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unque a partir de 1962 
habían empezado a lle­
gar a Estados Unidos 
a lgun os cont in ental 

weslem (como entonces se les lla­
maba), hasta el estreno de Por un 
puñado de dólares/Per un pug­
n o di dollari (Sergio Lco ne, 
1964), di stribuida por United Ar­
tists en enero de 1967, este nuevo 
tipo de cine del Oeste no atrajo la 
atención del públi co y de la crítica 
estadounidenses, e in mediatam en­
te fue identificado como un géne­
ro diferente al westem ameri cano, 
con características nuevas y ori­
ginales. 

En mayo de 1962 Metro-Gold­
wyn-Mayer distribuyó en EE.UU. 
T ierra brutai/The Savage Guns 
( 1962), rodada por el director in­
glés Michae l Carreras; se trataba 
de una coproducción hispano-es­
tadouni dense en la que, a excep­
ción de algunos actores america­
nos (Richard Basehatt , Don Tay­
lor, Al ex N icol) trabajaban acto­
res, ex tras y técnicos espaiioles, 
mientras que los paisajes y los de­
corados (tanto los edificios autén­
ticos como aq uéll os construidos 
expresamente para el film) se lo­
calizaron en la provincia de Alme­
ría. Ya desde medi ados de los 
at1os cincuenta, gracias a que los 
costes de producción eran sensi­
blemente más bajos, la industria 
cinematográfica americana se ha­
bía instalado en España para la 
realización de pelícu las históricas 
de gran espectacularidad -Alejan­
dro Magno (Aiexander the Crea/, 
1956), de Robert Rossen; Orgu­
llo y pasión (The Pride and the 
Passion, 1957), de Stanley Kra­
mcr; Es partaco (Sparlacus , 
1960), de Stanlcy Kubrick; El Cid 
(El C id, 196 1 ), de Anthon y 
Mann ; R ey de •·eyes (King of 
Kings, 196 1 ), de Nicholas Ray; 55 
días en Pekín (55 Days al Pe­
king, 1963), de Nicholas Ray; 
Cleopatra (Cieopalra, 1963) de 
Joseph L. Mankiewicz; La caída 
del Imperio Romano (The Fa// 
of the Roman Empire, 1964), de 
Anthony Matm-. Acto seguido, la 
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industria americana tambi én se 
sumó a la producción de collfi­
nental westerns, aunque de mane­
ra más discreta, limitándose a fa­
cilitar parte del capital y algunos 
actores conocidos como garantía 
de "autenti cidad", tanto para el 
público americano como para el 
europeo. Esta fórmula fue utiliza­
da en películas como Los pisto­
leros de Casa Grandc/G unfig­
hters of Casa G rande ( 1963), 
de Roy Rowland y El dedo en el 
gatiJi o/ Fin ge r on th e T rigger 
( 1965), de Siclney Pink , distri bu i­
das en los Estados Unidos por 
A llied Artists en mayo ele 1965; 
Joaquín J\ lurri eta /J\ furri cta 
( 1964 ), de Georg e Sherman, dis­
tribuida por Warncr Brothers en 
septiembre ele 1965 ; Kid Rodelo 
( 1965), de Richard Carlson, dis­
tribuida por Paramount en enero 
de 1966; E l !·egreso de los siete 

magníficos/Retu rn of th e Se­
ven ( 1967), de Burt Kcnnedy , 
distribuida por Unitccl Art ists en 
octubre de 1966; Texas Kid/Thc 
Tc:x ican ( 1966), de Lcsley Selan­
clcr, distribuida por Columbia en 
octubre de 1966. Estas pe lículas, 
en general, se sometían a los cú­
nones 11·adic ionalcs y, por lo tan­
to, no incidieron en la situación 
general del weslem ele Hollywood 
de ese momento, pasando así por 
productos típ icos 11wde in USA . 
A lo sumo. algunas caras nuevas 
entre los actores, la fi sonomía de 
los extras, los escenarios natura­
les y unos decorados algo distin­
tos a los que estaba acostumbra­
do a ver el público americano po­
dían hacerle creer que se hallaba 
ante westems rodados en México. 
Puesto que, en efecto, unos at1os 
antes de llegar a Espa t1a, la indus­
tria cinematográfica ameri cana 
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Hastu 11ue llegó su horu 

estuvo prese nte tamb ién en 
México con algunas grandes pro­
ducciones de este género. Tam­
bién aq uí (como en Espaila) los 
costes de producción eran sensi­
blemente in reriores a los de los 
Estados Unidos . En algunas de 
estas películas, las localizaciones 
mexicanas representaban el no­
roeste de EE.UU. (Dakota, Mon­
tan a, Oregón), donde se recons­
truyeron acontec im ientos de la 
época de las guerras indias con­
tra los sioux, los cheyennes, los 
ne:: percés ( 1 ). En cambio, en 
muchos otros de estos westems 
las localizaciones mexicanas re­
presentaban el Méx ico auténtico 
o algunas zonas de suroeste de 
EE. UU. co n fuerte influenc ia 
mex icana (Texas, Nuevo Méx i­
co, Arizona ) (2) , presentando, 
entre otras, la gran ventaja de 
contar con aldeas y pueblos que 
con sus monumentos (iglesias de 
est ilo colonial, antiguos monaste­
ri os aba nd onados, plazas co n 
pórticos y fuentes) proporciona­
ban un notable toque de autenti­
cidad ambiental, muy superior a 
la s co nstru cc iones "de es ti lo 
mex icano" , artificiosas y amane­
radas, de los estudios de Ho­
llywood. En cierto sentido, estas 
películas sirvieron para ir familia­
rizando al público con esa atmós­
fera y esa ambientación mex ica­
na, o de frontera con México, 
que llegaría a ser común en los 
westems rodados en Europa . 

A parti r de 1965, Columbia tam­
bién distribuyó en Estados Uni ­
dos algunas películas de produc­
ción alemana rodadas en Yugos­
lav ia, en su mayoría adaptaciones 
de las nove las de Ka rl May, 
como Fur ia apache (Winnetou ! , 
1963), de Harald Rein l, que se 
estrenó en mayo de 1965, y E l 
teso ro del lago de la Plata (Der 
Schotz i111 Silbersee, 1 962), tam­
bién de Harald Reinl, en noviem­
bre de 1965. Se trata de películas 
que, en principio, no suscitaron 
un gran interés, pero que supu­
sieron para el público y a la críti­
ca americanos un primer acerca-

miento a lo que estaba ocurrien­
do en Europa; es dec ir, la ex is­
tencia de una producc ión de wes­
terns de marca claramente curo­
pea, capaces de competir con los 
americanos. Pero fu e sólo a par­
tir de 1967 cuando el westem eu­
ropeo se instaló con rotundidad 
en el mercado americano, con el 
éx ito obtenido por Por un puña­
do de dóla res, inmedi atamente 
confirmado por el alcanzado por 
La muerte tenía un pt·ecio/Per 
q ualche dolla ro in pill (Sergio 
Leone, 1965), estrenada en e l 
mes de mayo (película con la que 
el públ ico y la crít ica ele EE.UU. 
descubrieron el auténtico nom­
bre ital iano del director, los ac­
tores y el compositor Ennio Mo­
rricone) y sobre todo gracias a 
El bueno, el feo y el ma lo (// 
bt1ono, il brulfo, il colfivo ; Ser­
gio Leone, 1966), estrenada en 
enero de 1968. 

Éste es un hecho absolutamente 
novedoso en la larga historia de 
este género, cons iderado hasta 
entonces como un producto ame­
ricano por excelencia. El éxito co­
merc ial del spoghe fli -westem , 
como se le denominó en América, 
recompensó ampliamente el es­
fuerzo financiero de United Ar­
tists, que se había comprometido 
a distribuir la trilogía de Sergio 
Leone con una costosa campaña 

. '-
publicitaria . Así, la distribución de 
esta tr ilogía en los Estados Unidos 
marcó el momento del máx imo 
tri unfo del cine del westem euro­
peo. Se convirt ió en un producto 
muy so li ci tado en e l mercado 
americano; las películas se impor­
taban por docenas y el público 
americano las prefería a las made 
in USA , lo cual trajo consigo que 
el bien io 1968-1969 fuera el de 
máx ima producción de estas pelí­
culas. Sin embargo, cuando en ju­
lio de 1969 Paramount distribuyó 
Hasta que llegó su hora ( C'era 
11110 vo/to il ll'est; Sergio Leone, 
1 968), Hollywood ya estaba 1 ista 
para pasar al contraa taq ue. No 
sólo la crítica americana intentó 
contrarrestar el previsible éx ito 
del cuarto westem de Sergio Leo­
ne resaltando todos los defectos y 
las inexactihtdes posibles e imagi­
nables, s ino que la industria de 
Hollywood comenzó a proponer 
obras capaces de competir con 
las europeas. 

A 1 mismo tiempo que la películ a 
de Leonc se estrenaron Va lor de 
ley (Tme Grit, 1969), de Henry 
Hathaway, con John Wayne (3), 
y sobre todo Grupo salvaje (The 
IVild Bunclt, 1969), de Sam Pec­
kinpah que, acompañada de una 
gran polémica, obtuvo un enor­
me éxito. Grupo salvaj e, que 
sólo en un sentido bastante res-
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Dos mulus y unu mujer 

tric tivo puede cons iderarse una 
"respuesta" americana al éx ito del 
westem europeo, es más bien e l 
punto de llegada más espectacu­
lar y sorprendente de un conjun­
to de factores, elementos, orien­
taciones, tendencias que ya des­
de primeros de los años 60 se 
estaban in cu ba nd o dentro del 
westem americano: la invers ión 
de códigos y convenc iones ; la 
desmi t ificación de prototipos y 
valores establecidos por una lar­
ga tradición; e l declive de los 
ideales; la v isión crítica y pesi­
mista s in salidas tranquilizadoras; 
la desilus ión; e l cinismo; la cru­
deza v isual de las escenas de v io­
lencia y de sexo, coincidiendo 
con una relajación de la censura; 
la introducción de elementos esti­
lísticos aj enos a la tradición (uti ­
lización de primeros planos, te le-
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objetivo , zoom, ralentí, efectos 
rápidos de montaje); un impor­
tante recambio generacional (que 
supuso la "jubi lación" de un nu­
trido g rupo de directo res, pro­
ductores, actores, secundarios, 
extras especializados, guionistas, 
di rectores de fotografía con una 
larga experiencia en este género, 
e tc., que habían contribuido a su 
fortuna y continu idad). 

La irrupción de l cine del Oeste 
realiza do e n E uropa en 1967-
1968 determinó, así, una especie 
de "ajuste de cuentas" en el ám­
bito de l westem de Holl ywood. 
E n efecto, desde fi nales de los 
años 60 la industria cinematográ­
fica americana había hecho un 
g ran esfue rzo para reaccionar 
contra la competencia europea, 
intentando batirla en su mismo 

terreno media nte el aumento de 
las coproducciones con Europa 
( 4), la notable intens ificación de 
la producción de películ as de l 
Oeste en México (5), la búsque­
da (sin éx ito) de nuevas localiza­
ciones más económicas (en Is­
rael) (6) y el intento de renova­
ción de Jos westems rea lizados en 
Estados Unidos g racias a un pre­
supuesto a menudo elevado e in­
troduciendo nuevos actores, de­
corados, localizaciones e ing re­
dientes de moda como la violen­
cia y el sexo. 

Sin embargo, ¿q ué influencias, 
elementos y huellas más concre­
tas y evidentes imprimió el wes­
tem europeo sobre el americano a 
part ir de la segunda mitad de los 
m1os 60? Más que d isertar acerca 
del porcentaje de vio lencia, sadis­
mo, crueldad, brutalidad, rapaci­
dad, cinismo e histri onismo de 
tantas películas dirty and violent, 
que a menudo más bien intenta­
ban imitar a Sam Peckinpah, con­
viene determinar en el nuevo cur­
so del westem americano Jos re­
cursos est ilíst icos, las formas, las 
fórmulas, los topoi, los modos, 
las atmósferas que, aunque asu­
midos habitualmente de forma ex­
terior y epidérmica, recuerdan los 
modelos europeos. Al púb lico 
americano no le gustó ver a Clint 
Eastwood ( convettido en una es­
trella de primera magnitud g racias 
a su experiencia europea) en el 
westem musical La leyenda de la 
ciudad sin nombre (Paint Your 
Wagon, 1969), de Joshua Logan, 
una de las primeras películas del 
Oeste interpretadas por el actor 
después de trabajar con Leone; el 
público quería volver a verle en la 
caracterización que le hizo famo­
so en la trilogía del director italia­
no. Co m e tie ron dos e rrores 
(Hong 'Em High, 1968), dirig ida 
por Ted Post y coproducida por 
Eastwood, a pesar de no acusar 
notab lemente infl ue nc ias euro­
peas, fue vista por el público y la 
crítica americanos bajo la óptica 
del spaghetti-westem. En Dos 
mulas y una muj er (Two Al[ules 



for Sister Sara, 1970), de Don 
Siegel, el vestuario y el estilo de 
Eastwood, la mús ica de Ennio 
Morri co ne y la a mbi e ntación 
mex icana (la pe lícula, e fectiva­
mente, se rodó en Méx ico, con 
fotog rafía de Gabriel F igueroa) 
recuerdan inmediatamente al pú­
blico las de Sergio Leone. Tam­
bién en el primer westem que diri­
g ió, Infierno de cobardes (Higll 
Plains Drifter, 1973), Clint East­
wood, aun desarro llando un es ti lo 
personal, no se alejaba de lo que 
el público esperaba de él, es decir, 
e l estereotipo de l hombre s in 
nombre: el misterioso extranj ero 
solitario que cata liza los conflic tos 
latentes de la comunidad en la que 
se introdu ce momentáneamente; 
la representación caricaturesca de 
los habitan tes del pueblo; el deco­
rado de Lago (construido en el 

El Cóndor 

paiSaJe desolado de Mono Lake, 
en California), formado por edifi­
c ios precari os y desordenados, 
que contribuyen a aumentar el c li ­
ma de in certidumbre, inestabi li­
dad, inquietud y angustia. 

E l caso de Clint Eastwood es ex­
traordinario, y se le puede consi­
derar como e l único eslabón au­
téntico que une el vi ej o westem 
de Holl ywood con el europeo y 
con el actual , contribuyendo no­
tablemente con sus películ as a la 
fama y el prestig io de este géne­
ro, en un ejemplo de fideli dad y 
continuid ad nada común, y de­
mostrando saber "recargarlo" y 
reinventarlo, signifi cando as í el 
ú ltimo c lás ico del westem . En 
efecto, entre los muchos actores 
americanos que trabajaron en el 
c ine del Oeste en Europa, sólo 

muy pocos otros reaparecieron en 
los westems de Hollywood. Lec 
Van C leef llegó a ser una estre ll a 
de primera magnitud dentro del 
eurowestern, y los productores 
america nos explotaron esa ima­
gen en tres películas que seguían 
los pasos de los modelos euro­
peos. Aunque se rodó en C olora­
do y con actores americanos, 
F on1jidos de Río Bravo (Bar­
quero, 1970), dirig ida por Gor­
don Douglas, puede pasa r per­
fectamente por un spaglletti-wes­
tem. Tambi én E l C óndor (El 
Candor, 1970), dirig ida por John 
Gui llcnnin y produc ida por An­
dré D e Toth, parece un westem 
de gusto europeo. Se rodó en Al­
mería, donde, a pocos cie ntos de 
metros de l Ranc ho Leone ( e l 
magnífi co escenari o de Sweet­
wa te r e n Hasta que ll egó su 



El desafío de los siete muyníficos 

hora ), se construyó expresamen­
te un suntuoso fuerte "mex icano" 
que s igue existiendo hoy en día, 
aunque conservad o e n mal as 
cond iciones (7). Tamb ién El de­
safío de los s ie te mag níficos 
(The lvfagnificenl Seven Ride!, 
1972), dirig ida por Georgc M c­
Cowan y rodada en Californ ia, es 
muy s imilar a un spaghelli-wes­
lem, y se rodó s iguiendo la estela 
del éx ito de Los siete magnífi­
cos (The Magnificenl Se ven, 
1960), de John Sturges , como 
antes habían hecho El r egreso de 
los siete magníficos y La furia 
de los siete magníficos (G1111s of 
the Magniflcent Seven, 1968), de 
Paul Wendkos, a mbas rodada s 
en Espafía. 

También la fa ma de Charles Bron­
son se debe en buena medida a las 
películas de l Oeste rodadas en 
Europa. Para Burt Reynolds, e l 
western europeo representó una 
afort unada ocas ión de hacerse 
popular. 
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En muchos westem s de Hol ly­
wood real izados a partir de me­
diados de los añ os 60 (8) se de­
tectan e lementos que pueden re­
cordar al spaghelli-westem , algo 
que la prensa espec ializada ame­
ri ca na se encargó de subrayar, 
sobre todo en lo que se refiere a l 
tema de la vio lenc ia . Pero, ¿se 
trata realmente de influencia eu­
ropea o es to más bien se debe a 
la evo lución intern a del género, 
en un panorama general del cinc 
(el de los ai\os 60) que estaba 
cambiando ráp idamente, con in ­
novac iones ling üísticas y marca­
do por la irrupc ión de la vio lenc ia 
y el sexo en el ámbito de un gus­
to popu lar o ri e ntado hac ia la 
exaltación de la brutalidad y los 
d iscursos agresivos capaces de 
proporc ionar emociones fuertes? 

Respecto a las coproducc iones 
americanas en Espaiia, es curioso 
observar que las aportaciones eu­
ropeas preva lecen s iempre sobre 
las ameri ca nas, y los acto res 

americanos que participan en es­
tas películas parecen desplazados, 
cas i est rellas invitadas rodeadas 
por caras, esccnografias, paisajes, 
topogra tlas, morfolog ías, tipos de 
vegetac ión, atmósferas, músicas 
y muchos detalles iconográficos 
que diferencian estas películas to­
talmente de sus contemporáneas 
made in USA . Se trata de una im­
presión general, un tono "exótico" 
(análogo al de muchos weslems 
rodados en Méx ico), un toque, 
una manera, una imagen que no 
ti e ne mucho que ver co n Ho­
llywood. Es una imagen mu y 
poco "anglo" y, por lo tanto, muy 
"lat ina'' , con características o rig i­
nales, s ingulares, y en este caso 
marcadamente mediterráneas, con 
sabor "ibérico": las aldeas con sus 
casas bajas y encaladas, la pre­
sencia frecuente de una clara hue­
lla europea, en los tejados de las 
casas de tejas y las construccio­
nes peculiares de la antigua Espa­
ña rura l, como los mol in os de 
viento y las eras. Todo e ll o se 



puede observar, en distinta medi­
da, en Villa cabalga (Villa Rides, 
1968), de Buzz Kulik; C uatro ca­
ba lgaron (Four Rode Out, 1969), 
de Jolm Peyser; Los cien rifles 
( One Hundred R(fles, 1969), de 
Tom Gries; Cañones para Cór­
d oba (Cannons for Cardaba, 
1970), de Paul Wendkos ; Caza 
implacable (TIIe Hunting Party, 
197 1 ), de Don M edford; E l oro 
de nadie ( Catlow, 197 1 ), de Smn 
Wanamaker; Cabalgando al in ­
fiemo (A 11vfan Called Sledge, 
J 971 ), de Vic Morrow. En parti ­
cu lar, la abundante producción de 
westems en Espai'ia, principalmen­
te en la zona norte de Madrid 
(Colmenar Viejo, La Pedri za) y en 
las zonas desérti cas de la provin­
cia de Almería, demuestra que 
también un paisaje no americano 
puede pasar por "autént ico Oes­
te"; es decir, puede resultar vero­
s ímil, pero sólo gracias a una 
operación gradual y continuada de 
"adquis ición de autentic idad", o 
sea, la repetición del mismo paisa­
je en una larga seri e de películas. 

Cai1ones para Córdoba 

Si muchas películas del Oeste de 
coproducción euroamericana se 
rodaron en Espaiia, no faltan tam­
poco ejemplos de cintas eurowes­
tem rodadas en Estados Unidos o 
en Méx ico que, aun presentando 
paisajes y algunos actores ameri­
canos, mantiene n un estilo marca­
damente europeo. En México se 
realizaron Viva María (Viva Ma­
ria; 1965, Francia-Italia), de Louis 
Malle, Los cañones de San Se­
bas ti:\n (La bataille de San Sebas­
tián; 1967, Francia-Italia-México), 
de Hemi Verneui l; Lucl<y Johnny 
(Lucky Jolnllly: Bom in America, 
1973), de José Antonio Balanos. 
En el fordiano Monument Valley, 
en la frontera entre Arizona y 
Utah, se rodaron algunas secuen­
cias de Hasta que llegó su horn y 
buena parte de El genio (Un ge­
nio, due compari, 1111 pollo, 197 5), 
de Damiano Damiani, en la cual 
también se usaron algunas localiza­
ciones en España. El westem "mo­
derno" Cacería d el hombre 
(Cane arrabbialfo, 1985), de La­
n y Ludman (Fabrizio de Angelis) 

se rodó en Arizona en su totalidad. 
En los pa isaj es y decorados de 
Nuevo M éxico (combinados con 
otros espaiioles) se rodaron M i 
nombre es Ninguno (Jimio nome 
e Nessuno, 1973), de Tonino Vale­
rii , y la serie de televisión Lucl<y 
Luke (199 1-1992) y la película Y 
en no chebuen a ... ¡se armó el 
belén! (Naife di natale, bolle di 
natale, 1994), dirig idas e inteqJre­
tadas por Terence Hill. En México 
también hubo una producción local 
(9) que, en la segunda mitad de los 
aiios 60, manifestó fuettes intluen­
cias del spaglielfi-westem: es el fe­
nómeno del c/¡i/i-westem (que vino 
a ocupar el lugar del tradicional 
cine charro) cuyas pe líc ulas de 
mayor éxito, dirigidas ambas por 
Alberto Mariscal, fueron E l sabor 
de la venganza ( 1970) y E l juez 
de la soga (El j uez de la soga, 
1972); además, se pueden destacar 
títulos como Les lla maban Sata­
nás (Los hijos de Satanás, 1967), 
de Rafael Baledón, Las pistolas 
d el odio (Las pistolas del odio, 
1969), de René Cardona, La víbo-
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ras cam bian de piel (Las víboras 
cambian de piel, 1973), de René 
Cardona Junior, etc. 

Si consideramos el elevado núme­
ro de películas italo-españolas con 
ambientación mex icana (o localiza­
das en la frontera con México), las 
coproducciones americanas (e in­
glesas) rodadas en España con 
fuertes connotaciones locales y las 
producciones mexicanas, podemos 
observar que, entre mediados de 
los años 60 y principios de los 70, 
predominó, insisto, en el panora­
ma general del género un fuerte 
grupo "latino", en contraposición 
con el grupo "anglo" . Aunque los 
"anglos" supieron reaccionar, y 
volvieron a poner de moda las "pelí­
culas de indios", que en Europa 
sólo los alemanes habían explotado. 

La industria cinematográfica ame­
ricana no sólo mantuvo contactos 
directos y constantes (coproduc­
ciones) con el cinc del Oeste reali­
zado en Europa hasta el declive del 
mismo, sino que siguió uti lizando 
los decorados españoles ya aban­
clonados incluso en los años 80 (la 
década de máxima crisis del wes­
tem también en los EE. UU.), en 
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películas como Yendo hacia ti/ 
Comin' at Ya (1 98 1), de Ferdi­
nando Balcli, rodada en 3D, que 
gozó de cierto predicamento en los 
circuitos drive-in, o Esos locos 
cuatrcros/Rustler's Rhapsody 
(1985), ele Hugh Wilson; o en al­
gunas producciones televisivas, 
como la serie Zorro (1990-199 1), 
con Duncan Zegcher y Michael 
Tylo, o las películas Un dólar por 
los muertos/A dollar for the 
Dead ( 1998), de Gene Quintano y 
con Emilio Estévcz, para TNT, y 
La justicia de los forajidos/Out­
law Justice ( 1998), de Bill Corea­
ran, con Willie Nclson y Kris K.ris­
tofferson, para CBS. Se trataba de 
obras mediocres pero muy fi eles a 
los modelos del spaghetti-wesrem, 
rodadas en los decorados y parajes 
de Almcría y estrenadas en España 
en salas de cine. 

Las vicisitudes del western a lo 
largo de los años 80 y 90 ( 1 O) 
m a ni fí es tan qu e la producc ión 
para la gran pantalla ya era sólo 
un hecho ocasional, sometido a 
una condición categórica: el éxito 
económico. En efecto, en los últi­
mos veinte años han sido escasos 
los westem s americanos y muy 

raros los europeos. Los neo-wes­
tem s americanos, caracterizados 
sobre todo por su condición hí­
brida, revelan frecuentemente la 
influencia del eurowestern, que 
había dejado una huella profunda 
en los directores de la nueva ge­
neración; por ello, éstos se ven 
abocados a abordar el género des­
de una perspectiva claramente 
más manierista, tratando muchas 
veces la iconografia y los clichés 
del género desde la óptica de la 
parodia, como ocurre en Lust in 
the Dust (1985), de Paul Bartel, 
con Divine, Tab Hunter, Geoffrey 
Lewis; Regreso a l futuro 111 
(Back lo !he Future-Part 111, 
1990), de Robert Zemeckis, con 
Michael J. Fox y Christopher Llo­
yd (q ue cita irónicamente a Por 
un puñado de dólares); Posse 
( 1993), dirigida e interpretada por 
Mario Van Peebles; Cuatro mu­
jeres y un destino (Bar! girls, 
1994), de Jonathan Kaplan; Rápi­
da y mortal (The Quick and the 
Dead, 1995), de Sam Raimi, en la 
que Sharon Stone parece una ver­
sión femen ina de Clint Eastwood; 
Los locos/Posse 11 ( 1997), de 
Jean-Marc Yallée. Sin embargo, 
para competir con películas de 
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otros géne ros más e n boga en 
ese momento, se hacía necesaria 
la pro ducc ión de películas de 
g ran presupuesto; como esto re­
sultaba muy arriesgado, la indus­
tr ia americana se decantó por la 
realización de producciones me­
nos costosas, destinadas al mer­
cado de la televisión y el v ídeo 
(productos modestos, pero a ve­
ces ele buen nivel). S in embargo, 
sin e l soporte de una campaña 
pub licitaria adecuada, estas pro­
ducciones fueron ignoradas po r 
la prensa especiali zada . Por con­
s iguiente, obras a menudo d ignas 
y en algún caso bastante más que 
buenas, se quedaron, inmerecida­
mente, fuera de la historia del gé­
nero. También en el ámbito de la 
producción televisiva americana 
se observa alguna rem iniscencia 
de los westems ítalo-españoles, 
sobre todo en lo que respecta a 
las represen taciones ele ambien­
tes y tipos mexicanos y las co­
reografías de duelos, como suce­
de en El D ia blo (1990), de Peter 
Markle, con Anthony Edwards; 
G un sm o l<e: O n e M au ' s Justi­
ce ( 1994) , de Je rry Jam eson, 
con James Arness y Bruce 
Box leitner; Ha rd Bouuty (1994), 
de J im Wynorski , con Matt Me­
Coy; T he Shootcr ( 1997), de Ed 
Raymond ... 

Si el westem americano consiguió 
sobrevivir g racias al mercado te­
levisivo, no pasó lo mismo en Eu­
ropa, donde en las dos últimas dé­
cadas se realizaron muy pocas 
películas del Oeste, españolas y 
alemanas, sobre todo en Almería; 
además, estas películas se inspira­
ban en modelos de veinte o treinta 
años atrás, co mo T rinidad y 
Bambino/Trinita e Bambino 
( 1995), de Enzo Barbon i, con 
Kcith Neubert; E l C oyote (1997), 
de Mar io Camus; El tesoro d e 
ManitÍI (Der Sl111h des lvlanilu , 
200 1 ), dirig ida e interpretada por 
M ichaei "Bully" Herbig ... 

Los decorados que todavía existen 
en A lm ería (Texas-Ho llywood, 
Mini ho llywood y Rancho Leone) 

y el paisaje desért ico de Tabernas, 
convert idos en clásicos g racias a 
una larga tradición, en la m isma 
medida que los escenarios y pla­
tós americanos, tras la reconver­
sión, el abandono y el olv ido de 
todas las demás localizaciones y 
estructuras u ti 1 izadas en centena­
res de películas en España, Italia, 
A lemania, antigua Yugoslavia, re­
presentan, en sum a, la ú lt ima 
frontera del Oeste cinematográfi­
co en Europa, y todavía pueden 
constituir una aportac ión s ignifi­
cativa a la continuidad de este gé­
nero cinematográ fi co. 

NOTAS 

l . Sitti ng Bull , c;~st a d e guerreJ'Os 
(Silfing Bufl, 1954), de Sidney Salkow; 
T he Las t F r ontier ( 1955), de An­
thony Mann; Wild Father ( 1955), de 
Robert D. \Vebb ; T he 7'b Cava lt·y 
( 1956), de Joseph L. Lewis; Doringo 
( 1965), de Arnold Laven; Un hombre 
llam;~do caba llo (A Man Cafled Horse, 
1970), de Elliott Silverste in; So ldado 
azul (Soldier Blue, 1970), de Ralph 
Nelson; 1 Will Fight No 1\lore For e­
ver ( 1975), de Richard T. Heffron; La 
venganza de un hombre llamado ca­
ballo (The Retum of n Jllnn Called 
Horse, 1976), de lrv in Kcrschner. 

2. El j a rd in del d iablo (Carden of 
Evil, 1954), de llenry Hathaway; Vera­
cruz ( Veracruz, 1954), de Robert Al­
drich; Los implacables (TIIe Tnll Men, 
1955), de Raoul \Valsh; E l tesor o de 
Pancho Villa (The Trensure o.f Pancho 
Villa, 1955), de George Sherman; Ban­
dido (Bandido, 1956), de Richard Fleis­
cher; E l vengad or s in piedad (TIIe 
Bravados, 1958), de Henry King; T he 
Las l of t he Fast Gun s ( 1958), de 
Georgc Shennan; Sierra Bamn ( 1958), 
de James B. Clark; l\lás all:í de Río 
G rand e (The Wonde¡ful Country, 
1959), de Robcrt Parrish; T he Young 
Laud ( 1959), de Ted Tctzlaff; Los sie­
te magnificos; Los que no perdonau 
(TIIe U!!{orgiven, 1960), de John Hus­
ton; E l último atardecer (The Lnst 
Sunset , 1961 ), de Robcrt Aldrich; Ge­
r óuimo (Geronimo, 1962), de Arnold 
Laven; l\ l ayor Dundee (Majar Dun­
dee, 1965), de Sam Pcckinpah. Más in­
fo rmación sobre el westem en México 
se puede hallar en Gaberscck, Cari o: 
Sentieri delwestem . Dove il cinema ha 
creato i/IVest, JI. La Cineteca del Friuli/ 
Ed iz ioni Biblioteca dell ' immag ine. 
2000. Páginas 170- 175. 

3. El Osear otorgado a John \Vayne en 
la ceremonia de l 7 de abril de 1970 por 
su interpretación en Valor de ley es un 
reconocimiento a la larga carrera del ac­
tor en las peliculas del Oeste, pero re­
presenta también una seiial de ayuda, 
aunque tardia, de la industri a de Ho­
llywood a un géne ro tan americano, 
cuya tradicional supremacía en esos 
at1os estaba en crisis debido a la compe­
tencia europea. 

4. Otras películas de l Oeste de produc­
ción o coproducción americana rodadas 
en España durante la euforia del wes­
tem europeo son, entre otras: E l hij o 
d e l pistole r o/Son of a G un fig hter 
(1 966), de Paul Landres; La últ ima 
aventura (Custeroftlle West, 1967), de 
Robert S iodmak; Com anch e blanco 
( IVhite Comanche, 1967), de José Briz; 
La furia de los siete magníficos; Un 
dollaro tJ·a i den t i/Stranger in the 
Town ( 1967), de Vanee Lewis (Luigi 
Vanzi); Un uomo, un cavallo, una pi.s­
tolaffbc Strauger Returns ( 1968), de 
Vanee Lewis (Luigi Vanzi); V illa ca­
ba lga; La marca de Cain (TIIe Despe­
rados, 1969), de llenry Levin; C uatro 
cabalga ron; Los cien rines ; El Cón­
dor ; A l infierno, gringo (Land Riders, 
1970), de Nathan J uran; Cañones par a 
Córdoba; El or o de nadie; Duelo a 
muer te en OK Corra l (OK Corml, 
197 1 ), de Frank Perry; T hc Last Re bel 
( 197 1), de Denys McCoy; Caba lgan­
do a l infieruo; El hom br e d e una t ie­
rra sa lvaj e (Man in the Wildem ess, 
197 1 ), de Richard Sarafian; Q ne viene 
Valdez ( Valdez is coming, 197 1 ), de 
Edwin She r in ; C h a to e l Apach e 
(Ciwto 's Lrmd, 1972), de Michael \Vin­
ner; La extraua venganza d e R osalie 
(The Strange Vengennce o.f Rosalie, 
1972), de Jack Starrett; T r es forajidos 
y un pis to le r o (TII e Spikes Gang, 
1974), de R.ichard Fleischer; Por la 
senda m:\s d ura (Tnke a 1/nrd l?ide, 
1975), de Anthony lVI. Dawson (Anto­
nio tvlargheriti). 

S. Otros ll'estems de producción ameri­
cana rodados en México son: L os cua­
tro hij os de Ka thy Eldcr (TIIe Sons o.f 
Katlly Elder, 1965), de 1-lenry Ha­
thaway; S m oky ( 1966), de G corge 
S he rman; La hor a d e las pisto las 
(Hour of tlle Gun, 1967), de Jolm Stur­
ges; A taque al ca rro blindado (TIIe 
IVnr Wagon, 1967), de Burt Kennedy; 
The Da y of the E vil G un ( 1968), de 
Jerry Thorpe; El pól<cr de la muer te 
(Five Card Stud, 1968), de l-lcnry 1-la­
thaway; Camino de la venganza (The 
Scnlplnmters, 1968), de Sidney Pollack; 
Dos hombr es y un desti no (Butc/1 
Cassidy and Sundance Kid, 1969), de 
Gcorge Roy Hill ; Dos mu las y una 
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mujer; The Undefeated ( 1969), de 
Andrew V. McLaglen; Grupo salvaje; 
Chisum (CIIisum, 1970), ele Andrew 
V. l'vlcLaglen; l\ lacho Ca llahan (Ma­
cho Calalwn, 1970), de Bernarel L. 
Kowalski , que revela fuertes inDuencins 
del spagllelli-1res1em; Río Lobo (Rio 
Lobo, 1970), de lloward ll nwks; El 
gran Jacl< (Big Jake, 197 1 ), de George 
Shennan; Desperate l\lission/Joaq uín 
l\ lurrieta/ l\Iurrieta (1971 ), de Earl 
f3ellamy; En nombre de la ley (Lmv­
mon, 197 1 ), de Michael \Vinner; La 
prim era a metra lladora de l O este 
(Somelliing Big, 197 1), de Andrew V. 
MeLaglen; Bucl< y el farsnnte (Buck 
and lile Preacller, 1972), de Sidncy 
Poitier; J ory (1972), de Jolm Fans; Los 
vengadores (TIIe Revengers, 1972), de 
Daniel Mann, que parece un auténtico 
spagllelli-weslem; La soga ele la horca 
(Calli/1. U.S. Morslwll, 1973), de An­
drew V. McLaglen; The Deadly Trac­
l<ers ( 1973), de Barry Shear, que Sam 
Fuller empezó a dirigir en Espmla con el 
titulo ele "Riata"; I<id Blue ( 1973), de 
James Frawley; Pat Gal'l'et y 13illy th e 
J( id (Pal Garrell a JI{/ Billy tlle K id, 
1973), ele Sam Peckinpah; Ladroues de 
trenes (TIIe Troin Robbers, 1973), de 
f3urt Kennedy; Tomashine nnd Bush­
rod ( 1974), de Gordon Parks; Botas 
duras, medias de seda (T!Ie Crea/ 
Scoul and Catllouse Tlmrsday, 1976), 
de Don Taylor; La venganza de un 
hombre llamado caballo; Camino del 
sur (Goin' Sout!l, 1978), de Jack Ni­
cholson; La leyenda de Bill Doolin 
(Cmtle Amlie and Lillle Britclles, 198 1 ), 
de Lamont Johnson; La nuísca ra del 
Zorro (Tile Mask of Zorro, 1998), de 
Martin Campbell. 
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6. En Israel se rodaron: Execut ion 
( 1968), de Domenico Paolclla, con Jolm 
Richardson; l\ladron ( 1971 ), de Jerry 
llopper, con Richard Boonc y Leslic 
Caron; Seis ba las, una ven ga nza, 
una oración (God 's Gun, 1977), de 
Frank Kramcr (G ianfraneo Parolini), 
con Lee Van Cleef; Venganza sa n­
grienta (Kid VengemTce, 1977), de Joe 
J'v!anduke, con Lee Van Cleef. Se trata 
de coproducciones entre Israel, Italia, 
Alemania Federal, Gran f3retmla y Esta­
dos Unidos. A quince millas de Tel Aviv 
se construyó un plató para el rodaje de 
westem s que se puede apreciar, por 
ejemplo, en la primera parte de Billy 
dos sombt·eros (Billy Tu•o l k t1s, 1974), 
de Tcd Kotchcn~ con Gregory Pcck y 
Desi Aznar, Jr. F:n esta película, los pai­
sajes del desierto del Negcv (excepto al­
gím deta lle relacionado con algún tipo es­
pecífico de vegetación local) se prestan 
de manera muy convincente a represen­
lar e l suroeste de los Estados Unidos. 

7. Este plató se utili zó recientemente 
para la pe lícula Hono lnlu llaby 
(200 1 ), dirigida e interprctllda por l'vlau­
rizio Niehett i y con Maria de Medeiros 
y Jean Rochefort. 

8. Respecto al impacto del spagllelli­
westem sobre el u·estem americano, véa­
se Frayling, Christopher: Spaghelli ll'es­
tems. C owboys and Europeans from 
Karl ,\!ay to Sergio Leone. Londres, 
1981 . Páginas 280-286. Entre otras, el 
autor cita las siguientes películas: Duelo 
en Diablo (Duel al Diablo, 1966), de 
Ralph Nelson; F.l Oeste loco (ll'alerlw­
le, 1967), de \Villiam Graham; Infierno 
en el río (Biue, 1968), de Silvia Nariz-

7ano; E l gran duelo (A Gw¡(igllt, 1971 ). 
A estos títulos se pueden niiadir: Sierrn 
prohibida ( Tlle Appaloose, 1966), de Si­
dney J. Furie; Noche de violencin (Ride 
Beyo11d T'engeance, 1966), de Bcrnard 
McEveety; Chnrro (Charro, 1969), de 
Charles Marquis \Varren; Cain 's Way 
(1970), de Kent Osbome; ~O Graves for 
~O Guns/J\Iachismo{l'he Grea t Gun­
down ( 197 1), de Pllul Hunt; The Ani­
malsfFive S:wage l\Ien ( 1971 ), de Ron 
Joy; T hc Female llunch (1 972), de Al 
Adamson; Violac ión a un a a pa che 
(CIJ•fnr ,\fe. Billy, 1974), de \Villinm A. 
Graham; J ess i's Gi rls ( 1975). de Al 
Aclamson. 

9. Respecto a los ll'estems mexicanos 
previos de los spngllelli-westems, se 
pueden recordar, entre otros: Los t•·es 
Villalobos ( 1954) y La venga nza de 
los Vi lla lobos ( 1954), de Fernando 
l'vléndez; El ílltimo rebelde (E/ último 
rebelde, 1956), de Miguel Contreras 
Torres; La estampida ( 1958), de Raúl 
de i\nda; Venganza apache ( 1959), de 
Fernando Méndez; El solitario ( 1963) 
y Duelo en el desierto ( 1963), de Ar­
turo Martínez; Aventu ras de los her­
manos X ( 1964), de Federico Curiel; El 
jinete solita rio (1964), de Rafllel Balc­
dón; Las vengadoras enmascaradas 
( 1964), de Federico Curiel; El va lle de 
los desapa recidos ( 1964), de Rafllel 
Raledón; Los shedffs de la frontera 
( 1965) y Pistoleros del Oes te ( 1965), 
de René Cardona; Los b a ndidos 
( 1966), de Alfredo Zacarías. 

1 O. Sobre el cine del Oeste en los años 
90, véase Gaberscek, Cario: "\Vestcrn 
anni '90", en Cabiria, n• 11 . 2002. 


