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Salario para matar 

La revolución subgenérica del 
spaghetti-western 
Serg/o Corbucújimtse::.ko ztimnag/lea da Europako westerruu'l·n garapenecm e/a ebo/uúoa/1, úere 
sorbumetaúk gotbeliera ezagutu zuen arte, alegia. Ueneroaren /kuspeg/ bereú aren barman, 
tildarkenán:'n zenlzua, karga /deolog/kua, umore beltzarell osagaiak, ela perlsoncu"en, !trru/ nahit:. 
bilauen oso kun/zeplu prrlsonala nabarmenl::.en cl/ra. Bere pmposamenaren /11darra !Jjango /::.eneko 
bere perlsona/a gogormk berresten du, Franco Nerori ospea zalmldu :úonak. , 

Angel Sala 
unque no pondré en 
duda la paternidad de 
Leone en la configura­
ción temática, visual y 

referencial del westem all ' ita­
liana, lo cietto es que la impor­
tancia en el desarrollo como 
subgénero del mismo se debió 
tanto o más a otros directores 
como al genial creador de La 

mu e rt e tenía un precio/Per 
qualche dollaro in piu (1965). 
Realizadores como Sergio Solli­
ma, Duccio Tessari, Tanino Vale­
rii, Antonio Margheriti o, sobre 
todo, Sergio Corbucci, definieron 
al spaghetti-westem como patrón 
de evolución socio-temática, de­
sarrollando y, en ocasiones, reno­
vando, lo que Leone apuntó a tra-

vés de ej ercicios de estilo rompe­
dores en su época pero que, sin 
una continuidad autora!, se hubie­
ran quedado en un estéril ejercicio 
narcis ista. 

D e todo s los autores citados , 
Corbucci resultó fundamental 
para el devenir del subgénero, ya 
que, a diferencia de Leone, des-
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codificó e l westem clás ico tras 
pasar por la propia exploitation de 
sus e lementos principales en pelí­
culas como M assacro a l Grande 
Canyon ( 1964) o M innesota 
C lay (1964), que estaban marca­
das por el estigma de la mera re­
petición de c li chés, aunque e n 
ambas nos e ncontrábamos con 
embriones de ideas y estilemas 
desa rroll a dos mu y pronto po r 
Corbucci, además de componen­
tes temáticos (el antihéroe situado 
entre dos bandas rivales) que en­
contramos en Por un puña do de 
dólares/P er un pugno de dollad 
(Serg io Leone, 1964). Es en 1966 
cuando el diJecto r abordó su film 
más emblemáti co e intluyente, 
Django, un título que determinó 
la verdadera perso na lidad de l 
spaghelfi-westem y que estableció 
los estándares de violencia y sa­
dismo que a partir de ese momen­
to serán recogidos por otros reali ­
zadores de l subgénero. Django 
definió la dimens ión espacial del 
westem ita lia no, s ituándolo en 
pueblos perdidos enfangados, g ri­
ses, sin luz y habitados por perso­
najes casi fantasmales, frente a la 
luminosidad de las localizaciones 
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de Leone o la cot id ianidad de la 
mayoría de los westems norte­
am erica nos. Corbucci recorría 
todo un panorama multigenérico 
donde eng lobaba la iconog rafía 
propia del cine de horror (el pue­
blo oscuro, sucio , siempre ame­
nazado por un ciclo tormentoso, 
con la presencia determinante del 
cementerio, donde se producía el 
duelo tlnal), la aventura (el puente 
sobre arenas moved izas) e incluso 
la comedia picaresca. La película, 
lejos de volver a m ostrar otro 
"hombre sin nombre" al estilo del 
Clint Eastwood de Por un puña­
do de dólares, p resentaba a un 
protagonista "bauti zado", y alejaba 
a éste de las coo rdenadas heroi ­
cas a las que Leone no supo re­
nunciar. Django era un personaj e 
s in iestro, que arrastraba un miste­
rioso ataúd y se movía só lo por 
intereses personales, defmi endo la 
personalidad del antihéroe en la fi­
gura de un Franco Nero c uyos 
oj os claros y afe itado descuidado 
se convirt ió en un icono visual tan 
poderoso como el Eastwood del 
poncho y el cigarri llo, siendo imi­
tado por multitud de actores, el 
más claro el Terence Hill de Mi 

n o m b 1·c es N in g uno (JI mio 
nome e Nessuno; Tonino Val erii, 
1973), aunq ue aquí ya con un ex­
ces ivo componente de parodi a. 

Django también compuso el resto 
del paisaje del que sería e l cine de 
Corbucci y, desde ese momento, 
el spaglletti-westem en general. 
Desde la violencia ex trema, exp lí­
cita, sád ica y casi surrealista has­
ta villanos que adqui rían dimen­
s iones casi míticas de maldad, de 
la que la banda de Jackson (lide­
rada por un muy acertado Eduar­
do Fajardo, actor fetiche del reali­
zador) fue el modelo a seguir. El 
fi lm también ofrecía los primeros 
bosquejos de aproximación políti­
ca que pasarían a ser explícitos 
más ade lante en S alario pa r a 
m a t a rlll m ercenario ( 1968) o 
Los compañeros/Vamos a m a­
ta r , compañeros ( 1970), princi­
palmente, aunque este subtexto 
aún estaba muy condic ionado por 
la propia dimensión de la acción. 

Corbucci iniciaba así un cam ino 
de invest igación y de renovación 
paralelo al que Leone decidió se­
guir con sus westems, que que-



Johnny Oro 

darán empaquetados en la etique­
ta de la obligación autoral. Sin 
embargo, el d irecto r de Dj a ngo 
creó, película a pe lícula, las pro­
pias dimens iones de un subgéne­
ro, dejando bien claros los cabos 
que había que esti rar para real izar 
d ife re nt es inda gac io nes e n e l 
mi smo. Su carrera nu nca tuvo 
una orientación precisa, pasando 
de la renovac ión a la perversión 
de l westem clás ico con Los des­
pia dados/! c rud e li ( 1966); la 
mera transpos ición alimenticia en 
J ohnny O ro (Johnny Oro, 1966) 
o Joe, el im placable/Navajo Joe 
( 1966); la redenc ión autora! en 11 
grande s il enz io ( 1967); la expe­
rimentación fa ll ida con Los hij os 
del día y de la noche/ La ba nd a 
J & S-Cro naca cri min a le d el 
Far W est ( 1972) ; o la burda pa­
rodia ele El bla nco, el a ma rillo 
y e l negro/11 bi anco, il gia llo, il 
nero ( 1974). 

De esta manera, d iferentes auto­
res se inclinaron por unos u otros 
de los parámetros esculpidos por 
Corbucci, como demuestra la vena 
gót ico- te rrorífi ca de A nto ni o 
Margheriti en Y Dios dijo a Caín/ 
(E Dio disse a Caino, 1969), el 
delirio sádico de Giulio Questi en 
Oro ma ldito/Se sei vivo, spara 
( 1967), la parafernalia revolucio­
naria de Damiano Damiani en Yo 
soy la revolución (¿ Quién sabe?, 
1966) o Soll ima en Cara a ca ra/ 
Faccia a faccia ( 1967), a la tenta­
ción mística de Enzo G. Castellari 
en Keoma (Keoma, 1976) o el re­
lativo g iro paródico de Ta nino Va­
lerii en M i nom bre es Nin guno. 

E lementos para una dcscod ifica­
ción post-Leone. Violencia y sa­
d ismo bajo un prisma e u ltura l 

Uno de los elementos que siempre 
se han asociado con el westem 
ita li ano es e l de la vocación sádica 
y exhibicionista de la vio lencia, s i­
tuada, además, en un contexto 
degenerado ambientalmente y psi­
cológicamente extremo. Corbucci 
estableció de forma canónica la 

pr ime ra descodifícación de las 
pautas del westem norteamerica­
no, aún respetada por e l cine de 
Leone. En las producciones de 
Hollywood la violencia acompaña­
ba a los personajes en determina­
dos momentos que marcaban su 
trágico dest ino, o Leone especifi­
ca ba en La mu erte te n ía un 
precio puntos á lg idos en los que 
la barbar ie condic ionaba a s us 
peones dramáticos (as í, la vio la­
ción y muerte de la hija de Lee 
Van Clee f) , mientras que Corbuc­
ci no marcaba la d ivisión de fun ­
ciones en este sentido s ino que 
matar o torturar formaba parte de 
un comportamiento esperado. En 
este sentido, en Dj a ngo era para­
digmático cómo las diversas apa­
riciones de las bandas enfrentadas 
eran acompailadas de un acto ex­
tremo : e l exterm inio s istemáti co 
de campesinos a modo de blancos 
móv il es por pa rte de Jac kson 
(Eduardo Fajardo) o cuando Hugo 

(el jefe de los bandidos mexicanos 
interp re tado po r José Bóda lo) 
cortaba una o rej a a uno de los 
miembros de la patrulla gr inga . 
Corbucci instauraba, mucho antes 
que Pecki npah en el c ine norte­
americano, una violencia que ya no 
era reactiva ante situaciones dra­
máticas o evolutivas de los perso­
najes, s ino que formaba parte de la 
misma estructura narrativa y esti ­
lística de sus películas, recreando 
lo que Olivier Mongin denomina 
"un estado natural de violencia" 
que tennina en muchas ocasiones 
"en 11110 camicería" ( 1 ). 

En otras ocas iones, Corbucci se 
deleitaba con ese mismo espectá­
culo de la violencia y la muerte. A 
pesar de que la matanza rápida, 
v isceral y s istemát ica fue re itera­
da en su cine desde Dj a ngo (con 
la espectacular escena del en frcn­
tamiento del protagonista con su 
fa mosa met ra ll e ta co nt ra lo s 
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J ack son) hasta p rodu c tos tan 
comprometidos como Los com­
pa ñeros (el ataque final del bandi­
do Vasco, convertido en todo un 
revoluc ionario, contra los secua­
ces del fa lso general Mongo), el 
director italiano no prescindió de 
o tro tipo de violencia más re fina­
da y establecida desde registros 
puramente sádicos. No olvidemos 
que Django come nzaba con la 
flagelación de una mujer a manos 
de un bandido mex icano, hecho 
contemplado por el protagonista 
con fr ialdad y cierto deleite. En el 
mismo film , Hugo, el líder de los 
mex icanos, destrozaba las manos 
del p istolero con la culata de su 
ri tle, para luego dejar que las pi­
sotearan los caballos de sus se­
cuaces, con indudab le gozo del 
personaj e interpretado por Bódalo. 
E l sadismo, la contemplación sis-
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temática y mórbida de l sufrimien­
to del ser humano, está presente 
en todos los filmes de Corbucci, 
no sólo de forma explícita, sino 
también mediante una brillante 
conjunción en la trama o la ima­
gen, apareciendo en segundo pla­
no o de manera episódica o exclu­
s ivamente a través de miradas (la 
de Kinski-Tigrero en Il grande 
silenzio ), gestos (los de J ack Pa­
lance en Sa la rio para ma tar o 
Los co mpañ eros) o actitudes 
(Eduardo Fajardo en la citada Sa­
lario para matar). 

El spaghetti-westem en general, y 
muy en patt icular el cine de Cor­
bueci, no pudo evitar la influencia 
religioso-cultural, s iendo habihtal 
un componente iconográfico que 
utili zaba continuamente símbolos 
y rihtales de la tradición católi ca, 

aunque el realizador los degenera­
se de manera premeditada con el 
fin de desvirhtar sus significantes. 
Para ello, toda su film ografía es­
tableció un paralelismo cromáti co 
con la Edad Media, presentando el 
paisaje del viejo Oeste como un 
lugar di ezmado, oscuro y tene­
brista, donde la figura de la muer­
te tiene un peso específi co impor­
tante (sobre todo en la importan­
cia de los cementerios y los cadá­
veres en casi todas las películas). 
En dicho paisaje se entrecruzaban 
ángeles de la muette, cruzados ju­
deocri stianos en mis ión divina 
contra las minorías insurgentes y 
falsos profetas enervantes que 
poshtlaban una liberación imposi­
ble. Como en todo paisaje medie­
val inhóspito, oscurantista y sur­
cado por la muerte encontrába­
mos con frecuencia la presencia 
religiosa, bien mediante una clara 
iconografia o bien bajo sutiles ale­
gorías. 

Como ejemp los de todo ello pode­
mos c itar que el duelo fina l de 
Dj ango tenía lugar en un cemen­
terio y que el pistolero interpreta­
do por Nero, con las manos ro­
tas, se apoyaba precisamente en 
un a cruz para acabar con sus 
enemigos. En 11 grande s ilenzio 
se podían encontrar ele mentos 
derivados del catolicismo como el 
sacrificio, edificado, eso sí, me­
diante una compleja trama: una 
vez identificados tanto S ilenz io 
(Jean -Loui s T rinti gnant) como 
T igrero (Kiaus K.inski) como dos 
ángeles de la mu erte, opuestos 
pero compl ementarios, vest idos 
prácticamente de la misma mane­
ra y haciendo ga la de ademanes 
simi lares; el primero, una vez sa­
ciadas sus ans ias de venganza, 
decidía enfrentarse con su "mitad 
oscura", sabiendo perfectamente 
que iba a ser abatido, pero evitan­
do confundirse con la personali­
dad que aquél encarnaba. En Los 
despiadados, Joseph Cotte n y 
sus hijos representaban una pere­
grinación hacia la muerte descrita 
con todo lujo de deta lles de esce­
nificación próxima a l cato lic ismo 



practi cante, como la carroza de­
corada, e l ataúd, la ritualidad de 
los movimi entos de l cla n, que 
acababa justamente en una maca­
bra pirueta protagonizada por la 
muerte. Como último ej emplo, en 
Los compa.ieros el santo local, 
san B t.! rnardino, era respetado por 
bandidos, revolucionarios y con­
tras, estando presente a lo largo 
de l lilm y siendo motivo del (fa l­
so) duelo fin al entre Vasco y El 
Sueco, aunque Corbucci introdu­
cía un golpe de ironía fina l cuan­
do la imagen era utilizada para ha­
cer explotar el camión de dinamita 
que acabará con la vida del terri­
ble sicario interpretado por Jack 
Palance. 

De esta forma, y ante la excesiva 
neutralidad de Leone, más preocu­
pado de la brillantez forma l de sus 
productos y de la ruptma esti lísti­
ca de los m ismos, Corbucci incor­
poró al spaghetti-westem toda un 
componente de sadismo y violen­
cia fuertemente apadrinado por la 
tradición católica que le precedía, 
trasgrediéndola de manera perver­
sa en base a los condic ionantes 
ideológicos nada ocultos de su au­
tor y poniéndola en contacto con 
un nihilismo a veces manipulador 
(el canto a la sangre, la furia y la 

muerte del g rito final de Nero en 
Los compniieros), otras reflex ivo 
(la imagen de cierre ele un Tigrero 
triunfante pero sin futuro en 11 
g rande s ilenzio) u ocasionalmen­
te decorativo (la aparición casi 
fantasmal del caballo del indio en 
J oe el implacable). Corbucci re­
vistió el westem de imágenes de 
dolor, to t1ura, sacri ficio, sadoma­
soqui smo, dando vital importancia 
a la presencia de la muerte y re­
creando un paisaje intemporal don­
de los elementos cromáticos del 
medievo imperaban en una indeter­
minada época oscura. 

Horror, surrealismo y otras co­
nexiones genéricas 

La anterior inclinación por una at­
mósfera oscuranti sta y medieval 
provocó que Corbucci introdujera 
en algunos de sus westem s situa­
ciones y tes ituras muy próximas 
al c ine de horror. En primer lugar, 
el pueblo donde transcurre parte 
de la acción de Django, con su 
fango perpetuo y un c ie lo g ris 
amenazante, la soledad de sus ca­
lles y lo siniestro de ciertos deta­
lles (el tronco caído donde el pro­
tagonista se atrinchera para masa­
crar a la banda de Jackson) confi-

guraban un escenario casi sobre­
nat1tral que dife ría de las habi tua­
les glwst towns del westem de Ho­
llywood (2). Se daba también el 
elemento de atemporalidad y cier­
ta indeterminación geográfica que 
ayudaba en parte a la impresión 
weird de escenarios y atmósferas, 
muy palpable e n Django, pero 
nada desdetiable en Los hij os del 
día y la noche (el pueblo fantas­
mal donde transcurría el enfrenta­
miento fina l) e incluso en Los 
despiadndos, donde, a fa lta de 
esa indeterminación espacial o 
temporal, el itinerario hacia ningu­
na parte de Jos protagonistas esta­
ba compuesto por parte de Cor­
bucci por un retorcido tenebris­
mo, subrayado por el realizador 
en la elección de loca lizaciones 
(cementerios lluviosos, cavernas), 
el protagonismo temático de una 
carroza mortuoria y un ataúd o la 
propia presencia de un cavernoso 
J oseph Cotten, cuya decadencia 
fís ica y art ística dotó al film de 
un toque ele corrupción decidida­
mente acertado. 

Corbucci interrelacionó as í dos de 
los géneros pop ulares i talianos de 
la época, aunq ue otros autores 
acotaron de manera aún más es­
tridente la relación entre horror y 



westem, como es el caso de Giu­
lio Questi en Oro maldito o An­
tonio Margheriti en Y Dios dijo a 
Caín ... , cineastas que, por su pe­
culiaridad el primero y por voca­
ción el segundo, recrearon atmós­
feras donde la propia disgregación 
temática de sus obras juega en fa­
vor de la progresiva evolución de 
la invasión genérica. E n cierta 
manera, a pesar de lo caótico y 
disgregado ele ciertas películas ele 
Corbucci, los intereses estilíst i­
cos del realizador sólo pasaban 
por un flirteo con el horror y una 
mayor interrelación con otros gé­
neros como la aventura o el pe­
plum, aunque es posible que las 
posibles conex iones con el géne­
ro tengan algún grado de expl ica­
ción en la colaboración del direc­
tor con Ruggero Deoclato, asi s­
tente de realización en Django y 
futuro rey del gore ita liano gra­
cias a Holocausto caníbal (Can­
nibal Holocaust, 1979). 

A partir de Salario para matar, 
el realizador estableció una es­
tructura aventurera que repetiría 
con éx ito en Los compaiiet·os, 
dos películas con muchas simi li­
tudes. En ambos film es hay una 

NOSFERATU 41 -42 

suces10n de golpes y contragol­
pes, a li anzas y tra iciones entre 
los dos personajes centrales que 
en la primera interpretan Franco 
Nero (Kowalski, "el polaco") y 
Ton y Musante (Paco, el rebelde), 
y en la segunda e l mismo Nero 
(Yod, "e l sueco") y Tomás Milian 
(Vasco). Rescates, tiroteos, em­
boscadas y tretas se sucedían s in 
descanso entre ellos, aunque a l 
fina l unían sus fuerzas ante la 
amenaza de dos super-vi ll anos 
más cercanos al universo de l có­
mic o a la serie Jim \Vest (3), 
en ambas pelícu las interpretados 
por un pletórico Jack Pa lance, 
que responde a los rasgos de un 
s icario homosexual y devoto lla­
mado "Rici tos" en Sa lario para 
matar y un pi stolero con una 
mano de madera que adora a l 
ha lcón que le devoró di cho 
miembro en Los compañeros. 
Toda una caracterización de su­
per-villano y de asociación zoan­
trópica para el mal, pues el mal­
vado ut ilizaba al pájaro como es­
pía, hasta que éste (en un certero 
guiño de crue l comicidad) es ca­
zado y asado por Vasco. No hay 
que o lvidar al inquietante sheriff 
Franciscus en Los hijos del día 

Los hijos del día y de la noche 

y de la noch e, un perseguidor 
implacable (como casi todos Jos 
villanos de Corbucci) que asume 
un protagonismo inusual (nor­
malmente los baddies del director 
resultan episódicos) y una evolu­
ción degenerat iva, siendo al final 
un vengador al que su propio fa­
natismo ha dejado psicológica­
mente y literalmente ciego. 

La presencia de un héroe extraor­
dinario como medio de defensa 
para una comunidad oprimida era 
vis lumbrada por Corbucci desde 
Minnesota C lay y anclada en 
Django aunque es en Navajo Joe 
donde se hace más patente, reto­
mando el indio interpretado por 
Burt Reynolds alguno de los ca­
racteres dialécticos que los super­
hombres de l peplwn ya tenían 
con respecto a la comunidad . No 
es extraño que este personaje exi­
giera el cargo de sheriffy utilizara 
una propia legalidad que le resul­
taba extraña e incluso hostil para 
conseguir sus propios fines y de­
fender al mismo tiempo al colecti­
vo. En 11 grande silenzio, el pue­
blo de Snow Hill esperaba la llega­
da del mudo personaje interpreta­
do por Trintignant como esperan­
za para liberarse de la opresión de 
Tigrero, el brutal caza-recompen­
sas, mientras que en Los hijos 
del día y de la noche, el bandido 
Jet Trigado (Tomás Milian) roba­
ba a los ricos para dar comida a 
los pobres a modo de Robin Hood 
revolucionari o. De esta forma , 
Corbucci creó un entramado in­
tergenérico para reforzar sus dis­
cursos, revalidar el papel de la ac­
ción en sus fi lmes e integrar otros 
elementos como el surreali smo e 
incluso el humor, en ocasiones 
decididamente paródico. 

Picaresca, revolución y parodia 

En consonancia con el medieva­
lismo paisajista, culhtral y reacti­
vo que se ha apreciado en e l cine 
de Corbucci, la picaresca forma­
ba una parte esencial del desarro­
llo de los personajes y la hi storia. 



Los westem s del realizador están 
ll enos de personajes que practi­
can el engaño, continuas peque­
ñas traiciones y es tafas, desde el 
inocente proxeneta que regenta el 
saloon de Django hasta los fa l­
sos gen era les revo lucionarios 
como Mongo, interpretado por 
Bódalo e n Los compañeros. 
Pero los mismos héroes (o me­
jor, antihéroes) de Corbucci jue­
gan sus bazas burlonas sin des­
canso, siendo auténticos estánda­
res de la picaresca como Vasco, 
e l bandido con pretensiones re­
volucionarias de Los compañe­
ros, o los mercenarios interpre­
tados por N ero en ese film o, an­
teriorment e, e n Sa lario pat·a 
tnatar. A lejados de estos esque­
mas quedan, desde luego, el pis­
tolero redencionista de Minneso­
ta Clay, el indi o de Joe el im­
placable, el misterioso justiciero 
de 11 grande silenzio, su sosias 
de E l especialista ( 1969) -reto-
mado por otro actor francés, Jo-
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v con 
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hnny Halliday- o el fanático pater TECHNI 
fam ilias de Los despiadados, 
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SERGIO CORBUCCI Umlo~~hsls a unque queda la sensación de 
que éstos son casos excepciona-
les dentro de las verdaderas in-
tenciones de Corbucci. 

Esta tendencia deformante de los 
personajes centrales provocó una 
progresiva inclinación a la parodia 
que el director supo controlar 
hasta el momento en que o tros 
realizadores la impusieron como 
norma y las presiones comercia­
les obligaban a rodar ciertas esce­
nas algo disonantes, como sucede 
en Los hijos del día y de la no­
che o, sobre todo, en todo el me­
traje de E l blanco, el amarillo y 
el negro, donde Corbucci cede a 
la moda y desmonta el entramado 
emocional de toda su obra. 

En medio de todo e llo , Corbucci 
explo tó, como el buen cineasta 
comprom etido que era, en un 
discurso pro-revoluc ionario que 
desde entonces se haría ya clási­
co en el spaglletti-western, aun­
que el realizador de Django dis­
ponía de un caudal irónico que 

LUCIANO VINCENZONI 

Sollima en Cara a Cara o Da­
miani en Yo soy la r evolución 
dirig ían hacia la reflexión históri­
ca o épica. En Salario para ma­
tar y Los compañeros se apre­
ciaba una concienciación progre­
siva del bandido hac ia e l hecho 
revolucionar io, aunque Corbucci 
lanzaba en la primera un guiño 
irónico y también cariñoso hacia 
la figura rom ántica del rebe lde en 
un fina l magistral en el que Nero 
adve rtía a Paco, e l insurgente, 
que su ideal era un sueño, lo que 
reafi rmaba al salvarle la vida en 
el último momento y g ritarle des­
pués que s iga soñando. Aquí, el 
Polaco, mercenario canóni co y 
elemento partidista por accidente, 
tendía una mano a l revoluciona­
rio converso, no exento de sar­
casmo y carente de fe. S in em­
bargo, en Los co mpañ eros , el 
mercenario que vu elve a interpre­
tar Nero quedará finalmente cau­
tivado por la insurrección y, tras 
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decidir seguir su camin o, reac­
cionará a l ver las amenazadoras 
tropas gubernamentales avanzar 
y se unirá a los rebeldes bajo un 
g rito que define por actitud la 
concepción de l cine de Corbucci: 
"¡Vamos a matar, compai'ieros!". 
D e toda s formas , Corbucci se 
permite en este film ironizar so­
bre e l pacifismo predicado por 
Xantos, e l idealista líder interpre­
tado por Fernando Rey, que es 
contradecido por la furi a de sus 
airados seguido res y por s us 
mismos actos, pues para sobre­
vivir debe pactar con Vasco y E l 
Sueco mediante multitud de ac­
tos v io lentos, y él mismo acudirá 
a la agresividad a la hora de de­
fender sus idea les, aunque sea 
con un rifle descargado que, iró­
ni ca me nte, es la causa de su 
mue rte. 

En Cor bucci, la revo luc ión era, 
de todas maneras, un suefí o im-
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Los compañeros 

posible, que ll evaba hacia una 
muerte redentora, heroica, pero 
sin triunfo. El contenido político 
del realizador se puede encon­
trar también en El especialista 
o Los hijos del día y de la no­
che, donde hay una crítica di ­
recta hacia las clases dominan­
tes y terratenientes, no descui­
dando el aviso en torno a la xe­
nofobia con la caracteri zación 
de la patrulla racista de los Jack­
son en Django o la reivindica­
ción de la población india en Joe 
el implacab le. De todas for­
mas, la progresiva reiteración de 
los co mponentes picarescos y 
cómicos en 1 os fi !mes ele Cor­
bucci deri varon en una expresa 
visión paródica del hecho revo­
lucionario en ¡Qué nos importa 
la revolución!/Che c'entriamo 
noi con la Rivoluzione? 
( 1972), donde la e lecc ión de 
Paolo Villaggio y Vittorio Gass­
man ya ind icaba los objetivos 
del rea lizador, aunque, sorpren­
dentemente, éste no evitó en 
ningún momento el contenido 
violento y amargo del producto, 
produciéndose así un extraño 
híbrido que acababa por ser mo­
les to, desconcertante y di sper­
so, pero que, pese a todo, con­
servaba muchas de las grandes 
virtudes de su autor. 
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La nueva interpretación de cli­
chés. E l tema de la venganza 

La venganza, el retorno del per­
sonaje al que han despojado ele 
todo para recuperar su honor, es 
uno de Jos granel es temas del 
westem clásico aprovechado de 
forma ceremoniosa y ritual por el 
spaghetti-westem, sobre todo el 
de procedencia italiana, porrazo­
nes eminentemente culturales. La 
cultura med iterránea -y la latina 
en general- es, por definición, re­
vanchista, no sólo por determi­
nación originaria si no también 
por tradición importada, como 
puede ser la gitana o la intluencia 
musulmana del norte de África. 
De esta forma , la venganza tomó 
cuerpo ele manera espectacular 
en el spaghelli-westem, algo a lo 
que no fue ajeno Corbucci, aun­
que el director de Dja ngo utiliza­
ra unos contornos acerca de la 
misma que lo diferenció de la mi­
rada más clásica dentro de l 
subgénero que representa la his­
toria y el personaje de Lee Van 
Cleef en La mu erte tenía un 
precio . 

En Co rbucci nos encontramos 
con varios tipos de representación 
ele la venganza. El primero ele 
ellos fue el reivindicativo, expues-

to en Minnesota Clay, donde el 
protagon ista escapaba de la prisión 
para demostrar su inocencia, bus­
cando al único hombre que podía 
testificar a su favor, un antiguo 
compafiero convertido en un she­
rifl corrupto. Es una visión clásica 
que acompai'íaba a un film que ex­
plotaba con relativo éxito los ele­
mentos más reconocibles del wes­
tem hollywoodiense. Django defi­
nió un modo abstracto, una ven­
ganza sin concreción, personifi­
cada en un ángel de la muerte que 
exterminaba hombres por doquier 
en aplicación de un peculiar senti­
do de la justicia. Fue el inicio de 
una serie de personajes de nom­
bres ex travagantes encabezados 
por el propio Django y sucedido 
por Sartana o Sabata, graneles 
pistoleros solitarios del westem 
italiano. 

Los super-v illanos del uni verso 
Corbucci, practicaban un tipo de 
revancha ciega, obsesiva y decidi­
dament e sádica. Destacar sobre 
todo a los interpretados por Jack 
Palance en Salario para matar y 
Los compañeros. En la primera, 
el implacable "Ricitos" buscaba a 
El Polaco (Nero) parn vengarse 
por una humillación en el juego. 
En el segundo fi lm , el sicario, con 
una mano de madera, intentaba 
cazar a El Sueco (otra vez Nero), 
al que acusaba de haberl e abando­
nado a su suerte en un pasado 
asociado. Pero no hay que olvidar 
al sherif! Franciscus, interpretado 
por Telly Savalas, en Los hij os 
del día y de la noche, cuyo odio 
por el personaje recreado por To­
más Milian le llevaba a una literal 
ceguera, una persecución letal e 
imp lacable de la que, desgraciada­
mente, Corbucci no sacaba todo 
el provecho, a causa ele su incli­
nación a la comedia burda durante 
el metraje. Otro tipo de revancha 
es la del fanático sudista derrota­
do interpretado por Joseph Cotten 
en Los despiadados, un recorrido 
hacia la muerte pues es la apuesta 
ciega de un vencido que no reco­
nocía su derrota, el fina l de su 
mundo. 



En ll grande silenzio, el pistolero 
encarnado por Trintignant buscabn 
al asesino de su familia de forma 
sigi losa y calcul ada. Sin embargo, 
la venganza no era el objetivo final 
del personaje, sino la de culminar 
su ritual sacrificio en un enfrenta­
miento con el brutal caza-recom­
pensas Tigrero, una redención me­
diante la autoinmolación con la que 
evitaba ser unn repetición de su 
doble oscuro. En Joe el implaca­
ble, aparentemente la historia de 
venganza más típica en la obra de 
Corbucci, el realizador sorprendía 
al no enlazar una serie de muertes 
de manera mecánica, sino creando 
una asociación entre el indio agra­
viado y una comunidad que sufría 
también el horror del grupo infl·ac­
tor. Navajo Joe actuará de forma 
imperati va, autoproclamándose 
sher(ff del lugar, pero su venganza 
no será nunca egoísta, sino a fnvor 
de un orden social que, en el fon­
do, le será siempre hostil. 

Hacia una tipología bás ica del 
spaghetti-westem 

Si los principnles personajes-tipo 
del westem italiano comenzaron a 

11 grande silenzio 

dise!larse en Por un puii ado de 
dólares por parte de Leone, lo 
cierto es que Corbucci determinó 
una serie de caracteres que se re­
petirán, con modificaciones, exa­
geraciones y alguna evolución, 
hasta la decadencia del subgéne­
ro, a final es de los años setenta. 
Ev identemente, Django fue e l 
gran catálogo de roles, aunque no 
el único, pues tanto las películas 
"revo lucionari as " de l director 
como rarezas más o menos extre­
mas como Joe el implacable o JI 
grande silenzio incorporaron un 
mnplio espectro n la galería huma­
na del spaghetti-westem. 

- El soli tario: Utilizando el modelo 
preestablecido por Leone y East­
wood en Por un puñado de dó­
la res, Corbucci realizó una cu­
riosa y contradictoria operación 
en la concepción de sus pistole­
ros solitarios. Más nihili stas, abs­
tractos y crueles que el "hombre 
sin nombre", pero también más 
próximos y complejos, los solita­
rios de Corbucci serán modelos 
posteriores para el género. Djan­
go (Franco Nero), personaje mil 
y una veces explotado con poste­
rioridad de manera expresa o en-

cubierta (4), con su aparienc ia 
hostil , fría, calculadora y cínica, 
barba poco cuidada y vestimenta 
negra es el ángel oscuro por ex­
celencia, siendo retomado por el 
propio Corbucci en Johnny Oro 
bajo la apari encia de Mark Da­
mon, el actor que, en principio, 
tuvo en mente e l director para 
ser Django. Por ot ra parte, Djan­
go marca una revolución al utili­
zar como arma ya no sólo los 
típicos revólveres o fusil es, sino 
una enorme ametralladora escon­
dida en un ataúd, arma que luego 
Corbucci convirtió en paradigma 
de la revolu ción en posteri ores 
películas. 

El otro modelo de soli tario fue el 
representado por Trintignant en ll 
grande silenzio, un pistolero im­
placable pero tremendamente vul­
nerable tanto fisica como emocio­
nalmente, cuya estancia en el pue­
blo de Snow Hill significará tanto 
el reencuentro con la vida (a tra­
vés de la hi stori a de amor con 
Vonetta McGee) como el enfren­
tamiento fi nal con sus propios 
fanta smas internos a través del 
duelo con Tigrero. El modelo de 
Sil enzio fue retomado por Cor-



bucci en El especialis ta , bajo la 
figura de otro actor francés, Jo­
hnny Halliday. 

- El bandido/el revolucionario: Una 
nueva tipología que el director im­
puso en Sa lar io para matar 
(Paco, el rebelde intetvretado por 
Tony Musante), Los compañeros 
(Vasco, perfecta composición de 
Tomás Milian) e incluso en Los 
hijos del día y de la noche (de 
nuevo Milian en el papel ele Jed 
Trigado ). Todos ellos eran perso­
najes dudosos, que se debatían en­
tre el ideal y el oportunismo, aun­
que terminaban cediendo hacia el 
lado romántico del ideali sta con 
principios, a lo largo de un viaj e 
iniciático cargado de percances. 

- El mercenario: Fue la evolución 
mercantilista del solitario, mucho 
más cargado de potencial picaresco 
y humor y más dado a la aventura. 
Los personajes de Franco Nero en 
Salario para ma tar o Los compa­
ñeros establecieron modelos casi 
canónicos, con una cietta reden­
ción romántica al fina l de ambos 
filmes, sobre todo en el segundo. 

- Vi llanos: Aunque en los westem s 
de Corbucci no ex istían propia­
mente héroes o personajes positi­
vos, a excepción quizá de l indio 
de Navajo Joe o el bandido reha­
bili tado de Miuuesota C lay (al fi­
nal llevando gafas como s ímbolo 
del abandono de su turbio pasa­
do), hubo personajes que person i­
fi can de manera casi extrema una 
maldad amenazante, casi surrea­
lista. Los bandidos xenófobos y 
funclamentalista s, encabezados 
por Eduardo Fajardo en Django, 
como la banda mexicana liderada 
por Bódalo, fueron ramificaciones 
radica les, pero no tanto como los 
super-villanos (ya citados en este 
texto) encarnados por Jack Palan­
ce o el sheriff fanát ico de Los hi­
jos del día y de la noche, sin 
dejar la banda familiar y ultra de 
Los d espiadados o el patético fal­
so general Mongo interpre tado 
por Bódalo en Los compañeros. 
Pero hubo s iempre en Corbucci 
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una presentación coral de la mal­
dad, coincidiendo varios bandos 
de baddies, a veces enfrentados, 
como en Django, o a liados, como 
el ejército gubernamental, las hor­
das de l coronel García y "Ricitos" 
en Salario para matar. 

- La mujer: Prácticamente olvidada 
por Leone y muchos autores del 
eurowestem, tuvo en Corbucci un 
papel moderadamente activo. Así, 
en Django, María (Loredana Nus­
ciak) será la causa de la implica­
ción del protagonista en el conflic­
to, mientras que en Los despiada­
dos las tres mujeres del film (la 
falsa viuda, su sustituta y la india) 
eran Jos detonantes que precipita­
ban el trágico destino del clan pro­
tagonista. Otro papel relevante es 
el de Columba (Karin Sclmbert) en 
Los compañeros, una revolucio­
naria cuyo amor por Vasco con­
vertía a éste a la causa revolucio­
naria, mientras que en 11 grande 
silenzio , Pauline (Yonetta Mc­
Gee), la viuda de color a la que 
promete ayuda y venganza Silenzio 
era la catars is interior para la reac­
ción fmal del protagonista. Sin em­
bargo, cuando Corbucci quiso dar 
un protagonismo mayor al elemen­
to femenino no acabó de encontrar 
el equilibrio, como demostraba 
Los hijos del día y de la noche, 
donde el personaje de Sonny (Su­
san George), una bandida neófita 
enamorada de su compañero de 
andanzas, se debatía entre la pa­
sión y los celos, con reacciones 
demasiado poco creíbles y forza­
das, s in solución de conti nuidad. 

Corbucci defi nió además todos 
sus tipos mediante la colaboración 
de una serie de actores habituales 
como Franco Nero (Django, Sa­
lario para matar, Los com pañe­
ros) , Tomás Milian (Los compa­
ñeros, Los hijos del día y de la 
noch e) , Ja ck Palance (Salario 
para mata r , Los compañeros) e 
incluso figmas secundarias como 
Eduardo Fajardo (un villano ejem­
plar y casi s ilencioso), José Bóda­
lo e incluso el muy secundario Ál­
varo de Luna, sicario obligado en 

casi todos los productos del di­
rector. Esa fidelidad no es obliga­
da a la hora de conseguir buenos 
resultados, p ues actores episódi­
cos en la filmografia de Corbucci 
como Jean Louis Trintignant y 
Klaus Kinski en Il grand e silen­
zio o Telly Savalas en Los hijos 
del día y de la noche consiguie­
ron composiciones memorables. 

La reinvención de los espacios 

Corbucci fue fie l al abandono, ya 
perpetrado por Leone, de los es­
pacios típicos del westem ameri­
cano. El spaghetti no habla de 
conquista o renacer, s ino de re­
gresión y esterilidad; en definitiva, 
de muerte. Por el lo, el desierto 
fue un espacio privilegiado para el 
realizador, un lugar inhóspito, ca­
luroso, donde los hombres se 
mueven como fi eras enl oquecidas 
por el calor y e l polvo. En Salario 
para matar y Los compañeros 
el des ierto significaba, además, un 
espacio de ini ciación y conoc i­
miento, de evolución de los per­
sonaj es, a la vez que un solar que 
era aprovechado por Corbucci 
para desbordar su tendenc ia inter­
génerica en favor de la aventura. 
Contrariamente, en Los despiada­
dos el recorrido por las ti erras es­
tériles era un camino de involu­
ción, sin salida, con claro desenla­
ce mmtal, pues la caravana prota­
gonista era, literalmente, funeraria. 

Il grande silenzio cambi ó e l ca­
lor desértico por las gélidas mon­
tañas de Utah, recm so escénico 
que Corbucci a provechó pa ra 
ahogar la voz de sus protagonis­
tas, para apagar cabalgadas y tiro­
teos, para congelar miradas y 
sensaciones en e l espesor de la 
nieve. Un film casi monocromáti­
co (el blanco se con fu nde con las 
vest imentas negras y e l fa ngo 
gris) donde espacio y personajes 
se fundían en una elegía poética 
sobre la necesidad del sacrific io, 
la va lentía de acoger la muerte 
cuando ya no ex iste posibilidad de 
reencontrarse con la vida. 



La ciudad fue el otro g ran espacio 
investigado por la narración y los 
personajes de Corbucci. En Dja n­
go, un puente alegórico (bajo el 
cual existen peligrosas arenas mo­
vedizas) marcaba la frontera entre 
el salvaje desierto y una ciudad 
donde el sol desaparecía, los habi­
tantes no existían y la degrada­
ción, el fango y el cementerio pa­
recían dominarlo todo. Esta con­
cepción se repitió en E l esp ecia­
lista y, en cierta manera, en Il 
g ran de silenzio, donde la urbe es 
sinónimo de mue rte, dominada 
por los cadáveres de los bandidos 
cazados por Tigrero. 

Una valora ción artístico-comer­
cial del spaglletti-westem según 
Corbucci 

Serg io Corbucci fue, sin duda, el 
g ran artífice de los cánones del 
spaghetti-western, a la vez que un 
continuo renovador del subgénero. 
Su obra se compuso de filmes un­
prescindibles (Django, ll grande 
s ilenz io ), renovadores (Sala rio 
p a r a mata1·, Los compañeros), 
extraños (Los despiadados, El es­
pecialista) e incluso trem enda­
mente fa llidos (Joe el implacable, 
Johnny Oro, Los hijos del día y 
de la noche); pero, en cualquier 
caso, nunca superfluos. En su es­
tilo encontramos secuencias per­
fectamente planificadas y rodadas, 

Los compañeros 

como la matanza de los Jackson 
en Django, los clímax finales de 
Salario pa ra ma ta r, Los compa­
ñeros o Los despiada dos junto a 
momentos sorprendentemente des­
cuidados como algunos enfrenta­
mientos de Joe el implacable o 
toda la parte final de L os hijos del 
día y de la noche. Lejos de la 
complejidad formal y la maestría 
práctica de Leone e incluso de So­
llima, Corbucci se reveló como un 
realizador mucho más imprevisi­
ble, referencial y ecléctico, cuya 
gran virtud radicó en la pas ión que 
inyectó a muchos de sus fi lmes en 
consonancia perfecta con sus ban­
das sonoras (la conjunción acción/ 
banda de Mo1Ticone funcionó a la 
perfección en las dos películas "re­
volucionarias" protagonizadas por 
Franco Nero) y la visceralidad de 
sus imágenes . Sus westems brilla­
ron más por sus poderosas esce­
nas de acción (con ametral ladoras, 
asaltos en masa e incluso bombar­
deos de la aviación) que por la si­
metría de sus duelos, algo a lo que 
Corbucci recurrió con brillantez 
solamente en el final de Django, 
utiUzando un plano casi subjetivo 
desde el pistolero para contar e l 
enfrentamiento, dejando de lado el 
primer plano o el detalle, o en Sa­
lario p a ra matar, donde s í se 
atrevió a ironizar sobre el estilo 
Leone mediante un duelo en una 
plaza de toros entre el asesino "Ri­
citos" y el rebelde Paco. 

Tampoco hay que dejar de lado la 
utilización que Corbucci hizo de 
estilemas poco frecuentes como el 
flash-back o la voz en off, intro­
ducidos de forma efectiva y aleja­
dos de la pomposidad (brillante, 
eso s í) de Leone y, en cierta ma­
nera, Sollima. En Salario para 
matar, una primera escena algo 
surrealista y rompedora situaba al 
personaje de Nero contem plando 
una con·ida de toros cómica con 
payasos y enanos. La voz en off 
de su personaj e nos explicaba que 
uno ele los comediantes era un fa­
moso rebelde mexicano y, desde 
ese momento, comenzaba a operar 
un jlash-back que casi completaba 
el círculo, volviendo a ese m omen­
to al final del fi lm, pero completán­
dolo con un epílogo con duelo in­
c luido. En Los compañeros este 
recurso estaba tomado práctica­
mente de la misma fonna, aunque 
en este caso encontrábamos a 
Vasco y El Sueco a punto de batir­
se en duelo , mientras una mujer, 
Columba, corría desesperada para 
evitar la confrontación. La retroac­
ción nos descubría que, en reali­
dad, los dos personajes sólo esta­
ban enfrentados ideológ icamente, 
y que el peligro, para ambos, p ro­
cedía de otros bandos, configuran­
do Corbucci una evolución narrati­
va donde la apariencia y la vulnera­
bilidad de roles y alianzas son prác­
tica habitual. Curiosamente, cuando 
Corbucci se apattó de los cánones 
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más establecidos del subgénero, 
surg ieron obras sorprend ente s 
como Los despiadados, un híbri­
do entre westem pesimi sta de Ho­
llywood y eurowestem, o la excep­
cional 11 grande silenzio, un can­
to lúgubre, calmado y poético so­
bre el odio y la muerte, cuyo silen­
cio final redime la obra de un autor 
inclasificable, que permitió al spa­
ghetti-westem convertir el caos te­
mático y contexhml en autoría re i­
vindicable. 

El concepto del weslem según 
Corbucci resultó el más comercial 
e influyente de finales de los aüos 
sesenta y comienzos de los seten­
ta, siendo imitado desde ese mo­
mento y configurando películas 
tan decisivas como Oro maldito, 
Y Dios dijo a Caín, Joko, Invoca 
Dio ... e muori (Antonio Marghe­
riti, 1968) o El bastardo (Django il 
bastardo; Sergio Garrone, 1969), 
hasta llegar a filmes crepusculares 
del spaghetti como Keorna (una 
versión metafisica y new age del 
propio Django) o Los cuatro del 
Apocalipsis (!qua/Ira del! 'Apoca­
lis se; Lucio Fulci, 1975), reduc­
ción sádico-gore y decididamente 
tmsh de los estilemas de Corbucci 
a cargo de uno de los máximos 
representantes del splaller italiano. 
Además, es indudable que el pro­
pio Sergio Leone recogió la in­
fluencia de los filmes revoluciona­
rios de Corbucci en ¡Agácha te, 
maldito! ( Gii1 la testa, 197 1) aun­
que con muchísima menos fortu­
na. Por otra parte, películas ameri­
canas como G rupo salvaje (The 
Wild B unch; Sa m P eck inpah , 
1969) o Los últimos hombres 
duros (The Las/ Hard Men; An­
drew V. McLaglen, 1975), cuya 
violencia excesiva fue achacada en 
ocasiones a Leone, manifestaban 
una influencia mucho más deter­
minante procedente de los ambien­
tes sucios, polvorientos y nihi listas 
del director de Los despiadados, 
sin o lvidar los referentes temáticos 
entre Navajo Joe y un éxito yankee 
de principios de los setenta inter­
pretado por Charles Bronson y ti­
h tlado C hato, el apache (Chato 's 
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Land; M icha el Winner, 1971 ).En 
este sentido, y por mucho que el 
mismo Eas twood haya indicado 
que los westems dirig idos por él en 
Hollywood han sido un homenaje 
al director de La muerte tenía 
un precio, un análisis más deteni­
do de los mismos revela algunas 
sorpresas . Infierno de cobardes 
(High Plains Drifler, 1972) es un 
hábil combinado de Dj ango y de 
una secuela de éste como es El 
bastardo, con el que tiene sor­
prendentes coincidencias temáti­
cas. Por su parte, El fuera de la 
ley (Th e Outlaw Josey TJ'ales, 
1975) incorpora un viaje iniciático 
por las cenizas del Oeste muy pro­
pio del cine ele Corbucci o El jine­
te pálido (Pale Rider, 1985) recu­
pera cie1tas ideas temáticas y vi­
suales (el paraje montai'íoso, la nie­
ve, el pi stolero marcado) ele 11 
grande silenzio. Por último, Sin 
perdón (Unforgiven, 1992) queda 
más lejos del círculo temático del 
creador ele Django, pero no ele al­
gunas películas del westem italiano 
influidas por éste, como Y Dios 
dijo a Ca ín, cuyo clímax final 
nocturno es reproducido en cie1ta 
forma por Eastwood en su oscari ­
zada película. Y es que Corbucci 
fue un creador si lencioso, como 
a lguno ele sus personajes, cuya 
huella en el cine de género italiano 
y en la producción internacional 
quedó discretamente trazada sin 
los es trépitos que otros autores 
ocasionaron a base de populismo y 
planificada reivindicación. 
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2. Recordemos su memorable papel dra­
mático en películas como Desafío en la 
ciudad muerta (The Law and Jake 
Wade; John Sturgcs, l95H) o El hom­
bre del Oes te (,\/an o.f the IJ'est; An­
thony fvlann, 195H). 

3. Serie notteamcricana titu lada original­
mente Wild \Vild \Vest (temporadas 
1965-1970) donde los villanos alcanza­
ban unas p roporc iones a veces surrea­
listas y cuya versión cinematográfica, 
diri gida por Barry Sonnenfe ld, incorpo­
raba algú n detalle v isual (como e l esbi­
tTO con trompetilla en e l oído) que ya 
utilizara Corbucci en Los compatíeros. 

4. Django se convirtió en el personaje 
más popular creado por el westem ita­
liano, por enc ima incluso de "e l hom­
bre s in nombre " de Eastwood y perso­
najes como Ringo, Sartana o Sabata. 
Además de las películas q ue uti lizaban 
el ti rón del perso naje, unas veces ca­
racterizado como ánge l vengador, otras 
como cazador de recom pensas, e inc lu­
so retratado en c lave paródica. En oca­
s iones, pe lículas con otros personaj es 
fueron disfrazadas como secue las de 
Django para potenc iar su ti rón comer­
cial , como la vers ión ang losajona de 
O r o maldito de Giu lio Questi ti tulada 
Dja ngo Kili. .. lf You Livc, S hoo t o 
la francesa de Keoma, que pasó a ser 
Django Rides Again . De todas for­
mas, de las más de treinta produccio ­
nes que utilizaro n la franquic ia, só lo 
ex iste una secue la o ficial al fi lm de 
Corbucci , El regreso de uu hél"oc (// 
rilomo di Django; Nello Rossatt i/Ted 
Archer, 1987), interpretada de nuevo 
por Franco Nero. 

Django 


