración, tendencia o cualidad, la 

originalidad está dialécticamente unida a su contrario: la tradición” (Méndez, 2013: 18). 

 Para terminar, hablando también de la originalidad en torno a la temática del producto, se 

puede dar el caso de formas ya establecidas e impuestas por unas tradiciones, que más tarde se han 

visto modificadas dependiendo de las circunstancias sociales en las que se encuentran. Su desarrollo 

(el del producto) está condicionado no solo por el artista que adopta acoger aquella tradición y/o 

temática, sino por el contexto en el que se encuentra el artista en ese preciso momento. Muchos son 

los elementos que condicionan la originalidad: la obra, el artista, su entorno, son sólo unas leves 

pinceladas dentro del enorme y abstracto cuadro en el que se ha convertido el arte a día de hoy.  

3.2 El cine Neo Noir 

El cine de Tarantino es una continua mezcla de géneros y subgéneros que da como resultado un 

producto que a veces puede parecer un tanto peculiar. Uno de los grandes géneros del cine de los 

que el director basa la mayoría de sus películas es el Neo Noir, pero dándole otro enfoque al 
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concepto que ha servido para añadirle más dificultad aún a la hora de acotar una definición para este 

género: 

Uno de los parlamentos de duración y contenidos inhabituales hasta entonces en el cine noir, por 
largos y arbitrarios, no necesariamente al servicio de la trama; conversaciones que añaden 
pequeños detalles sin importancia verdadera, o en apariencia irrelevantes, a menudo de bizarro 

humorismo, insuflando viveza al relato, imbuyéndolo de un cierto estado de espíritu difícilmente 
definible, mas consustancial con el universo Tarantino (…) Al estilo de todos los grandes autores 
de films noir, Tarantino observa el despertar de los instintos humanos dormidos pero no vivos 
(Palacios, 2011: 295). 

A su vez, el cine Neo Noir está basado, como su propio nombre indica, en el Film Noir (cine negro). 

Antes de intentar dar una definición lo más exacta posible, resultaría más apropiado asentar las 

bases de lo que ha sido el cine negro, propio de los años cuarenta y cincuenta; el cuál en su 

nacimiento como tal, no era uno de los géneros homologados por la industria del cine, cuyos 

géneros cinematográficos se crearon en los inicio del studio system (el western y demás melodramas 

entre otros tomaron la iniciativa). 

 Este género, que a su vez toma forma gracias a productos literarios como las novelas de 

Arthur Conan Doyle o incluso Edgar Allan Poe, nace poco antes del momento en que Estados 

Unidos entra en la Segunda Guerra Mundial. Previamente habían surgido en los periódicos novelas 

de ficción criminal (crime novels), también llamadas pulp; las cuales mostraban como protagonistas 

al típico héroe, detective (en su mayoría británico), muy diferente al modelo que conocemos hoy en 

día. Pero de los cambios más significativos dentro de este género fue “la irrupción del realismo en 

un género hasta entonces de absoluta ficción. Su nihilismo surge cuando los ideales de la gente se 

destrozan, cuando la tradición no puede ir al mismo ritmo que el desarrollo de la sociedad y esto 

provoca problemas morales” (Comas, 2005: 14). Tras la lenta recuperación económica que vivió el 

país, junto con la Segunda Guerra Mundial, y a pesar de que los años cuarenta y cincuenta 

supusieron para América un boom económico gracias al consumo interno impulsado por el 

gobierno; se dio en la sociedad una crisis o “pérdida de valores”. Ya no se aceptaban las mismas 

fórmulas tradicionales, y la introducción de ese realismo fue la clave para convertir al cine negro en 

el género por excelencia en esos años.  

 Hay que tener en cuenta que el hecho de englobar todas aquellas películas que constituían el 

cine negro de los años cuarenta y cincuenta no fue tan sencillo ni preciso en aquel momento, ya que 

fue alrededor de los años sesenta cuando, como consecuencia de la aparición de la teoría de autores 
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(Comas, 2005: 16), se inició un estudio crítico de los géneros (que todavía, a día de hoy, no ha 

terminado). 

 El protagonista ya no es héroe, sino anti héroe, “un personaje que ha dejado de ser el mito 

envuelto en las sombras y el humo de noir clásico para encarnarse en las galas de hombre común de 

la década de los setenta” (Cueto, 2011: 29). Se abandonaron los ambientes de las clases altas para 

dirigirnos a las calles más oscuras (importante la iluminación en clave baja) y sucias. La violencia 

era cada vez más explícita y temas como la corrupción política eran muy recurrentes. Así mismo, 

encontramos cómo la antes clara línea que delimitaba el bien y el mal ya no está tan marcada, por lo 

que a veces las diferencias entre el policía y el criminal eran casi inexistentes. En cuanto a la 

narrativa, se huye de las formas tradicionales literarias y lineales, para dar paso a una estructura un 

tanto más compleja, por ejemplo, el empleo del flash-back o la voz over era muy recurrente. 

También comienza a haber recursos más “arriesgados”, como por ejemplo planos más oblicuos o 

perspectivas angulares desde arriba o abajo, en lugar de los tranquilos planos horizontales más 

pacíficos y tranquilizadores. Sin necesidad de ahondar mucho más en el género del Film Noir, sólo 

queda citar los siete elementos básicos de este cine sintetizados tempranamente por Raymond Borde 

y Etienne Chaumeton en su Panorama du film noir americain (1955) (Comas, 2005: 15):  

1.- Un crimen.  
2.- Punto de vista de los criminales, no de la policía.  
3.- Perspectivas inversas de las tradicionales, por ejemplo, el tratamiento de la figura del policía 

corrupto.

4.- Alianzas y lealtades inestables.  
5.- La femme fatale. La mujer que provoca la caída y/o la muerte del hombre bueno.  
6.- Violencia brutal.  
7.- Giros argumentales y motivaciones insólitas. 

El momento en el que comenzó el Neo Noir, como suele ocurrir con todas las corrientes artísticas a 

lo largo de la historia, no ocurrió de forma repentina, sino que vino dado poco a poco y gracias a 

una serie de cambios en cuanto a su contexto histórico:

Se ha hablado de los films noirs como de una serie, un ciclo, un estilo o una estética, un género, un 

movimiento o una escuela, e incluso se ha negado su existencia, pero la polémica todavía no se ha 

cerrado, antes al contrario, sigue más viva que nunca con el apogeo desde la última década del 
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siglo XX del que podría calificarse como nuevo cine negro, el neo noir (o modern noir), y que 

empezó a forjarse inmediatamente después del noir (Comas, 2005: 15).

Aún a día de hoy, el cine negro permanece activo, habiéndose desarrollado en una gran cantidad de 

subgéneros y corrientes que resultan prácticamente imposibles de acotar bajo una misma definición, 

al menos de forma precisa. Hay que tener en cuenta también que no se puede intentar “teorizar” un 

acontecimiento o corriente artística en el momento en el que se está desarrollando, y no sabemos a 

qué punto nos va a llevar el cine. Ya ocurrió con el nacimiento del cine negro varias décadas atrás.

Si en 1944 le hubiesen dicho a Billy Wilder que su Perdición (Double Indemnity) era un film noir, 

no habría entendido nada y habría pensado que era una afirmación estúpida. Su reacción habría 
sido incluso peor en 1950 de haberle relacionado el término con El crepúsculo de los dioses 
(Sunset Boulevard) o en 1951 con El gran carnaval (The Big Carnaval).¿Qué podían tener en 
común las tres películas?, se preguntaría. Si querían decirle que film noir era un género, no enca- 

jaba con los conceptos que había marcado Hollywood y que todos aceptaban incondicionalmente: 
la primera era un Crime Drama (drama criminal) y las otras dos simplemente dramas, califi- 
caciones que siguen respetando en Estados Unidos dos enciclopedias tan diferentes como la 

monumental “The Motion Picture Guide” o la de bolsillo “Guide to Movies and Videos” (Comas, 
2005: 15). 

Todos los cambios sociales que sufrió Estados Unidos en las últimas cinco décadas han dado lugar a 

un replanteamiento en las fórmulas tradicionales del cine negro, cambiando (algunos aspectos más 

que otros) los elementos que sirven como base del género. Los cambios sociales que vivió el país 

comenzaron a afectar a los planteamientos tradicionales de producción. Los westerns y el cine 

criminal se internacionalizaron, dando lugar a una serie de nuevas corrientes:  

Primero fueron los directores franceses, la mayoría de la nouvelle vague, quienes se inspiraron en 

aquellos films y en aquellas novelas para personales aproximaciones que, a su vez, influenciarían a 

los directores norteamericanos en un movimiento de ida y vuelta actualmente aún mayor por la 

globalización.  Jean  Luc  Godard  con  su  Al  final  de  la  escapada  (1959,  A  bout  de  souffle), 

homenajea al film noir convirtiéndolo en modelo del neo noir; Robert Bresson con Pickpocket 

(1959) o Jean Pierre Mel- ville con su peculiar Sèrie Noire aportaron y exportaron ideas nuevas al 

género criminal de Hollywood. El cine político italiano y el eurowestern, con su revisitación del 

género norteamericano por excelencia, fueron cambiando las reglas del juego (Sergio Leone rodó 

incluso un film criminal capital como Érase una vez en América) (Comas, 2005: 19).

Poco a poco el cine negro dio paso al ‘nuevo cine negro’, el cuál amplió totalmente su registro, 

concentrando muchas más temáticas, y en definitiva, englobando a su vez un mayor número de 

subgéneros (como el future noir, Yakuza film, hood film, crime drama por citar algunos). Ya en sus 
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inicios, el cine negro presentaba bastantes dificultades a la hora de buscar una definición que 

acotase dicho género. Tras su evolución, el Neo Noir con todas y cada una de sus innumerables 

variantes, hace que “hoy en día sea prácticamente imposible ponerse de acuerdo en cuanto a la 

naturaleza real del cine negro americano, y su posible definición” (Palacios, 2011: 9) 

 El Neo Noir abarcaría todas esas películas que intentaron recrear el cine negro de los años 

cuarenta y cincuenta (en cuanto a estilo y temática) pero centrándolas en su época actual (años 

sesenta, setenta, ochenta, etc.) e incluso en épocas futuras (como Blade Runner de Ridley Scott, un 

ejemplo de lo que sería el future noir). Así pues, al intentar centrar estos elementos en una época 

más actual y contemporánea, se debieron cambiar muchas de las fórmulas y elementos. No 

obstante, resulta prácticamente imposible dar una definición total o parcialmente exacta de lo que 

sería el Neo Noir: “Igual que sus antecedentes, tampoco resulta fácil alcanzar un acuerdo unánime 

sobre su definición exacta, sobre todo en unos momentos en que (…) no existen géneros 

auténticamente puros como durante la época del studio system” (Comas, 2005: 19).  

 Evidentemente el género de cine negro, aunque conservando sus bases, ha cambiado 

radicalmente a los largo de las últimas cinco décadas, gracias a autores que cogiendo las bases y 

elementos más significativos, les han dado una (o dos) vueltas para crear un discurso propio. 

Analizando el gran número de obras de dichos autores, podemos ver la evolución de dichos 

elementos del cine negro de los cuarenta y cincuenta, y la inclusión de nuevas fórmulas; llegando a 

amplificar notablemente el llamado “árbol genealógico del film noir” establecido por Raymond 

Durgnant en 1970 (en la revista británica Cinema) (Comas, 2005: 18):  

1. El crimen como crítica social  

a) El gangsterismo de la época de la Prohibición 

b) La corrupción de la justicia y del sistema penitenciario  

c) El deporte como medio de escalada social  

d) La delincuencia juvenil 

2. Los gánsteres (evolución de los de la Prohibición)  

3. Los fugitivos de la justicia  

4. Los detectives privados y los aventureros  

5. Los asesinos de clase media normalmente WASP (Blanco [W], Anglosajón [AS], Protestante [P]) 

a) La corrupción del varón no tan inocente como parecía  
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b) La mujer como la heroína víctima heroica  

6. Retratos psicológicos de personajes y dobles personalidades  

7. Patología sexual  

8. Los psicópatas  

9. Personajes a merced de sus destinos 

10. Negros y Rojos  

11. Guiñol, horror y fantasía con elementos parciales del film noir 

3.3 El cine Western 

Repasando la filmografía de Tarantino, resulta más que obvia la influencia de unos de los grandes 

géneros cinematográficos estadounidenses, y el apego que el realizador siente por éste: el cine 

Western. Es más que necesario pues, dar unas breves pinceladas para intentar definir lo que fue, y 

sigue siendo, este género. 

 Lo primero de todo, decir que el Western es un género que nace a partir de una realidad 

social (la famosa conquista del Oeste), pero que poco a poco se va trasformando en mito. Nace en el 

mismo momento en el que se están desarrollando sus propias historias, es decir, cuenta en sus 

relatos con personajes reales que todavía están vivos, como por ejemplo Buffalo Bill, Frank James o 

Butch Cassidy. No obstante, “toda esa historia, mil veces utilizada, de los grandes hechos de la 

Pradera, se convirtieron en trampolín de mitos y fábulas” (Astrale y Hoaral, 1976: 12). Aunque 

debido a su gran extensión resulta complicado recopilar tanta información para dar una definición lo 

más exacta posible del género, sí es cierto que éste posee unos claros elementos, comunes en casi 

todos sus filmes, y está a su vez “alimentado por los estereotipos de la historia que se fantaseaba a 

placer” (Casas, 1994: 16).  

 Es también un género puramente nostálgico, con ciertos toques patrióticos, que pueden 

servirnos de analogía con el llamado “Sueño americano” que aparecería (al menos de manera más 

precisa) más tarde. A este concepto de nostalgia se le une también un ideal un tanto romántico lleno 

de simbolismos, pues el cine Western está lleno de ellos, que sirven como medio de evasión; por 

ejemplo, el concepto de libertad en un paisaje virgen sin fin. No hay mejor manera para explicar lo 

dicho anteriormente, que el apunte que realiza Quim Casas en las primeras páginas de su libro El 

Western: el género americano: 
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Un western era el ruido de los cascos de los caballos en frenética galopada, las culatas de nácar de 

determinadas pistolas, el movimiento convulso al accionar el gatillo del rifle de repetición, los 
chalecos de cuero, los sombreros negros con cintos de plata, el color terroso de las pinturas de 
guerra de cualquier tribu india belicosa, los caballos bayos (…) Tantas y tantas cosas que el 
western actual, olvidada la tradición y el sentimiento, con la excepción de Clint Eastwood, es 

incapaz de perpetuar salvo en estériles evocaciones sin siquiera nostalgia, o en banales ejercicios, 
llamados estilo, en los que personajes, objetos, decorados y naturaleza sirven a otros fines más 
rudimentarios y no son un fin en sí mismo (Casas, 1994: 12). 

En el gran escenario de la conquista del Oeste, se dan dos espacios significativos. Por un lado, en el 

que predomina una ley natural, salvaje y más primitiva, encontramos los terrenos sin explorar, tales 

como las montañas, las grandes llanuras o los ríos. Y por otro lado, la civilización, con su ley social. 

Aunque Hollywood siempre quiso reducir el western a la típica dualidad entre el bien y el mal, 

hacer esto “conduce a no dar de él más que una caricatura” (Casas, 1994: 26). Así el héroe de la 

historia, si lo es según el código natural, no tiene por qué serlo según el código social. El código por 

el que se rija un forajido no será el mismo que el del sheriff, pero ambos pueden ser igual de 

válidos. Esto es algo que más tarde se reflejará también en el desarrollo del cine negro.  

 El decorado era uno de los elementos más importantes dentro del género, se podría decir que 

era un personaje más. El Western, que explota ampliamente los exteriores naturales, “debe expresar 

el significado a través del paisaje” (Astre, 1976: 76). Ya se trate de un gran paisaje montañoso o el 

decorado artificial de un saloon o banco, los realizadores de este tipo de cine reprodujeron fielmente 

estos espacios, así pues, directores como Anthony Mann hacen que sus películas queden a veces 

totalmente subordinadas al decorado. Y otros como Budd Boetticher afirman: “siempre me ha 

gustado comenzar con un plano muy largo sobre el desierto de rocas: se ve a un jinete avanzando 

muy lentamente cerca de la cámara…En un segundo, el personaje existe, se siente la longitud del 

camino, su soledad, antes de que haya dicho una palabra” (Astre, 1976: 77). Dentro del decorado 

encontramos espacios que se repiten una y otra vez: el saloon, la oficina del sheriff, el banco, la 

estación de tren, el rancho, etc.  

 Dentro del mito en el cine Western, encontramos a un protagonista heroico, que poco a poco 

pasará a ser más bien un anti-héroe, que no deja de ser un “héroe problemático” mitificado a veces 

por su propio ego: “la afirmación del ego y de sus únicos valores, que caracteriza al protagonista del 

Western y le opone al grupo social, es precisamente la actitud heroica por excelencia” (Astre, 1976: 

96). Al papel de héroe le siguen dos elementos clave: el cow-boy, un vaquero, a modo de caballero 

errante, que gracias a su mitificación es convertido en una especie de semi-dios. Por otro lado nos 
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encontramos con el outlaw, el forajido. Puede tener, aunque con ideales distintos, el mismo papel de 

héroe (o anti-héroe) que el vaquero.  

Al contrario del cow-boy, el outlaw es frecuentemente la réplica más o menos maravillosa de un 
personaje verdadero de la Historia del Oeste: su credibilidad está en este caso unida a sus orígenes. 
Que esté fuera de la ley no implica de ninguna manera una maldad inherente a su condición: 

solamente le define su oposición del código social (Astre, 1976: 112).  

En cuanto a la técnica empleada, para aprovechar al máximo los grandes paisajes, se utilizaban 

planos generales y estáticos. Había poco uso del travelling. Por el contrario, se recurre bastante al 

uso del zoom y a los cambios de profundidad que éste permitía. “Cine por excelencia, el Western 

emplea sobre todo la perspectiva” (Astre, 1976: 85). 

 Mención importante merece el Western producido en Europa, también denominado 

Spaghetti Western, con Sergio Leone a la cabeza: “Su influencia parasitaria alcanzó al Western 

americano de los sesenta (…) La violencia, desde entonces, se erigió en motor casi único del cine 

del Oeste” (Casas, 1994: 17). 

4. Marco contextual  3

Una vida de película. Breve biografía desde su infancia hasta Reservoir dogs. 

No podemos entender al cien por cien (aunque sería casi imposible saber siempre qué es lo que pasa 

por su cabeza a la hora de realizar algunas de sus escenas) el trabajo de Quentin Tarantino si no 

sabemos cómo se desarrollaron sus primeros años, infancia y adolescencia. Y ese que tuvo una vida 

que fácilmente podría haberse adaptado en un guión para largometraje.  

 Quentin Jerome Tarantino nace el 27 de marzo de 1963, en el Hospital Universitario Estatal. 

Su madre, Connie, dio a luz a la temprana edad de dieciséis años. Decidió llamar al pequeño 

Quentin en homenaje a uno de los protagonistas de su novela preferida, El ruido y la furia (The 

sound and the fury, 1929) de William Faulkner. Además, para la elección de dicho nombre se 

inspiró también en Quint Asper (creyendo que Quint era algún diminutivo de Quentin), un 

personaje de la serie La Ley del Revólver (Gunsmoke, 1955-1975) de la CBS.  Así, sin quererlo ni 

 La mayor parte de la información de este apartado ha sido obtenida a partir de El samurái cool, de Ramón Alfonso y Quentin 3

Tarantino, de Francisco Delgado, Miguel Juan Payán y Jacinto Uceda.
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beberlo, el pequeño Quentin se encuentra ya envuelto en el mundo de la ficción y el espectáculo sin 

ni siquiera tener la edad de un año. 

 El niño pasa la mayor parte de su tiempo con su abuela en una caravana aparcada en un 

camping mientras su madre continúa con sus tantas y agotadoras horas de trabajo para conseguir un 

salario que poco se corresponde con el esfuerzo. Por aquel entonces conoce al músico Curtis Arnold 

Zastoupil, el cual tiene veintitrés años y se gana la vida tocando en clubes y bares de la zona. Pero 

habiendo cumplido ya los diecinueve años (terminados ya los estudios de enfermería), Connie 

decide pasar el verano en California, mientras Quentin se queda con su abuela. Por aquel entonces 

Connie vuelve a relacionarse con Tony, pero acaban dejándolo nuevamente al poco tiempo por no 

haber entre ellos prácticamente nada de entendimiento. Aprovecha ese momento para contarle que 

tiene un hijo, y que no necesita ningún tipo de ayuda para su cuidado; lo cual acaba 

correspondiendo Tony con su absoluta falta de interés. Con su relación con Tony terminada de una 

vez por todas, Connie se enamora inmediatamente del músico Zastoupil, que acaba conformando la 

primera figura paterna del pequeño Tarantino (tras adoptarlo, éste consigue el nombre de Quentin 

Zastoupil).  

 Más tarde la familia se muda a la ciudad de Alhambra, y el hermano pequeño de Connie se 

establece con ellos, tras la recaída de su madre nuevamente en el alcohol. Con esta nueva vida, el 

matrimonio, pareja liberal, vive los famosos años sesenta y principios de los setenta en la tan 

famosa burbuja y movimiento hippie, con festivales como el de Woodstock (en el que actuaban 

músicos como Janis Joplin, Jimi Hendrix, The Who, etc.) y asistiendo a numerosas concentraciones. 

Desde muy pequeño, Quentin comienza a reflejar un gran gusto por libros de ficción que le leía su 

madre, como Moby-Dick (Herman Melville, 1851) o La isla del tesoro (Treasure Island, Robert 

Louis Stevenson, 1883), y a memorizar con todo detalle numerosas canciones del momento, aún 

para su corta edad. Empieza también a recrear luchas épicas con sus juguetes en el salón de su casa, 

al mismo tiempo que inventa diálogos más bien groseros y subidos de tono, al menos habiendo 

salido de la boca de un niño de cinco años.  

 Conforme va creciendo, típico de la edad, se torna más rebelde y excéntrico, y las peleas con 

su madre crecen. Pronto se interesa por el cine, y siempre acompañado por Connie, Quentin se 

conoce al detalle todas las películas del momento (producciones del género western en su mayoría), 

de directores como Sam Peckinpah, quién será una gran influencia. Se fija también en otros géneros 
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de cine, como el del director Mike Nichols (El graduado, The graduate, 1967) o las típicas 

películas road movies, gracias a su padrastro, al contrario que los niños con su misma edad, los 

cuales devoraban las películas Disney y los dibujos animados del momento, mientras que el joven 

Quentin se interesaba por películas como las citadas anteriormente, además de filmes como Abbott 

y Costello contra los fantasmas (Abbott and Costello Meet Frankenstein, Charles Barton, 1948). 

 Aun habiendo obtenido muy buenos resultados en la prueba de coeficiente intelectual, y 

llevando adelante asignaturas como historia (gracias por supuesto a la ayuda del cine), Quentin no 

es el prototipo de alumno perfecto, ni mucho menos. En 1971, tras haberse mudado la familia a 

South Bay, Los Ángeles, el matrimonio entre Connie y Curt Zastoupil llega a su fin tras seis años de 

convivencia. Al poco tiempo Connie, tras diagnosticársele una enfermedad, debe mandar al pequeña 

a casa (caravana) de su madre. Aquí Quentin comprueba que los problemas de su abuela con el 

alcohol están lejos de acabar, y que ésta se junta con gente un poco turbia. Pero tras cinco meses, 

Connie, contra el pronóstico de los médicos, se recupera y pueden volver a vivir los dos juntos de 

nuevo.  

 Los años transcurren y Quentin aprovecha cualquier momento para ir al cine y ver todo tipo 

de películas, desde títulos de cine trash de serie B hasta películas de artes marciales que ni el más 

valiente se atreve a terminar de ver. Queda totalmente impresionado tras ver la película Carrie 

(1976), adaptación de la famosa novela de Stephen King de la mano de Brian de Palma, que más 

tarde será uno de los directores más elogiados por el autor de Pulp Fiction. 

 Tras haber abandonado los estudios a los quince años, en 1979 se apunta a un taller en el 

teatro municipal. No tiene mucho éxito, al haber interpretado obras un tanto lejos de su nivel como 

Romeo y Julieta, pero el estar en el taller hace que se interese más en el mundo de la interpretación. 

Su profesor le recomienda que vuelva a cambiar su nuevo nombre, así Quentin Zastoupil vuelve a 

ser Quentin Tarantino. Tras el taller, miente sobre su edad (aparenta más de la que tiene en realidad) 

y consigue trabajar como acomodador en el Pussycat Theatre, la única sala de cine de la ciudad de 

Torrance, que sólo emite películas pornográficas. Se inscribe más tarde en el taller de teatro de la 

Escuela de actores de James Best, que descubre gracias a la publicidad de una de la muchas revistas 

de cine que colecciona. Casi de inmediato, Tarantino sobresale dentro de la academia por sus 

habilidades para escribir guiones. Tras hacerse amigo en el taller de Craig Hamann, Rick Squery y 

Rich Turner, comienzan todos a interesarse por obras que se alejan un poco de la temática más 
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clásica que proponía la escuela. Consigue tener más contacto con Craig Hamann, quien también 

destaca con sus escritos entre todos los alumnos, pero lejos de rivalizar con Quentin, ambos se 

hacen grandes amigos y van al cine World Movie Theatre siempre que pueden, discutiendo sobre 

los numerosos filmes del momento y empapándose con el trabajo de los directores más 

consagrados.  

 Tras un par de años compaginando las clases de la escuela con el trabajo de acomodador 

(del cual no tardaría en ser despedido), comienza a cuestionar los métodos pedagógicos de su tutor. 

Contempla el abandono escolar, y tras conseguir un nuevo empleo realizando sondeos de mercado 

en un centro comercial cerca de su casa, piensa seriamente en independizarse de una vez por todas.  

 En el verano de 1981 se muda a un pequeño apartamento compuesto por una sola 

habitación, al lado de la pista de aterrizaje del aeropuerto de Los Ángeles. Para costearse su nueva 

vida independiente comienza a trabajar como dependiente para su nuevo padrastro, Jan Bohusch. 

Pero pronto renunciará a ese empleo para trabajar como cazatalentos para la industria aeroespacial. 

No tiene mucha idea del sector, pero el buen sueldo hace que se le dé bien el trabajo. Con su 

primera paga adquiere una cámara de 8mm y comienza a grabar películas caseras, al mismo tiempo 

que también adquiere un reproductor de vídeo, gracias al cual logra ver infinidad de películas a lo 

largo de su solitaria semana.  

 Tras esto, comienza a buscar por la zona sitios donde adquirir nuevas películas para ver. 

Después de muchísimos intentos, llega a un centro comercial en la calle más larga de Los Ángeles, 

Sepulveda Boulevard. Aquí encuentra el que sin duda será su Paraíso, el videoclub Video Archives. 

Numerosos pasillos llenos de todo tipo de películas en los que Tarantino pasa la mayoría de su 

tiempo libre, buscando los títulos más remotos y entablando infinidad de conversaciones con los 

dueños del negocio, Lance Lawson y Dennis Humbert. En este punto conoce también a quien será 

un importante personaje dentro de su vida, Roger Avary. Rápidamente entabla amistad con este 

escéptico cinéfilo, quién será autor de filmes como Killing Zoe (1993) y dejará su huella en algún 

que otro de los diálogos de Reservoir dogs. Pronto se hacen inseparables y son partícipes de 

numerosos debates en los que, por debajo de la amistad hay cierta rivalidad intelectual. 

 Cuando uno de los empleados del videoclub se marcha, los encargados Lawson y Humbert, 

persuadidos por Avary, ofrecen a Tarantino el puesto vacante. Aquí Quentin se ve ante la dificultad 
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de elegir entre su estable y bien pagado trabajo, y la posibilidad de trabajar en un videoclub (lo cual 

está mucho más cerca de su meta para convertirse en director). Como era más que obvio, acaba 

eligiendo el camino del cine, y con el tiempo se convierte en un excelente dependiente que no sólo 

alquila películas en un enorme videoclub, sino que también busca la más pequeña oportunidad para 

hablar y debatir de cine con cualquier cliente que pase por delante de él. Asimismo, aprovechando 

la enorme cantidad de títulos que posee la tienda, no duda en organizar semanas culturales y 

temáticas ofreciendo visionados en la gran pantalla que tiene la tienda. Así, ofrece ciclos de cine de 

robos, con películas como Atraco perfecto (The Killing, 1956), de Stanley Kubrick, la cual deja 

algunas huellas más que evidentes en Reservoir dogs; o semanas temáticas, como la semana del 

agua, donde proyectan títulos como La aventura del Poseidón (The Poseidon Adventure, Ronald 

Neame e Irwin Allen, 1972). Así, la famosa pareja Tarantino/Avary, así como todo cliente del 

videoclub que estuviese dispuesto, comienza a alimentarse de los títulos más remotos del cine 

independiente y extranjero, así como de películas de directores noveles, entre los que destacan 

autores como Jon Woo, autor que despunta en Hong Kong y que es admiradísimo por Tarantino.  

 Poco a poco, el videoclub se acaba convirtiendo en un hervidero de cinéfilos entre los cuáles  

la pareja Tarantino/Avary consigue cierta fama, siendo el foco de muchos para cualquier debate o 

duda que quiera ser resuelta. Los pasillos de la cada vez más famosa tienda están constantemente 

llenos de estos debates, entre los cuáles (como dato anecdótico) se deja ver el famoso diálogo sobre 

Madonna y la canción “Like a Virgin” que asienta el prólogo de Reservoir dogs. 

 En 1983, con ayuda de su amigo Scott McGill, Tarantino comienza el proyecto Love Birds 

in Bondage, una comedia negra que cuenta la historia de un muchacho que ingresa en una 

institución mental tras un accidente de tráfico. Aunque la producción pronto es abandonada y el 

material grabado es destruido por su madre. No del todo desanimado, comienza un nuevo proyecto, 

un libro con entrevistas (haciéndose pasar por periodista) a los diferentes y más destacables 

directores del momento, desde Joe Dante a John Milius. Tras esto, para Tarantino acaba quedando 

claro que si quería comenzar con buen pie su carrera como director, debería asumir personalmente 

todo tipo de riesgos (económicos en su mayoría) y alejarse de las exigencias de los grandes 

ejecutivos, los cuáles carecían de toda visión artística. Mientras comienza a idear todos sus planes 

de futuro, se matricula en la escuela de interpretación encabezada por el actor Allen Garfield, al 

mismo tiempo que continúa, junto con su compañero de videoclub Avary, escribiendo numerosos 

guiones. En este punto comienza a agobiarse ante la duda de seguir por el camino de director, o de 
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actor, concluyendo en que con las películas de cine independiente, era el director quien acababa 

destacando, no los actores.  

 La representante Cathryn Jaymes, amiga de Tarantino y Hamann, no duda del talento del 

joven Tarantino, y acepta representarle, apoyándole entonces para realizar su largometraje, pese a la 

falta de medios económicos. Al poco tiempo después, Craig Hamann visita a su amigo en Video 

Archives con el borrador de un guión bajo la manga. Tras ser (no fácilmente) persuadido Tarantino 

accede a leer el borrador y a reescribirlo, iniciando así la modificación de lo que será My Best 

Friend’s Birthday, donde se inspira en las ocurrencias literarias de la película ¿Dónde dices que 

vas? (Fandango, 1985) de Kevin Reynolds, protagonizado entre otros por un joven Kevin Costner. 

Tras finalizar la reescritura del borrador de Hamann, los realizadores comienzan la difícil tarea de 

encontrar capital para la producción del largometraje. Para ello, Connie, la madre de Quentin y 

empleados del Video Archives entre otros participan en la ayuda. Avary se une al proyecto como 

miembro del equipo listo para ayudar en cualquier tarea del rodaje. Comienzan a buscar el material 

necesario siempre con la premisa del ahorro en mente: la grabadora de sonidos de una tienda de 

electrodomésticos donde trabajaba Dave Schwartz, material de iluminación alquilado en una 

escuela privada de South Bay y una ensordecedora cámara Bolex que pertenecía al director Fred 

Olen Ray. Ya sea por falta de organización, experiencia, problemas con las localizaciones, o falta de 

medios (económicos y materiales), la producción de la película duró hasta tres años. A lo largo de 

esta, se cambiaron elementos como los actores empleados (al principio Tarantino era 

coprotagonista, aunque luego pasó a dirigir, destacando satisfactoriamente), diálogos en el guión o 

escenas enteras. Al final hasta un fragmento de la película llegó a extraviarse, dando como resultado 

una pobre y vergonzosa película de treinta y seis minutos; en la cual se dejarán ver varias 

pinceladas de lo que será la dirección de Tarantino, como una gran preocupación por una buena 

banda sonora (temas como “Walk the Line”, de Johnny Cash o “Nadine”, de Chuck Berry sonaban 

constantemente a lo largo del filme). 

 Pero lejos de desanimarse, tras el fracaso de My Best Friend’s Birthday, Tarantino entiende 

esto como una prueba que ha tenido que superar, y un error del que ha aprendido mucho. 

Aconsejado nuevamente por su representante Cathryn Jaymes, decide escribir un guión para 

posteriormente venderlo a cualquier estudio. Así se sirve de My Best Friend’s Birthday para darle un 

lavado y transformarlo en The Open Road (y que más tarde sería Amor a quemarropa). Tras 
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intentos en vano de vender “puerta por puerta” su guión, decide ponerlo a la venta por treinta mil 

dólares, cantidad mínima establecida por el sindicato de guionistas. 

 Con el guión ya en el mercado, decide poner fin a su etapa como trabajador en Video 

Archives y mudarse a Hollywood, para así estar más cerca de su gran oportunidad. Nada más llegar, 

es ingresado en prisión por diversas multas de tráfico. En su paso por prisión surge la semilla de lo 

que será el guión de Asesinos Natos (Natural Born Killers, Oliver Stone, 1994), y que tendrá las 

mismas dificultades en el mercado que su hermana mayor The Open Road. En 1990 consigue 

vender un guión de horror vampírico por la cifra de mil quinientos dólares, que se convertirá cinco 

años más tarde en Abierto hasta el amanecer (From dusk till dawn, Robert Rodríguez, 1996). Pero 

las esperanzas por producir Asesinos natos siguen siendo nulos. 

 Por motivo de su nuevo empleo como vendedor por teléfono de películas en VHS para la 

Imperial Entertainment Film Company, Tarantino conoce al director Sheldon Lettich, autor de entre 

otros títulos, Lionheart (1990), protagonizado por el a la vez famoso y olvidado Jean-Claude Van 

Damme. Lettich queda asombrado por todos los conocimientos de Tarantino sobre cine, y le pasa el 

contacto de Scott Spiegel, conocido guionista ya por aquel entonces de películas como Evil Dead II  

(Sam Raimi, 1987) o The Rookie (John Lee Hancock, 2002). Los dos congenian muy rápidamente y 

en mayo de 1990 ambos asisten a una barbacoa a la que también están invitadas varias celebridades. 

Entre los invitados se encuentra también el actor Lawrence Bender. Tras Siegel presentar Tarantino 

a Bender, ambos comienzan a hablar cómo no, de cine. Tarantino le habla de sus hasta ahora 

frustrados planes para convertirse en director, así como de un borrador de guión que está 

empezando y que lleva el título de Reservoir dogs.  

 Tras unas semanas, al haber terminado de escribir el guion de la película se lo envía a 

Bender. Para sorpresa de Tarantino, Bender propone coproducir la obra a cambio de realizar el papel 

de uno de los personajes secundarios. Firmado el contrato, Bender contacta con Monte Hellman 

para ofrecerle el papel de director. Al principio Hellman se muestra reacio ante la propuesta, pero 

tras escuchar la conversación del prólogo queda asombrado. Logra copiar el libreto a ordenador, 

para darle mayor profesionalidad (el guión de Tarantino no se caracterizaba por tener la mejor 

caligrafía y ortografía del mundo). Tras la primera reunión entre estos tres personajes, Hellman se 

entera de que finalmente la dirección pasará a cargo del novato Tarantino, pero lejos de molestarle, 

lo entiende totalmente y confía en su capacidad dados sus conocimientos sobre cine. Los tres firman 
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un acuerdo por el cual se convierten en socios a partes iguales. Hellman envía una copia del guión a 

Richard N. Gladstein de Live Entertainment, el cual queda totalmente enamorado del guión, fijando 

con los tres socios que una de las cláusulas inamovibles del contrato será que Tarantino, pese a su 

falta de experiencia, deberá dirigir sí o sí la película. Para calmar un poco a los inversores, Hellman 

se compromete a supervisar la dirección, pero no más. Para que el acuerdo se oficialice del todo, es 

necesario que el reparto tenga por lo menos un actor de una lista que posee el estudio, en la que 

aparecen Christopher Walken, Denis Hopper y Harvey Keitel. Poe cada actor que participe, la 

compañía aportará cerca de un millón.  

  

 Bender consigue entregar el guion a Keitel, quien queda deslumbrado por la originalidad de 

éste, fuera de lo que ve últimamente en el panorama hollywoodiense. Así que con Keitel en el 

reparto, la productora de Gladstein comunica la decisión de aportar un millón trescientos mil 

dólares, dando comienzo la fase de preproducción de Reservoir dogs.  

5. Objetivos y pregunta de investigación 

Los objetivos que persigue este trabajo son: 

• Intentar acotar, mediante su previa contextualización, el concepto de originalidad ligado a la 

creación de obras artísticas. 

• Analizar el cine de Quentin Tarantino desde los elementos (formales, estructurales y estéticos) 

más característicos del realizador. 

• Acotar al máximo posible el concepto de identidad/marca de autor (dentro de la obra).  

A través de ellos nos proponemos responder a la pregunta de investigación: ¿cómo se caracteriza la 

obra cinematográfica de Quentin Tarantino como director respecto al concepto de originalidad tal 

como lo ha formulado distintos estudiosos? 
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6. Metodología 

La investigación realizada es el resultado de un análisis de toda la filmografía de Quentin Tarantino 

(sólo las películas en las que él ha sido guionista y director). Para dicho análisis, se expondrán los 

elementos formales más característicos del autor, que hacen de él un personaje con identidad propia 

dentro del mundo del cine. 

 Se llevará a cabo un análisis de discurso cada una de sus películas, con los elementos 

técnicos y estéticos como base, así como las influencias más notables de otros directores o películas 

en los filmes de Tarantino. Así pues, será posible reflejar el modo en el que el director es capaz de 

reunir un alto porcentaje de fórmulas más que existentes, junto con estereotipos muy cerrados e 

influencias más que notables, llegando aun así a labrarse una identidad como autor más que 

definida; algo que a priori puede parecer contradictorio. 

Las películas elegidas para llevar a cabo el análisis son: 

-   Reservoir dogs (1992) 

- Pulp fiction (1994) 

- Jackie Brown (1998) 

- Kill Bill Vol.1 (2003) 

- Kill Bill Vol. 2 (2004) 

- Death proof (2007) 

- Malditos bastardos (Inglorious Basterds, 2009) 

- Django desencadenado (Django Unchained, 2013) 

- Los odiosos ocho (The hateful eight, 2016) 

En primer lugar, se expondrán todos aquellos elementos que el director utiliza en la mayoría, si no 

en todas sus películas; y que hacen de éste un realizador cuanto menos particular. Este análisis se 

centrará desde los elementos formales, como la escritura y estructura del guion, hasta rasgos en 

principio mucho más intrascendentes (estéticos en su mayoría), pero que también ayudan a esa 
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identidad tan característica del autor. Sabiendo de estos elementos, y junto con el análisis de todas y 

cada una de sus películas, se verá hasta qué punto es capaz el autor de crear con todas sus 

influencias y fórmulas ya existentes, una filmografía que le sirve como “sello” o marca de 

identidad.  

7. La huella de Tarantino 

Como ya se ha mencionado antes en la introducción, es indudable que Quentin Tarantino posee ya a 

partir de su segunda película lo que muchos denominan una “marca de autor”. Dicha marca o 

identidad de autor ha ido creciendo y extendiendo sus dimensiones a lo largo de sus películas. La 

huella de Tarantino es la causante de que prácticamente puedas oír las carcajadas del director con 

alguna escena en la que reine ese humor a veces tan seco, o veas la malicia en sus ojos al mismo 

tiempo que se desarrolla el clásico clímax del filme en el que la sangre (litros y litros) llega a ser un 

personaje más.  

 Para muchas personas, que la mano del director esté tan presente en la obra es un error que 

bien podría ser corregido. Claro está, dicha opinión pertenece a un pensamiento más conservador, 

que ve el cine como mero entretenimiento, en el que se desarrollan las distintas tramas, y poco más. 

Parte de las personas que piensan así probablemente odien los recursos técnicos más 

“contemporáneos”, tales como la cámara en mano, la ruptura de la cuarta pared o los distintos 

planos aberrantes que ofrecen las miles y miles de lentes y tipos de cámara disponibles en el 

mercado. Pero Tarantino no llega a eso. Con ayuda de menos, consigue llegar a más. Es decir, en la 

mayoría de sus películas (sobre todo las primeras entregas), no destaca como realizador, sino como 

guionista: 

El montaje de Pulp Fiction resulta cuanto menos modélico, al ser capaz de proporcionar una 

innegable cohesión y fortaleza gramatical a un material de partida sin duda admirable pero 
igualmente desordenado y caótico. No debe olvidarse que uno de los principales handicap con que 
Quentin Tarantino carga durante la primera etapa de su filmografía es el hecho de ser mejor 
guionista que realizador. El guión que construye es un verdadero prodigio en cuanto a 

estructuración, desarrollo, y definición de personajes. Empero, en el rol de director, a la hora de 
convertir en imágenes sus ideas, recurre a la acumulación de unas influencias externas. (Ramón, 
2013: 89). 

�28



Al director de Kill Bill no le interesa desarrollar las posibilidades técnicas del cine, tanto como 

utilizar los recursos ya empleados y las fórmulas ya existentes, y darles un lavado de cara, 

mezclándolos con otros recursos ya existentes, pero que previamente han pasado un lavado propio 

por separado. Habría que ver hasta qué punto Tarantino está influenciado en eso que llamamos su 

“marca de autor”, es decir, al margen de todas las referencias y homenajes a otros directores (los 

cuáles el propio Tarantino, al contrario que muchos otros, siempre ha confesado) que puede haber 

dentro de sus películas, ¿qué es lo que hace que el espectador medio, tras ver no más de dos 

minutos de una de sus películas, sea capaz de adivinar o al menos suponer que dicha película 

pertenece a Tarantino? 

 Más allá de las comparativas realizadas entre éste director y sus influencias más notables, 

encontramos a lo largo de todas sus películas varios elementos que se repiten, si no en todas, al 

menos en la mayoría. Y dichos elementos, ya sean técnicos o formales, son los que forman esa 

marca de autor. Esa identidad que impregna cada uno de sus filmes, y que hace del propio director, 

un personaje más. 

7.1 La violencia 

Quizás éste es el elemento que más caracterice el cine del director de Knoxville, o al menos el que 

(junto a la muestra tan explícita de drogas y su consumo) ha servido como enfoque y pilar base a la 

crítica, tanto positiva como negativa. Y es que Tarantino no tiene reparo a la hora de mostrarnos de 

manera tan explícita ese universo donde se desarrolla el cine negro. Mas que la violencia misma, 

“su cine nos presenta, en casi todas las variantes, sus consecuencias con toda la intensidad de que es 

capaz su dramaturgia” (Havel, 2011: 295). Para él es fundamental contarnos su historia a veces de la 

manera más cruda, llegando incluso a arriesgar la producción de una película, como sucedió con 

Pulp Fiction: Dos días después de entregar el libreto, Tarantino es requerido para una reunión 

urgente en el despacho de Mike Medavoy. Por encima de la extensión argumental, los ejecutivos 

creen que la secuencia en la que Vincent consume una dosis de heroína puede acarrearles serios 

problemas. A pesar de los argumentos del autor, que trata de explicar las pretensiones de su trabajo, 

los directivos de la compañía californiana optan finalmente por rechazar el proyecto de Pulp Fiction 

alegando que una película tan siniestra y violenta no es representativa de su estilo. Pero Tarantino y 

su colega Lawrence Bender lejos de desanimarse ven la ocasión idónea para, desmarcándose de las 
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exigencias artísticas y los condicionamientos impuestos por las grandes compañías, confeccionar el 

proyecto con plena libertad y de paso fundar su propia compañía, a la que bautizan “A Band Apart”. 

 El amor y morbo por lo que está mal es algo que define a nuestro director. En todas y cada 

una de sus películas, la violencia juega un papel importantísimo, siendo el mecanismo (y el punto 

alto de la trama) que da lugar a la resolución del conflicto. Podemos usar como ejemplo del clásico 

“momento Tarantino” el tiroteo que pone final a Reservoir dogs, la sangrienta matanza de Django  

desencadenado en Candy Land, o la masacre final dentro de la cabaña en Los odiosos ocho. Pero el 

director, deleitándose o no con esta violencia, la usa como un elemento narrativo más, por completo 

delimitado al universo creado: 

Reservoir dogs es una exaltación de la violencia y la sangre. Eso es inapelable. Se puede contar lo 
mismo sin hacer apología, pero Tarantino ha ido directo a lo más fuerte, quizá como forma de 
“atrapar” al espectador o de impactarle. Y el resultado no puede ser más descorazonador (…). Es 

la obra de un maldito que utiliza la violencia para expresarse. Y su discurso es simplemente que 
vivimos en un mundo violento. O sea, que Tarantino es un “testigo de su época”; un testigo fiel y, a 
no dudarlo, sincero, según algunos. (Delgado, 1995: 94-95). 

Podríamos hablar pues, en cierto porcentaje, de una violencia “justificada”. Pero no sólo la 

violencia en sí es un elemento que define a este director. Es la manera que tiene de mostrarnos esa 

violencia. Por un lado, muchas veces juega con el cerebro del espectador por medio del espacio y el 

sonido en off. Su primera y más sangrienta muestra de violencia gratuita aparece en la famosa 

escena de Reservoir dogs, cuando el Señor Rubio le corta la oreja al policía Marvin Nash. A pesar 

de enseñarnos la oreja mutilada, en ningún momento se nos muestra el momento del corte. Eso lo 

deja a cargo del espectador, quien se lo imagina de la manera más cruda posible. Cierto es que tanta 

violencia gratuita no es necesaria para el desarrollo de la trama. La morbosidad y el sadismo que 

mueve al personaje del Señor Rubio no es más que uno de los elementos que captan la atención del 

espectador. Todo el mundo odia al Señor Rubio, y todo el mundo respira aliviado cuando el Señor 

Naranja (completamente olvidado, gracias al tan buen desarrollo del guion y el excelente trabajo 

que realiza el actor del Señor Rubio, Michael Madsen) le dispara repetidas veces hasta vaciar su 

cargador.  

 Otro ejemplo de lo que sería la utilización del espacio en off para la muestra de violencia es 

la famosa matanza de la banda de Bill durante la boda, al principio de Kill Bill Vol. 2 (2004). Los 
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integrantes de la banda, completamente armados, entran en la iglesia. Acto seguido, el espectador 

solo escucha el sonido de los disparos y los gritos de las víctimas. Claro está, el cerebro humano 

juega a favor del director, haciendo que el espectador se imagine las peores imágenes posibles. Por 

sellar el uso del espacio en off en cuanto a la violencia, como muchas veces ni siquiera se nos 

muestra de cara al personaje cuando es asesinado, ocultándonos su mirada, quizás de desconcierto, 

o de dolor. Por ejemplo, en Jackie Brown (1997) cuando Ordell (Samuel L. Jackson) dispara a Louis 

Gara (Robert de Niro) sin previo aviso, lo vemos desde la parte trasera de la furgoneta. O cuando el 

Señor Naranja dispara al Señor Rubio, sólo vemos el brazo levantado del Señor Naranja apuntando 

hacia su rival.  

 Pero Tarantino ha hecho que los espectadores estén más que acostumbrados a las grandes 

dosis de violencia en su cine. Esto se da gracias a un efecto psicosocial de la insensibilización (que, 

dejando a un lado el cine del director de Knoxville, ocurren en casi todas las películas de hoy en 

día). Es decir, gracias a la gran repetición de ésta fórmula (violencia gratuita y exagerada) el 

espectador llega a estar más que acostumbrando, quedando insensibilizado antes las grandes 

muestras de ésta violencia. Esto puede aplicarse a casi cualquier adolescente (y persona en general) 

en la actualidad, pero también al espectador que, conociendo el cine de Tarantino, va a ver una 

película suya.  

 Otro factor importante a tener en cuenta dentro de la violencia en el cine de Tarantino, es la 

gran cantidad de sangre, que junto con algunas muertes poco realistas (como la famosa muerte de la 

hermana de Calvin J. Candie, el personaje de Leonardo DiCaprio en Django desencadenado) 

componen un marco ficticio a veces no tan creíble como otros momentos dentro de la historia. Es 

por eso, que lo que nos cuenta Tarantino podría verse como un “realismo ficticio”. Lo que vemos, 

dentro de una realidad ya establecida, se nos muestra a veces anti-natural, una realidad que carece 

de sentido, pero que no deja de ser una realidad en sí. 

  

 Esto hace que a veces, al menos dentro de las mentes más perversas (como la del propio 

director) aparezca el elemento de humor. Al ser muchas veces la violencia tratada de una manera tan 

satírica y poco creíble (volvemos al uso tan excesivo de la sangre) muchos espectadores encuentran 

esto bastante cómico, o cuanto menos, servirá como método de relajación y abstracción entre los 

momentos más crudos y serios de la película. Es decir, muchas veces Tarantino se sirve de ese tipo 

de violencia para dar un respiro al espectador. Muchas de las muertes en el cine de Tarantino las 
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encontramos bastante gratuitas, podrían haberse omitido y la trama quedaría exactamente igual. 

Pero de hacerlo, quizás el tiempo en el que el espectador está más atento (ya sea a causa de la 

acción, momentos tensos o situaciones incómodas en las que se ven metidos los personajes) o al 

contrario, distraído y alejado de la trama a causa del típico “diálogo tarantiniano” no encuentre el 

punto que busca un buen montaje, un ritmo adecuado, el cuál muchas veces se consigue por medio 

de pequeñas dosis de humor (un humor negro que caracteriza al director). 

 Así pues, la violencia en el cine de Tarantino, es en general exagerada, gratuita y explícita. 

Aunque bien llevada a cabo, ya sea por la utilización del espacio en off, o mezclada con el 

componente del humor (exageración); lo cual aporta buen ritmo a la película, quitando peso a la 

narración en los momentos más tensos para dar un respiro al espectador.  

7.2 Papel relevante para la mujer 

El cine de Tarantino (en ocasiones) nos ha dado algo que la mayor parte del cine no ha logrado: un 

papel relevante, de peso y lo que es más importante, creíble, para la mujer. A largo de sus nueve 

entregas nos hemos cruzado con personajes femeninos, protagonistas o secundarios, que han sido de 

lo más relevantes para el desarrollo de la trama. Si bien tras sus dos primeros largometrajes sus 

películas fueron acusadas de misóginas, “en los tres filmes siguientes Tarantino dará un viraje 

femenino, las mujeres serán las heroínas absolutas de la función” (Havel, 2011: 299). 

 Por mencionar a algunas de estas mujeres, encontramos películas enteramente 

protagonizadas por una mujer, como es el caso de Jackie en Jackie Brown o Beatrix en Kill Bill. En 

otras ocasiones, la mujer, aunque no principal protagonista, ha sido un gran condicionante en el 

desarrollo de la trama para el protagonista masculino. El más claro ejemplo para ello es el personaje 

de Mia Wallace en Pulp Fiction, personaje principal en una de las subtramas de las que se compone 

la película, y que provoca uno de los conflictos mayores dentro de ésta (la famosa secuencia de la 

sobredosis y la adrenalina). Esta relevancia para el papel de la mujer se ha dado gradualmente en el 

cine del director: “En Reservoir dogs no hubo personajes femeninos (…) En Pulp Fiction Mia 

Wallace era la mujer de un gánster que necesitaba la ayuda de hombres para seguir viva. En Jackie 

Brown vemos a Tarantino retratando a una mujer fuerte, inteligente y predominantemente 

independiente” (Page, 2005: 305). 
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 Tarantino adquiere como base el papel de la mujer en el cine negro, pues por lo general 

todas y cada una de las mujeres de sus películas se encuentran envueltas en grandes problemas (en 

su mayoría causados por hombres), ya sean simples problemas con la autoridad como en el caso de 

Jackie Brown, o el camino de la venganza (tema de lo más recurrente en Tarantino), como en Kill 

Bill: 

La  iconografía  es  explícitamente  sexual,  de  la  misma  manera  que  explícitamente  violenta  a 

menudo:  largos  cabellos  (rubios  u  oscuros),  maquillaje,  y  joyas.  Cigarillos  con  sus  rastros 

difuminados  de  humo  pueden  convertirse  en  signos  de  sensualidad  oscura  e  inmoral,  y  la 

iconografía  de  la  violencia  (principalmente  armas)  es  un  símbolo  específico  (como  lo  es 

probablemente el cigarillo) de su antinatural poder fálico (Place, 1980: 46)

Como ya se ha dicho antes, el papel de la mujer en el cine de Tarantino parte de los orígenes del 

cine negro, pero llega a desarrollar más algunos de los elementos de la “mujer fatal”. Otros 

elementos los deja a un lado, como es el caso de la carga sexual que solían desprender este tipo de 

personajes. Mujeres como Jackie o Beatrix carecen de dicho componente, que no interesa ni mejora 

el desarrollo del guion. Sí es verdad que en la película de Malditos Bastardos, el personaje de 

Shoshana Dreyfus, cumple todas las características físicas de la femme fatale por excelencia, 

incluso al final de la película la vemos vistiendo un deslumbrante vestido rojo (prenda más que 

recurrente y característica para este tipo de personajes). Pero aparte de lo físico, en este personaje 

no se detecta ni un ápice de deseo sexual, más allá de la imaginación del espectador de turno. Es 

más, el personaje de Shoshana (si bien por el contexto de la película sabemos su odio hacia los 

nazis, la mayoría de personajes masculinos que aparecen en la película) se encuentra envuelto por 

una gran antipatía hacia el mundo que le rodea. En muy pocas ocasiones es capaz de desprenderse 

de ese velo de antipatía y escepticismo, careciendo esas ocasiones de cualquier elemento del tipo 

sexual. Otro personaje que merece mención es el de O-Ren Ishii en Kill Bill Vol.1. Otro personaje 

cuya historia gira en torno a la venganza. Es un personaje fuera de toda carga sexual en la que 

puede estar envuelta la femme fatale, y totalmente autoritario, en un marco en el que los hombres (y 

mujeres) están subordinados a ella. El caso de Mia Wallace, de los más famosos entre las películas 

de Tarantino, es de los pocos en los que notamos un mayor acercamiento al papel clásico de la 

mujer fatal. Es un personaje que esta vez sí está cargado de sexualidad, misterio y esa morbosidad 

de lo prohibido y peligroso al ser la mujer del jefe, que acentúa la tensión sexual no resuelta entre 

ella y Vincent, formando una de las tramas más características de la película:  
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La protagonista femenina del cine negro se presenta, por tanto, como deseable pero a la vez fuerte 

y peligrosa, salvaje como una pantera; el hombre tiene que controlarla y someterla para evitar ser 
destruido por ella. No olvidemos que la mujer salvaje está íntimamente ligada a la maga, a la 
hechicera, a la mujer con poderes sobrenaturales (Cruzado, 2009: 54). 

Pero lejos de ser consciente de su poder sobre el hombre, fuerte y peligrosa; casos como el carácter 

caprichoso del personaje o el abuso excesivo de drogas que lleva al fatal desenlace, hacen que el 

personaje de Mia Wallace se aleje de los estereotipos fijados para la femme fatale en el cine. Dicho 

personaje desaparece de la cinta de Tarantino por no aportar el suficiente peso a la narración, por ser 

un mero “oasis” dentro de la catarsis en la que acaban desembocando todas las películas del 

director.  

 Mención especial para este apartado merece la película Death proof (2007) en la que el 

grupo de chicas asumen el papel del héroe. Aquí, aunque el verdadero peso de la acción recae sobre 

el villano Mike (como es propio de los filmes de serie B, en especial de los “slasher”), el final de la 

película nos deja con un buen sabor de boca tras la aclamada victoria de las chicas sobre el hombre.  

 Aunque el caso de Death proof no sea el mejor ejemplo para ello, dado sus grandes escenas 

llenas de carga sexual (aunque sepamos que desde el punto de vista del villano esto se acerca más a 

la psicopatía) lo que Tarantino ha hecho básicamente con casi todas las mujeres que tienen papeles 

relevantes dentro de sus películas, es desprenderlas de ese componente sexual y erótico. Ha 

transformado parcialmente el papel de la femme fatale, despojándole de su elemento más 

característico. El resultado es un nuevo marco en el que la mujer es capaz de moverse de manera 

totalmente independiente y voluntaria por ese mundo de hombres, y lejos de estar a su servicio, lo 

hace de una manera completamente autoritaria, sea cual sea su motivo. Algo que no estamos 

acostumbrados a ver dentro del cine comercial del siglo XX y XI: 

En el cine se traslada a la mujer, como tal, como mujer real, al segundo nivel de connotación, el 
mito; se la presenta como aquello que representa para el hombre, no por lo que verdaderamente 
significa. Su discurso (los discursos que podría producir) se suprime a favor de un discurso 

estructurado por el patriarcado en el que se sustituye su significación real por connotaciones que 
satisfacen las necesidades del patriarcado (Kaplan, 1983: 42). 

Pero Tarantino, lejos de trasladar un personaje femenino a un papel protagonista que fácilmente 

podría ser realizado por un hombre (dotándole de rasgos superficialmente femeninos), fórmula que 

ya Hollywood ha repetido en innumerables ocasiones con remakes tales como Cazafantasmas 
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(Ghostbusters, Paul Feig, 2016) o Ocean’s eight (Gary Ross, 2018); es capaz de crear personajes 

femeninos totalmente creíbles (dentro de ese universo verosímil), dotándolos de un intimismo tan 

fuerte que hace de esos personajes únicos e icónicos.  

7.3 La cultura pop. La música dentro en el cine de Tarantino.  

Una de esas escenas con las que el espectador queda encantado tiene lugar en Pulp Fiction, cuando 

los personajes de Vincent y Mia entran a cenar en un restaurante ambientado en los años cincuenta, 

con famosas celebridades o notables marcas del momento (Coca-Cola). Tarantino, ya sea por 

aspectos estéticos como el de dicha escena, o por aspectos más técnicos (música, diseño de 

personajes, tipología de planos, tramas, etc.) “ha sabido lograr imponer su concepto de cine pop, 

hasta el punto de personificar hoy el hecho cinematográfico en toda su libertad” (Palacios, 2011: 

291), declarándose a sí mismo como un “amante de la cultura popular, mostrándolo también en 

numerosas entrevistas a lo largo de su carrera: ‘Yo crecí en los años setenta, el último baluarte de 

las películas de explotación en USA, las B-Movie (…). Es realmente mi cultura. América es eso: 

cafeterías abiertas veinticuatro horas al día donde te sirven café toda la noche, la Coca-Cola, los 

burgers, los cómics, las B-Movies. Se podría discutir horas sobre si estas cosas son realmente 

buenas, pero para mí, se lo aseguro, están bien’” (Uceda, 1995: 68). 

 Desde el principio, el cine ha sido un producto ligado al contexto socio-cultural en el que se 

ha desarrollado. Más allá del mero hecho de entretener, cada película, de manera inconsciente o no, 

ha puesto sobre la mesa cuestiones sociales de diferente índole: “El film se observa no como obra 

de arte, sino como un producto, una imagen objeto cuya significación va más allá de lo puramente 

cinematográfico; no cuenta solo por aquello que atestigua, sino por el acercamiento socio-histórico 

que permite” (Ferro, 1995: 39).  

 Pero Tarantino va más allá de todo aquello. Al igual que sucede con la violencia en sus 

películas, más allá de querer realizar una crítica social, utiliza muchas veces la Cultura Pop con 

ayuda del humor en cierto tono satírico o despreocupado con el fin de crear un punto de inflexión en 

sus guiones, un oasis entre tanto caos; o simplemente como una especie de “caparazón” que 

esconde algo más profundo que un simple recurso estético o formal. Un claro ejemplo de esto es el 

famoso diálogo sobre “Like a Virgin” con el que comienza la película Reservoir dogs. Tarantino no 

nos está contando su opinión sobre la canción o la cantante, a él no le interesa eso, lo utiliza como 
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mera herramienta de presentación de los personajes, unido a su particular movimiento de cámara en 

circulo. Se nos presentan por tanto a los criminales hablando de temas totalmente cotidianos, algo 

que dota al guion de cierto realismo: 

La mezcla de la cultura popular con el género criminal era algo que la audiencia no había visto 
antes en este grado. Hacen que los personajes sean más “reales” porque hablan acerca de cosas 

como las que nosotros mismos hablamos, tales como la música o los programas de televisión. Al 
mismo tiempo, el uso de alias los establece en una especia de caricatura, simples representaciones 
de gente real, las cuales los relacionan con los típicos criminales que hemos visto en otras muchas 

películas (Page, 2005: 49). 

Podríamos pues dividir los recursos en los que el director se apoya a lo largo de sus películas en la 

cultura pop en dos grandes bloques: elementos estéticos y elementos técnico-formales.  

- Los elementos estéticos son aquellos recursos puramente visuales, tales como el decorado, lugar, 

o el diseño y caracterización de los personajes. Además de la famosa escena del restaurante en 

Pulp Fiction, a lo largo del cine de Tarantino encontramos claros ejemplos de esto. Estos 

elementos estéticos pueden o no influir en el desarrollo del guion. Es decir, muchas veces los 

propios personajes establecen un diálogo acerca de dichos elementos. Una de las conversaciones 

más remarcables es la que tiene lugar entre Vincent y Jules en Pulp Fiction sobre cómo se le 

llama a la hamburguesa del McDonalds en Francia. Otro buen ejemplo lo encontramos en Death 

proof a lo largo de toda la película. En el bar (el cual está también repleto de esos elementos 

estéticos) dos personajes hablan sobre la forma de vestir de Mike. Si estos elementos estéticos 

aportan un peso suficiente para el desarrollo del guión, podrían considerarse elementos técnico-

formales, como muchas de las conversaciones que nos encontramos en el cine de Tarantino. Es 

decir, en el ejemplo dado de Death proof, la conversación se mantiene en el ámbito de lo estético, 

“¿Dónde estará su máquina del tiempo?” es lo más ingenioso que llegan a decir sobre el 

personaje de Mike. Pero en el ejemplo de la famosa conversación sobre la hamburguesa al 

principio de Pulp Fiction, dicha conversación le sirve al director (guionista) para presentarnos al 

personaje de Vincent, e introducir detalles tales como su estancia en Europa.  

- Los elementos técnicos-formales son aquellos más puramente técnicos de los que se sirve el 

director para el desarrollo de sus películas. Desde el principio, Quentin Tarantino ha sido un gran 

admirador del cine western, y eso es algo que en sus películas queda muy reflejado. Aunque sólo 
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haya dirigido dos películas dentro de este tipo de género (Django desencadenado y Los odiosos 

ocho), en el resto de su filmografía hay numerosos detalles que beben de este fenómeno cultural, 

tan popular en su época. Encontramos un recurso tan famoso del cine western en varias 

ocasiones, el “mexican stand-off” (duelo mexicano, tabla mexicana). Este recurso alcanzó su 

momento de máximo esplendor con la famosa escena de la película El bueno, el feo y el malo (Il 

buono, il brutto, il cattivo, Sergio Leone, 1966) cuando los tres protagonistas se apuntan con sus 

armas para disputar quién se queda con el tesoro, en medio de un cementerio. En el cine de 

Tarantino, este famoso recurso aparece al final del filme Reservoir dogs, en el momento en el que 

el Sr. Blanco, defendiendo al Sr. Naranja, apunta su pistola hacia el jefe de la banda, mientras su 

hijo a su vez apunta su pistola hacia el Sr. Blanco. Otro ejemplo del Mexican stand-off en el cine 

de Tarantino lo encontramos en Malditos Bastardos, cuando dentro del bar el general nazi 

descubre que los protagonistas son espías. 

 En relación con el cine Western, en cuanto a la tipología de planos, Tarantino se inspira en 

muchos de los planos más famosos de este tipo de cine, incluso para la realización de películas que 

no pertenecen a este género. Así encontramos recursos tan reconocibles dentro del cine Western 

tales como los primeros planos antes de un duelo, el uso tan característico del zoom, o innumerables 

planos detalle de las armas (ya sean éstas simples pistolas o katanas); además del seguimiento de los 

pies de los personajes, como vemos al principio de Kill Bill Vol. 2 en el interior de la iglesia, entre 

los personajes de Beatrix y Bill. 

 En las entregas de Kill Bill Vol. 1 y Vol. 2 encontramos una rara mezcla de dos géneros muy 

populares dentro de la historia del cine, como ya se ha dicho antes el Western está muy presente a lo 

largo de toda la película (aunque de una forma más notable en la segunda parte). El otro gran 

género, son las películas de artes marciales, muy populares en los años setenta y de las que 

Tarantino está tan profundamente influenciado, o directores como Jon Woo. El propio traje amarillo 

que viste la protagonista Beatrix durante una de las escenas más famosas de la película, está 

inspirado en el que lleva Bruce Lee durante El juego con la muerte (Game of death, Robert Clouse, 

1978), a modo de homenaje a este gran icono popular. Incluso el director ha ido más allá a la hora 

de escoger simples recursos materiales para dichos homenajes: “El anterior papel de Carradine en 

Kung Fu (1972-1975) hace que sea la perfecta elección como actor para ayudar a describir la 

influencia de géneros que Tarantino utiliza para su propia definición de Kill Bill como un Spaghetti 

Western sazonado con artes marciales” (Page, 2005: 300). Pero este no es el único ejemplo, otros 
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títulos como Malditos Bastardos, en el que se da esta mezcla de géneros: en su contexto nos puede 

parecer una película bélica, pero ya desde el principio detectamos numerosos elementos del popular 

cine Western.  

 Otro elemento, y de los más importantes en el desarrollo de toda la filmografía de Tarantino, 

que podríamos englobar dentro de la Cultura Popular, es la música. Para el director, el correcto uso 

de una buena banda sonora es un elemento importantísimo desde el momento en el que comienza a 

escribir un guion: “Más o menos, el método que utilizo consiste en encontrar la música para la 

secuencia inicial antes que nada. Encuentro la personalidad del trabajo a través de la música que b a 

haber…es el ritmo de la película. Una vez sé cómo quiero hacer una escena, se trata simplemente de 

sumergirme en mi colección de discos y encontrar las canciones que dan el ritmo”. 

 El desarrollo del guion se coloca pues, en cierto modo, al servicio de la música. Una película 

de Tarantino es sobre todo ritmo, y no hay ritmo sin una correcta banda sonora: 

La música desempeña siempre un papel importante en el cine de Quentin Tarantino, cuyo buen 
empleo dramático es otra de las innegables virtudes definitorias de su estilo. La concepción de 
cada secuencia suele descansar en el conocimiento previo de la melodía que la contrapunteará. su 

acertadas elecciones de las piezas musicales redundan en las cualidades icónicas para proporcionar 
el Neo Noir nuevos símbolos de culto (Havel, 2011: 296). 

Para ello, el director se sirve de clásicos musicales de los años cincuenta, sesenta y setenta en su 

mayoría. Pero al hablar de la música en el cine de Tarantino como fenómeno ligado a la cultura 

popular, deberíamos establecer una separación entre música diegética (la que está dentro del 

universo de la historia) y la extradiegética. Hay veces en las que la música extradiegética se 

convierte en la diegética en mitad de una escena, como es el caso de una de las escenas de Jackie 

Brown: Ordell está en su coche escuchando “Tennessee Stud” de Johnny Cash, pero de repente la 

música se posiciona a un volumen determinando, dando la impresión de que forma parte de la 

propia banda sonora; hasta que el personaje apaga la radio y la música se convierte en silencio. Para 

ambos tipos de música, el director se sirve de clásicos de los años cincuenta, sesenta y setenta, 

como ya se ha dicho antes. Gracias a esto, las canciones (famosas en mayor y menor medida) 

consiguen mitificarse con ayuda de grandes escenas dentro de cada película: “La música (¿quién no 

ha seguido el ritmo tan reconocible de “Hooked on a feeling?”) está tan integrada en la narración 

que no es fácil escucharla, caer en su existencia. Sin embargo, la banda sonora se compone de un 
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buen puñado de canciones y parece que se ha convertido en un éxito de fama y de ventas” (Uceda, 

1995: 65). Así, encontramos famosas escenas no sólo dentro de la filmografía de Tarantino, sino en 

general en el mundo del cine: la famosa escena de la tortura en Reservoir dogs al ritmo de “Stuck in 

the middle with you”, o el baile de Vincent y Mia en el concurso con la canción “You never can 

tell”. 

 Para la realización de la música extradiegética, es decir, la banda sonora en términos más 

técnicos y estrictos, el director vuelve a servirse de clásicos de pop/rock/funk de los años cincuenta, 

sesenta y setenta. Ya lo demostró con su primera película, utilizando para los créditos iniciales la 

canción “Little Green Bag”. O al comienzo de Pulp Fiction con la canción “Misirlou”. Pero casi 

siempre, la elección de cada canción tendrá un sentido más allá del ritmo, por ejemplo la letra. La 

cara más sádica de Tarantino, junto con ese característico humor negro, aparece en momentos como 

al inicio de Kill Bill, donde podemos escuchar la voz de Nancy Sinatra cantando “Bang bang” justo 

en el preciso momento en el que Bill le dispara a Beatrix en la cabeza.  

 Cuando Tarantino no escoge clásicos tan reconocibles del rock, se apoya en la composición 

de, entre otros, Ennio Morricone, compositor y director de orquesta italiano, en el que destacan sus 

colaboraciones con su amigo Sergio Leone dentro del spaghetti western (la famosa “Trilogía del 

dollar”). Una vez más vemos reflejado ese gran gusto del director por el popular género. Estas 

composiciones no sólo han servido para dar ritmo a sus dos westerns (Django desencadenado y Los 

odiosos ocho), sino que también aparecen en películas como Kill Bill o Malditos Bastardos.  

 Ahora bien, la originalidad en cuanto a una correcta elección de la banda sonora en el cine 

de Tarantino, reside en dos factores importantes. En primer lugar, la renovación de clásicos, que 

gracias a elementos como un buen desarrollo de la escena o la interpretación de los actores, 

consiguen mitificarse dentro de la historia del cine, y no sólo en la propia filmografía del director. Y 

en segundo lugar, la mezcla de géneros cinematográficos no sólo se lleva a cabo desde el punto de 

vista de escritura del guion. Este elemento también tiene lugar en cuanto a géneros musicales. En 

películas como Django desencadenado, detectamos elementos del más clásico western. Dichos 

elementos pueden ser por ejemplo la banda sonora, la cual se asemeja mucho a fórmulas ya vistas 

anteriormente con el spaghetti western. Pero donde reside el ingenio del director es en la mezcla de 

dicha banda sonora, tan parecida a la que ya había cincuenta años antes, con géneros más actuales 
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como la canción “Unchained”, mix de James Brown y 2Pac cuando llega la clásica “escena 

catarsis” del tiroteo. 

 Los temas de hip-hop dentro de la película de Django desencadenado son dignos de 

mención, ya que no se presentan en armonía con las imágenes ofrecidas en la película, al contrario 

que sucede con los temas más propios del spaghetti western (banda sonora ofrecida por Luis 

Bacalov y Ennio Morricone) o canciones pertenecientes al folk americano, como “Too old to die 

young” o “Ain’t no grave”. Pero aunque a primera vista parezca lo contrario, sí se establece una 

relación entre la música y la imagen, solo que dicha relación es más bien intertextual, pues el hip-

hop es un género musical más unido al género Blaxpoitation, movimiento cinematográfico que tuvo 

su inicio en Estados Unidos a partir de los años setenta y que tuvo como protagonista principal a la 

comunidad afroamericana. Aquí se vuelve a dar pues, esa mezcla de géneros tan característica 

dentro del cine de Tarantino, pero esta vez con ayuda de la música, y no de los elementos visuales. 

Esto es algo que veremos con más detalle en el siguiente apartado.  

 A modo de resumen, y guiándome gracias a las distintas definiciones del concepto de 

originalidad desarrolladas en el marco teórico: una canción determinada sumada a una situación 

particular, ya sea por el lugar donde se desarrolle o la propia situación (por ejemplo durante una 

escena llena de violencia, o una canción más propia de un género cinematográfico determinado), 

siendo la elección de dicha canción impulsada por las influencias (vivencias, experiencias, gusto 

por determinados géneros cinematográficos) del director, hace que la música dentro del cine de 

Tarantino sea original, novedosa y creativa. 

7.4 Los guiones. La hibridación de géneros. 

En sus nueve películas Tarantino se ha encargado enteramente de la escritura del guion, a excepción 

de casos como Pulp Fiction, en la cual Roger Avary dio unas pocas pinceladas. Pueden separarse 

hasta tres elementos importantes a la hora de estudiar la forma que tiene el director de Knoxville 

para escribir sus películas: la estructura, los personajes y los diálogos.  

 En cuanto a la estructura, se podría decir que constituye uno de los elementos que ayudan al 

director a tener una identidad propia dentro de la historia del cine contemporáneo. El director da un 

vuelco al cine negro a través de sus guiones, no por contar algo nuevo, todo lo contrario, sus 
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historias son las mismas que hemos visto durante más de medio siglo, sí lo hace en cambio por 

medio del discurso: “Postmodernidad en estado puro: incuestionable importancia del discurso sobre 

cualquier otro aspecto, fragmentación y estructura laberíntica, propiciadoras de iteraciones y juegos 

espectaculares (Havel, 2011: 297). 

 A excepción de Jackie Brown, cuyo guion es una adaptación de la novela Rum Punch 

(Elmore Leonard, 1992) y por tanto posee una estructura narrativa lineal, todas sus películas 

carecen de dicha estructura lineal, dando frescura al clásico género de gánsteres: 

Reservoir dogs conserva intactas toda su frescura y contundencia casi dos décadas después de su 

estreno, como el clásico moderno que es. En lugar de renovar temas y motivos, su responsable 
prefiere impactarnos optando por organizar narrativamente su historia desestructurando su 
linealidad (Havel, 2011: 292). 

Por tanto, en muchas de sus películas podríamos hablar de estructura de guion coral. Un guion o 

película coral es aquella que se divide en varias tramas, las cuales llegan a encontrarse en momentos 

o momento único determinado, siendo este posiblemente el clímax de la obra. Las historias corales, 

más propias de la literatura que del cine, como es el caso de Rayuela (Julio Cortázar, 1963) ofrecen 

otra alternativa a la narrativa lineal clásica, un cruce de tramas con diferentes puntos de vista. 

Tenemos pues una nueva tendencia dentro del cine contemporáneo, que innova esta vez en el 

ámbito de escritura, y no en otras cuestiones, como la técnica de realización (tipología de planos). 

Esta tendencia comenzó su recorrido con la película Intelorancia (Intolerance, David Wark Griffith, 

1916), que está compuesta por cuatro historias cuyo único nexo es el tema de la obra en general: la 

intolerancia, religiosa y moral, ejerce como hilo conductor de todas las historias en principio sin 

relación aparente. Como obra culmen de este género encontramos que la película Vidas Cruzadas 

(Short Cuts, Robert Altman, 1993) introduce este cruce de tramas por medio de los personajes, los 

cuales protagonizan encuentros casuales entre ellos a lo largo de la obra. Pero no hay que olvidar 

que esta película es a su vez una adaptación de una serie de poemas del escritor estadounidense 

Raymond Carver.  

 Es muy clara la influencia en Tarantino de la literatura, pues para la realización de su guion 

utiliza una estructura de raíz literaria, como bien aclara en su capítulo José Havel en el libro Neo 

Noir: Cine negro negro americano moderno:  
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Utiliza una estructura fraccionando la película a través de sus personajes, pero no de acuerdo con 

la mecánica del flash back sino, simplemente, como si fuesen capítulos de una novela que no 
contemplasen la continuidad cronológica de la historia. Si un libro va hacia adelante o hacia atrás 
no está haciendo ningún flash back, sino que ése es el modo utilizado por el autor para narrar su 
historia. Tarantino entiende el flash back como la introspección personal o el recuerdo subjetivo de 

un determinado personaje (Havel, 2011: 292). 

En las películas de Tarantino por tanto, no es casual la manera del director para escribir sus guiones. 

Como en otros muchos elementos, aparece también en este campo la influencia como imitación 

consciente de la que hablaba Weisstein (1975) y el diálogo de varias escrituras del que hablaba 

Guillén, el cual es el proceso, y no el fin de la obra. Por un lado, el propio Tarantino ha confesado 

en numerosas ocasiones la influencia de sus gustos, así como de autores concretos a la hora de 

escribir y estructurar un guion: “Me gustan las viejas historias de detectives, como las de Jim 

Thompson, pero me identifico más con autores modernos como Elmore Leonard o Frederick 

Brown. Al mismo tiempo veo en mí una conexión con J. D. Salinger” (Payán, 1995: 41). No 

podríamos decir que el guion en el cine de Tarantino, en cuanto a estructura, sea original, si 

tomamos el término original como “origen”, pues ya hemos comprobado que hoy en día no hay 

nada cien por cien novedoso. Sí es particular, en cambio, que ocho de sus nueve películas sigan ese 

tipo de estructura, donde no hay (en algunas más que otras) un claro protagonista, y donde el clímax 

supone una catarsis violenta que pone punto y final a todas las tramas, aunque en un principio su 

método de estructuración esté basado en otros autores:  

De Salinger, al que Tarantino se empeña en citar cada vez que le preguntan por sus historias y por 
la forma que tiene de dividir el protagonismo entre varios personajes, afirma que sus guiones y 
películas toman la capacidad de los personajes para entrar y salir de la historia, lo que bajo su 

punto de vista contribuye a una multiplicación del protagonismo que hasta el momento se ha 
convertido en marca de fábrica para sus creaciones (Payán, 1995: 51). 

Aquí Miguel Juan Payán habla ya de la forma que tiene el director para escribir los guiones, y que 

esto constituye un elemento que asienta las bases del realizador dentro de su propia marca de 

identidad, o como él lo llama, “marca de fábrica”. Pero a raíz de lo escrito por Payán, podemos 

darnos cuenta de otra gran influencia de Tarantino para representar algunas de sus escenas cuando 

habla de personajes que entran y salen en la historia: el teatro. En cuanto al desarrollo de la película 

dentro de espacios cerrados tan característicos, vemos en ejemplos claros como el almacén de 

Reservoir dogs o la cabaña de Los odiosos ocho una clara influencia por parte del mundo del teatro. 

Uno de los elementos que ayudan a conformar una obra original, en el sentido más acotado de la 
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palabra, son las influencias del autor (conscientes e inconscientes); y Tarantino, habiendo 

participado durante gran parte de su infancia y adolescencia en la compañía de teatro, es consciente 

de estar claramente influenciado por este mundo.  

 El desarrollo de espacios en los que se suceden las distintas tramas, dotan a estos de una 

importancia que hace de ellos un personaje más. En Los odiosos ocho, la cabaña es el objetivo de 

los personajes Marquis Warren (Samuel L. Jackson) y John Ruth (Kurt Rusell), pero también el 

punto de encuentro de la banda de Jody Domergue (Channing Tatum) y escenario donde tiene lugar 

la famosa catarsis final, imprescindible en la obra de Tarantino.  

 Cada una de las secuencias que dividen las películas viene precedida por un rótulo con el 

número y el nombre del capítulo (secuencia), o el personaje que protagoniza dicho capítulo, algo 

que ha ayudado al director a afianzar esa marca de identidad en cuanto a la estructuración de sus 

guiones.  

 En cuanto a los personajes en el cine de Tarantino, estos cargan con todo el peso de la 

acción, y no se llega a profundizar en ninguno de ellos sino es gracias a esa acción que ayuda al 

desarrollo total de la historia. En la literatura moderna, carente de nuevos géneros, no es tan 

importante la historia como el discurso, la manera que tiene el autor de narrar dicha historia. El 

subjetivismo con el que se narre una historia debe ser claro, favoreciendo al buen tratamiento de la 

historia:  

Narrar es tomar una posición, un ángulo de enfoque si se quiere, sobre lo que se narra. Pero la casi 
totalidad de los novelistas no parecen conscientes de este imperativo y sus procedimientos 
narrativos se resienten de falta de coherencia. Olvidando que toda narración es siempre una 
narración de alguien, sea persona, cámara o conciencia, varían de un modo caprichoso y arbitrario 

su posición respecto a los personajes, ofreciéndonos tan pronto sus pensamientos y reflexiones, 
como describiéndolos desde fuera e interponiendo comentarios o juicios que los reducen, a ojos de 
un lector atento, a simples fantoches o muñecos (Goytisolo, 1959: 22-23). 

El discurso de Tarantino, ya sea por medio de sus personajes, o el tratamiento del tiempo y el 

espacio, es totalmente subjetivo, siendo “la palabra la antesala de la acción” (Havel, 2011: 299). 

Inconscientemente o no se nos está dando información del propio director dentro de cada una de sus 

obras. El director trata a los personajes de su obra como “actantes casi puros, sólo involucrados en 
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acciones” (Uceda, 1995: 62). Muy poca información es la que se nos muestra acerca de los 

personajes, solo si esta información es necesaria para la total comprensión de la obra. Por ejemplo, 

cuando en Reservoir dogs descubrimos por medio de uno de los flash-backs que el Sr. Rubio ha 

estado en prisión, es al mismo tiempo cuando descubrimos que no ha traicionado al jefe de la 

banda, y de ahí su buena relación, que más tarde servirá para descubrir quién es el traidor. 

 La única forma de darnos a conocer un poco más acerca de los personajes, es por medio de 

los característicos diálogos del cine de Tarantino. Esto también tiene su objetivo, y es el buen 

desarrollo del ritmo dentro de la película: 

Estas secuencias, más distendidas, demuestran el medido sentido del ritmo de Tarantino. Como se 
ha repetido muchas veces, aunque aquí debemos tomarlo con ironía: “No se puede ser sublime 
todo el tiempo”. El ritmo de la película tiende a ser creciente, aunque con distensiones (estas 

secuencias) y sorpresas, como cortes en el tiempo, que suponen una catarsis purificadora y 
necesaria para continuar hasta la última muerte (Uceda, 1995: 59). 

Por tanto Tarantino hace uso de estos guiones, además para ofrecer unas sencillas pinceladas sobre 

el pasado o la forma de ser de los personajes, también para dar un respiro al espectador. El hecho de 

que dentro de cada película, en algún momento los personajes muestren sus opiniones sobre temas 

de lo más cotidiano sirve también para dotar de realismo o verosimilitud a la obra. Es muy 

característico dentro del cine de Tarantino, tan lleno de violencia, encontrarnos con un humor a 

veces tan absurdo o superficial por medio de estos diálogos, gracias a los cuales el espectador no 

queda indiferente: 

Aparte de su verosímil aire casual, espontáneo y relajado, que en nada preludia la violencia 

posterior, semejante introito da fe del aquilatado sentido del ritmo de Tarantino y acuña una de las 
grandes señas de identidad del cine del realizador: sus diálogos marca de la casa. Unos 
parlamentos de duración y contenidos inhabituales hasta entonces en el cine noir, por largos y 
arbitrarios, no necesariamente al servicio de la trama (Havel, 2011: 295).  

En resumen, Tarantino dota con su originalidad, esta vez por medio de los guiones y sus extensos 

diálogos, un enfoque distinto al cine negro, con sus aires de decadencia y nostalgia. El componente 

del humor, y de lo absurdo (visto por muchos como un elemento más del humor) tiene cabida 

también en este género que engloba violencia, drogas y muerte. 
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La hibridación de géneros cinematográficos 

Para terminar este apartado, convendría mencionar un aspecto bastante importante en el cine de este 

director, y es la “hibridación de géneros cinematográficos”. Una de las formas en las que han 

evolucionado los grandes géneros clásicos del cine desde el inicio de este, es por medio de su 

mezcla con otros géneros, subgéneros o variantes cinematográficas. Así pues, para la realización de 

algunas de sus películas, Tarantino no sólo se ancla a un género para contarnos su relato, sino que (a 

veces de una manera más natural que otras) por medio de diferentes recursos, lleva al espectador a 

otro género distinto, aún dentro de la misma secuencia o escena.  

 Esta “hibridación de géneros cinematográficos” en el cine de Tarantino se da de dos formas 

diferentes. La primera, por la mezcla de un elemento visual, por ejemplo mediante la tipología de 

planos, y otro elemento que englobaría más al guion literario. Este segundo elemento tendría que 

ver con la contextualización del relato, es decir, el espacio (escenografía) y temporalidad (época) 

donde tiene lugar la trama, o incluso el diseño y caracterización de los distintos personajes que 

aparecen en ella. Una segunda forma que utiliza Tarantino para su “hibridación de géneros” es por 

medio de la música, mezclada con el elemento de contextualización del que hemos hablado 

anteriormente. 

 Podríamos poner como ejemplo para las dos formas de hibridación de géneros una única 

película para facilitar la explicación: Malditos Bastardos.  

- Mezcla de un elemento visual con la contextualización: ya en la primera escena de la película 

encontramos un claro homenaje al género del western. Claramente partimos de una película 

bélica cuyo contexto es la Segunda Guerra Mundial, pero no es para nada casualidad que 

Tarantino haya escogido ese plano a contraluz tan característico de la película Centauros del 

desierto (The Searches, John Ford, 1956) para mostrarnos el punto de vista del antagonista, 

mientras la protagonista Shosanna Dreyfus huye. 

- Mezcla de un elemento musical con la contextualización: este ejemplo lo vemos reflejado con 

ayuda de la propia banda sonora de la película. En este caso, Ennio Morricone, una vez más 

aporta su trabajo a la obra de Tarantino. En muchas de las escenas a lo largo de la película, 

podemos ver un claro vínculo con el cine western de los años cincuenta y sesenta gracias a 
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canciones de la propia banda sonora, como por ejemplo “The Surrender” (La resa), compuesto 

para la película El halcón y la presa (La resa dei conti, Sergio Sollima, 1966).  

7.5 El equipo Tarantino 

Otro de los elementos más particulares que ayudan a identificar fácilmente el cine del director de 

Knoxville es la clara elección de un grupo compuesto por las mismas personas a la hora de grabar 

sus películas, tanto delante como detrás de las cámaras:  

Una especie de equipo fijo o ‘familia laboral’ que acompaña al realizador en sus dos largometrajes. 
No en vano la productora de Tarantino se denomina ‘Band Apart’ y se identifica por una silueta de 
los ladrones trajeados de Reservoir dogs, cuya aparición recuerda visualmente las siluetas en el 

cartel del ‘grupo salvaje’ de Sam Peckinpah (Delgado, 1995: 26). 

Para un director con una larga trayectoria es normal contar con el mismo equipo de trabajo a la hora 

de realizar sus distintas entregas, así Tarantino cuenta en casi todas sus entregas con personas como 

Lawrence Bender para la producción, o Robert Richardson para la fotografía. No hay nada más 

importante que estar cómodo con las personas con las que trabajas, y Tarantino lo sabe. Pero aún 

más particular es contar tantas veces con la interpretación de los mismos actores. Puede que se 

considere poco original por parte del director dar siempre a conocer las mismas caras dentro de sus 

entregas, pero solo podemos pensar eso si no miramos con perspectiva. 

 Cada vez que un actor aparece en otra película diferente, lo hace interpretando a un 

personaje también totalmente diferente, tan distante como se lo permite la propia película. Para este 

caso podemos coger un par de ejemplos. En primer lugar, y aunque parezca menos significativo, el 

caso de Uma Thurman. Su primera aparición fue en Pulp Fiction interpretando al personaje Mia 

Wallace, la mantenida mujer del jefe de una banda de gánsteres. Este personaje forma parte de uno 

de las tramas narrativas más importantes e icónicas dentro de la obra: la conversación en el 

restaurante, el famoso baile o la dura escena de la sobredosis. A pesar de todo esto, a pesar de 

habernos regalado diálogos tan típicos de este director (la conversación sobre los silencios 

incómodos), no deja de ser un personaje más dentro de la obra de Tarantino, la cual se desarrolla en 

una estructura parecida a un puzzle, y en la que no hay un protagonista claro. Además, se nos 

presenta como un personaje un tanto vacío, sin ninguna motivación clara (siendo justos, como la 
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mayoría) y con cierta inmadurez, principalmente por su uso excesivo y sin control de las drogas. 

Tras esta famosa secuencia, el personaje de Mia Wallace solo vuelve a aparecer breves instantes en 

una escena dentro de la secuencia cuyo protagonista es el boxeador Butch Coolidge (Bruce Willis), 

y cuyo motivo es simplemente dotar a esa estructura en base de puzzle (guión coral) ciertas 

conexiones que ayuden al espectador a ordenar temporalmente cada secuencia de la obra. Tras Pulp 

Fiction, volvemos a encontrarnos casi diez años más tarde a Uma Thurman en Kill Bill Vol.1 y Kill 

Bill Vol. 2, pero esta vez interpretando a un personaje totalmente distinto, en una obra a priori 

totalmente distinta. Esta vez, el personaje de Beatrix Kiddo es mucho más maduro, con claros 

objetivos (la venganza, tema central de la película). Independientemente de lo diferente que pueda 

ser una película de otra, el tratamiento y enfoque que en el guión se da a ambos personajes es 

totalmente distinto.  

 Otro claro ejemplo es la genial interpretación de Samuel L. Jackson (actor con el mayor 

número de interpretaciones dentro del cine de Tarantino). Su primera aparición fue en la película 

Pulp Fiction, donde destacó sin duda con escenas como aquella en la que recita el famoso pasaje 

bíblico Ezequiel 25:17. Además de interpretar a este famoso gánster, le hemos visto bajo la piel del 

personaje de Ordell en Jackie Brown, traficante de armas con (en principio) bastante poder. Sin 

embargo, con algunos de los diálogos y escenas de la película, independientemente del carácter y el 

poder que llega a tener su personaje, este se nos muestra a la vez bastante inmaduro y apresurado, 

haciendo que el espectador llegue a empatizar muy poco con él, todo lo contrario a lo que ocurre en 

Pulp Fiction. A su vez, vemos a Samuel L. Jackson interpretar de manera sobresaliente al 

mayordomo Stephen, personaje importantísimo en la película y desencadenante de la famosa 

“catarsis tarantiniana”. La mezcla de este tipo de personajes en los que en principio pueden darse 

muchas similitudes (como en el caso Pulp Fiction/Jackie Brown) junto con otros personajes como 

el de Stephen en Django desencadenado o Marquis Warren en Los odiosos ocho (capaces de cargar 

con la seriedad que les exige determinadas escenas dentro de la obra, a la vez que pueden 

protagonizar ciertos momentos de inflexión en el guion cargados del más absurdo humor) hace que 

la elección de un equipo fiel al rodaje de las películas de Tarantino sea una decisión más que 

acertada a la hora de afianzar en este director esa marca de fábrica que se ha ido labrando desde su 

segunda película.  

 Por último, dentro de la cuestión del “equipo de Tarantino” cabe mencionar otro elemento 

por el cual destaca el director en cuanto a la elección de los actores a la hora de interpretar sus 
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guiones. Por un lado, la mezcla de actores distinguidos dentro de la industria junto con actores más 

nóveles o al menos poco conocidos dentro de la industria estadounidense. Así, mientras en una 

misma película encontramos a veteranos actores como Harvey Keitel en Reservoir dogs o 

Christopher Walken en Pulp Fiction, también encontramos a jóvenes promesas con muy buenas 

interpretaciones como las de Tim Roth, cuyo primer papel importante fue el de la miniserie Vincent 

y Theo (Robert Altman, 1990) interpretando al Sr. Naranja o María de Medeiros en el papel de 

Fabienne.  

 Por otro lado, en muchas de sus películas Tarantino se ocupa de “rescatar” a algunos actores 

cuya carrera se cree terminada (no en sentido estricto). El más claro ejemplo de esto es el caso de 

John Travolta en Pulp Fiction. Este actor saltó a la fama con la película Fiebre del sábado noche 

(Saturday night fever, John Badham, 1977) con la temprana edad de veintitrés años. Aunque ha 

cosechado algunos éxitos más con películas como Grease (Randal Kleiser, 1978), Travolta, ya sea 

por los inconvenientes de su vida privada o por haber sido encasillado en un papel muy concreto 

dentro de una moda más (el género musical), no ha conseguido mantener el nivel de protagonismo e 

importancia que tuvo en sus inicios. Otro ejemplo, esta vez con la película Kill Bill Vol.1 y 2 es el 

del actor David Carradine. Este actor, a pesar de su nivel, a raíz de su papel en la famosa serie de 

televisión Kun-Fu, ha sido encasillado en este tipo de papeles, con películas como Lobo Solitario 

Mcquade (Lone Wolf McQuade, Steve Carver, 1983), no pudiendo por tanto destacar en otro ámbito 

dentro de la industria.  

 La genialidad de Tarantino reside por tanto en la elección de estos actores para dotarlos de 

cierta seriedad en sus películas y darles otro enfoque distinto al que se creía en un principio que 

tenían. El rescatar a actores como John Travolta, el cual se veía totalmente imposible dentro del 

universo de Tarantino, y dotarles de cierta seriedad con ayuda de un buen guion, es una empresa 

arriesgada. La mezcla de los actores veteranos mencionados antes, junto con los más nóveles o poco 

conocidos, junto con el “rescate” de otros, hace que el reparto dentro de cada una de las películas de 

este director sea de lo más particular, ayudando (como ya se ha dicho antes) a hacerse con su 

notable marca de autor, elemento al que también ayuda la repetida elección de algunos de estos 

actores, como el caso de Samuel L. Jackson.  
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7.6 Elementos menores 

Por último, otro gran elemento que dota de realismo o mejor dicho, verosimilitud, al universo de 

Tarantino, y que además ayuda a la formación de esa marca de identidad o marca de fábrica de la 

que muchos teóricos hablan y que ya se ha mencionado aquí en numerosas ocasiones, es la 

repetición y vínculos de varios elementos (podríamos ponerles el nombre de “elementos menores”, 

ya que no influyen en el desarrollo de la trama y sus personajes, ni tienen por tanto un peso 

fundamental en la acción) entre las obras existentes dentro de la filmografía de este director. 

 De los más característicos, es la marca de tabaco Red Apple que consumen muchos de sus 

personajes, o que aparece como parte de la escenografía, en anuncios publicitarios por ejemplo. Ya 

sea con el fin de evitar la publicidad por emplazamiento en sus películas, o como un guiño más, el 

uso de esta singular marca de cigarrillos hace que todas sus películas, aún siendo historias 

totalmente diferentes, engloben un universo único y cerrado bajo la clara identidad de su autor y 

creador.  

 Otro de los elementos menores utilizados por Tarantino es el uso de planos cerrados en los 

que simplemente aparecen los pies de los actores. El primer ejemplo de esto vino con Pulp Fiction, 

mostrándonos los pies de la actriz Uma Thurman. A partir de ese momento, el número de este tipo 

de planos no ha hecho más que aumentar, y no sólo en personajes femeninos, como bien se ve 

reflejado en Death proof, sino en personajes masculinos como Vincent (Pulp Fiction) o Django 

(Django desencadenado).  

 A estas marcas tan características, o elementos menores, de Tarantino dentro de su universo 

filmográfico se le añaden otros muchos recursos, recursos técnicos en su mayoría (tales como los 

recursos estructurales en el guion como anteriormente se ha hablado). Dichos recursos abarcan 

desde los clásicos planos contrapicados desde el maletero, que vemos en películas como Reservoir 

dogs, Pulp Fiction o Jackie Brown, o la singular tipografía usada en los títulos de crédito y la forma 

en la que estos son usados.  

 Todos estos elementos menores, desde los que aparecen en el discurso o son parte de la 

escenografía hasta los recursos más técnicos, no hacen sino acrecentar la presencia de Tarantino en 

todas y cada una de sus películas, dándoles una marca de identidad que pocos directores son 
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capaces de lograr a lo largo de toda su carrera, y que en muy pocas obras de géneros como el cine 

negro o el western se ha llegado a ver. Tarantino, a la vez que dota de una mayor verosimilitud su 

discurso (además de contar con estos elementos menores también cuenta con otros recursos ya 

mencionados anteriormente, tales como el humor y lo absurdo mezclado con la violencia y la 

posterior muerte) hace de él mismo un personaje más, ya que consigue estar presente a lo largo de 

todas y cada una de sus películas (sin contar las pequeñas apariciones que realiza como actor en 

algunas de sus películas). 

7.2 Análisis de las películas Kill Bill Vol. 1 y Vol. 2 

La película de Kill Bill es una de las obras más complejas en todos lo sentidos que ha llegado a 

realizar su director. Su núcleo central trata sobre una historia de venganza casi como otra 

cualquiera, siendo también una gran mezcla de géneros cinematográficos, ya sea por cuestiones 

técnicas (como la tipología de planos) o dentro del propio guion. Para los más atentos, una parte de 

la historia de esta película se muestra en Pulp Fiction, en la escena del restaurante donde el 

personaje de Mia le cuenta a Vincent la trama de una serie donde actuaba como actriz: 

“Era un programa piloto de un show que se llamaba Sexy, force, five. Sexy porque éramos sexys; 

fuerza porque éramos una fuerza; y cinco porque éramos uno, dos, tres, cuatro, cinco. Había una 
chica llamada Somerset que era la líder, había una japonesa que era una maestra del kung fu, había 
una chica negra que era experta en demoliciones, una francesa cuya especialidad era el sexo, y mi 

especialidad, que eran los cuchillos”. Este diálogo, además de inspirar un videoclip de las Spice 
Girls, también parece ser la base de los personajes de Kill Bill. Claro está, con diferencias: en ese 
videoclip no se habla de la guerrera humillada por el jefe (Bill, esa suerte de versión perversa del 
Charlie de Los ángeles de Charlie) ni de su posterior revancha sangrienta (Schell, 2015: 101). 

Como procedimiento para el análisis de esta obra, podríamos partir de la enumeración de todos y 

cada uno de los elementos (enumerados y explicados anteriormente) que ayudan a forjar la marca 

de autor de Quentin Tarantino, y ver de si se muestran todos y cada uno de ellos, y de qué manera 

actúan dentro de esa obra en concreto. 

El guion 

Una vez más, nos encontramos con la clásica estructura “en puzzle” durante el desarrollo de ambas 

partes. Poco a poco el espectador se da cuenta, a medida que avanzan las películas, del “orden 
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real” (orden cronológico de cada secuencia o capítulo), ordenando en su mente las distintas escenas 

al mismo tiempo que se va desarrollando la trama: 

Kill Bill Vol. 1 

Kill Bill Vol. 2

Orden cronológico:  
Capítulo 3 - Capítulo 8 - Capítulo 6 - Prólogo - Capítulo 2.1 - Capítulo 2.2 - Capítulo 1 - Capítulo 4 - Capítulo 5 - 

Capítulo 7 - Capítulo 9 - Prólogo 1.2 - Capítulo 10. 

Estas dos entregas son probablemente las películas de Tarantino donde más fácilmente se detectan 

esos elementos claves de su forma de dirigir y escribir de los que ya se han hablado antes.  

 En cuanto a los personajes desarrollados a lo largo de toda la película, nos encontramos con 

unos más planos y superficiales, encasillados dentro de algún estereotipo, o personajes más 

redondos y profundos en los que no veremos una división tan clara del concepto del bien y el mal 

en algunas de sus acciones o diálogos. Entre los personajes más planos, superficiales e incluso 

caricaturescos, encontramos el de Pai Mei en Kill Bill Vol. 2. Este personaje refleja un claro 

homenaje por parte del director hacia las películas de artes marciales, no sólo por la actuación del 

personaje y el desarrollo de toda la secuencia en la que este participa, sino también las técnicas 

empleadas a la hora de grabar, como los continuos zooms al personaje del maestro justo en el 

momento exacto en el que dice algo importante. Con ayuda de personajes tan típicos y superficiales 

como el de Pai Mei, Tarantino alivia un poco la tensión de la trama (al igual que hace con técnicas 

Prólogo Capítulo 1 Capítulo 2.1 Capítulo 2.2 Capítulo 3 Capítulo 4 Capítulo 5

Escena corta en la 
que Bill dispara a 
Beatrix en la 
cabeza

Beatrix llega a 
casa de Vernita 
para asesinarla

Llegada de los 
policías al lugar 
de la masacre

Beatrix despierta 
del coma y logra 
escapar del 
hospital

Origen del 
personaje de O-
Ren Ishii

Beatrix viaja a 
Okinawa para ver 
a Hattori Hanzo y 
pedirle que le 
fabrique una 
espada con la que 
llevar a cabo su 
venganza

Beatrix viaja al 
lugar donde se 
encuentra O-Ren 
Ishii para 
asesinarla a ella y 
a Sofie Fatale

Prólogo 1.2 Capítulo 6 Capítulo 7 Capítulo 8 Capítulo 9 Capítulo 10

Misma escena que el 
Vol.1 junto con otra 
(1.2) en la que Beatrix 
mirando a cámara 
cuenta su plan de 
venganza 

Escena de la masacre 
en la boda de Beatrix

Se nos muestra el tipo 
de vida de Budd justo 
antes de que Beatrix 
llegue para intentar 
matarlo. Budd la 
entierra viva bajo 
tierra

Beatrix recibe el 
entrenamiento de Pai 
Mei

Beatrix consigue salir 
de la tumba y se 
dirige a la caravana de 
Budd para matarle 
junto con Elle

Beatrix viaja a 
México para matar a 
Bill y así finalizar su 
venganza
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como la violencia exagerada o el humor, de las que ya se ha hablado antes), sabiendo compaginar 

momentos más descargados de tensión con momentos más duros para el espectador, aun cuando la 

acción se lleve a cabo con un personaje más plano como puede llegar a ser el del maestro Pai Mei: 

las técnicas empleadas como el zoom, junto con la típica construcción de este personaje, hace que el 

público no pueda tomárselo en serio, y esto alivia la tensión en la trama, pero a su vez, este 

personaje es el causante de muchos problemas por los que pasa la protagonista a lo largo de su 

entrenamiento, problemas que forman varias escenas que esta vez sí están cargadas de tensión. Así 

Tarantino escoge un personaje plano, ya visto en muchísimas otras ocasiones, el “anciano maestro”, 

y dota dicho personaje de cierta profundidad al hacer que la acción se desenvuelva en su universo 

(el de Tarantino) tan lleno de venganza, crueldad, tensión y sangre.  

 Por otro lado, encontramos personajes (el de la protagonista Beatrix, de la que ya se ha 

hablado antes) un tanto más redondos y profundos, como el de Bill. No es un villano cuyas acciones 

se suceden por pura maldad, tiene sus propias razones para ello (mejores o peores en cuanto a moral 

se refiere). Esto hace que, además de dotar a la trama de un mayor realismo, el espectador llegue a 

empatizar con este, gracias a elementos como la paternidad o el desamor (detonante de la matanza 

que tiene lugar al principio de la película). Otro villano como el de O-Ren Ishii es un claro ejemplo 

de este tipo de personaje dentro del cine de Tarantino, un personaje que llega a ser como se nos 

muestra en la trama, por cuestiones que también se nos muestran, esta vez con ayuda del flash-back 

en formato anime. El personaje de O-Ren Ishii es el de una mujer fuerte e independiente, con poca 

tolerancia hacia los demás, movida una vez más por la venganza, al igual que la protagonista. El 

hecho de dar a uno de los villanos esa necesidad de venganza, hace que su personaje se sitúe al 

mismo nivel que el de la protagonista, haciendo una vez más que la línea entre el arcaico concepto 

del bien y el mal sea más y más delgada.  

 Dar a los personajes antagonistas del guion problemas “humanos” no hace más que 

aumentar el realismo en la trama, y esto pasa con todos (a excepción de la francesa Sofie Fatale, 

claro que ella es la que menor tiempo aparece en la película) los personajes de la banda: Budd se ha 

transformado en una persona rodeada de escepticismo a la que ya pocas cosas en la vida le 

importan, una sensación de arrepentimiento se mueve dentro de él, dejando sólo el pequeño y 

necesario esfuerzo para seguir con vida. De O-Ren Ishii se nos muestra su trágico pasado, 

explicación más clara de por qué el personaje es así y no de otra forma. Y de Bill y el momento en 

el que tiene lugar el duelo, se nos muestra la faceta paternal de ambos personajes. 
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La hibridación de géneros 

Kill Bill no es ni mucho menos la primera película en la que se mezclan elementos de más de un 

tipo de género cinematográfico. Uno de los motivos por los que Tarantino opta por “copiar” o 

“reciclar” recursos técnicos tan característicos de un género o incluso de un director en concreto es 

el puro homenaje. Su gusto por determinado tipo de películas que desde niño le han influenciado 

hace que quiera reflejar en sus películas todo ese cine. No es un mero plagiador, es un 

“homenajeador”. La hibridación de géneros es un elemento que muchas veces juega a favor del 

director:  

Ésta es la materia prima con la que Tarantino comenzará su juego genérico. Y hay que tener en 
cuenta lo que sucede cuando se mezcla un film de género con el cine de autor (…) En este juego la 
audiencia se encuentra en el centro de la cuestión: no alcanza con que el director conozca el género 

al que va a subvertir, sino que también debe reconocerlo la audiencia para apreciar la subversión 
realizada por el director (Grant, 2003: 8). 

Las películas de Kill Bill Vol. 1 y Kill Bill Vol. 2 son una hibridación de varios géneros, siendo los 

más notables el western y el cine de artes marciales. Dicha hibridación se da en un primer plano 

como puede ser el propio guion técnico. El director utiliza los recursos técnicos más significativos 

de un género cinematográfico y, sin que quede fuera de contexto, los utiliza junto con los elementos 

técnicos de otro género cinematográfico totalmente diferente. A priori puede parecer que esta 

hibridación solo se da en los elementos visuales tales (junto con la contextualización de la que 

hemos hablado en el apartado anterior), pero el homenaje del director a géneros como el western va 

más allá, llegando a realizar una curiosa mezcla de géneros dentro de la propia banda sonora de la 

película (elemento musical junto con la contextualización). 

 Podemos encontrarnos composiciones de Ennio Morricone (al igual que vimos con el 

ejemplo de Malditos Bastardos) que nos llevan a recordar el clásico western de los años sesenta y 

setenta, y dos minutos más tarde vernos envueltos en una atmósfera parcialmente diferente (no total, 

pues nos encontramos en la misma película que hace unos minutos) gracias a alguna canción 

japonesa. En el filme se dan distintos géneros musicales, un repertorio sinfónico más cercano al 

western (de la mano de Ennio Morricone y Luis Bacalov) de un toque más serio, que complementan 

las escenas donde tienen lugar algunos de los diálogos más importantes; a la vez que encontramos 

también música mexicana o incluso flamenco (“Tu Mirá”, de Lole y Manuel). 
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 Y es que la hibridación de géneros cinematográficos que tanto gusta a este director se refleja 

en el guion de la manera más natural posible, pero a la vez más obvia. Un claro ejemplo es la escena 

en Kill Bill Vol. 2 donde, alrededor del fuego, Bill le cuenta a Beatrix la historia de Pai Mei. Como 

vemos, la situación de dos personas alrededor de la hoguera en, lo que parece a primera vista, mitad 

del desierto, es algo que ya hemos visto una y otra vez en el western más clásico (Casas, 1994: 12). 

Pero Tarantino introduce en la escena, una vez más con ayuda de la música (diegética) una especie 

de Yokobue, flauta travesera hecha de madera, muy popular dentro de la música tradicional 

japonesa. Todo esto al mismo tiempo en el que tiene lugar el clásico vínculo maestro-aprendiz tan 

visto dentro de las películas del género de artes marciales. Como resultado tenemos una escena de 

lo más completa, presentando elementos típicos de cada género cinematográfico (que en principio 

pueden parecer muy distintos) de la manera más natural posible.  

La violencia 

Además de la particular estructuración del guion, nos encontramos con un fuerte contenido en 

violencia: el mismo prólogo comienza con un disparo en la cabeza del personaje protagonista. Es 

verdad que en la segunda entrega el director disminuye el grado de esta, omitiendo también 

enfrentamientos largos (durante toda la historia se nos prepara para la parte final de su venganza, el 

enfrentamiento con Bill, y este no dura sino un minuto). Así pues, Tarantino nos da dos opciones: en 

la primera parte tiene lugar la escena más violenta de la saga, escena en blanco y negro (por 

motivos de calificación para el público, el cual la Motion Picture Association of America la calificó 

como NC-17, algo que impediría el estreno de la película en muchas de las salas de cine del país), 

junto con algunas más cortas. Por otra parte, el porcentaje de violencia que hay en la segunda 

película es mucho menor, así como la “espectacularidad” de las escenas de lucha, las cuales se ven 

con un tono mucho más trascendente que el puro “ojo por ojo”. Por ejemplo, Beatrix deja 

completamente ciega a Elle al enterarse de que había asesinado a su maestro. Por ello, el castigo 

“adecuado” es hacer lo que en su momento ya hizo el maestro, quitarle un ojo. En lugar de matarla, 

deja que viva con ese sufrimiento. Algo que Tarantino no duda en mostrar es el ojo con todo su 

detalle en primer plano, enseñándonos su lado más “cruel”. Otro claro ejemplo de este tipo de 

violencia que toma un camino más trascendental que el “ojo por ojo” es la escena del 

enfrentamiento final Beatrix/Bill. Durante más de tres horas Tarantino ha preparado al espectador 

para este momento, durando este tan solo unos segundos. Porque lo que le interesa al director es 

mostrar todos los aspectos de la venganza y la muerte desde un valor más moral, de ahí el personaje 
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de la hija, punto clave del guion. Tarantino ya ha mostrado con Kill Bill Vol. 1 hasta dónde puede 

llegar en cuanto a violencia se refiere en tan solo una escena. Ahora nos muestra un nivel más, junto 

con las consecuencias de esta, precedida por un largo y excepcional diálogo entre los dos 

personajes, tan particular en el cine de este director.  

 En cuanto a géneros cinematográficos, Tarantino establece una clara diferencia entre la 

primera entrega, que se basa en las películas del género de kung-fu y demás artes marciales, como 

las del director chino Chang Cheh (1923-2002); y la segunda, la cual toma elementos muy claros 

del Spaghetti western. La mezcla de estos dos géneros tan diferentes supone un riesgo más que 

elevado en todos los aspectos, aunque no es la primera vez que el director realiza un homenaje a un 

género que no se da tanto en la actualidad: “Con este punto de partida, Kill Bill iba a ser un 

homenaje a un subgénero muy poco considerado como las películas de kung-fu. Ya en Jackie Brown 

QT se había interesado en hacer una película que rescatara géneros poco considerados y marginados 

por la crítica más académica” (Schell, 2015: 101). El riesgo que toma el director es por tanto muy 

elevado, ya que hace un homenaje a un género cinematográfico más centrado en películas de serie 

B no solo desde el guion literario, sino desde el guion técnico. Esto lo vemos reflejado en 

particulares movimientos de zoom mezclados con la sobreactuación tan típica del cine asiático, o 

con la inclusión de una escena entera en formato anime.  

 Para la segunda entrega, el ambiente de esta toma un aire más cercano al western de los años 

sesenta, ya sea también con ayuda del guion literario o el técnico. La inclusión de la música de 

Ennio Morricone es un componente claro, así como una tipología de planos típica de este género: 

primeros planos de los ojos de los personajes, o seguimiento de los pies antes de su encuentro. En 

esta segunda entrega es donde más se refleja la mezcla de los dos géneros, el de artes marciales y el 

western, con ejemplos como los duelos. Dichos duelos son puntos, meras paradas en el camino de  

la venganza que toma la protagonista hasta llegar a su meta, el duelo final. Desde esta perspectiva, 

este camino es más típico dentro del cine de artes marciales, pero en cada uno de los duelos, aún 

llevados a cabo con armas blancas (katanas) se dejan ver elementos más cercanos al western, tales 

como las posiciones de los personajes uno en frente del otro o las miradas de estos (y los primeros 

planos a los ojos). 
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Papel relevante para la mujer 

Puede que Kill Bill sea una de las películas de Tarantino en la que más valor se le da al papel de la 

mujer, por encima incluso del hombre. Para empezar, hay más personajes protagonistas femeninos 

que masculinos. Sí es cierto que la mayoría de personajes femeninos podrían ser interpretados por 

hombres y no cambiaría nada en la trama, pero mujeres como Beatrix, O-Ren Ishii o Elle Driver se 

muestran fuertes e independientes, despojadas de cualquier elemento sexual más allá de su propio 

género, sin estar al servicio de ningún hombre (aunque Bill sea el jefe de la banda criminal y el 

antagonista principal). 

 El papel que la maternidad tienen en la película es bastante relevante, quizá un elemento 

diferenciador a la hora de a ver escogido más personajes femeninos que masculinos. Este elemento 

lo encontramos en torno a los personajes de Beatrix, Vernita Green o incluso O-Ren Ishii. El 

personaje de Ellen Driver se nos muestra un tanto más plano y superficial ya que no se nos da 

mucho detalle sobre su vida o pasado, además de ser un personaje movido por pura y simple 

maldad. Del personaje de Beatrix se puede decir que es un personaje movido por la venganza, 

aunque el elemento de la maternidad a veces queda en segundo plano, ya que no duda en dejar 

huérfana a la hija de Vernita, y no se da casi ninguna importancia al hecho de que haya perdido a su 

propio bebé, solo justo en el momento en el que despierta en el hospital. Si omitiésemos la 

sorprendente aparición del personaje de su hija al final de la película, sería una simple historia de 

venganza. Pero el hecho de incluir este personaje hace que las decisiones de la protagonista sean 

más difíciles (y la tensión generada hacia el espectador crezca), ya que hace que crezca la empatía 

hacia el personaje antagonista Bill. 

La cultura pop en Kill Bill 

Aunque Kill Bill no sea el mejor ejemplo para hablar de cultura pop en el cine de Tarantino, 

encontramos muchos detalles dentro ésta. En el apartado anterior se ha realizado una distinción 

entre los elementos estéticos (como su nombre indica, los elementos más puramente estéticos que 

no aportan un peso relevante a la trama más allá del visual), tales como el decorado o el diseño y 

caracterización de los personajes; y los elementos técnico-formales, con mucho más peso para la 

trama, y de los que se sirve el director para el desarrollo del guion técnico de la película. 
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 Dentro de la Cultura Pop en la película de Kill Bill podríamos hablar de los propios géneros 

cinematográficos escogidos para desarrollar la trama. El western y el cine de artes marciales fueron 

bastante consumidos por la sociedad en su momento, y Tarantino se encarga de mostrar (a modo de 

homenaje, como ya se ha hablado antes) los elementos estéticos y técnico-formales más 

característicos de estos dos géneros. De los elementos técnico-formales dentro del guión técnico ya 

se ha hablado antes: el uso del zoom, los planos de las miradas de los personajes o la sobreactuación 

del cine japonés. En cuanto a los personajes, el más significativo es el del maestro Pai-Mei, clásico 

dentro de este tipo de cine. A su vez, fuera de la trama de la película, en cuanto al reparto, no es 

casualidad la elección de David Carradine, encasillado en este tipo de género, para encarnar a uno 

de los personajes protagonistas, o Sonny Chibba, actor que encarna en la película a Hatori Hanzo, y 

el cual fabrica katanas en la vida real. Los elementos estéticos más significativos en la película 

podrían ser el traje amarillo de Beatrix, claro homenaje al actor Bruce Lee y su película Fist of fury 

(Lo Wei, 1972). 

 Un elemento técnico-formal que encontramos en el guion literario es el último diálogo entre 

Beatrix y Bill. Puede parecer al principio un tanto fuera de contexto el mencionar a los superhéroes 

de los cómics, género importante en la cultura popular que nada tiene que ver con la trama de la 

película, pero aquí Tarantino le da un uso metafórico al concepto de superhéroe. Podría haber 

usado otro elemento para explicar el mismo concepto, pero decide usar el mundo ficticio de los 

cómics y sus superhéroes.  

Los elementos menores 

Por último, sólo queda puntualizar los llamados “elementos menores” dentro de la película Kill Bill, 

es decir, la inclusión de una serie de elementos de poco peso para la trama que (junto con su 

repetición a lo largo de toda o casi toda la filmografía del director) dotan de cierta verosimilitud al 

universo de Tarantino, además de ayudar a forjar esa marca o identidad de autor tan importante.  

 En la película de Kill Bill encontramos varios de ellos, por ejemplo, el caso de los pies. No 

son pocos los planos detalle de los pies de personajes. Además del clásico seguimiento en travelling 

del género western, como vemos al principio de Kill Bill Vol. 2, son numerosos los planos que nos 

muestran los pies de varios personajes, como O-Ren Ishii o Billi, o incluso de la protagonista 
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Beatrix, que incluso se le dedica una escena completa mostrándonos su intento para recuperar la 

movilidad de su cuerpo.  

 Otro elemento menor del que ya se ha hablado antes es la marca de tabaco Red Apple. Esta 

es una marca ficticia inventada por el director que aparece en varias de sus películas, creando una 

leve conexión entre ellas. En este caso la vemos en Kill Bill Vol. 1 en un anuncio publicitario del 

aeropuerto justo cuando Beatrix llega a Japón.  

 No falta tampoco el clásico plano contrapicado desde el interior del maletero de un 

automóvil, esta vez en ambas películas, Kill Bill Vol. 1 y Kill Bill Vol. 2, pero uno de los elementos 

menores más significativos de toda la obra es la pareja de policías que forman el personaje ficticio 

Earl Mcgraw y su hijo, la cual aparece en varias películas de Robert Rodríguez y Quentin Tarantino.  

Dentro de la filmografía de Tarantino veremos a esta particular pareja en Kill Bill Vol. 1 y en Death 

Proof interpretando dos escenas bastante similares entre una película y otra. 

8. Conclusiones 

Tras el análisis de la filmografía de Quentin Tarantino, puede parecer normal el hecho de que parte 

de la crítica cinematográfica le haya puesto la etiqueta de copiador y plagiador. Parte de la crítica 

que usa este tipo de etiquetas, lo hace con fines negativos, pero también encontramos a aquellos 

que, más que negativo, ve este gusto por la copia y el claro homenaje como un elemento a favor del 

director:  

Cinéfago confeso e irredento, nuestro cineasta trabaja bajo la fórmula del reciclaje sin ocultarlo. 

Echa mano de cosas ya vistas, pero contadas de una forma que las hace diferentes a nuestros ojos. 

Reactualiza  legítimamente  los  contenidos  reformulándolos  a  través  de  un  discurso  personal, 

gracias a lo cual consigue hacer suyos los materiales ajenos invocados (Havel, 2011: 296).

Pero esto sólo es fruto de haber realizado el análisis desde una única perspectiva, una perspectiva 

comparativa que se centra sólo en ver a Tarantino desde los trabajos realizados ya por otros 

directores. Es por ello que me ha parecido interesante abordar esta vez el análisis de la filmografía 
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de Tarantino desde otra perspectiva, la de la identidad o marca de autor, gracias a la forma que tiene 

el director para contar todas y cada una de sus historias.  

 Claro está que si viviésemos muchos años atrás, veríamos a Tarantino como un director nada 

original, cuyo trabajo, el cual supondría una mera copia superficial y nada más, no habría llegado ni 

a la segunda película en toda su carrera. Pero como ya se ha explicado antes, el concepto de 

originalidad en el arte ha ido cambiando poco a poco. Hoy en día no queda nada nuevo por inventar, 

lo cual nos deja sólo la opción de mirar al pasado, a la tradición, para crear nuevas formas y 

variantes a partir de las ya vistas anteriormente. 

 Tarantino ha demostrado ser original, incluso confesando (cuando otros muchos no lo han 

hecho) haber escogido fórmulas de los trabajos de otras personas. Ha empleado fórmulas y 

elementos ya vistos, reactualizándolos y dándoles otro enfoque parcialmente distinto. Además ha 

llevado estas fórmulas a su propio terreno, añadiendo otros elementos (los analizados anteriormente 

que ayudan a forjar su propia identidad como director), junto con sus propias influencias, 

conscientes o no. Elementos como el uso exagerado (y por ello un tanto cómico) de la violencia o la 

hibridación de géneros en el discurso hacen de Tarantino un director original, pues muy pocos 

desarrollan su discurso de una manera tal singular. Todo ello forma el universo Tarantino, el 

conjunto de películas que poseen cierta conexión entre todas aunque sus tramas nada tengan que 

ver.  

 Está por ver si sus próximos trabajos en el futuro seguirán la misma línea que han seguido 

sus anteriores películas, pero sin duda, además de ayudar a generaciones más jóvenes a interesarse 

por el cine de otros autores más antiguos, como el caso de Sergio Leone y el spaghetti western a 

raíz de la película Django desencadenado, Tarantino nos ha aportado nuevas formas de contar 

historias, centrándose no tanto en la historia en sí, sino en la manera de mostrársela al espectador.  
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