
 

 
 
 

 
Nosferatu. Revista de cine 
(Donostia Kultura) 
 
 
Título:  
 
 
Autor/es: 
 
 
Citar como: 
 
 
Documento descargado de: 
 
 
Copyright:  
 
 
 
 
 
 
 
 

 

 

La digitalización de este artículo se enmarca dentro del proyecto "Estudio y análisis para el 
desarrollo de una red de conocimiento sobre estudios fílmicos a través de plataformas web 2.0", 
financiado por el Plan Nacional de I+D+i del Ministerio de Economía y Competitividad del 
Gobierno de España (código HAR2010-18648), con el apoyo de Biblioteca y Documentación 
Científica y del Área de Sistemas de Información y Comunicaciones (ASIC) del Vicerrectorado de 
las Tecnologías de la Información y de las Comunicaciones de la Universitat Politècnica de 
València.  

Entidades colaboradoras:  
 

 

Reserva de todos los derechos (NO CC)

http://hdl.handle.net/10251/41295

Para mí el oro... para ti el plomo

Romero, JG. (2002). Para mí el oro... para ti el plomo. Nosferatu. Revista de
cine. (41):32-42.

Romero, Javier G.



Los ¡1etroleros 

•aNOS F E R ATU 4 1-42 

El western 
ettropeo 

• apartrr 
deLeone 

Per tm¡mgnu di dollari.filmak i:::.an :::.um arrakasta i:::.ugarriwm 

ondon'o::.. 1 k~) "O di' .1/m¡::,a//OI'l'S (lfmlril). C'íplugul'S de Llobrl'p;ot 

(IJartzelotJ([} c'la, fmtik bat . . -1111/lnáko ¡xu:mia natumlak 
e:.inbesteko M·:u bilwrlu :::.ire/1 Eumpuko !tmilfJu/ ela lwiubut 
\\'estern ji/111([/:.eko, gura/di iudustnála ela f'konomi/.:oa e:::.agut11 
Zll<'lllltlean. /Jprfan d11:ue IN!f"l' historia. 

Javier G. Romero 



ntre el número de wes­
tems rodados en Europa 
en 1 964 -aiío, como ve­
remos, bisagra para e l 

devenir del subgénero en el viejo 
continente- dos títu los escogidos 
no precisamente al azar, Las pis­
tolns no discuten/Le pistole 
non discutono (Mario Caiano, 
1964) y Por un pufiado de dóla­
r es/Pe l· un pugno di dollari 
(Sergio Leone, 1964) -ambas co­
producciones ita lo-h ispano-alema­
nas-, marcarían la transición entre 
la recreac ión/apli cación más o 
menos ortodoxa de las claves del 
westem americano, y la irrupción 
de una estética/narrativa icono­
clasta inmediatamente asumida, 
explotada, degradada y ya siem­
pre relacionada con el carácter del 
hasta entonces conocido en Italia 
como maccaroni-westem . El film 
de Caiano aún presentaba sus res­
petos a los mitos del Far TVest 
clásico, enfrentando a dos de sus 
leyendas -un paternal Pat Garrett 
(Rod Cameron) contra un sinies­
tro Billy the Kid (Horst Frank)- en 
un relato mesurado de formas y 
prolijo en incidencias. Leone, por 
el contrario, y muy astutamente, 
imponía una ruptura en el conser­
vador panorama del eurowestem, 
vio lentando cód igos narrati vos, 
estilísticos e incluso morales, me­
diant e una suerte de relectura 
vanguardista de los iconos lega­
dos primero por el cine USA y 
regurgitados, después , por sus 
compatriotas latinos. El propio 
Ennio Morricone, compositor de 
la música incidental en ambos tí­
tulos, expresaba con acierto esa 
dicotomía: "La primera vez que 
Sergio escuchó IIIIO banda sOl/Ora 
mía fue en mi casa, y se aburrió 
soberanamente, comen/ ando 
cuando finalizó: 'N unca podre­
mos trabajar juntos '. ( ... ) Pertene­
cía a la película Las pistolas 110 
discute11, y era una simple imita­
ción del tipo de música de los 
westerns americanos, a lo Dimitri 
Tiomkin. Era lo que me pidieron y 
obedecí sin rechistar. ( ... ) Pero 
antes de que pudiera replicar le 
dije que iba a componer algo ver-

daderamente personal, que me die­
ra la oportunidad de ofrecerle una 
música que respondiera de verdad 
a mis inquietudes" ( 1). 

E l entorno ita liano 

Durante la década de los 60, Italia 
ostentó e l mayor porcentaje de 
espectadores del mercado cine­
matográfico europeo y el segundo 
de Occidente, tras los hegemóni­
cos Estados U nidos, todo ello a 
pesar de carecer su industria de 
una infraestructura, fuentes de fi­
nanciación y contactos interna­
cionales tan poderosos como los 
exhibidos por Norteamérica. E l 
engañoso brillo del cine italiano 
ocultaba en rea lidad una crisis la­
tente, que ni s iquiera el Estado 
podía neutra lizar con sus políticas 
proteccionistas. De hecho, la in­
dustria pervivía gracias a la "huida 
hacia adelante" emprendida por 
los productores, entregados al in­
cre mento de espectadores me­
diante el cultivo del denominado 
c ine popular. De esta forma, e l 
cine de género se adueñó impara­
ble de las pantallas europeas du­
rante algo más de una década 
prol ija en peplums, seudo-Bonds, 
1ilmes bélicos, mondos y, por su­
puesto, eurowesterns. 

En Italia, el boom industrial del 
eurowestem saturaba desde 1964 
las salas de exhibición en un im­
púd ico desfile in crescendo de 
jus ticieros implacabl es, sufridos 
rancheros, ma lcarados forajidos, 
bandidos apes tosos, hie rá ticos 
pis toleros, abnegadas he roínas, 
cabareteras de buen corazó n, 
mexicanas de armas tomar y de­
más fauna infrahumana en cons­
tante exaltación de la violencia y 
la (baja) pas ión (2) ... Era evidente 
que el westem europeo poseía una 
idiosincras ia propia frente al ame­
ricano, como lúcidamente explica 
Lino Miccich e: "En el western 
clásico se intenta constmir IIIW 

imagen épica del pasado con vis­
tas a heroizar el presente del 
A1nerican way of life y de con ver-

tir en 11110 gloriosa opción cívica 
( ... ) el rol del centinela armado -
ayer de la .frontera occidental, 
hoy del m1111do occidental- de los 
EE.UU. ( ... ) En el western ita­
liano se empieza, al contrario, 
por la actual realidad de violen­
cia, intema y extema, de la civi­
lización americana (es decir, de 
la civilización occidental por en­
tero) y se aplican sus reglas a la 
mitología del pasado vista de llla­
nera completamente deslleroizada, 
o mejor, netamente antifleroica. 
En otros términos, se podría decir 
que, donde en el western clásico 
el referente viene dado por el pa­
sado histórico, sobre el cual cons­
tmir un mito, en el western a la 
italiana el referente es precisa­
mente ese mito revisado bajo la 
luz siniestra del presente" (3). 

Si bien en un principio el segui­
miento de las normas no escritas 
del westem USA impregnaba los 
filmes de un fi1erte carácter mi­
mético, pronto la personalidad la­
tina insufló originales puntos de 
vista al paisaje del IVest. Así, in­
cluso realizadores de cierto presti­
gio sucumbieron al nuevo filón, 
aportando su particular acerca­
miento a l género: Damiano Da­
miani con Yo soy la revolución 
(¿Quién sabe?, 1966); Tinto 
Brass con E l yankee/ Ya nl<ee 
( 1 966); Cario Lizzani con Un río 
de dólares (Un Jiu me di dollari, 
1 966) y Requiescant (! 967) -ca­
protagonizada por el mismísimo 
Pier Paolo Pasolini-; Florestano 
Vancini con Los largos días de 
la venganza/I Iunghi giorni de­
Ha vendetta ( 1967) ... Infinita­
mente más espectacular resultaba 
el batallón de cineastas dedicados 
al destajo cinematográfico: Sergio 
Corbucci con Massacro al Gran­
d e Canyon (1 964) y Johnny 
Oro (Jolmny Oro, 1966); Giusep­
pe Vari con Deguejo (! 966); Ro­
molo Guerrieri con Johnn y 
Yuma (Johnny Yuma , 1 966); 
Franco Rossetti con E l desper a­
do ( 1 967); Enzo G. Castellari con 
Siete winchester para una ma­
ta nza (Sette winchester per 1111 
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massacro, 1967), Voy, le mato y 
vuelvo (Vado ... l'mmnazzo e tor­
no, 1967) y Johnny el vengador 
(Que/la sporca storia nel 1Vest, 
1968); Gian Rocco con Giarret­
tiera Colt ( 1967); Massimo Pu­
pillo con Bill il taciturno ( 1967); 
Armando Crispino con John il 
bastardo (1967); Luigi Vanzi con 
Un dollaro tra i den ti ( 1967) y 
Un uomo, un cavallo, una pis­
tola ( 1968); N ando Cicero con 11 
tempo degli avv oltoi ( 1967); 
Domenico Paolella con Odio por 
odio (Odio per odio, 1967) y 
Exccution ( 1968); Giovanni Fago 
con T u cabeza por mil dólares 
(Per 1 OO. 000 dollari 1 'ammazzo, 
1967); Giuseppe Colizzi con Los 
cuatro truhanes (1 qua ttro 
del/ 'Ave Maria, 1968) y La coli­
na de las botas (La co/lina degli 
stivali, 1969); Tonino Cervi con 
Ojo por ojo (Oggi a me ... doma­
ni a te, 1968); Emimmo Sa lvi con 
Wanted Johnn y Texas ( 1968); 
Mario Lanfranchi con Sentencia 
de muerte (Sen renza di morte, 
1968); Anton io Marghcriti con 
Jo lw, in voca D io ... e muori! 
( 1968); Ferdinando Baldi con El 
clan de los ahorcados (Preparati 
la bara!, 1968); Gianfranco Bal­
danello con Blacl< Jacl< ( 1968); 
Piero Pierotti con Testa o croce 
( 1969) ... , y un luengo etcétera. 

Semejante y elefantiásico volumen 
de eurowestems -una media de 40 
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por afio entre 1964 y 1974, alcan­
zando los 72 en 1968- se produ­
cía sin pausa en el seno de una 
industria cinematográfi ca total­
mente dependiente del Estado, 
qui en controlaba, mediante el Mi­
nisterio de Turi smo y Espectácu­
los y el Ministerio de Pm1icipacio­
nes Estatales, todo el proceso de 
confección de largometraj es. E l 
Ente Autónomo de Gestión era el 
"brazo armado" encargado de 
conducir los pasos de las tres so­
ciedades que cimentaban entonces 
el cine italiano: ltalnoleggio, em­
presa distribuidora y, ocasional­
mente, productora; C ineci tta, 
complejo de estud ios y equipos 
cinematográficos destinados al al­
quiler; y el Instituto Luce, orga­
nismo centrado en la producción 
de documentales y filmes educati­
vos. Paradójicamente, este dirigis­
mo estatal propiciaba una enmara­
ñada red ele mafias, favoritismos, 
corrupción y picarescas de toda 
índole, que no desapareció ni con 
la ley n° 1.2 13 ele noviembre de 
1965, promulgada por el ex-mi­
nistro Achi lle Corona y cuyo tex­
to prometía exenciones fi sca les 
para los ex hibidores que proyec­
tasen películas acogidas a la pro­
gramación obligatoria (aquellas 
que ostentasen "sl(/icientes cuali­
dades artísticas, culturales o es­
pectaculares"), premios a la cali­
dad, bonificaciones equivalentes 
al 13 % de la taquilla recaudada, 

Tepepa 

etc. Dicha ley no sólo no contri­
buyó a alcanzar las presuntas me­
joras cuali tat ivas, sino que recru­
deció el amiguismo y destinó pre­
mios y permisos a cineastas me­
diocres, en detrimento de los verda­
deramente inquietos. En suma, se 
abogaba por el enquistamiento del 
cine italiano promoviendo, de ma­
nera indirecta, la supervivencia de 
muchas compaiiías mediante la rea­
li zación de cine comercial en el 
peor sentido del término. Así, a fi­
nal es de los 60 la nómina de 
eurowestems malos, muy malos o, 
directamente, infumables ( 4), supe­
raba ampli amente la parcela de 
obras personales, interesantes y, 
por lo tanto, recordables. Entre és­
tas alcanzaron justa notoriedad un 
puiiado de obras planteadas y re­
sueltas con solidez estilística, auda­
cia creativa, genuino sabor épico e 
incluso, en ocasiones, dobles lectu­
ras ideológicas y políticas: Le colt 
cantarono la mor te e fu ... tempo 
di massacro (Lucio Fulci, 1966); 
El bueno, el feo y el malo; Cara 
a cara/Faccia a faccia (Sergio So­
llima, 1967); El halcón y la pt·esa/ 
La resa dei conti (Sergio Sollima, 
1967), y su inferior secuela Corre, 
Cuchillo, corre (Corrí, uomo, co­
rrí; Sergio Sollima, 1968); Adiós, 
Texas/Texas, addio (Ferdinando 
Baldi , 1967); Oro maldito/Se sei 
vivo, spara (G iulio Questi, 1967); 
El día de la ira (! giomi del/ 'ira; 
Tonino Valerii, 1967); Hasta que 
llegó su hora (C'era una vol/a il 
/Vest; Sergio Leone, 1968) -coes­
crita por el comprometido Bernardo 
Bertolucci-; 11 gr a nd e silenzio 
(Sergio Corbucci, 1968); Los pro­
fesionales del oro (Ogm 1110 per sé; 
Giorgio Capitani, 1968); La muer­
te de un presidente/Il prezzo del 
poterc (Tonino Valerii , 1969); Te­
pepa (Giulio Petroni, 1969) .. . 

A principios de los 70 algunos di­
rigentes italianos toman concien­
cia de la caótica situación de la 
industria de l cine y pretenden 
erradicar la corrupción admini s­
trativa promulgando un nuevo pa­
quete de ayudas. El ministro Mat­
teotti , erigido en el principal im-



pulsor de ta les medidas, ap lica a 
la producción nacional un bajo ni­
vel del impuesto sobre el va lor 
añadido, promete nuevas fórmu­
las de crédito, la gradual abol ic ión 
de la censura y un fondo de nada 
menos que 40.000 mill ones de li­
ras para la cinematografía. Pero 
es peor el remedio que la enfer­
medad. La lucha encarnizada por 
el control del fondo se extiende a 
todos los ámbitos de la vida políti­
ca y una campalla de desprestigio 
de dimensiones desconocidas sal­
pica a unos y otros sin distinción 
de ideología. El Partido Comunis­
ta Italiano presiona para que el 
Estado apoye sin reservas el cine 
de calidad en detrimento del cine 
popular; los socialistas de Achi lle 
Corona son denunciados en blo­
que por diversas agrupaciones de­
mocristianas, acusándoles de ha­
berse lucrado con el Ente Autóno­
mo de Gest ión durante años; el 
socialista Mario Gallo, a la sazón 
director de ltalnoleggio, es puesto 
en la picota por e l ministro Petri, 
quien asegura tener pruebas de 
evasión de impuestos en contra 
del aludido .. . Es la guerra, y el 
botín, sustancioso. Evidentemen­
te, la picaresca y, por ende, la co­
rrupción, una vez más, volvían a 
la palestra. 

El entorno español 

E l inesperado éxito de taqui lla de 
Por un pllliado de dólares animó 
a numerosas compañías produc­
toras a invertir en eurowestems en 
busca de un pingüe y rápido be­
neficio. Espmia, a l fin y al cabo 
copartícipe del fenómeno gracias 
a su intervención en el fi lm de 
Leone, puso en marcha su maqui­
naria con di ligente eficacia: las 
p roductoras barcelonesas PC Bal­
cázar e I.F.I.S.A. y las madrileñas 
Unión Fil ms e Hispamer F il ms 
centrarían su actividad en la con­
fección seriada de spaghetti-wes­
tems, e incluso, como en el caso 
de Unión y Balcázar, llegarían a 
ed ificar sendos poblados del Oes­
te, respect ivamente en Hoyo de 
Manzanares (como ya se ha apun­
tado más arriba) y Esplugues de 
Llobregat. 

Los hermanos Balcázar -Alfonso, 
Francisco y Jaime Jesús-, cuya 
fortuna provenía del negocio fami­
liar de peletería, habían fundado en 
195 1 la firma PC Balcázar y, diez 
años después, la distribuidora Fil­
max. La construcción, a finales del 
64, de la citada c iudad del Far 
JVest -diseñada por el director ar­
tístico Juan Alberto Soler (5)-, no 

fue sino el inicio de una destaj ista 
actividad basada en los bajos cos­
tes de producc ión y la rapidez de 
rodaje, cuyo primer fruto dentro 
del subgénero, P istoleros de Ari­
zo na/5.000 d o llari s ull'asso 
( 1964), supuso la décima incur­
sión tras la cámara del hermano 
mayor, Alfonso, y una de sus pri­
meras coproducciones europeas, 
en este caso con Italia y A lema­
nia, y estuvo interpretada por Ro­
bert Wood y el ya imprescindible 
Fernando Sancho. Los tres her­
manos, uniendo sus esfuerzos ora 
como guionistas, ora como pro­
ductores o realizadores, factura­
rían una lista inaba rcable de 
eurowestems, en su mayoría sin el 
menor interés: O l<la homa John/ 
11 r anch degli spietati (Jaime Je­
sús Balcázar, 1965); Una pistola 
para Ri ngo/ U na pisto la p er 
Ringo (Duccio Tessari , 1965); 
Tierra d e fuego/Vet·geltun g in 
C atano (J. J . Balcázar, 1965); 
C ua tro dóla r es de ven ga nza / 
Quattro dollari de vend etta (J. 
J. Balcázar, 1966); Do e, ma nos 
de plata/ L ' uom o dalla pis tola 
d'oro (A. Balcázar, 1966); E l re­
torno d e Rin go/11 ritorn o d e 
Ringo (D. Tessari, 1966); Sa n­
gre sobre Texas/1 00.000 dollari 
pe1· Ringo (Alberto de Martina, 

Doc, manos de plata 



1966); Thompson 1880 (Guido 
Zurli , 1966); Siete pistolas para 
Timothy/Sette mag nifiche pis­
tole (Remolo Girolami , 1966); 
¿Por qué seguir matando?/Per­
ch é u ccid i ancora? (Edoardo 
Mulargia, 1966); ¡Que viva Ca­
nancho!IL 'uomo che viene d a 
Ca n yon C ity (A. Ba lcázar, 
1966); Dinamita Jim/Oinamite 
Jim (A. Balcázar, 1967); Los cin­
co de la venganza/! cinque de­
Ha vendetta (A lelo F lorio, 1967); 
C lint el solitario/C iint il solita­
rio (A 1 fonso Balcázar, 1967); So­
nora/Sartana non perdona (A. 
Balcázar, 1969) . .. 

Similar enfoque "creativo" esgri ­
mió Hispamer Films. Fundada en 
1952 conjuntamente por la actriz 
catalana Sil via Morgan, que pre­
tendía así remontar su lánguida 
carrera, y su amigo el productor 
paraguayo Sergio Newman, llega­
ron a financiar alrededor de 70 
películas en casi veinte años de 
actividad, de las cuales un elevado 
porcentaje pertenecía al subgéne­
ro que nos ocupa. Así, con la 
ayuda de su guionista estrella, la 
barcelonesa M' del Carmen Mar­
tínez Román, a veces amparada 
tras el seudónimo Karina Monti, 
se pergeñaron multitud d e 
eurowesterns de dudosa calidad, 
oporhmista coyuntura y cofman­
ciación básicamente ita liana: P la­
zo para moria·/Ail' ombra di una 
colt (Gianni Grimaldi, 1965); E l 
sheriff no dis para/Lo sceriffo 
non s pa ra (José Luis Monter, 
L 965) ; Dinamita Joe/Joe 
l'implacabile (Antonio Margheri­
ti , 1966); La furia de Johnn y 
Kid/Oove si spara d i pii1 (Gianni 
Puccini , 1966); Winchester Billl 
Vo ltat i ... ti nccido! {Al fonso 
Brescia, 1967); Oro maldito; Ré­
quiem para el gringo/Requiem 
per un gringo (José Luis Merino, 
1968); La última aventura del 
Zorro/Zorro il dominatore (J. L. 
Merino, 1970) ... La profunda cri­
sis del cine español de finales de 
los 60 (como veremos más ade­
lante) abocó a Hispamer hacia la 
quiebra y, en 1970, hubo de ce-
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rrar sus puertas permitiendo, no 
obstante, un cómodo retiro para 
la propietaria de la firma, Morgan, 
y el gerente de la misma, New­
man, la una asentándose en Arizo­
na (EE.UU.) y el otro emplazado 
en la Costa del Sol. 

En cuanto a I.F.I.S.A., producto­
ra-distribuidora fundada en 1963 
por e l prolífico Ignacio F. !quino, 
no era sino una prolongación de la 
primera fi rma creada en 1949 por 
el cineasta tarraconense, IFI Es­
paña. Si ta la empresa y sus estu­
dios en una antigua sala de fiestas 
que alqui ló a las hermanas Trabal 
cuando se hallaban económica­
mente desahuc iadas, Iqui no llegó 
a rodar una docena de Eurowes­
tems tanto en exteriores cercanos 
a Casteldefells como alquilando e l 
poblado de Esplugues propiedad 
de los Balcázar. Conociendo el 
irreductible ánimo ahorrati vo de 
Iquino (cercano, según cuentan 
las anécdotas, a la tacañería), no 
fue extraño que Jos westem s por 
él fi nanciados no traspasaran e l 
umbral de la miseria. Dirigiendo, 
escribiendo o produciendo, todo a 
la vez o por separado, nuestro 
hombre legó al westem hispano­
italiano post-Leone obras del "ca­
libre" de Oeste Nevada Joe/La 
sfida dcgH implacabili (Ignacio 
F. !quino, 1965); C inco pis tolas 
d e T exas/ C inque dollari pea· 
Ringo (Juan Xiol Marcha! , 1965); 
Un dólar de fuego/U n dollaro di 
fuoco (Nick Nostro, 1965); Siete 
pistolas pa ra uu gringo/Sette 
pistole per el gringo (J. X io l, 
1967); Veinte p asos para la 
muertc/Saranda (Manuel Esteba, 
1970); Abre tu fosa amigo, llega 
Sabata .. ./Sei gia cadavere ami­
co ... ti cer ca Garrin go! (Juan 
Bosch, 1970) -durante cuyo rodaje 
se levantaron diversos decorados 
usados más adelante en otros fil­
mes-; E l puro/La taglia e tu a ... 
l ' uomo l'a mmazzo io (Edoardo 
Mulargia, 1971); Un colt para 
cuatro cirios/La mia colt ti cer­
ca ... 4 ceri ti attendouo (1. F. 
!quino, 197 1 ); Los fabulosos de 
Trinidad/A IIa la r ga a migos .. . 

oggi ho il grilletto facile (1. F. 
Iqui no, 1972); Ninguno de los 
tres se llama ba Trinidad (Pedro 
L. Ramírez, 1972) .. . La mencio­
nada crisis del c ine español pro­
vocó e l cierre de los eshadios de 
Iquino y su posterior derribo en 
abril de 1970, poco tiempo des­
pués de fi nalizar, en una finca de 
Sabadell , el rodaje de La diligen­
cia de los condenados/Prima ti 
perdono .. . poi t'ammazzo (Juan 
Bosch, 1970). Por supuesto, Iqu i­
no continuaría produciendo s in 
pausa; prueba de ello son Jos 
spaghetti-westems que aún factu­
ró en los primeros años de la dé­
cada entrante. 

Como ya se ha mencionado, 
Eduardo Ma nzanos también fue 
pionero en la explotación masiva 
del fi lón eurowestem, primero a 
través de su empresa Unión Fi lms 
y después mediante Coperc ines, 
fundada en colaboración con Ri­
cardo Torres, Miguel Martín y 
Ramón Torrado. La coproduc­
c ión con Italia y Franc ia, y las 
facilidades aportadas por e l pobla­
do del Oeste levantado en Hoyo 
de Manzanares, generaron doce­
nas de spaghetti-westem s finan­
ciados e incluso escritos por el 
propio Manzanos: Dos cruces en 
Dangea· Pass/Due croci a Dan­
ger Pass (1967), Uno a uno sin 
pied ad/Ad uno ad uno ... spieta­
tamente (1968), Dos hombres 
van a morir/Ringo, il cavalier e 
s olita rio (1968), ¿Q uién grita 
venga nza?ll morti non s i con­
tano ( 1968), E l zorro justiciero/ 
E continuavano a chiamarlo fi­
glio di ... (197 1) y Un dólar de 
recompensa/La precia e l'avYol­
tio ( 197 1), las seis ele Rafael Ro­
mero Marc he n! ; Winc h ester , 
uno entre mii/Killer adios (Pri­
mo Zeglio, 1967); U n hombre 
v iuo a mata r/ L' uomo venuto 
per uccidere (León Klimovsky, 
1968) ; Con el corazón en la 
garganta/Sette pistole per un 
massacro (Mario Caiano, 1968); 
E l sa bor del od io/ Una pistola 
per cento ba re (Umberto Lenzi, 
1969); S in a li ento/ La morte 



sull'alta collina (Fernando Cer­
chio, 1969); El sol bajo la Tie­
na/ Anda muchacho , spara! 
(Aldo Florio, 1971 ); Apocalipsis 
Joe/Un uomo chiamato Apoca­
lisse Joe (Leopo ldo Savona, 
1971); Llega Sartana/Una nuvo­
la di polvere ... un grido di mor­
te, alTiva Sa1"tana (Giuliano Car­
nimeo, 1971); ¡Mátalo!/Matalo! 
(Cesare Canevari , 1971) ... 

Caso aparte lo consti tuyó el "fe­
nómeno Almería". Desde el pri­
mer rodaje registrado en esta pro­
vincia andaluza en 195 1, La lla­
mada de África, de César Fer­
nández Ardavín, interesante film 
en tomo a la saboteada construc­
ción de un aeropuerto en el África 
occidental espai1ola, hasta el alu­
vión de producciones filmadas en 
su mág ico paisaje a partir de 
1965, Almería había pasado en 
pocos at1os de la miseria a la eu­
foria industri al y económica. S i 
previamente a este boom ya diver­
sos realizadores plasmaron las ári­
das posibi lidades almerienses en 
un número esporádico de westem s 
-Michael Carreras y su Tierra 

bruta l, Joaquín Romero Mar­
chent con El sa bor de la ven­
ganza/ 1 tre s pietati ( 1963) y 
Antes llega la m uerte/ 1 sette 
del Texas (1964), Leone con Por 
un puiiado de dólares-, como 
consecuencia de l rodaje de La 
muerte tenía un precio se con­
viTt ió Almería en paso obligado 
para infinidad de producciones ci­
nematográficas de todo el mundo, 
merced a la versati lidad de sus 
parajes, a su c lima soleado y a la 
ent usiasta, barata y abundante 
mano de obra autóctona. Tanto es 
así que la transformación experi­
mentada por A lmería en aquellos 
años podría calificarse de mila­
grosa y espectacular: a la impara­
ble inauguración de urbanizacio­
nes y hote les se sumó un aero­
puerto en 1968, básicamente de­
bido a las presiones ej ercidas por 
los cineastas foráneos. Como re­
mate, al afío siguiente el Consejo 
de Ministros convertía por decre­
to a Almería en "preferente loca­
lización industrial para finalida­
des cinematográficas". Al pobla­
do del Oeste levantado en Taber­
nas -por Cario S im i (6) para La 

Tierra brutal 

muerte tenía un precio-, se su­
maron los conocidos como Ran­
cho Leone -edificado para Hasta 
que llegó su hora, de nuevo por 
Simi- y Texas Hollywood, pronto 
aprovechados por cuan ti osos 
spaghelli-westerns, una somera 
enumeración de los cuales nos 
dará una idea de lo que supuso 
Almería para e l subgénero: El 
precio de un hombre/Tite Boun­
ty Killer (Eugenio Martin, 1966); 
El halcón y la presa ; E l d ía de 
la ira; Cara a cara; Los profe­
sionales del oro; Starl<, el pis­
tolero (Spara, gringo, spara !; 
Bruno Corbucci, 1968); Yo soy 
la revolución ; De mis enemigos 
m e ocupo yo (Dai nemici mi 
guardo io; Mar io A rn endol a, 
1968); C orre, Cuchillo, cone; 
Chiedi perdono a Dio... non a 
me (Vincenzo Musolino, 1969); 
Uno más al infien1o (Uno di piit 
a/1 'inferno; Giovanni Fago, 1969); 
Un ejé1·cito de cinco h ombr es 
(Un esercito di cinque uomini; 
Don Taylor, 1969) (7); Y Dios 
dijo a Caín (E Dio disse a Caino; 
Antonio Margherit i, 1969); La 
notte dei serpenti (Giu lio Petro-
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ni, 1970) ; Indio Black (indio 
Block, sai che ti dico: sei 1111 gm11 
figlio di ... ; Gianfranco Parolini , 
1970); Bastardo, vamos a matar 
(Chaco; Lui gi Manzini , 1970); 
Dans la poussiere du soleil (Ri­
chard Balducci, 1971 ); El j usti­
ciero ciego (Blindma11; Ferdinan­
do Baldi, 197 1); Agáchate, mal­
dito ( Gitl la testa; Sergio Leone, 
197 1) ... 

Tal euforia, curiosamente, no fue 
compartida por todos. Y puesto 
que Almería ha pasado a la histo­
ria como un gigantesco y millona­
rio plató cinematográfico, benefi­
ciado en muy breves años por in­
fraest ructuras modernas de todo 
tipo, sorprenden las declaraciones 
de Frank Perry, Gene Callaban y 
Faye Dunaway, respectivamente 
realizador, director artístico y ac­
tr iz protagonis ta d e Duelo a 
muerte en OK Corral (Do c, 
1971), westem rodado en Almería 
durante agosto de 1970, en plena 
eclosión industrial de la zona. Así, 
en un art ículo firmado por Rex 
Reed y aparecido el 18 de octubre 
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de aquel año en las pagmas del 
Miami Hemld bajo el irónico títu­
lo "The pain in Spain is making a 
movie", Perry, fi rmante de pelícu­
las como E lisa (David a11d Lisa, 
1962) o E l nadador (TI1e Swim­
mer, 1968), aseguraba que " .. . el 
espíritu del país es lo más col/tra­
puesto que pueda existir a la pro­
ducción de p elículas. Trabajába­
mos trece y catorce horas diarias, 
seis días por semana, con másca­
ras de goma para impedir que se 
11os llenam11 los ojos de polvo en 
una ciudad en la que hay que es­
perar tres días para hacer una 
llamada telefónica, los telegra­
mas se demomn cinco días (si es 
que llegan) y se necesitan dos se­
mallas para recibir una carta. 
Luego, cua11do por la 11oche 11110 

se retira a desca11sar e11 ese lugar 
í11creíble llamado Gran Hotel, 
que es el único hotel de Almería, 
11110 se encuentra 1111 cuarto de 
bailo malolie11te, sin agua calien­
te". Tampoco tienen desperdicio 
las observaciones de Ca llaban, 
doblemente oscarizado por la di­
rección artística de E l buscavidas 

(The Hustler; Rob ert Rossen , 
196 1) y América, América (Ame­
rica, America; Elia Kazan, 1963): 
"Nadie habla inglés, y cuando 
preguntas a la gente por algo se 
limitan a so11reírte diciéndote: 'Sí, 
sí', y ya no les vuelves a ver el 
pelo. Luego, cua11do pierdes la pa­
ciencia ( ... ), descubres que lo que 
ha pasado es que has i11sultado a 
sus tíos, a sus primos y a Sl t vieja 
tía ( ... ). No existe// visillos en Es­
paiia. No saben ustedes las d[ficul­
tades que tuve pam poder hallar 
barras para las cortinas. Visilé 
más de cuare11ta tiendas pam en­
contmr el tipo de encaje que nece­
sitaba para las cortinas. He pasa­
do aquí ci11co meses y estoy listo 
para salir fletado". Por su parte, 
la temperamental Faye Dunaway, 
futura ganadora del Osear por 
Netwol'l<, un mundo implacable 
(Network; Sidney Lumet, 1976), 
aportaba su granito de arena a la 
controversia: "No podía comer 
aquellas comidas. Vivíamos a base 
de cacao caliente hecho con leche 
de cabra, a fin de evitar diarreas, 
pero fui atacada por la enferme-

El justiciero ciego 



dad de todos modos. Además, me 
obligaron a vac/1/lcmne contra el 
cólera" (8). 

Hacia el final 

La boyante marcha de la industria 
cinematográfica en España, s in 
embargo, tan sólo era un espejis­
mo. Desde 1962, con la presencia 
de Manuel Fraga Iribarne en el 
Ministerio de Información y Tu­
rismo, y de José María García 
Escudero -teniente coronel del 
Cuerpo Jurídico del Ejército del 
Aire- en la Dirección General de 
Cinematografía y Teatro, se pro­
curaron una seri e de re formas 
destinadas a definir un hasta en­
tonces inexistente Código de cen­
SIIra que regulase lo lícito y lo 
prohibido, y reglamentar una nue­
va ley de ayuda a la producción 
facilitando la creación de un Fon­
do de Protección a la Cinemato­
grat1a. Todo ello sirve como estí­
mulo para un aumento en la pro­
ducción , benefic iada aún más 
gracias a la orden ministerial de 
28 de abril de 1964, en virtud de 
la cual se redefinen y matizan los 
términos para la coproducción 
co n otros pa íses. Un nu evo 
acuerdo entre la Dirección Gene­
ral de Cine y sus homólogos ita­
lianos se firma el 5 de noviembre 
de 1966, mejorando aún más las 
vías de cooperación cinematográ­
fi ca entre ambas naciones. En 
consecuencia, la proliferación de 
spaghetti-westems, como ya se ha 
reseñado en párrafos anteriores, 
florece y se extiende por la geo­
grat1a hispano-ita liana (9). 

Pero algo ocurría en España con 
el Fondo de Protección; éste ha­
bía ido sufi·iendo un lento desgas­
te, promovido por la extrema difi­
cultad para neutralizar las cuantio­
sas deudas adquiridas por la con­
cesión de créditos ofi ciales. En 
1967, García Escudero cesa en 
su cargo y pasa a formar parte de 
Cinespafia como presidente de la 
entidad. Fraga Tri barne también 
abandona el Ministerio y comien-

Si te encuentras con Sartana, ruega por tu muerte 

zan a sucederse los relevos en la 
cúpula de l poder. La cris is se 
hace evidente y, ya en 1969, la 
deuda del Fondo de Protección a 
los productores alcanza dimensio­
nes absurdas, acercándose a los 
230 millones de pesetas. Muchas 
películas que dependían para su 
confección de las ayudas ofi cia­
les, se frustran sin remedio, y la 
producción de largometraj es de­
crece sensiblemente, afectando de 
manera directa al spaghetti-wes­
tem , que emprende una retirada 
paulatina pero firme de las panta­
llas mundiales. Recordemos que 
la situación en Italia, como ya he­
mos descrito, dejaba, si cabe, aún 
más que desear. 

Los estudios españo les, incluso 
A lmería ( 1 0), poco a poco, des­
mantelaban sus lucrativas instala­
ciones ante la impotencia y la per­
plejidad de sus antiguos promoto­
res y la des idia de las más altas 
instancias. 

De esta forma, y sin detallar otras 
ramificaciones del fenómeno in­
volutivo al que se vio sometido el 
cine de género y, concretamente, 
el e11rowestem , los últimos ester­
tores del cine del Oeste europeo 
se prolongaron penosamente a lo 
largo de la primera mitad de los 
70 hasta alcanzar su deshonroso 

final en esas fechas. El grado de 
abyección alcanzado entonces por 
el subgénero superaba con creces 
las peores previsiones: la sucie­
dad, el humor desopi !ante, el sa­
dismo patológico, la grosería ética 
y artística, la degradación de to­
dos los elementos del antaño lu­
crativo spaghetti-westem , arroja­
ban inmundicias sólo entendibles 
como artifi cial prolongación de un 
fenómeno otrora esplendoroso . 
Sin ir más lejos, las series inicia­
das con no poca dignidad en tor­
no a los personajes de Django y 
Sartana, allá por los 60, cerraban 
sus respecti vos ciclos con obras 
de una indigencia (incluso estupi­
dez, todo hay que decirlo) insul­
tante. Aún así, no quedaba tan le­
jos Franco Nero y su s in iestro 
Django (Sergio Corbucci, 1966), 
eternamente embozado en un pol­
voriento capote negro, con expre­
sión hierática y barba de seis días. 
Otro tanto para Gianni Garko y su 
mu cho más circense, inc luso 
bondiano, Sartana, de Si te en­
cuentras con Sartana , naega 
por tu muerte (Se inco¡¡ fri Sar­
tana prega per la tua morte; 
Gianfranco Parolini , 1968). Los 
32 títulos consagrados de manera 
más o menos ofi cial, más o me­
nos ofi ciosa, al primer personaje, 
y los 18 dedicados igualmente al 
segundo, a lo largo, respectiva-
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mente, de veintiuno y cinco at1os, 
dan buena muestra del grado de 
decadencia vivido por el eurowes­
tern (1 1). Ores te de Fornar i, 
pragmático, ofrece una clave más 
para entender esta pronta extin­
ción: "La diferencia hay que bus­
carla en el origen: el western 
americano es 1111 género; el italia­
/lO es sólo un filón. Los géneros 
comportan un flujo regular de in­
versiones, son el producto de 1111 

sistema industrial; los filones per­
tenecen más que nada a una eco­
lwmía de rapiíia: excesivamente 
e.,plotados, se agotan con rapi­
dez" ( 12). Un filón que había ge­
nerado miles de puestos de traba­
jo, proporcionado bri llo industrial 
al cine mediterráneo, alimentado 
durante años la más descarada pi­
caresca administrativa, emiqueci­
do a buen número de advenedi­
zos, facinerosos y profesionales, 
y creado un slar system propio de 
tipología tan fascinante como im­
probable ( 13 ). 

Como es lógico, otros intentos de 
exprimir la gallina de los huevos 
de oro tampoco ofrecieron resul­
tados interesantes a corto plazo: 
en primer lugar, la moda del spag­
helli-weslern hum o rís tico (no 
puede hablarse de parodia, porque 
el propio subgénero, a través de la 
exageración y la inclusión de ele­
mentos bastardos, ya poseía una 
apreciable carga autoirónica) ini­
ciada con Le llamaban Trinidad 
y su secuela Le seguían llaman­
do Trinidad (Co11ti11uavano a 
chiamarlo Trinita; E. B. C lucher, 
1 97 1) só 1 o o fer ió irri tan tes 
subproductos trufados de sinsor­
gas ocurrencias, anacronismos 
s in cuento, sonoros tortazos e in­
cruentas peleas, mugre, eructos, 
pedos, invasiones de payasos "tri­
nitarios" y g ras ientas cantidades 
de judías con tocino. Tomen nota: 
Los cuatro pistoleros de Santa 
Trinidad (1 quatri pistoleri de 
Santa Trinito; Giorgio Cristalini, 
197 1 ); Y ahora le llaman Alelu­
ya (Testa t'ammazzo, croce ... sei 
mor/o, mi chiama11o Alleluja; 
Giuliano Carnimeo, 197 1); Y de-

jaron de llamal'lc Camposanto 
( G/i fuma vano le col t ... lo cllia­
lnavallo Camposanto; Giu liano 
Carnimeo, 1971); Y le llamaban 
el Halcón/Uomo avvisato, mez­
zo ammazzato ... paro la di S pi­
rito Santo (Giuliano Carnimeo, 
1971 ); Les llamaban y les lla­
man dos sinvergiienzas (Amico, 
stammi lantano almeno 1111 palmo; 
Miche le Lupo, 197 1); Tedeum 
(Enzo G. Castellari, 1972); Nin­
guno de los tres se llamaba Tri­
nidad ; Trinidad y Sartana, dos 
angelitos (Trinita e Sartana, figli 
di ... ; Mario Siciliano, 1972); Los 
fabulosos de Trinidad ( 1972); 
Les llamaban Calamidad/T ban­
doleros della dodicesima ora 
(A lfon so Ba1cázar, 1972); Les 
llamaba n Aleluya y Sartana/ 
Alleluja e Sartana, figli di. .. 
Dio (Mario Siciliano, 1972); Y 
después le llamaron el Magnífi­
co (E poi lo chiamarcmo il Mag­
nifico; E. B. Clucher, 1972); Ya 
le llaman Providencia (La vito a 
volte e molto dura, vero Provi­
denza?; Giulio Petroni, 1972); To­
dos para uno ... golpes para to­
dos/Tutti per uno . . . botte per 
tutti (Bruno Corbucci, 1973) ... ; 
hasta cerrar el círculo con Trini­
dad y Bambino/Trinita e Bam­
bino (E. B. Clucher, 1996), vuelta 
a los orígenes con idénticos per­
sonajes a los encamados con in­
dudable gancho por Terence Hill 
y Bud Spencer, ahora servidos 
por los anodinos Heath Kizzier y 
Keith Neubeti ( 14). 

En segundo lugar, y continuando 
con las "modas", incluso más lla­
mati va aún que la injerencia seu­
do- humorística, la mixtura Far 
ll'es/-karate, insólita pero cierta, 
se saldó con un grupo de g rotes­
cos largometrajes influidos por la 
creciente o leada de cine de mam­
porros proveniente de Hong Kong 
y que Bmce Lee y sucedáneos ha­
bían contribuido a popularizar a 
principios de los 70 -la célebre te­
leserie Kung Fu (Kung Fu, 1972-
75), ya insertaba en el lejano Oeste 
el personaje del oriental atribulado 
y repartidor de "leña"-: Mi nombre 

es Sha ngai Joe (JI mio nome e 
Shangai Joe; Mario Caiano, 1972); 
Kung Fu nel pazzo West (Yeo 
Ban Yee, 1973); E l karate, el colt 
y el impostor/La dove non batte 
il sole (Antonio Margherit i, 1974); 
E l blanco, el amarillo y el negro/ 
ll bianco, il giallo, il nero (Ser­
gio Corbucci, 1974) ... Huelgan los 
comentarios ( 15). 

El oro se había terminado. Y tan 
sólo el plomo quedaba para recor­
dar a los viajeros que una vez el 
Oeste americano se extendió por 
el horizonte, que exist ieron pisto­
leros y un cuantioso botín, a la 
par que campes inos ignorantes ti­
roteados y engañados por un gru­
po desalmado de ávidos fi nancie­
ros y demás cuatreros sin escrú­
pulos. Y es que la ley del co/t per­
tenecía ya al pasado, y de tanto 
alboroto, amigos, ahora sólo que­
dan un dólar y una tumba. N i 
más, ni menos. 

NOTAS 

l . Citado por Rodríguez Fraile, Javier 
en Ennio ¡\1orricone. Música, cine e his­
toria. Diputación de Badajoz. Salaman­
ca, 200 l. Página 144. Tomado a su vez 
de Aguilar, Carlos: Sergio Leone. Ed. 
Cátedra. Madrid, 1990. 

2. El tratamiento de la violencia, exacer­
bado hasta el límite mismo de la asque­
rosidad durante el boom post-Leone, 
parecía tener para el directo r de Pot· un 
puiiado de dólares un efecto casi psi­
coanalítico, seglln declaraba en e l artícu­
lo "Mi violento mundo", publicado en 
Fotogramas, n° 1.248 (Barcelona, 15 de 
septiembre de 1972), página 38: "Creo 
que pueden sacarse lecciones muy im­
portantes de un western realista. Cuan­
do alguien recibe un tiro, su sangre es 
l'erdadera. no un simple maquillaje. Y 
la muerte se produce, filialmente. ( ... ) 
Es algo de lo que 11110 puede tener mie­
do. )' yo intento colllagiarles mi miedo a 
la violencia, imbuirlo en ustedes por los 
medios más realistas a mi alcr111ce". 

3. Miccichc, Lino: JI cinema italiano de­
gli m111i '60. Marsi lio Editori. Venecia, 
1986 (edición espat'\ola: El cine italiano 
de los mios 60. Ed. Festival de Cine de 
Bilbao. Bilbao, 1989). 



4. Leone, Sergio: Op. cit. nota 5. Página 
39: "No dejo de reco11ocer que olgu11os 
westerns italia11os so11 espm1tosos. E11 
nuestros estudios se han rodado verda­
deros e11gendros. debido sin duda al he­
cho de que nuestros realizadores so11 
muy provincianos. No se preocupa11 
por i11vestigar seriame111e el jo11do psi­
cológico del western america11o. Visten 
a sus actores iwlia11os co11 1111 disfraz 
de vaquero, les dan 11110 pistola y les 
e11sel1an a disparar. E111011Ces al1ade11 a 
todo ello 1111 bal1o de sa11gre y dice11 que 
es 1111 western ". 

5. Juan Alberto Soler (Barcelona, 1919-
1993) era licenciado en Bellas Artes 
cuando comenzó a trabajar en e l cine 
como ay udante de l director artístico 
ruso afincado en Esparla Pierre Schild. 
Tras una intensa actividad en la produc­
tora de Ignac io F. !qu ino Emisora Films 
-donde llegó a codirigir con Julio Salva­
dor la película Juanillo, papá y mamá 
( 1956)-, ingresó en 1964 en la firma de 
los hennanos Balcázar, para quienes di­
ser1ó y construyó su poblado de l Oeste 
conocido como Esplugas City, así como 
los decorados para diversos spaghelli­
westems: Clint el so litario, Thomp­
son 1880, El yanl<ee y Los cinco de la 
venganza. Recibió en 1969 e l premio 

Johnny Oro 

del Sindicato Nacional de l Espectáculo 
a la mejor escenografía por la coproduc­
ción ítalo-hispano-franco-a lemana Las 
Vegas 500 millones/Radiografía di 
un colpo d 'oro (Antonio lsasi lsasmen­
di , 1968), y durante los 80, ya retirado 
del ci ne, ocupó su tiempo desarro llando 
su afición por la pintura. 

6. Cario Simi, bien como director artís­
tico o diseilador de vestuario, legó a l 
euroll'estem algunas de las mejores re­
creaciones del Far ll'est ita/ian style. 
Además de los tres primeros ll'estems 
de Leone parti c ipó en i\linnesota 
C lay; Dos pistolas gemelasfUna don­
na pe•· Ringo (Rafael Romero Mar­
chen!, 1965); Johnny Oro; Django; 
Cazador de recompensas/Per il gusto 
di uccidere (Tonino Yaleri i, 1966); La 
muerte cumple condena/Cento mila 
dollari per Lassitcr (Joaquín Romero 
Marchent, 1966); Car a a cara; Adiós, 
Texas; O •·o sangriento (Ehi, amico, 
c'e Sabata ... hai chiuso; Gianfranco Pa­
rolini, 1970); Keoma (Keoma; Enzo G. 
Caste llari , 1976) ... 

7. La polémica en torno a l director de 
este film quedaba expresada en estos 
términos por Thomas Weisser en la pá­
gina 115 de su libro Spaghelli-westems: 

The good, the bad a11d the viole11t 
(McFarland. Carolina del Norte, 1992): 
"f11jormacióll cOJ¡(lictiva y ambigua em­
pal1a la verdadera ide11tidad del direc­
tor de la película. El actor Tetsuro Tam­
ba, e11 11110 e11trevista a la televisió11 
jra11cesa. decía que 'el director america­
no Don Taylor comenzó el rodaje pero 
regresó a los EE.UU. antes de fina li zar­
lo. Un equipo encabezado por e l guio­
nista Dario Argento le reemplazó ense­
guida'. Aaro11 Spelli11g ProductioiiS aflr-
1/W que le surgió a Taylor la oporllllli­
dad de realizar algu11o de sus proyec­
tos televisivos (. . .), por lo que regresó 
prematurame11te a los USA. Si11 em­
bargo, su age111e (Gersh & Compa11y) 
asegura que Taylor fue el IÍIIico direc­
tor de la película y que sólo él comple­
tó el rodaje". 

8. Las declarac iones de Perry, Callahan 
y Dunaway se hallan recogidas por Ra­
fael Heredero García en su libro Lacen­
sura del guión en Espmla. Peticiones de 
permisos de rodaje para producciones 
extra11jeras entre 1968 y 1973. Edicio­
nes de la Filmoteca. Valencia, 2000. Pá­
ginas 315-3 16. 

9. En el reparto de técnicos (d irectores 
de fotografía, montadores, guionistas, 



etc.) llamaban la atención dos constan­
tes: la presencia reiterada en el equipo 
de dirección artística del tándem Jaime 
Pérez Cubero (Madrid, 1932) y José 
Lu is Galicia (Madrid, 1 930), prolíficos 
y j ustamente apreciados en la industria, 
y la aplastante mayoría de composito­
res italianos (Ennio Morricone, Bruno 
Nicolai, Cario Rustichel li, Francesco de 
Masi, Gianni Ferrio, Cario Savina, An­
gelo Francesco Lavagnino, Lallo Gori, 
etc.). A este respecto, Joan Padrol, en 
su articulo "La música en las coproduc­
ciones con Italia", publicado en Cua­
dernos de la Academia, no 5 (Madrid, 
mayo de 1999), apunta: "La bri//antísi-
11/a escuela de músicos italianos que 
trabaja en ese momento comprende a 
músicos altamellfe preparados y todote­
rreno que trabajan en todos los géne­
ros". Finalmente ar1ade: "La elección de 
los italianos se debía a su completa 
profesionalidad ya que los espmloles 110 

sabían hacerlo ni tenían el nivel técnico 
suficieme". 

1 O. Giancarlo Albano, en su artículo "AI­
mería, ¿tierra quemada para el cine?", 
publicado en Fotogramas, n° 1.24 1 
(Barcelona, 28 de julio de 1972), página 
42, afinnaba: "Aimería se había conver­
tido en el 'pintó' de Espmla. Trabajar 
aquí resultaba mucho más barato que en 
cualquier otro país. Pero las cosas están 
cambiando, mejor dicho han cambiado, 
y mucho. Hoy los precios han subido 
tanto que ya empieza a no ser rentable. 
Sergio Leone, 11110 de sus descubridores, 
dice que, desde que rodó su primera pe­
lícula en el lugar hasta la última ocasión 
en que trabajó aquí, el coste se ha dupli­
cado, circunstancia que le obligará a 
emigrar a otros parajes de semejantes 
características, todavía no explotados, 
como pueden serlo Grecia y los países 
del norte de Aji-ica. ¿Es éste el primer 
síntoma de la decadencia cinematográfi­
ca de Almería?". 

11. Ambas series fueron incorporando 
nuevos actores y di rectores con el paso 
de los ar1os y los títulos. Django sería 
encarnado por Franco Nero, Glenn 
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Saxon, James Philbrook, George Mont­
gomery, Tomás lvlilian, John Clark, 
Guy Madison, George Eastman, Mauri­
ce Poli, Anthony Steffen , Tcrence Hill , 
John Richardson, Robert \Voods, An­
drea Giordana, Peter Graf, Brian Kelly, 
Sean Todd, Hu nt Powers, Giacomo 
Rossi Stuart, Peter Martell y Brad Ha­
rris, bajo las órdenes de Sergio Corbuc­
ci, Alberto de tvlartino, Maury Dexter, 
Romolo Guerrieri, Giulio Questi , Julio 
Buchs, Osva ldo Civirani, Giu seppe 
Vari, Roberto Montero, Massimo Pupi­
llo, Ferdinando Baldi, Domenico Paole­
lla, Paolo Bianchin i, Enzo Girolami, 
Ron Elliot, Bruno Corbucci, Edoardo 
Mulargia, Sergio Garrone, Paolo Solvay 
y Nello Rossat i. En cuanto a Sartana, 
su rostro fue prestado por George Mar­
tin, Georges Ardisson, Chet Davis, 
\Vi lliam Berger, Peter Lee Lawrence, 
George ll ilton y Alberto Dell' Acqua, 
mientras que los directores fueron 
Gianfranco Parol ini, Alfonso Balcázar, 
Alberto Cardone, Giuliano Carnimeo, 
Rafae l Romero Marchen!, Cario Croe­
colo, Mario Sicil iano y Mario Pin­
zaut i. Asim ismo, Django y Sartana 
compart ieron tanto el fis ico de Gianni 
Garko, Tony Kendall y Jeff Cameron, 
como los directores Roberto Mauri , 
León Klimovsky, Demofi lo Fidani y 
Pasquale Squit ieri. 

12. Fornari, Oreste de: "Sergio Leone", 
en Dirigido por ... , n° 75. Barcelona, 
septiembre de 1980. Página 1 O. 

13. Star system poseedor de un inolvi­
dable y prolí fico elenco de actores (y 
seudónimos): Clint Eastwood, Lee Van 
Cleef, Gian Maria Volonté, El i \Vallach, 
Fernando Sancho, Terence Hill, Bud 
Spencer, Horst Frank, Franco Nero, 
Klaus Kinski, Gianni Garko, Peter Lee 
Lawrence, Will iam Berger, Tomás Mi­
lian, Giuliano Gemma, Anthony Stef­
fen, Raf Baldassare, Ri k Battaglia, Frank 
Brar1a, Mario Brega, José Calvo, Rober­
to Camardiel, Alberto Dell ' Acqua, Geor­
ge Eastman, Tom Felleghi, Paolo Gozli­
no, Richard Harrison, Nello Pazzafíni, 
Alelo Sambrell, Craig Hill, George Hil-

ton, Cris Huerta, Robert Hundar, Ro­
bert \Voods, Luis lnduni, Piero Lulli, 
Peter Martell, Spartaco Conversi, Bru­
no Corazzari , Gordon Mitchell, Eduar­
do Fajardo, M immo Palmara, Frank 
\Voln: K en \Vood ... Y habría quemen­
cionar, asimismo, a las imponentes ac­
trices: Annabclla lncontrera, Rosalba 
Neri, Mariannc Koch, Nicoletta 1vla­
chiavell i, Gloria Milland, Femi Benussi, 
Graziella Granata, Erika Blanc, Perla 
Cristal, Daniela Giordano, Diana Lorys, 
Dana Ghia, Kr ista Nell , Dianik Zu­
rakowska ... 

14. Durante los 60 fueron inmensamen­
te populares en Italia los cómicos sici­
lianos Ciccio lngrass ia (Palermo, 1923) 
y Franco Franchi (Palermo, 1922-
Roma, 1992), dúo que ya había cultiva­
do el westem humorístico en títulos 
como: Dos caraduras en Texas/Per· 
un pugno nell 'occhio (M ichele Lupo, 
1965); Dos vivales en Fuerte Álamo/ 
Du e sergent í de l General C usler 
(Giorgio Simonelli, 1965); Dos pisto­
leros/Du e ma fi os i ne l Far West 
(Giorgio Simonell i, 1965); I due ligli 
di Ringo (Giorgio Simonelli , 1966); 11 
bello, il brutlo, il cretino (Giovann i 
Grimald i, 1967); Due R-R-Ringos nel 
Texas (Marino Giro lami, 1967); Il 
sogno di Zo rro (Mariano Laurenti , 
1968); C iccio perd o na ... l o no! 
(Marcello Ciorciolini, 1968); 1 nipoti 
di Zorro (Marcello Ciorciolini, 1969); 
Sul sentiero di guerra (G. Grimaldi, 
1969); I due ligli dí Triníh\ (Osvaldo 
Civirani, 1972) -broma a costa de Le 
llamaban Trinidad-, etc. 

15. Dos samuráis habían ya protagoni­
zado sendos eurowestems, esta vez en 
clave dramát ica: los encarnados por 
Tetsuro Tamba en la muy disfrutable 
Un ejército de cinco hombres y Tos­
hiro Mifune en la extrai\a coproducción 
italo-francesa Sol rojo (Soleil rouge; 
Terence Young, 1970). Asimismo, Ja­
mes Shigeta, en la piel de un oriental 
experto en artes marcia les, completaba 
el elenco de Tre pistole contro Cesare 
(Enzo Peri, 1966). 


