
 

 

                                                                                                                                                            

 
 

SEPTIEMBRE - OCTUBRE 2025  
MAESTROS DEL CINE CONTEMPORÁNEO (XI ):   
ROBERT ALTMAN (Antología )  
-en el  centenario  de su  nacimiento - 

 

Organiza: 
La Madraza. Centro de Cultura Contemporánea 
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La noticia  de la  primera  sesión  del  Cineclub  de Granada  
Periódico ñIdealò, miércoles 2 de febrero de 1949. 

 

El CINECLUB UNIVERSITARIO UGR 

se crea el martes  1 de febrero  de 1949 

con el nombre de ñCineclub de Granadaò. 

 

Será en 1953 cuando pase a llamarse con su actual denominación. 

Así pues en este curso 2025-2026, cumplimos 73 (77) años. 

 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

SEPTIEMBRE - OCTUBRE 2025  
 
MAESTROS DEL CINE CONTEMPORÁNEO (XI ):  
ROBERT ALTMAN (Antología )  
-en el  centenario  de su  nacimiento - 
 
SEPTEMBER - OCTOBER 2025 
MASTERS OF CONTEMPORARY FILMMAKING (XI): 
ROBERT ALTMAN (Anthology) 
-on the centenary of his birth- 
 
 
Viernes  26  septiembre  /  Friday, September 26th 
M.A.S.H. (EE.UU., 1970)   [116 min. ] 
(M.A.S.H.) 
 
Martes  30  septiembre  /  Tuesday, September 30th 
EL VOLAR ES PARA LOS PÁJAROS (EE.UU., 1970) [105 min.]  
(BREWSTER McCLOUD) 
 
Viernes  3 octubre  /  Friday, October 3rd 
LOS VIVIDORES (EE.UU., 1971)    [120 min.]  
(McCABE AND MRS. MILLER) 
 

Martes  7 octubre  /  Tuesday, October 7th 
NASHVILLE  (EE.UU., 1975)    [160 min.]  
(NASHVILLE) 
 

Viernes  10 octubre*  /  Tuesday, October 10th* 
VIDAS CRUZADAS  (EE.UU., 1993)    [188 min.]  
(SHORT CUTS) 
 
Todas  las  proyecciones  en versión  original   
subtituladas  al  español  
All screenings in original version with Spanish subtitles 



 

 

Todas  las  proyecciones  a las  21 h  

(excepto  Viernes  10 octu bre,  a las  20  h)  
en Sala  Máxima  del  Espacio  V Centenario  
(Av.  de Madrid)  
Entrada  libre  hasta  completar  aforo  
All screenings at 9 p.m. 

(except Friday, October 10 at 8 p.m.) 

at the Assembly Hall in the Espacio V Centenario (Av.de Madrid). 

Free admission up to full room. 

 

 

Seminario  ƳFDXWLYRV DEL FLQHƴ nº  80  
Miércoles  8  / Wednesday 8th     17 h. 
EL CINE DE ROBERT ALTMAN 
Gabinete  de Teatro &  Cine del  Palacio  de la Madraza  
Entrada  libre  hasta  completar  aforo  / 

Free admission up to full room 

 

 

Organiza:    
La Madraza.  Centro de Cultura  Contemporánea.  
Cineclub  Universitario  UGR /  Aula  de Cine ƳH>0.728 P*;=Á7ƴ 

 
 

EN ESTA SALA Y DURANTE LAS PROYECCIONES, 
NO ESTÁ PERMITIDO COMER NI HACER USO DE DISPOSITIVOS MÓVILES. 

 
LOS ESPECTADORES PODRÁN ACCEDER A LA MISMA 

30 MINUTOS ANTES DEL INICIO DE LA SESIÓN. 
 

LES AGRADECEMOS MUCHO SU COLABORACIÓN. 
 

 
EL USO DE LAS IMÁGENES DE ESTE CUADERNO 

SE HACE EXCLUSIVAMENTE CON FINES DIVULGATIVOS 



 

  



 

  



 

  



 

 

ñNo conozco a ningún otro director de cine que haya podido 

hacer tantos proyectos cercanos a su corazón como yo lo he hecho, 

porque además los he filmado como a mí se me ha ocurrido. (é) 

Nunca me ha sucedido en los últimos cuarenta años que se diera un 

momento en el que no estuviera preparando una película. Muchas 

veces lo que hago no tiene tanta repercusión, y en ocasiones he tenido 

problemas para reunir presupuestos considerables porque nunca he 

permitido que los estudios tomen las decisiones sobre cuál va a ser el 

montaje final de mis películas. Por lo tanto, siempre es difícil para mí 

conseguir el dinero. Pero en el ámbito de libertad creativa, nadie en 

Hollywood ha podido permitirse los lujos que me he permitido yo.ò 

ñLa sátira, para mí, es un buen método, para demostrar o 

enseñar ciertas cosas. El arte es la verdad, es ver algo y sentir la 

compulsión de contárselo a los demás, decirles, óMira, f²jateô. En el 

arte no hay ironía, porque es la verdad. Cuando alguien dice que una 

obra determinada es irónica o satírica, se refiere a que en esa obra se 

dice la verdad. Lo percibimos como satírico porque no estamos 

acostumbrados a que se digan las verdades, es otra de las reglas del 

juego.ò 

ñEn las palabras no existe orgullo de autor. Hay un orgullo de 

autor en el film, pero las palabras son, simplemente, un añadido. No 

son más que algo que utilizamos. Si uno se mete en teatro o literatura, 

entonces las palabras se convierten en el medio. En el cine, las 

palabras son accesoriosò. 

 

 

ROBERT ALTMAN se ha convertido con el paso del tiempo 

en uno de los más significativos directores de cine norteamericanos, 

ofreciendo al espectador algunos de los frescos animados más ácidos 

y reveladores de la sociedad ïM.A.S.H. (1970), NASHVILLE (1975), 

El juego  de Hollwyood  (1992), VIDAS CRUZADAS (1993) o 

Gosford  Park  (2002) retratados por medio de una peculiar caligrafía 

fílmica. Altman puede ser considerado maestro y patriarca de ese otro 

cine -que algunos gustan etiquetar de independiente- que ofrece 

miradas alternativas a las convenciones del Hollywood estandarizado. 



 

 

Esta libertad creativa caracteriza una trayectoria profesional fértil en 

títulos y plena de altibajos. Alterna éxitos con sonoros fracasos, 

momentos de popularidad y prestigio con otros de olvido o simple 

desprecio. Fue aclamado por la crítica de los setenta como el enfant 

terrible del cine americano, luego fue denostado en los ochenta y 

resucitado en los noventa por los mismos que le habían hundido. 

La relación entre Altman y la realidad -social, política, cultural- 

es estrecha mas no dogmática. Se trata de un cineasta que huye del 

mensaje y adopta la sátira como principal arma para combatir lo que 

para él es la imposibilidad del cambio. Altman muestra como los 

personajes reaccionan ante situaciones que les desvelan su debilidad 

en el esquema de una sociedad consumista. Su posicionamiento parte 

del concepto de democratización del cine: perfila sus personajes pero 

luego deja que sean los actores quienes los construyan; interviene en 

la redacción de los guiones pero en el rodaje recurre a la improvisación 

y no duda en utilizar una idea de última hora que surge de algún detalle 

del escenario o por parte de algún miembro del equipo. Así se explica 

su peculiar puesta en escena: personajes principales y secundarios 

interactúan en el espacio y es la cámara, la mirada de un curioso ajeno 

a ese universo, la que elige quién aparece en primer término, que 

reacciones o incluso objetos del decorado tienen el privilegio de 

protagonizar la pantalla. Descubre detalles fundamentales para la 

narración pero también otros cuyo interés es tan solo momentáneo. 

Así, por medio de esta especie de documentalización de la ficción, 

Altman apuesta a que surja algo -en ocasiones se ha referido a ello, 

con cierta pedantería, como la ñverdadò- aunque no siempre lo consiga 

o bien aparece en zonas tan periféricas del encuadre-visual o sonoro 

que pasan desapercibidas.  

Algunos autores -la mayoría norteamericanos- aluden 

constantemente a la imposibilidad que el espectador tiene para 

identificarse con los personajes altmanianos. Esto refleja su voluntad 

por quebrar el sistema clásico de representación hollywoodiense 

apostando por un público ideal que presta atención hasta el último 

detalle de la escena y que (encima) muchas veces debe tener 

conocimiento de causa del mundo retratado. Para ello utiliza una 



 

 

táctica distanciadora, que despoja al público de los típicos procesos de 

identificación. Su intención es situarle en una posición de observador 

de ese universo en movimiento, para que descubra como los 

comportamientos de esos caracteres (que pueden ser los suyos propios) 

y que tratan de adecuarse a lo que de ellos espera el grupo social en el 

que están inmersos (que puede ser el suyo propio), son absurdos vistos 

desde el exterior. Esta posición nos permite contemplar la vida como 

un espectáculo, un gran juego cuyas normas solo tienen sentido desde 

dentro y se advierten incoherentes desde fuera. No es de extrañar que 

uno de los motivos preferidos del director sea el análisis de la 

espectacularización de la vida norteamericana, condicionada por los 

medios de comunicación y la sociedad de consumo, capaces de 

convertir hasta los actos más sagrados en un show hortera y 

caricaturesco en el que el dinero se convierte en el principal 

mecanismo social que articula todos los actos del ciudadano medio 

americano. 

En ocasiones Altman propone soluciones para resolver estos 

conflictos, soluciones que no modifican el entorno social y que solo 

ayudan a los personajes desde un punto de vista individual. Estos 

intentan destruir ese sistema desde dentro, pero su éxito, que casi 

siempre les conduce a la muerte, no modifica nada. La sociedad 

regurgita esos actos y los devuelve convertidos en un show. Como 

veremos en el final de EL VOLAR ES PARA LOS PÁJAROS (1971). 

Además de su proverbial pesimismo es habitual encontrar en las 

películas de Altman personajes alienados, aquellos que no tratan de 

destruir el sistema sino de integrarse en él de manera poco fructífera. 

En NASHVILLE o VIDAS CRUZADAS los personajes son 

inconscientes de la influencia social que condiciona sus vidas, ni 

siquiera perciben las interacciones y modificaciones que ocasionan sus 

acciones en el entorno. 

Lo cierto es que, al existir tantos mediadores que intervienen 

en las películas de Altman, la primera consecuencia, no siempre 

positiva para la popularización de su cine, es la apariencia irregular, 

abierta y descompensada que tienen casi todas sus películas. Podemos 

observar en su filmografía tres orientaciones que dan sentido a la 



 

 

misma. Estos tres grupos, en los que podemos incluir de manera más 

o menos forzada casi todas sus películas, comparten un elemento 

común, el aspecto social que se impone en todas ellas: tanto sus 

radiografías corales, las revisiones genéricas y sus dramas intimistas y 

oníricos. 

Si por algo es conocido Altman es por la constante aparición a 

lo largo de su filmografía de microcosmos sociales, casi siempre 

extraídos de la realidad norteamericana: NASHVILLE, Un día  de 
boda  (1978), HealtH  (1980), VIDAS CRUZADAS... aunque 

también algunos imaginarios como en el caso de Quinteto  (1979) o 

Popeye  (1980) o extranjeros como la alta sociedad británica de 

Gosford  Park  (2001). Todas ellas ofrecen una estructura dramática 

similar. Nos sumergen en un mundo en constante y frenético 

dinamismo, repleto de personajes que interactúan con los demás 

aunque pocas veces son conscientes de las consecuencias que dichos 

actos provocan en ellos. Estos personajes son a menudo meras 

caricaturas, clichés sociales que interesan a Altman por sus 

comportamientos y no por su psicología. Todos se hallan inmersos en 

una sociedad y a la vez aislados. El universo dinámico que muestra el 

cineasta parece imposible de controlar por unos individuos 

inconscientes de su significación dentro del grupo, y que muchas veces 

están obsesionados por integrarse en el mismo, intercambiando 

identidades, imitando actitudes que creen que serán aprobadas. Aquí 

se insertan los personajes de NASHVILLE, esa ciudad símbolo de la 

sociedad norteamericana entendida como un gran espectáculo 

grotesco y materialista o las familias burguesas de Un día  de boda , 

que buscan la felicidad bajo la máscara de las apariencias sociales, 

igual máscara que cubre los rostros ajados de los personajes de 

HealtH  donde el culto al cuerpo muestra la superficialidad de los 

personajes inmersos en un circo-convención sobre la salud o esos 

habitantes que en VIDAS CRUZADAS despliegan en barrios 

periféricos de Los Ángeles sus existencias, a veces banales, a veces 

patéticas, a veces grotescas. En esta línea social surge también una 

voluntad de discurso político. Hay que subrayar la palabra ñpolíticoò 

ya que el cineasta incide en la importancia de la participación -como  



 

 

 
 

parte fundamental del hecho democrático- y no tanto en el ideológico, 

algo disperso y en ocasiones incoherente. Altman se interesa por el 

agotamiento de la democracia que conlleva la desidia del electorado, 

la aparición de figuras políticas sospechosas que aprovechan tal 

desinterés y la constante presencia de los poderes económicos -a cuyo 

servicio están los medios de comunicación- como manipuladores en la 

sombra. (é). 

(é) Una segunda tendencia en el cine altmaniano sería la 

revisión de los géneros hollywoodienses. Algunos autores como Robin 

Wood o Robert Kolker, han convertido este aspecto de su cine en el 

único, para ellos, relevante del mismo, como si su obra estuviera 

concentrada en una impulsiva y recalcitrante renovación de los 

códigos genéricos vislumbrados como caducos a principios de los 

setenta en el cine norteamericano. En realidad la posición de Altman 

respecto a los géneros es más accidental que voluntariamente cáustica. 

Intenta plantear sus historias desde perspectivas diferentes, 

arriesgando por ello la tabla de salvación que supone el juego con las 

reglas conocidas por todos y, por lo tanto, el inmediato reconocimiento 



 

 

del público pautas del género familiares. Consigue este efecto 

mediante una operación muy sencilla: aplicar por norma en todas y 

cada una de sus películas un mismo método visual y narrativo. Al  

renunciar a los modos de representación canónicos de cada género 

propone sobre estos universos predecibles una mirada diferente que 

invita a la relectura (é). 

(é) Una tercera vía argumental del cine de Altman serían los 

dramas oníricos con fuerte carga simbólica, muchas veces 

protagonizados por mujeres, en donde se plantean conflictos de 

identidad, cambios de roles, relaciones de dependencia psicológica. 

Aquel  frío  día  en el parque  (1968), inaugura esta tendencia que 

continua con Imágenes  (1972), Tres mujeres  (1977) y Come 
Back  to  the  Five  and  Dime ... En todas ellas los hombres se 

convierten en seres anónimos, fantasmas o caricaturas grotescas. Se 

trata de reflejar como su voluntad por encajar en una determinada 

sociedad entra en conflicto con su psique hasta llegar en ocasiones a 

la esquizofrenia. (é). 

Altman ha elaborado una caligrafía personal que le diferencia 

de otros cineastas de su generación, sobre todo por el rigor con el que 

ha utilizado dicha estrategia expresiva. A este método, y utilizando una 

terminología lingüística, se le podría denominar ñestilo indirectoò. 

Para Antonio Weinrichter, Altman es ñun director de periferiasò y 

define su caligrafía fílmica como ñun estilo l²quidoò. Esta aguda 

definición trata de resumir la naturaleza no lineal del cine altmaniano: 

sus encuadres no privilegian la acción principal respecto al resto, sino 

que se transforman constantemente mediante el nervioso movimiento 

de la cámara y la repetida puntuación del zoom. Así este encuadre 

mutable parece navegar a través del universo diegético, encontrándose 

o desencontrándose respecto a esa acción principal. 

Todo ello configura una estrategia que contradice los 

principios de jerarquía del plano que se pueden encontrar en una 

narrativa cinematográfica ortodoxa. Altman tiende a ocultar al 

protagonista detrás de objetos o personajes secundarios, devorado por 

el entorno, y solo privilegiado por sus propias ansias de destacar dentro 

del grupo. La textura sonora amplifica más si cabe este efecto. Insiste 



 

 

en la solapación de los diálogos para incitar la atención del espectador 

y juega con las perspectivas sonoras. Así, por ejemplo, los 

protagonistas en el fondo del encuadre, rodeados por otros personajes 

pueden ser escuchados como si estuvieran en primer término o 

viceversa. El resultado final es imprevisible, puede ocurrir que escenas 

que deberían estar centralizadas por las acciones de los personajes 

principales terminan por ser protagonizadas por elementos 

secundarios, algo enriquecedor (las buenas películas de Altman se 

disfrutan mucho más con varios visionados, como si se trataran de un 

gran mural lleno de detalles) pero que van en contra de la 

direccionalidad de la narración. 

Esta estrategia provoca una sensación de improvisación en 

donde la cámara divaga sobre los objetos y acciones que se sitúan 

frente a ella, los busca o se los encuentra de repente, incide en alguno 

mediante el zoom o, de repente, abre el encuadre para mostrar el 

entorno físico que les rodea. Hay en todo ello un ánimo de respetar la 

interpretación del actor y su improvisación, de jugar constantemente 

con las relaciones que estos establecen con el espacio y los demás 

personajes. Esta relación individuo-espacio se subraya también desde 

el montaje, donde el director plantea constantemente un juego de 

acciones paralelas. Esta táctica apela además a la máxima antes 

expuesta: aunque parezcan pertenecer a un grupo social reglado sus 

personajes se sienten aislados. Su estilo remite a un patrón más 

musical que cinematográfico, heredero de sus influencias jazzísticas. 

Se puede decir que el cine de Altman es un cine fundamentado en las 

diferentes formas de plasmar ñun tema y unas variacionesò. 

Existen otros dos elementos -uno narrativo, otro dramático- 

importantes que pertenecen al estilema del cineasta. Nos referimos al 

comentario utilizado como estrategia narrativa y al rito como núcleo 

dramático fundamental. Llamamos ñcomentarioò a la operación que 

consiste en disponer en el interior del discurso un elemento de carácter 

simbólico y distanciador cuya presencia en segundo plano ïcasi 

siempre ignorada por los personajes- establece una línea de 

interpretación que introduce un aspecto crítico, irónico, satírico o que 

trata de sintetizar temas o ideas básicos del film. El comentario puede  



 

 

 
 

adoptar la forma de un personaje dentro de la acción, que asume la 

condición de narrador o tiene simplemente una naturaleza alegórica (el 

conferenciante ornitológico en EL VOLAR ES PARA LOS 
PÁJAROS; la tercera mujer y sus grotescas pinturas en Tres 
mujeres ; la anónima y muda pareja ideal de Una  pareja  perfecta  
por  computadora ; los discursos políticos desde el interior de una 

camioneta electoral en NASHVILLE), puede ser un motivo estético (el 

cuento mitológico que relata Susanah York en Imágenes ; las letras 

de las canciones de LOS VIVIDORES, NASHVILLE o Una  pareja  
perfecta  por  computadora ); o simplemente ser una broma en 

apariencia grosera (el trozo de mierda que pisan los personajes de 

Pret -a-Porter , las cagadas de pájaro en EL VOLAR ES PARA LOS 
PÁJAROS). En ocasiones el comentario se confunde con el motivo 

principal que configura el armazón narrativo: la batalla de jazz en 

Kansas  City , el juego de tablero que da título a Quinteto é 

Muchas veces son los mass media los encargados de esta 

función. Los medios de comunicación -en especial la televisión sin 

olvidarnos del cine- se convierten en presencias fundamentales en el 

cine de Altman, ya sea en forma de presentadores o reporteros de 

televisión, que focalizan la narración en HealtH , Tanner  88  o 



 

 

Pret -a-Porter,  la radio -Ladrones  como  nosotros - o la 

constante apelación a los monitores televisivos que puede apreciarse 

en Secret  Honor  o VIDAS CRUZADAS. Mass media a los que 

Altman dota de dos funciones fundamentales: ser los principales 

elementos mediadores entre los personajes y la realidad (y por ende, 

elementos de conexión entre el universo de ficción y el espectador) y 

su condición de mecanismos de alienación social, que perpetúan la 

relación sociedad-espectáculo. 

Otro aspecto singular en el cine de Altman es la utilización del 

ritual como elemento dramático. El festival country de NASHVILLE, 

la ceremonia nupcial de Un día  de boda , la convención de 

sanidad/proceso electoral de HealtH , la pasarela de moda de Pret -
a-Porter , la cacería de Gosford  Park  se convierten en rituales 

civiles/religiosos en los que el contraste surgido entre el protocolo y 

los comportamientos contradictorios de los personajes ponen de 

manifiesto las carencias, insatisfacciones y mediocridad presentes en 

un determinado microcosmos social. El rito está presente en todas las 

películas de Altman aunque sea como motivo secundario: el guateque 

en una casa abandonada en The Delinquents ; el suicidio público de 

Walt Waldowski en M.A.S.H; la cena entre parejas que terminan 

disfrazadas de payasos en VIDAS CRUZADAS; la fiesta de acción de 

gracias y la representación teatral del ñSalom®ò de Wilde incluida en 

F8842.a< Fortune ... Incluso actos aparentemente normales se 

convierten en el cine de Altman en verdaderas liturgias: las 

confrontaciones ludópatas en California  Split  o Quinteto , la 

reunión del club de fans de James Dean en Come Back  to  the  Five  
and  Dime... , las continuas reuniones sociales a las que asiste el 

protagonista de El juego  de Hollywood , o el reglado juicio militar 

de The Caine -Mutiny  Court  Martial  se convierten en manos del 

director en ceremonias altamente reveladoras. 

Vistas las características más acusadas de la poética altmaniana 

no se puede dejar de mencionar una serie de recursos técnicos 

singulares que Altman utiliza para lograr dichos objetivos. Se pregunta 

Weinrichter: ñàEs el zoom un recurso técnico intrínsecamente 

perverso que desautoriza a quien lo utiliza?ò Esta pregunta tiene una 



 

 

respuesta afirmativa cuando, como sucede casi siempre el zoom se usa 

en sustitución de la puesta en escena clásica, reemplazando de manera 

cómoda, barata y chirriante una definición del espacio dramático 

hecha en función del montaje, el encuadre y el movimiento de cámara. 

El autor plantea una cuestión decisiva para entender gran parte del cine 

de los años sesenta y setenta en el que se produjo una masiva 

utilización de este recurso que trataba de sustituir artilugios mecánicos 

que encarecían la producción, con la excusa de una supuesta 

modernización de la formas fílmicas. 

Sin embargo hay que destacar este recurso en el cine de Altman 

ya que éste ha sido uno de los cineastas que mejor ha sabido utilizarlo, 

erigiéndolo en un mecanismo de gran poder expresivo y en pieza 

maestra de su repertorio estilístico. Para Weinrichter, ñAltman aplica 

el zoom para disolver el espacio dramático del plano y utiliza una 

construcción fragmentada para diluir  la resolución de las escenas y 

desarrollar sus temas (...) con la misma libertad y fluidez con la que 

un músico de jazz se enfrenta a su tema de partida. El sentido del cine 

de Altman está en el flujo: el deslizamiento (la licuedad más que la 

ambigüedad) como método de trabajo y como textura ¼ltimaò. 

No solo el zoom caracteriza la textura visual del cine de Altman 

sino también la utilización de objetivos de distancia focal larga. El 

teleobjetivo, protagonista indiscutible de sus películas corales, en 

especial NASHVILLE y Buffalo  Bill  y los  indios , comprime las 

figuras al estrechar la profundidad de campo y le permite jugar 

constantemente con las siluetas desenfocadas de los objetos situados 

en primer término. A nivel de producción debe ser destacado la 

asiduidad con que Altman ha tratado de aplicar un plan de rodaje 

cronológico respecto al guion, con una clara voluntad de facilitar el 

trabajo de los actores y evitar posibles problemas causados por sus 

habituales improvisaciones. Es norma general que -por motivaciones 

económicas y de organización- el plan de rodaje siga un orden 

acronológico estructurado por un sistema de agrupación de decorados 

y sesiones de los actores que resulta muy funcional y lógico desde el 

punto de vista de producción pero incómodo para intérpretes y 

director. Como explicaba John Huston: ñSiempre me ha gustado 



 

 

respetar la continuidad hasta donde es posible, porque ello permite 

tener una mayor libertad con la historia.ò La posibilidad de utilizar 

este sistema depende, ante todo, de la voluntad del productor y el 

director de producción. Así, Altman no siempre ha podido aplicarlo 

totalmente en sus películas sobre todo en el caso de aquellas dirigidas 

para grandes estudios, pero en casi todas ellas lo ha intentado aplicar 

aunque fuera tan solo en unos pocos bloques dramáticos. 

Un cuarto recurso técnico significativo sería el plano 

secuencia. La puesta en escena de Altman tiene como premisa 

principal el constante movimiento, de actores y de cámara. Pero la 

complejidad de los movimientos de cámara puede ser un obstáculo 

para la dinámica de los actores, sobre todo si se tiene en cuenta que 

estos están sujetos a una constante improvisación. Para resolver esto 

Altman estructura las secuencias en largos planos secuencia ïen los 

que el zoom, por su facilidad, sustituye en muchas ocasiones a otros 

sistemas mecánicos que luego secciona en la mesa del montaje-. (é) 

Para conseguir esto utiliza en ocasiones la técnica de rodaje con dos 

cámaras. Según sus palabras la razón de esto es que ñproporciona 

mayor libertad, facilita el montaje y reduce el número de veces que 

uno ha de repetir algo, porque cada vez que uno repite una escena 

creo que pierde algoò. Estas singularidades provocan que no todos los 

directores de fotografía estén capacitados -o les interese- trabajar con 

el director. Según Altman: ñA los verdaderos directores de fotografía 

artísticos no les gusta trabajar conmigo demasiado porque están 

obligados a iluminar una habitación en 270 grados, o al menos en 

180.ò A principios de su carrera trabajan con Altman directores de 

fotografía como Laszlo Kovacs y, sobre todo, Vilmos Zsigmond, 

ambos curtidos en la factoría de Roger Corman, y por lo tanto 

acostumbrados a trabajar en condiciones difíciles. A medida que ganan 

prestigio y exigen mayor tiempo para asegurar la calidad de sus 

trabajos dejan de trabajar con el director. (é). 

Pero sin duda el recurso técnico que singulariza la obra de 

Altman es el tratamiento técnico y creativo del sonido. El paisaje 

sonoro que recrea el cineasta en sus películas es uno de los más 

peculiares y significativos del cine contemporáneo. Altman plantea un 



 

 

constante juego con las perspectivas sonoras que funcionan en un 

mismo nivel que los movimientos de cámara y los zooms de rastreo. 

Este efecto provoca una sensación de inmediatez que dota al film de 

una banda sonora polimórfica que es muy difícil  de encontrar en las 

obras de otros cineastas. Tan solo algunos como Howard Hawks han 

utilizado en numerosas ocasiones el diálogo solapado, al igual que 

Luis García Berlanga, aunque a diferencia de Altman lo haga por 

medio del doblaje posterior en estudio o Jean-Luc Godard aunque éste 

con propósitos más experimentales. Alan Rudolph ha sido el director 

norteamericano que mejor ha entendido la técnica de Altman y la ha 

aplicado en su propia obra. 

La inquietud del director por el sonido es constante desde los 

inicios de su carrera. Ya había tanteado sus posibilidades creativas 

tanto en sus films industriales para la Calvin Company como para sus 

trabajos en la televisión. A finales de los sesenta, coincidiendo con su 

regreso al cine, ensaya la técnica del diálogo solapado en Cuenta  
atrás  que obtiene como resultado una reacción negativa del estudio. 

Esta distancia entre los deseos creativos del director y los recursos 

técnicos puestos a su disposición vuelve a plantear problemas en 1971, 

cuando la primera copia de LOS VIVIDORES resultó inaudible para 

público y crítica. Por fin el sistema queda perfeccionado en 1974, a 

partir de California  Split , película en la que Altman y su equipo 

ponen en práctica un nuevo sistema de sonido, el 8-Track, que se erige 

en la principal aportación tecnológica de Altman al cine 

norteamericano contemporáneo. La técnica, desarrollada gracias a la 

ayuda de James Webb Jr. que trabaja con el cineasta de 1974 a 1978, 

Chris McLauglin y Bob Gravenor que colabora con él a partir de Una  
perfecta  pareja  por  computadora , posibilitaba reducir las 

complicaciones de los editores de sonido que, hasta ese momento, 

tenían graves problemas para trabajar con las diferentes capas (fuentes 

sonoras) que Altman utilizaba. ñNo me interesa que todo se entienda 

-ni el sonido, ni las imágenes. Lo que intento hacer es dar al público 

algo que les haga trabajar un poco. Ellos tienen que poner algo de su 

parte. ¿Acaso en la vida real escuchas todo lo que alguien te dice? 

Quizás no estas escuchando realmente o estás distraído por alguna  



 

 

 
 

cosa. Ese es el efecto que quiero. Es la forma de conseguir que el 

público esté inmerso y participe en la película. Pero esto no les gusta 

a algunas personas. Lo empecé a utilizar de verdad en California  
Split , con el sistema 8-Track. Esto ya se hacía en las grabaciones 

musicales. Se pone un micrófono para cada instrumento y se intenta 

aislarlo de los demás lo máximo posible para luego poder mezclarlos. 

¿Por qué no se puede hacer esto con las voces en la banda sonora? 

Así que desarrollamos aparatos para cintas de ocho pistas y 

micrófonos individuales, lo que significa que podemos grabarlo todo 

y más tarde mezclarlo. Puedo disminuir o ampliar el sonido de cada 

personajeò. 

El 8-Track se basa en la utilización de micrófonos 

inalámbricos, uno para cada personaje o fuente sonora de la escena. La 

grabación se efectuaba en un aparato de Stevens Electronics con ocho 

pistas de una pulgada. Siete de ellas se utilizan para cada fuente de 

sonido mientras la octava sirve para funciones de sincronización. Todo 

ello se controla a través de una compleja consola de trabajo por el 



 

 

ingeniero de sonido. El resultado se pasa a película de 35 mm con tres 

bandas que se editan y proyectan con sistemas modificados 

especialmente para Altman y Lionôs Gate. Una vez seleccionado el 

material, cada pista de sonido que interesa se pasa a una película de 35 

mm de una sola banda para la mezcla final. Este sistema no solo 

potenció los experimentos sonoros de Altman sino también, y de 

nuevo constante de todas estas motivaciones técnicas, facilitó su 

trabajo con la cámara y los actores. En primer lugar posibilita la 

desaparición de las aparatosas jirafas que condicionan los encuadres 

del operador de cámara al utilizar pequeños micrófonos inalámbricos 

para cada actor. En segundo lugar multiplica las posibilidades de 

elección durante los post-producción: todos los intérpretes, desde los 

principales hasta los secundarios, tienen libertad para moverse y hablar 

alrededor de ese microcosmos de ficción que Altman crea para ellos. 

Más tarde será él mismo quien seleccione los diálogos o sonidos que 

más le interesen. También se aprovechan los sonidos de ambiente para 

reducir al mínimo la utilización de efectos de sala durante la mezcla 

final. (é) 

(é) El sistema de ocho pistas, sumado a otras constantes 

técnicas del cineasta -los largos planos secuencia, la filmación con dos 

cámaras, el plan de rodaje en orden cronológico- son los mecanismos 

técnicos que conforman una peculiar sistemática de trabajo que Henry 

Gibson, actor partícipe en El largo  adiós  o Nashville  denominó 

como el ñAltmanscopeò. (é) 

 (é) Todos estos recursos están a servicio de los intereses 

creativos del cineasta (la creación de un verdadero universo de ficción 

polimórfico y dinámico) en donde el elemento más privilegiado es el 

actor. Los actores son los protagonistas del cine de Altman. ñYo les 

digo la verdad a los actores. Les digo exactamente cuanta cantidad de 

dinero tengo para un papel determinado, pero les prometo trabajar de 

acuerdo con sus agendas. Concibo los rodajes como si fuera un 

director de teatro. Los actores adoran este tipo de aporte creativo. El 

ochenta por ciento de mi contribución creativa finaliza una vez 

seleccionado el casting. Les observo vagar a través de la niebla y solo 

les guio si de verdad veo que están en problemasò. 



 

 

También en este apartado su sistemática de trabajo es peculiar: 

el director renuncia a la clásica construcción de personajes 

(motivaciones psicológicas y demás parafernalia), ofreciendo a sus 

intérpretes únicamente una guía de actuación que luego deberán 

completar. En ocasiones el guion será reescrito de nuevo por ellos para 

acomodarlo a sus propuestas. Para reforzar todavía más esto Altman 

deja que los actores asistan a las proyecciones de lo rodado en el día. 

(é). 

 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 

 

 

 

 



 

  



 

 

(é) Una de las peculiaridades más sorprendentes al analizar la 

obra de ROBERT ALTMAN  es su tardía incorporación a la industria 

cinematográfica. En realidad -y obviando sus dos films facturados en 

los años cincuenta- no se puede hablar con propiedad del inicio de una 

filmografía propia hasta el año 1967. Esto quiere decir que el cineasta 

debuta en el cine con más de cuarenta años, algo inusual en la industria 

del cine. Todavía es más sorprendente la dilatada filmografía que logra 

realizar en sus 39 años de carrera. El período que abarca entre su fecha 

de nacimiento y la mitad de los años sesenta supone un período tan 

extenso como desconocido, repleto de sucesos de gran importancia 

personal y también profesional. 

La familia Altman tiene orígenes germanos. El primero de sus 

integrantes que llega a los Estados Unidos a mediados del S.XIX será 

el bisabuelo del director, Clement Altmann, que todavía mantenía la 

ortografía original de su apellido (é). Hay que resaltar la nula 

importancia que los orígenes germánicos de su familia tienen en la 

educación del director. En conversaciones privadas suele mencionar 

este dato biográfico como una mera anécdota sin interés. (é) También 

Altman le ha dado siempre poca importancia a sus raíces católicas: ñen 

el caso de Coppola y Scorsese, son más italianos que católicos, se 

trata más de una cultura propia. Algo que forma parte de una familia 

y una comunidad cultural más que de la etnia católica como algo 

global. Para mí en cambio solo se trataba de algo particular de mi 

familia y de la escuela a lo que no le prestaba mucha atención. (é) 

Según una historia familiar la primera vez que fui a la escuela ïdebía 

tener tres años- se trataba de una escuela para señoritas dirigida por 

unas monjas francesas. Ellas aceptaban también a niños en edad 

preescolar. La primera vez que fui me llevaron con todos los nuevos 

estudiantes, vinieron hacia mí y me preguntaron, óàEres cat·lico?ô, y 

yo les contesté: óSoy americanoô. Eso causó un gran alboroto. 

Llamaron a mi madre pensando que quizás no era católico (...) El 

catolicismo para mí era la escuela, eran restricciones, eran cosas que 

debías hacer. Eran mis padres, la misa del domingo, y el pescado del 

viernes. Y cuando conseguí librarme de eso entré en el ejército y la 

cosa era igual: necesitabas un pase para salir, debías llevar un tipo 



 

 

de ropa determinado, y tenías que decirles en todo que sí. Estaba 

envuelto en todo eso. Y cuando vuelves del ejército, igual. (é) Todo 

es tipo de cosas... nunca fui un revolucionario, estas son simplemente 

cosas que tienes que hacer en tu vidaò. 

Pese a estas confesiones algunos autores han querido ver en la 

obra de Altman signos de su herencia religiosa. (é) Discutible. El 

catolicismo en Altman es más decorativo que otra cosa. Las supuestas 

redenciones en el cine altmaniano (las muertes casi rituales que sirven 

de final a los protagonistas en películas como EL VOLAR ES PARA 
LOS PÁJAROS o LOS VIVIDORES), tienen mucho más que ver con 

un concepto de libertad individual que con el complejo de culpa caso 

del cine de Scorsese. En cuanto a las mujeres los personajes femeninos 

de Altman pueden llegar a ser tan caricaturescos como los masculinos 

y sus evasiones emocionales están condicionadas por imposiciones 

sociales más que religiosas (é). 

Al  margen del origen germano y el catolicismo, hay otros 

aspectos interesantes en los primeros años de infancia y juventud. Hay 

que destacar dos de ellos: el carácter comunal que encontramos en 

todas sus películas y que constituye también parte importante de sus 

peculiares métodos de trabajo y la fascinación del cineasta por París. 

El primero de ellos surge por el ambiente que experimenta en el seno 

de una familia numerosa y con una vida social intensa. El segundo se 

explica por las íntimas relaciones de sus cuatro tías y su abuela con la 

capital francesa, en la que viven durante gran parte de los años veinte 

debido al trabajo de una de ellas en el mundo de la ópera. París será un 

icono importante en la filmografía altmaniana (é). 

(é) Pero si hay que escoger los dos aspectos biográficos más 

influyentes en la obra de Altman no se puede dejar de mencionar su 

pasión por la música, en especial el jazz, y el poderoso influjo que 

tendría la magnética personalidad de su padre, B.C, en su formas de 

comportamiento. Altman describe con estas palabras su primer 

contacto con el jazz: ñTen²amos un ama de llaves negra que fue la 

mujer que realmente me crio llamada Glendora Majors. Un día me 

hizo sentar delante de la radio. Todavía hoy recuerdo perfectamente 

cómo y dónde estaba sentado. Me dijo: óEscucha esto. Es óSolitudeô  



 

 

 
 

de Duke Ellingtonô. Es la mejor música que se haya hecho jamás. 

Recuerdo haberme sentado ahí a escuchar la canción. Y esa es la 

primera canción de la que tengo memoria. (é)ò. 

 La figura paterna aparece en muchas de las películas de 

Altman voluntariamente caricaturizada. (é) Pero es difícil  ver en 

estos retratos más que una nueva manifestación de la rebeldía del 

cineasta respecto a todo lo que huele a autoritarismo acartonado.  (é) 

Altman ha imitado de su padre dos actitudes: su pasión por el juego y 

su fama de mujeriego: ñaprend² mucho sobre cómo perder gracias a 

él: que ser un perdedor es parte de una identidad: que puedes ser tanto 

un buen perdedor como un mal ganador: que nada de ello -el juego, 

el dinero, ganar o perder- tiene un valor real: que el valor que tú 

puedas pensar que tiene el poder ganar un día 10.000 dólares no 

existe; que es simplemente una forma de matar el tiempo, como los 

crucigramas.ò El juego, el alcohol, y, a partir de mediados de los 

sesenta, la marihuana, serán parte inseparable de Altman durante 

mucho tiempo (é). 

(é) En 1945 Altman es llamado a filas. Durante tres meses se 

traslada a un campamento en las cercanías de Los Ángeles donde se le 

instruye como copiloto de un bombardero B-24. A la ciudad 

californiana le acompañan sus padres y hermanas. Allí,  tan cerca de 



 

 

Hollywood, Altman empieza a sentirse fascinado por el glamour del 

mundo del cine.  (é) La experiencia bélica de Altman es poco 

traumática. Más cercana al individualismo y a la anarquía retratada en 

M.A.S.H. (é) 
A la vuelta y con poca fortuna, intenta hallar un campo de 

trabajo donde pudiera desarrollar sus habilidades en las relaciones 

interpersonales, el mundo de los negocios y sus inclinaciones 

artísticas. Esta inquietud provoca que centre su interés en el mundo del 

cine.  (é) Su interés por el cine le venía de lejos, desde la infancia -

una vez llegó a ver cuatro sesiones seguidas de ¡Viva  Villa!  (1934) 

de Jack Conway, una de las películas más famosas de Wallace Beary, 

antes de ser castigado por sus padres-, pero nunca había sido 

consciente que, más allá de la fascinación que desprende una imagen 

cinematográfica hubiera todo un mundo profesional, artístico e 

industrial a su disposición. El visionado de películas como Breve 
encuentro  (David Lean, 1945) y Ladrón  de bicicletas  (Vittorio 

de Sica, 1948) fueron parte importante para despertar la conciencia del 

joven. Algo a lo que no estaba ajeno el hecho de que ahora, en lugar 

de vivir  en una ciudad de provincias, estuviera a pocos pasos del centro 

neurálgico de la industria cinematográfica norteamericana. Lo irónico 

es que en estos primeros momentos Altman se ve tentado por la 

profesión actoral. Su ya atractivo para el sexo femenino le hacía 

acreedor de cierta apostura que le hizo creer en la posibilidad de 

conseguir llegar al éxito a partir de la vía interpretativa, más aun 

cuando algunos encontraban en él parecidos con el actor Robert 

Hutton. (é) Pronto queda demostrado que las esperanzas de Altman 

eran vanas y sus deseos por convertirse en actor apenas le conducen a 

aparecer como extra no acreditado en una breve escena en la película 

La vida  secreta  de Walter  Mitty  (1947) dirigida por Norman Z. 

McLeod e interpretada por el cómico Danny Kaye. (é) 

De nuevo será el azar quien proporcione un nuevo impulso a la 

carrera de Altman. Los padres del cineasta se habían trasladado a una 

casa en Malibú, población costera cercana a Los Ángeles. Para 

sufragar los gastos alquilan una de las habitaciones a George W. 

George, personaje que se convertirá en una de las figuras más 



 

 

importantes para Robert Altman en estos años de indefinición. George 

era hijo del dibujante del ñNew Yorkerò Rube Goldberg y sobrino del 

director Edwin L. Marin (1899-1951), un modesto artesano de 

Hollywood que coqueteó con todos los géneros cinematográficos 

posibles. (é) Cinco años mayor que Altman, George se convierte en 

su hermano mayor y ambos inician una colaboración conjunta que 

origina dos historias pensadas para la gran pantalla y varias 

colaboraciones en largometrajes extendidas en el tiempo. (é) Pese a 

estas primeras experiencias el futuro a corto plazo de Altman no 

pasaba por el cine. Durante el año 48 el director se embarca en una de 

sus más descabelladas ideas: una empresa que él, su padre y un 

inversor llamado H. Graham Connar, forman para desarrollar un nuevo 

invento, un revolucionario proceso para tatuar en los perros un número 

de identificación. Se habla incluso de que Altman y Connar llegaron a 

tatuar a la mascota del presidente de los Estados Unidos por aquellos 

tiempos, Harry Truman. Como era de esperar, y pese a la promoción 

nacional que le dieron a tal descubrimiento, la empresa quebró y 

Altman se encontró de nuevo en la calle (é).  

(é) Los años que Altman va a pasar trabajando para la Calvin 

Company serán capitales para su formación como director de cine. No 

se puede llegar a ser un buen cineasta sin conocer en profundidad los 

entresijos del lenguaje cinematográfico, el conocimiento de los 

recursos expresivos que lo componen y su función, los efectos que 

provocan, la sintaxis básica, las técnicas del sonido y el montaje, la 

organización del proceso de producci·né En una época en la que 

todavía no existían escuelas de cine y en la que Altman no podía 

acceder a ninguno de los grandes estudios de Hollywood, la Calvin 

Company es para él un sensacional campo de adiestramiento. La 

Calvin Company había sido fundada en 1931 por el matrimonio 

compuesto por F.O. Calvin y Betty Calvin, que habían intuido las 

posibilidades del uso del formato de 16 mm. para realizar películas 

industriales, informativas, educativas, gubernamentales, etc. Durante 

la Segunda Guerra Mundial habían consolidado el negocio gracias a 

sus producciones de colaboración con la Marina con el objetivo de 

adiestrar a los soldados. Tras el fin de la contienda la compañía se ex 



 

 

 
 

-tiende y poco a poco se convierte en una de las productoras de cine 

industrial más potentes del país y que perdura hasta principios de la 

década de los ochenta. (é) Era, por lo tanto, una gran empresa, bien 

organizada y con gran actividad. Altman aprende con rapidez y pronto 

se hace un importante hueco gracias a su impetuosa personalidad. Es 

aquí cuando empieza a investigar las posibilidades del movimiento de 

cámara. También empieza a experimentar las posibilidades del sonido, 

sobre todo con los diálogos solapados y el poder expresivo de los 

encuadres. (é) 

Tras cinco años de trabajo en la Calvin, es en 1955 y con 30 

años de edad cuando Altman realiza por fin su primer largometraje, 

The Delinquents , culminación natural de un proceso personal 

iniciado a finales de los cuarenta y desarrollado más tarde en más de 

sesenta trabajos en el cine industrial y publicitario. Pero, como ocurre 

con su siguiente trabajo, el documental La historia  de James  
Dean , no consolida la incipiente carrera del cineasta, que no se 

reanudará hasta 1967, lo que convierte a esas dos obras en dos títulos-

isla en la filmografía de Altman. 



 

 

The Delinquents  es una obra de limitado interés. Es un 

discurso moralista, maniqueo, cinematográficamente acartonado, 

alejado de las radicales propuestas narrtivas de Altman de décadas 

posteriores. Pese a ello no es un producto alimenticio realizado con 

desgana (é). La historia  de James  Dean  es la segunda incursión 

del cineasta en el cine comercial antes de la interrupción temporal de 

su carrera cinematográfica. Se trata de un documental oportunista que 

aprovecha el impacto por la temprana muerte de la joven estrella de 

cine James Dean, fallecido el 30 de septiembre de 1955 en un 

accidente de tráfico. El film comparte los mismos defectos y virtudes 

que su antecesora: Altman ï y su codirector, George W. George- 

demuestran la habilidad técnica lograda tras loa años de experiencia 

en el cine industrial ïaquí mucho más evidentes que en la primera- 

pero la película se resiente por el pretencioso tono elegíaco de su 

discurso, que difumina los pálidos intentos del dúo de directores por 

humanizar la figura del mito (é). 

 

(é) Poco después del rodaje de La historia  de James  
Dean , Altman conoce a Alfred Hitchcock. El contacto viene 

precedido por el interés que -según algunos autores- despertó The 
Delinquents  en el cineasta británico. Lo cierto es que Altman es 

recomendado por Hitchcock a su ayudante de toda la vida, Joan 

Harrison, para que dirija varios episodios ïen principio cuatro- de la 

tercera etapa de su serie de televisión, Alfred  Hitchcock  Presenta  

(Alfred Hitchcock presents, 1955-1965). Este es el inicio de un largo 

período, entre 1957 y 1966, en el que el cineasta desarrolla su carrera 

en la televisión, medio que también será la plataforma de lanzamiento 

de otros importantes directores cinematográficos contemporáneos a él 

como Sidney Lumet, Robert Mulligan, John Frankenheimer o Alan J. 

Pakula. De todos ellos Altman será quien elabore una filmografía 

televisiva más amplia y heterogénea, aunque, en su detrimento, 

también será el que más tarde ingrese (o, mejor dicho, retorne) al 

medio cinematográfico (é). 

ñNo creo que estas películas fueran importantes, pero sí 

tuvieron importancia, sin duda, en la mecánica, en la técnica de 



 

 

aprender a trabajar deprisa, en aprender cómo disfrazar ciertas 

cosas... sobre todo en aprender cuáles son las herramientas que hemos 

de utilizar. Hay que conocer toda mecánica, todo elemento auxiliar, 

toda herramienta que se disponga, y uno ha de conocerse a sí mismo, 

pues de lo contrario no podrá saber qué es lo que debe hacer.ò 

Este período televisivo no ha sido nunca muy querido por el 

cineasta que en varias ocasiones ha incidido en su mera condición de 

proceso de aprendizaje donde aprendió ñla técnica de guerrillas: 

estaba haciendo películas bajo un sistema e intentando colar mis 

propios y personales mensajes detrás de lo aparente. (é) En televisión 

aprendí a decir cosas sin decirlasò. Antes de entrar a trabajar en 

Bonanza  y Combat , sus trabajos más importantes durante estos 

años, Altman interviene como director en múltiples producciones. 

(é). La siguiente serie en la que interviene será The Whirlybirds , 

para la que trabaja durante varios años. Esta modesta producción 

contaba las aventuras de dos pilotos de helicópteros que patrullaban 

los cielos californianos. (é) Tras ésta, Altman entra a trabajar en otra 

serie muy popular en aquellos años, The Millionaire  (1955-1960). 

La excusa narrativa centraba su atención en un invisible millonario 

que, con ayuda de su secretario, elegía cada semana a un afortunado al 

que se le donaba un millón de dólares. La serie era de talante moralista, 

que predicaba el ñhappy endò como elemento fundamental del sueño 

americano.  (é) 

Entre 1959 y 1961 dirige varios episodios de series como 

Sugarfoot  (1957-1961), Hawaiian  Eye (1959-1963), Lawman  

(1958-1962), Surfside  6  (1960-1962), Peter  Gunn  (1958-1961) y 

Maveri k  (1957-1962), aunque para Altman su trabajo más destacado 

serían los diez capítulos que rodaría de The Roaring  iga< (1960-

1962), ambientada en los años de la ley seca. (é) No será hasta su 

segunda temporada cuando Altman se incorpore a los rodajes de una 

serie de gran éxito, Bona nza , creación de David Dortort para la NBC 

que renovó el western televisivo con el aditamento del color y las 

tramas de corte melodramático. (é) Altman aportó su gran 

experiencia anterior, su interés desmedido y contagioso por rehuir de 

los monótonos arquetipos de puesta en escena del medio además de  



 

 

 
 

interpretaciones personales (no solo en esta serie sino durante toda la 

carrera televisiva de Altman sería proverbial su obsesión por modificar 

los finales de los guiones) que enriquecieron los argumentos y el perfil 

de los personajes principales. Los capítulos dirigidos por Altman se 

diferencian ante todo por la potenciación de los aspectos más extremos 

de las historias (en especial los elementos violentos, los dilemas 

morales de los personajes, la crueldad implícita de algunas secuencias) 

y su inclinación por el humor y la ironía. También es significativo que 

la mayoría de los episodios dirigidos por él mostraban una abierta 

simpatía hacia Hoss, el personaje de su amigo Dan Blocker. (é) 

(é) A partir de 1962 Altman inicia su colaboración en la serie 

Combat  (1962-1967), el trabajo televisivo más importante del 

cineasta. En primer lugar porque es el punto de inicio de una línea 

temática que atraviesa gran parte de su filmografía: desde M.A.S.H. 



 

 

hasta The Caine -Moutiny  Court  Martial , aunque aquí la 

irreverencia y la crítica a los estamentos militares cede su lugar a un 

tratamiento más violento, realista aunque, eso sí, incluyendo un toque 

veladamente antimilitarista (é).  

(é) Es en torno a 1964 cuando Altman empieza a estar 

cansado de su trabajo en la televisión y se concentra en relanzar su 

carrera en el cine. Contará para ello con la inestimable ayuda de un 

nuevo agente, George Litto, que contacta con el director gracias a Ray 

Wagner, uno de los productores de la Universal durante la época de 

las series de la Kraft. Litto será una de las personas más importantes 

para la trayectoria profesional de Altman durante la década de los 70. 

El agente tenía además una especial predilección por lo casos difíciles 

ya que en su lista de clientes se encontraban algunos de los nombres 

más polémicos de la industria desde el exiliado Joseph Losey hasta 

guionistas marginados durante la caza de brujas como Dalton Trumbo, 

Waldo Salt o Ring Lardner Jr., futuro guionista del primer gran éxito 

de Altman, M.A.S.H. 
 

(é) Tras arduos años de espera, le llegará a Altman la 

posibilidad de reiniciar su estancada carrera cinematográfica. Cuenta  
atrás  inaugura el segundo capítulo de una filmografía que hasta 

entonces solo contaba con dos títulos tan irregulares como 

impersonales. (é) El argumento de Cuenta  atrás , una adaptación 

de la novela de Hank Searls titulada ñThe Pilgrim Projectò, giraba en 

torno a la carrera espacial que americanos y soviéticos mantenían para 

llevar al hombre a la luna en plena guerra fría. Era, pues, un interesante 

punto de partida que anticipaba en apenas dos años uno de los grandes 

hitos de la Historia. (é) El film no fue ni un éxito ni un fracaso 

comercial. Para Warner no fue más que una película de serie B sin 

demasiado riesgo (é). 

(é) Altman había adquirido en 1967 una opción de compra de 

los derechos de ñThat cold day in the parkò, una novela de Richard 

Miles con una fuerte carga erótica y sadomadoquista. (é) El film 

plantea la historia de una obsesión posesiva, en donde la satisfacción 

surge no solo del encuentro carnal sino del control total de otro 



 

 

individuo, convirtiendo al amante en una mascota encerrada en una 

jaula. En ese sentido, el film podría ser considerado como la ñversi·n 

femeninaò de El coleccionista  (William Wyler, 1965). (é) Aquel  
frío  día  en el  parque  es la primera demostración del interés de 

Altman por los retratos femeninos complejos y debe ser entendida 

como la primera experiencia cinematográfica significativa de Altman 

por cuanto experimenta con elementos dramáticos y estrategias de 

puesta en escena que en el futuro aplicará con mayor acierto (é). 

 

 

 
Texto (extractos):  

José Manuel & Francisco Javier González-Fierro Santos,  

Robert  Altman,  el  independiente  de Hollywood ,  

Arkadin Ed., 2006 

 

 

 

 
 

 

 



 

   



 

  



 

 



 

 

Viernes  26  septiembre         21 h      
Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

M.A.S.H. Å 1970 Å EE.UU. Å 116ô 
Título  orig .- M.A.S.H.  Director .- 

Robert Altman.  Argumento .- La novela 

ñM.A.S.H.: a novel of three army doctorsò 

(1968) de ñRichard Hookerò (H. Richard 

Hornberger.  Guion .- Ring Lardner Jr.  

Fotografia .- Harold E. Stine (2.35:1 

Panavision ï DeLuxe).  Montaje .- 

Danford B. Greene.  Música .- John 

Mandel.  Canción .- ñSuicide is painlessò 

de Mike Altman (l) y John Mandel (m), 

cantada por The Ron Hicklin Singers y por 

Ken Prymus.  Productor .- Ingo Preminger 

y Leon Ericksen.  Producción .- Aspen 

Productions / Ingo Preminger Productions 

para 20th Century Fox.  Intérpretes .- 

Donald Sutherland (ñHawkeyeò Pierce), 

Elliott Gould (ñTrapperò John McIntyre), 

Tom Skerritt (ñDukeò Forrest), Sally 

Kellerman (Margaret ñMorritos calientesò 

OôHoulihan), Robert Duvall (Frank Burns), 

Roger Bowen (Henry Blake), Rene 

Auberjonois (padre John Mulcahy), David 

Arkin (Vollmer), Jo Ann Pflug (Dish), Gary 

Burghoff (ñRadarò OôReilly), Fred  

Williamson (Oliver Jones), Mihael Murphy (ñMe Layò Marston), John Schuck (ñPainlessò 

Waldowski).  Estreno .- (EE.UU.) marzo 1970 / (Francia) agosto 1970 / (España) octubre 

1976.                                    versión original  en inglés  con subtítulos  en español 
 

Película nº 5 de la filmografía de Robert Altman (de 38 largometrajes) 

 

1 Óscar: Guion adaptado 

4 candidaturas: Película, Actriz de reparto (Sally Kellerman), Director y Montaje 

Festival de Cannes:  Palma de Oro 

 

Música de sala: 

La música  de John  Mandel  (recopilatorio) 

ƳP#D#V#K# /  Quiero  vivir  /  La americanización  de Emily  /  Castillos  de arena   
¡Que vienen  los  ;><8<)ƴ 

 



 

 

 
 

(é) Ni Cuenta  atrás  ni Aquel  frío  día  en el  parque  

consolidan la carrera cinematográfica de Altman. El cineasta 

necesitaba un título de impacto que fuera acorde con sus intereses y en 

el que pudiera poner en práctica su estilo personal. Eso iba a suceder 

en 1970, y de una forma más bien casual, ya que el proyecto no surgió 

de él mismo, aunque acabará convirtiéndose en una de sus películas 

más populares y que le catapultará a la fama. En 1969 un editor de 

Nueva York le pide al veterano guionista Ring Lardner Jr. que escriba 

un tratamiento sobre la base de una novela, escrita, bajo el seudónimo 

de Richard Hooker, por H. Richard Hornberger, un médico del ejército 

que narraba sus experiencias durante la guerra de Corea. Lardner, cuya 

carrera como guionista se había estancado tras ser uno de los afectados 

por el McCarthysmo, vio en la novela la base para una buena película 

y elaboró un tratamiento. (é) El proyecto se presenta a Richard 

Zanuck y David Brown, que formaban el equipo directivo de la Fox. 

Estos también encuentran interesante la idea y coinciden en conseguir 

para ella a un director de fama reconocida. George Litto se entera del 

proyecto, ya que era el actual agente de Lardner, y recomienda a 



 

 

Altman que se lea el guion aunque sin pensar que tuviera la menor 

posibilidad. Pero un conjunto de casualidades cambiarán todo eso. 

Cada importante director de Hollywood rechazó el proyecto. Quizás 

el guion era poco convencional en aquella época ya que la mayor parte 

de las veces las películas tenían un principio, un desarrollo y un final, 

y esta era solo una serie de viñetas. Hasta un total de 17 directores 

llegan a rechazar el guion por una u otra razón, entre ellos gente de la 

talla de Arthur Penn (involucrado ya en el rodaje de Pequeño gran 

hombre); Mike Nichols, ocupado también con Trampa  22  o Stanley 

Kubrick, que comenzaba la producción de La naranja  mecánica  

(1971), además de un largo etcétera que engloba a nombres como Bob 

Rafelson, Franklin J. Schaffner, Sidney Lumeté También había 

diferentes puntos de vista. En un principio se pensó en la posibilidad 

de trasladar la historia a la guerra del Vietnam, pero las tensiones 

internas que provocaba el conflicto no aconsejaban un tratamiento tan 

abiertamente satírico. Había también discrepancias a la hora de la 

elección de actores. Zanuck y Brown llegan a sugerir a Walter Matthau 

y Jack Lemmon, por considerar que el producto podría ser una 

comedia muy en la línea de los dos veteranos actores. No sin cierta 

ironía, Lardner replicó que, con una escena de fútbol americano al final 

del film, las estrellas deberían ser ñhombres jóvenes y virilesò. Estas 

diferencias de criterio entre unos y otros parecían augurar la muerte 

del proyecto.  En cambio Altman, que no estaba incluido en ninguna 

lista, estaba encantado con el guion (é). La Fox no estaba convencida 

de contar con Altman esto debido a que su nombre les era 

prácticamente desconocido. (é) El estudio intentó sabotear su 

candidatura, con una humillante oferta de sueldo, pero Altman al final 

aceptó. Por un lado el proyecto era demasiado importante para discutir, 

y por otro se sintió herido en su orgullo al ver la desconfianza de los 

productores lo que le impulsó a continuar adelante para demostrar su 

valía. 

La siguiente confrontación fue la elección del casting. Todos 

llegaron al acuerdo de escoger a actores no muy conocidos, según el 

director: ñPrimero nos pusimos de acuerdo en que no queríamos 

estrellas de cine sino encontrar la personalidad del grupo enteroò. 



 

 

Pero el pacto fue rápidamente violado convirtiendo la elección de los 

nombres de los intérpretes en una gran lucha entre la producción y 

Altman. (é) El principal aporte de Altman al casting fue en el de los 

secundarios. A través de entrevistas en Chicago, Nueva York y San 

Francisco y en colaboración con el American Theatre Ensemble se 

escogió a un grupo de actores desconocidos con los que más tarde 

volvería a repetir en muchas ocasiones. De hecho para más de la mitad 

de los treinta personajes principales constituyó su debut en el cine (é). 

Fue en M.A.S.H. donde empezó a forjarse el mito de Altman 

como director respetado y admirado por los actores. Aunque en el 

guion la mayoría de los papeles eran escasos y sin mucha importancia, 

él prometió a todos tener su momento especial en la película, al margen 

de lo que estuviera escrito y animó a todos ellos a hacer sus propias 

contribuciones: ñLes dije que allí no iban a ser estrellas de cine. Les 

hablé de mi filosofía de la improvisación, y tuvieron una pequeña 

decepción cuando vieron lo que estaba sucediendoò. El rodaje fue un 

tiempo de diversión para todos, especialmente para los actores 

secundarios. Todo el equipo vivió en tiendas de campaña que se 

levantaron en un solar situado en la parte posterior de los estudios, 

donde se construyó el escenario principal, y el contacto continuo 

generó que se crearan muchos lazos de amistad. El gran set de rodaje 

al aire libre daba la sensación general de un campamento de verano. 

Más allá de los micrófonos y las cámaras, aquellos que no estaban 

involucrados en las escenas jugaban al fútbol, al póquer, chapoteaban 

en el arroyo, o recogían flores en las soleadas laderas. (é). 

Tanto crítica como público se muestra entusiasmado ante una 

película tan original y controvertida. Eso sí, no se libró en un primer 

momento de recibir la calificación X, acusada de utilizar lenguaje 

obsceno, el exceso de sangre en las escenas del hospital, la explicitud 

en los chistes sexuales, las parodias de la religión, y la amoralidad de 

la cinta en general, que en un principio resultó difícil  de aceptar en la 

fuertemente conservadora sociedad americana. Esta situación provocó 

que la Fox dude del futuro comercial de la película e incluso su éxito 

posterior les coge a todos por sorpresa. La primera proyección es 

recibida con aplausos. La extrañeza de los directivos del estudio es tal  



 

 

 
 

que alguno llega a sospechar que el cine ha sido llenado con amigos y 

familiares de Altman. La clasificación moral es levantada y Altman 

consigue un pequeño éxito personal ya que gracias a la buena acogida 

evitó la intención de la Fox de modificar el montaje original. Salvo 

alguna reticencia puritana la crítica norteamericana es calurosa, 

sentimiento liderado por Pauline Kael (que a partir de entonces se 

convierte en habitual defensora y entusiasta del trabajo de Altman). 

Sin embargo hasta los críticos más favorables pusieron en duda la 

verdadera autoría del film. Para muchos la fuerza de M.A.S.H. estaba 

en los diálogos que contrastaban con el humor bufo de los gags 

visuales. Por consecuencia cayeron en la tentación de otorgar todo lo 

positivo de la película a Ring Lardner y todo lo negativo a Robert 

Altman. Lo cierto es que guionista y director mantuvieron una relación 

muy tensa a lo largo del rodaje, y en entrevistas posteriores Altman 

siempre ha reducido a la mínima expresión la importancia del trabajo  



 

 

 
 

de Lardner: ñSi yo hubiera hecho su guion, la película hubiera sido 

un desastreé Mi principal contribución a M.A.S.H. fue el concepto 

básico, la filosofía, el estilo, el casting, y después hacer que todas esas 

cosas trabajaran juntas. Más todos los chistes, por supuestoé Aunque 

de no haber sido por el guion de Lardner jamás me hubiera interesado 

por semejante engendro de libro, pero el tratamiento de Lardner 

posibilitaba un buen film, y me permitía realizar una especie de sátira, 

que hacía tiempo tenía ganas de hacer.ò Si se lee el guion original se 

puede llegar a la conclusión que se trata de un excelente instrumento 

de trabajo pero no un texto cerrado a la interpretación del director. La 

rescritura de Altman y la libertad de improvisación de los actores son 

fundamentales para el resultado final. (é) 

Pero la guerra de autoría Lardner vs. Altman es más sencilla de 

resolver. Hornberger ofreció el marco general: un conjunto 

desestructurado de anécdotas más o menos divertidas de sus 

experiencias en la guerra sin ninguna carga crítica. El guion de Lardner 



 

 

dio forma a esa estructura y supo ver el lado ñoscuroò de una novela 

convencional que Altman supo rodar de manera adecuada añadiendo 

a su vez elementos de transición a una estructura aún muy 

esquematizada. Sin duda la aportación más importante de Altman al 

guion fue el personaje del ñaltavozò cuyos mensajes conectan con el 

lado surrealista de la película: mensajes del cuartel general que nadie 

escucha, órdenes que se contradicen, chistes y situaciones ilógicas, 

música pop japonesa para animar a los soldados, propaganda del alto 

mando, y los anuncios de las proyecciones cinematográficas de 

películas bélicas (incluida la propia M.A.S.H.) (recordatorio de que lo 

que estamos viendo es eso, una película). Fue un recurso que Altman 

ideó durante el rodaje, filmando diferentes tomas de éste para 

posteriormente utilizarlo en el montaje. La polémica que salpicaba la 

sociedad norteamericano respecto a la guerra de Vietnam acentuó el 

éxito de la película.  

En 1971, Gene Reynolds y Larry Gelbart se apropiaron del 

marco argumental de la película para crear una serie de televisión 

homónima que será con el tiempo una de las más famosas de la historia 

de la pequeña pantalla en los Estados Unidos. Las similitudes entre 

película y serie de TV son sin embargo escasas. El trasfondo era el 

mismo, y el mensaje antibelicista era un tema de fondo de la serie. Sin 

embargo, el humor negro fue suavizado, y los personajes protagonistas 

no eran tan crueles, solo traviesos. Estos cambios parecen ilustrar las 

diferencias de actitud entre los años 70 y los 80, y la necesidad de la 

televisión de que los personajes vistos en pantalla en las casas 

semanalmente sean más humanos y menos radicales que sus 

homónimos fílmicos. La serie dio aún más beneficios a la Fox que la 

propia película, pero ni un centavo a Altman. Irónicamente ganó más 

dinero con ella su hijo, Mike Altman (un adolescente de 14 años en 

esa época), autor de la famosa canción que abría los créditos de ambas 

obras (en la versión televisiva la letra de la canción fue censurada por 

ser considerada excesivamente negativa). Mike vendió la letra al 

productor pidiendo a cambio una guitarra nueva, pero éste, 

acertadamente, le hizo un contrato legal y eso le reportó los derechos 

de la canción a través de los años. Altman no ha dudado en afirmar en 



 

 

varias ocasiones que gracias a eso su hijo ha ganado mucho más dinero 

por M.A.S.H. que él con la mayor parte de sus películas. Este 

comentario es además una muestra de la animadversión que siempre 

ha sentido Altman por la versión televisiva de la serie: ñNo apruebo 

la serie de M.A.S.H. Hizo un billón de dólares para la Fox, y no es un 

error ni una exageración. Básicamente salvó al estudio, fuera quien 

fuera quien lo tuviera por entonces. Pero para mí era criticable. No 

era la intención de la película M.A.S.H. poner todos los domingos en 

nuestras casas una guerra en Asia, en la cual, no importan las 

trivialidades que los personajes dijeran, el chico de piel morena era 

todavía el enemigo. Fue el peor comercialismo, todo centrado en la 

propaganda. Realmente, un asunto racista. No me gustaba la serie, y 

de todas maneras nunca vi ninguno de los episodiosò. 

 

(é) La secuencia de créditos es uno de los elementos más 

reconocibles de M.A.S.H., principalmente porque esa secuencia sería 

prácticamente mimetizada en la posterior versión televisiva. El título 

de la película se funde con una imagen lejana de un helicóptero al que 

la imagen se acerca mediante un zoom, hasta que vemos escrito en uno 

de sus costados el logotipo del grupo del ejército que titula la película, 

M.A.S.H. (Mobile Army Surgical Hospital). El tono melancólico de la 

canción, el uso de zooms muy acompasados, la fotografía difusa... 

poco hace ver en esta escena que estamos en una guerra, no hay 

indicios sonoros de combate (no se usa sonido directo), se juega con 

la confusión, pero bajo el tono aparentemente poético y bucólico de la 

escena, la letra de la canción es expresamente pesimista y cuando los 

helicópteros llegan al campamento no hay ningún atisbo de poesía, 

solo vemos a gente que corre mientras lleva en camillas a los soldados 

heridos. Ya aquí se juega con la ironía entre la supuesta dulzura de la 

música y las imágenes que contrastan con la crueldad de la guerra. 

Cuando M.A.S.H. se estrenó una de las cosas que más impactaron al 

público fue la crudeza de la película cada vez que la guerra hacía acto 

de presencia, casi siempre de forma indirecta, sin entrar en cuestiones 

políticas sino mostrando sus consecuencias: los heridos. (é) La guerra 

rara vez aparece en escena. Entra despreocupadamente en la historia,  



 

 

 
 

y sigue habiendo una dicotomía entre la visión heroica y patriótica que 

se debe ver en el hogar y la verdad de la propia guerra. (é). 

(é) Altman nos presenta a uno de los protagonistas, Hawkeye 

(Donald Sutherland), con ironía: camina desde el fondo del encuadre 

llevando un montón de bultos con torpeza acompañado por una 

marcha militar. La composición del plano sitúa a la derecha al 

personaje y a la izquierda unas palabras sobre impresionadas: ñY 

aquello era...Corea...ò, a los que compaña una cita del general 

MacArthur, de tono heroico, que contrasta vivamente con la imagen 

anti-heroica e irreverente de Hawkeye: ñAcabo de dejar a vuestros 

hijos luchando en Corea. Han hecho lo mejor que podían allí y me 

cabe informar que se han comportado espléndidamente en todos los 

sentidos. Ahora cierro mi carrera militar y me retiro como un viejo 

soldado que intentó cumplir con su deber a la luz que Dios le dio a 

entender. Adi·s.ò. Y otra del presidente Dwight D. Eisenhower: ñIr® 

a Corea.ò Estas dos sobreimpresiones fueron añadidos de Altman. En 

el guion la referencia temporal a la guerra de Corea se hacía justo al 

comenzar la secuencia de créditos de los helicópteros. Altman en 

cambio la inserta en este momento para reforzar la 

descontextualización de la crítica al militarismo, ampliándola a 

cualquier otro conflicto: ñEs un rasgo satírico contra todas las gue- 



 

 

 
 

-rras que comienzan por una cita heroica. Además la Fox quería que 

se nombrara a la guerra de Corea, mientras que yo pretendía hacer 

que nunca se situara la película para dejar que los jóvenes la 

identificaran con la guerra del Vietnamò. (é) 

Ya con la secuencia inicial se establece el perfil de los dos 

protagonistas: irreverentes, descarados, alérgicos a la autoridad, 

mujeriegos... Dos adolescentes, a la vez veteranos de la guerra, 

conocedores de la jerarquía militar, de las formas, y por ello mismo 

actúan contra ellas a modo de protección, como única manera de 

anteponer su libertad individual para sobrevivir en ese entorno 

alienante. (é) Tras los preliminares la película asume su estructura 

capitular. De forma atemporal asistimos a una serie de cuadros que van 

desde pequeñas anécdotas hasta historias más desarrolladas. Aunque 

la película sea coral serán Hawkeye y su amistad con otro recién 

llegado, Trapper John (Elliott Gould), los principales focos de 

atención. Como principales viñetas destacan la llegada de la 



 

 

comandante Margaret OôHoulihan al campamento; su romance con 

Burns y la ridiculización que de ello hace el resto del campamento; el 

suicidio ritual de Painless Waldowski; la broma de la ducha a la 

comandante; el viaje a Tokio de Trapper John y Hawkeye; y 

finalmente el partido de fútbol americano contra un campamento rival. 

Altman acentúa los ritos cotidianos del grupo: las partidas de cartas, 

las duchas diarias -primero los hombres, después el cura, luego las 

enfermeras- las operaciones... Cada uno se protege de la realidad como 

puede, algunos mediante el cinismo (Hawkeye, Trapper John, 

Duke...), otros mediante el seguimiento estricto de las reglas 

(O'Houlihan...), otros con el pasotismo (el coronel Blake, que rehúye 

siempre su propia autoridad y se pasea en ropa de casa por el 

campamento). Esta fragmentación de la narración encaja 

perfectamente con la forma de dirigir de Altman. El juego con las 

perspectivas sonoras y el distanciamiento de los personajes, 

conseguido a base del escaso uso del primer plano tratan, ante todo, de 

conseguir un discurso que potencia lo coral sobre lo individual. Gran 

parte del film se dedica al enfrentamiento entre Hawkeye, Duke y 

Trapper John (que se gana rápidamente la amistad de los otros dos al 

quejarse tras su llegada por no tener aceitunas en el martini que le han 

preparado) y OôHoulihan y Burns. OôHoulihan es el perfecto animal 

del ejército (ñme gusta pensar que he nacido en el ej®rcitoò), aunque 

tras su pasión por el orden esconde su inseguridad: al sentirse nueva 

en el grupo trata de encajar a través del cumplimiento exagerado de las 

reglas del juego. Tras varias humillaciones, conseguirá la integración. 

Burns es el reflejo de la sociedad más hipócrita y moralista americana. 

Tiene a su servicio a un joven coreano, Ha-Jan (Kim Atwood) al que 

enseña a leer inglés algo que Hawkeye y Duke Forrest ven como 

paternalismo occidental. (é). 

El enfrentamiento a lo militar por medio de la irreverencia, que 

Hawkeye simboliza en extremo como resumen de las actitudes de gran 

parte del grupo, se ve cuando éste tiene su primera conversación con 

OôHoulihan. (é). El enfrentamiento entre los grupos OôHoulihan-

Burns y el resto del campamento tiene como colofón la escena 

romántica entre los dos primeros que va a ser usada para ridiculizarles. 



 

 

OôHoulihan y Burns ocultan hipócritamente su atracción a la vez que 

critican la promiscuidad de sus compañeros. Los dos se entregan 

entusiasmados a sus deseos, que realmente nada tienen de románticos, 

y el resto aprovecha la situación para meter el micrófono del altavoz 

del campamento en la tienda radiando en directo su relación. A partir 

de aquí Margaret OôHoulihan será apodada ñHot Lipsò (Labios 

calientes). (é) La escena de la broma a Margaret OôHoulihan tiene 

una significación muy parecida. La enfermera jefe va a ducharse al 

barracón, todos aprovechan para dejarla sola y se reúnen alrededor 

para cumplir con una puesta: descubrir si la mujer está o no teñida. Los 

protagonistas tiran abajo las paredes de la construcción para dejarla 

desnuda ante los aplausos de todo el campamento. También es una 

escena que suele ser considerada como machista pero lo cierto es que 

en la broma se implican tanto los hombres del campamento como todas 

y cada una de las enfermeras. Hay que recordar que un M.A.S.H. era 

la única unidad militar que en aquella época tanto hombres como 

mujeres compartían, no solo un puesto en el frente, sino también la 

igualdad (siempre con matices) en las jerarquías. La escena actúa 

como novatada, es un acto totalmente adolescente, a modo de ritual de 

integración. A diferencia de Burns, OôHoulihan logra tras esto una 

cierta vinculación al grupo. 

Una de las viñetas más importantes es sin duda la del suicidio 

de Painless Waldowski. El dentista del campamento es uno de esos 

personajes que siempre está en el segundo plano de la acción, y que 

hasta entonces no aparece más que en una pequeña viñeta de humor 

grueso para subrayar el gran tamaño de sus atributos masculinos. Esta 

virilidad parece estar en entredicho, Waldowski está deprimido porque 

ha fallado con una de las enfermeras y cree que ha comenzado a sentir 

otro tipo de deseos de índole homosexual como le confiesa a Hawkeye. 

La escena, rodada plano-contraplano, con gravedad, es uno de los 

diálogos más largos y más contenidos que hay en toda la película, pero 

es justo esa gravedad y lo ridículo de la situación la que le confiere 

gran comicidad. La expresión de Hawkeye está entre el nerviosismo 

por tener una conversación tan íntima, la risa que le da todo el asunto, 

y la preocupación por su compañero. La acción salta a la tienda de los  



 

 

 
 

tres protagonistas, desde un primer plano de las manos de dos personas 

que fríen en un cubo comida pinchada en los extremos de unas perchas. 

Trapper John cuenta a los compañeros una anécdota sobre un caballo 

que al morir resultó ser una ñyegua desviadaò. Evidentemente es una 

broma respecto a Waldowski. Reunidos en torno al fuego, como en un 

camping, entre las risas contenidas hay una sensación de camarería, a 

pesar del ridículo deciden ayudar al compañero. Éste se presenta en la 

tienda, es parte del grupo y sabe que inevitablemente se ríen de él, lo 

acepta, forma parte de las reglas... y les confiesa su intención de 

suicidarse. No hay nunca primeros planos de los personajes, 

reforzando así su papel de comunidad. A Duke Forrest lo intuimos en 

una esquina, a Hawkeye lo vemos de lejos... Waldowski entra en la 

tienda justo en el centro del círculo... De Trapper John solo vemos un 

pie, justo en el centro apuntando a Waldowski, es una especie de juicio, 

una parodia de ñcomité de ancianosò. Estos siguen la corriente al 

futuro suicida, uno de ellos le pide el tocadiscos cuando se muera, y  



 

 

 
 

Hawkeye se interesa por la parte teórica del asunto con sarcasmo, 

ñàC·mo piensas hacerlo?, ¿Con un tiro entre ceja y ceja?ò... Lejos 

de sentirse ridiculizado Waldowski acepta la lógica absurda de la 

situación: ñSoy nuevo en este juego, ¿hay algún método infalible que 

podáis recomendarme?ò Una vez más la referencia al juego 

(referencia que de nuevo no está en el guion de Lardner). ñLa cápsula 

negra...ò, es la solución que aporta Trapper John, todos se dan cuenta 

del juego y le apoyan, la trama está urdida, el juego declarado. ñàEs 

buena?ò, pregunta Waldowski con inocencia... ñDio buen resultado 

con Hitler y Eva Braunò..., responde Trapper John.  

Llega la noche del suicidio. A través de la tela de una tienda e 

iluminada por unas bombillas vemos a Hawkeye discutiendo con el 

padre Mulcahy, éste le cuesta tener que dar una absolución a alguien 

que no va a morir, pero acaba prestándose al juego. En esta toma 

Altman vuelve a jugar con interiores y exteriores, filma a los dos desde 



 

 

fuera, y no importa si no se ve bien a los dos personajes, la tela de la 

tienda crea una extraña textura que refuerza el ambiente de la 

situación. Un rápido zoom va desde ese detalle de la tienda hasta que 

vemos un plano general de la misma, y el absurdo se hace más 

evidente. El padre Mulcahy no solo se presta a hacer una absolución 

simulada, sino que todos en la tienda están colocados a imagen y 

semejanza del cuadro de ñLa última cenaò de Da Vinci, parodiando la 

última cena de Jesucristo y sus apóstoles. Una neblina fantasmal rodea 

el escenario, que es justo eso, el escenario de una interpretación, y para 

aun hacerlo más evidente, fuera de ella a un costado uno de los 

enfermeros toca el violín, una marcha fúnebre militar. El escenario, los 

actores, y la orquesta. El zoom se acerca poco a poco, hasta que todos 

los personajes se colocan al igual que en el cuadro. Waldowski en el 

lugar de Jesucristo, Trapper John hablándole al oído. La música se 

termina y el cuadro se completa, y el siguiente plano es el de un padre 

Mulcahy que observa todo desde el otro lado de la puerta con 

nerviosismo. Todo está en silencio y todos visten con sus ropas blancas 

de operar. Hawkeye comienza a hablar y dar su discurso, y ahí se 

rompe la composición del cuadro. Después realizan la parodia de la 

última cena y por segunda vez en la película vuelve a sonar la canción 

principal, esta vez cantada con una guitarra. 

La atmósfera es de paródica gravedad. Painless Waldowski se 

mete en el ataúd que hay frente a la mesa, un suave zoom se fija en él 

mientras bebe un vaso de vino y los demás se ponen de pie en actitud 

de respeto. Poco a poco todos van pasando en fila junto a él 

dedicándole palabras de respeto y alguno dejándole objetos para llevar 

a su otra vida: un preservativo, una baraja de cartas, una botella de 

vino, una revista erótica... La seriedad fingida del evento la rompe un 

poco con su inocencia ñRadarò OôReilly, que no duda en decir: ñHa 

sido una fiesta muy bonita, gracias por invitarmeò. Con el final de la 

música, Painless se queda medio dormido y todos lo llevan como 

fantasmas de blanco a una tienda. Hawkeye se queda a un lado y recibe 

a la teniente Dish, que se marcha al día siguiente. Al  final el plan se 

nos revela, Hawkeye quiere que ella vaya a la tienda de Painless y 

reviva la virilidad perdida del dentista: ñVas a tener el raro privilegio 



 

 

del que gozan en escasas ocasiones los jefes de estado, el privilegio 

de devolver a la vida a un ser humanoò. La convence y ella se queda 

aún más convencida al levantar la sábana y ver ñaquelloò por lo que 

Painless se ha hecho famoso. La música se convierte en apoteósica, y 

una toma desde el exterior de la tienda cierra de forma muy 

humorística una de las escenas más características de la película. (é).  

(é) El partido de fútbol americano es un sketch bastante flojo, 

tal vez el peor del film. Se basa de nuevo en la picardía de los 

protagonistas (interesados en ganar dinero con las apuestas) y no 

dudan en pedir un nuevo neurocirujano para la base que no es otro que 

el capitán Oliver Jones, ñsuperatletaò (Fred Williamson), un famoso 

ex-jugador de fútbol americano. (é) Se tardó una semana en filmar el 

partido, y el equipo fue movilizado en un área del Griffith  Park. Se 

contrató a toda una selección de jugadores reales para rodarla. (é) El 

partido de fútbol es el ritual que reúne a todos los miembros del 

microcosmos y a su vez lo clausura. Tras este acto la resolución asume 

el tono de anticlímax, el final de los buenos y viejos tiempos.  (é)  

Al  final, el espectáculo del cine entra dentro de la narración y 

el altavoz, como buen narrador, recitará la ficha artística del film (é). 

 

 

 
 



 

 

 
 

 

 

(é) En España, el contenido antimilitarista y antibelicista de 

M.A.S.H. provocó que fuera prohibida durante 6 años. Finalmente 

logra estrenarse el 4 de septiembre de 1976, cuando ya eran conocidas 

en nuestro país obras posteriores de Altman como El volar  es para  
los  pájaros , Los vividores  o incluso Nashville . Las reacciones 

críticas son variadas pero predomina la decepción, ampliada más si 

cabe por las controversias que había planteado su triunfo en Cannes y 

las expectativas creadas en torno a una película prohibida. En general 

se destaca negativamente el humor burdo que utiliza el director y su 

estructura fragmentada, en detrimento de otros aspectos más logrados. 

(é). 

 

 

 

 

 

 

 

 

 



 

 

Crítica  aparecida  en la revista  ƳG2;202-8 98;ƴ 
(noviembre  de 1976), tres  meses después de su (¡por fin!)  
estreno  en España, y ¡seis años después!  de su estreno  en el 
resto  del mundo.  

 

(é) El éxito de M.A.S.H. sirvió de trampolín a un veterano y 

oscuro realizador llamado Robert Altman. Atendiendo a un estricto 

orden cronológico debíamos situar al director de California  Split  

dentro del paquete de la nefasta y dubitativa generación de la televisión 

(John Frankenheimer, Martin Ritt, Arthur Penn, Sidney Lumet, 

Delbert Mann). Debuta en 1955, casi paralelamente a la mayoría de 

los citados, pero la escasa audiencia de sus dos primeros largos le 

remite al grupo de oscuros ñartesanosò (Tom Gries, Arthur Hiller, 

Andrew McLaglen), que deben trabajar en infinidad de encargos 

televisivos para subsistir.  

El refrendo público de M.A.S.H. le permitió alcanzar un status 

que hasta el momento se ha prolongado a ocho películas en seis años, 

récord nada despreciable. Tal vez sea ésta la causa por la que siempre 

se le hace un sitio a Altman entre las rutilantes nuevas catas del cine 

americano de los setenta: Dennis Hopper, Bob Rafelson, Peter 

Bogdanovich, Michael Ritchie, Paul Mazursky... que empiezan a 

dirigir por aquellos años.  

El desconocimiento casi total de sus primeras cintas permite a 

sus ñtrovadoresò hacer caso omiso de su primera etapa y así a Altman 

se le considera y respeta a partir de esta distorsionante parodia sobre 

la guerra y sus horrores. M.A.S.H. tiene su antecedente en una novela 

de Richard Hook que adapta para la pantalla un conocido ñblack-

listedò, Ring Lardner Jr. En la cinta ya son patentes dos de las 

constantes más perniciosas de su producción fílmica: el aspecto festivo 

del entorno (un hospital en Corea, el astrónomo de Houston en El 
volar  es para  los  pájaros , el histerismo documental de una ciudad 

en Nashville ) y el trazado caricaturesco de algunos personajes frente 

a la proverbial simpatía de sus protagonistas: Gould y Sutherland en 

M.A.S.H. y Bud Cort en El volar  es para  los  pájaros . Frente a 

estas obras que convierten la pantalla en una entrañable verbena,  



 

 

 
 

Altman también ha practicado con menor fortuna crematística la obra 

intimista o de autor, una rutinaria y poco imaginativa adaptación de 

Raymond Chandler (El largo  adiós ) o un pueril suspense 

psicológico (Imágenes ). 

En su momento M.A.S.H., como más tarde Trampa  22  de 

Mike Nichols, se presentaron en el mercado con la etiqueta de farsas 

revulsivas en oposición al cine épico ñyanquiò: los soldados ya no son 

aquellos abnegados chicos del tío Sam que colocaban su bandera en el 

montículo más alto sino unos ingeniosos y simpáticos médicos de 

campaña que aprovechan el tiempo en destartalar la ducha de una 

rígida enfermera, en organizar un banquete bufo con reminiscencias 

de Viridiana  ïplanos aligerados en la versión española- para celebrar 

el suicidio de un capitán que tiene problemas con su virilidad, en 

colocar micros debajo de la cama de un alto mando mientras éste 

satisface sus deseos carnales con la asistenta de la ducha, y para 

rematar su ñshowò, improvisan un partido de rugby contra otro equipo 

militar.  



 

 

Este tratamiento banal de la figura del héroe ha sido explotado 

en gran cantidad de films que en mayor o menor medida han dado una 

visión jocosa de las tropas en contienda. ¿Qué hiciste  en la  
guerra,  papi? , de Blake Edwards, Como gané  la  guerra , de 

Richard Lester. La oposición del anti-héroe es un simple reajuste que 

consiste en ofrecer una serie de espejos deformantes en relación con 

una mitología prefabricada: abnegación, sacrificio, obediencia, 

protagonismo heroico. M.A.S.H. se apoya en la estructura de la mala 

comedia americana, aquella que consiste en acumular multitud de 

personajes y situaciones en un mismo plano desentendiéndose de dotar 

a la acción de una fluida continuidad. Para servir a esta empresa el 

guion intenta dotar a la representación absurda e iconoclasta de un 

hospital en Corea de una bifurcación concreta y actual: Vietnam.  

Este paralelismo es a menudo destacado por Altman en gran 

cantidad de entrevistas ïlas revistas francesas se llevan la palma- ello 

explicitado en la gran cantidad de cómplices guiños que se intenta 

establecer entre público y film. A diferencia de Mike Nichols, Altman 

no juega tanto la carta del absurdo ïrecurso siempre temible en el cine 

norteamericano- y prefiere que su crítica no sobrepase un estanco 

elemental y digerible. Altman, como el vulgar Mel Brooks, parece 

haberse propuesto poner al descubierto la carga mitológica que 

detectan toda una serie de géneros: M.A.S.H. (los films bélicos), Los 
vividores  (el western), El largo  adiós  (el thriller). El alcance de 

los resultados no deja lugar a dudas que nos encontramos ante un 

cualificado timador de imágenes (é). 

 
Texto (extractos):  

José Manuel & Francisco Javier González-Fierro Santos,  

Robert  Altman,  el  independiente  de Hollywood ,  

Arkadin Ed., 2006 

Carlos Balagué, ñM.A.S.H.ò, sección ñCr²ticasò, Dirigido por,  

noviembre 1976  

 

 

 



 

 

 
 

 

 

 

 



 

  



 

  



 

 



 

 

Martes  30  septiembre         21 h      

Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

EL VOLAR ES PARA LOS PÁJAROS Å 1970 Å EE.UU. Å 105ô 
 
Título  orig .- Brewster McCloud.  

Director .- Robert Altman.  Guion .- Doran 

William Cannon.  Fotografía .- Jordan 

Cronenweth & Lamar Boren (2.35:1 

Panavision ï Metrocolor).  Montaje .- Lou 

Lombardo.  Música .- Gene Page.  

Canción. - Francis Scott Key.  Productor .- 

John Phillips, Lou Adler y James Margellos.  

Producción .- Lionôs Gate Films para 

M.G.M.  Intérpretes .- Bud Cort (Brewster 

McCloud), Sally Kellerman (Louise), 

Michael Murphy (Shaft), William Windom 

(Weeks), Shelley Duvall (Suzanne), Rene 

Auberjonois (El profesor), Stacy Keach 

(Abraham Wright), John Schuck (Johnson), 

Margaret Hamilton (Daphne Heap), Jennifer 

Salt (Hope), Corey Fisher (Hines).  

Estreno .- (EE.UU.) diciembre 1970 / 

(Francia) agosto 1971 / (España) mayo 1972. 

 
versión original  en inglés con subtítulos  en español 

 

 

Película nº 6 de la filmografía de Robert Altman 

(de 38 largometrajes) 

 

 

Música de sala: 

El volar  es para  los  pájaros  (Brewster McCloud, Robert Altman, 1970) 

Banda sonora original compuesta por Gene Page 
 
 

 

 



 

 

 
 

ñCreo que, de todas mis películas, es y no es al mismo tiempo 

la mejor. Pienso que con ella di el mayor de los saltos; debía estar 

chalado cuando la hice. Si me hubiera parado a pensar, me habría 

dicho que no podía hacerlo. (é) No diría que es mi mejor film.  Tiene 

defectos, no está tan acabada como otras cosas que hice después, pero 

es mi preferida, porque es en la que corrí más riesgos. Es mi obra más 

atrevida y de lejos la más ambiciosa. (é) Negué al espectador toda 

posibilidad de identificación con el héroe. No digo nada sobre él. 

Vosotros no sentís jamás quien es él. Hubiera sido un fracaso que el 

público sintiera algo de afecto por ®lò 

Se podría afirmar que EL VOLAR ES PARA LOS PÁJAROS 

es la primera película de Altman. Al  menos la primera que puede ser 

entendida como enteramente personal. Los dos largometrajes que 

dirige en los cincuenta apenas tienen puntos de comparación con su 

filmografía posterior. La televisión supone un excelente campo de 

entrenamiento pero el medio no favorece más que pequeñas ráfagas de 

creación personal. Sus tres siguientes películas suponen primeros 

pasos que apuntan formas y temas del futuro creativo del cineasta ïen  



 

 

 
 

especial M.A.S.H.- pero no dejan de ser de origen ajeno. En cambio 

este es su primer trabajo en donde cuenta con libertad creativa casi 

absoluta. En ella hallamos elementos firmes de lo que será su cine 

posterior. Temáticamente se adentra en la reflexión sobre el desarrollo 

de la libertad individual en una sociedad represora y en un nuevo 

muestreo de las costumbres e ítems de la cultura norteamericana. 

Formalmente consolida el estilo altmaniano desarrollado en 

M.A.S.H.: fragmentación del discurso, juego con las estructuras 

narrativas, descentralización dramática del protagonista, pluralidad de 

puntos de vista, diálogos solapados, etc. 

La película es un provocador ataque a los estamentos 

conservadores de la sociedad norteamericana. Se propone una visión 

de unos Estados Unidos mediatizados por los grandes medios de 

comunicación de masas que perpetúan los mitos culturales. Un 

catálogo de todos los defectos de una sociedad de la que el antihéroe  



 

 

 
 

Brewster McCloud intenta escapar y en la que los pájaros ejercen de 

metáfora de la libertad. Brewster se convierte en personaje 

emblemático y precursor de la filmografía altmaniana. Este Ícaro 

moderno ostenta unos valores infranqueables que impiden su 

socialización 

Paradójicamente el origen del film vuelve a ser un guion ajeno. 

El texto de Doran William Cannon, ñBrewster McCloudôs (Sexy) 

Flying Machineò, había circulado desde 1967 por casi todos los 

grandes estudios de Hollywood, pero su autor había rechazado varios 

intentos de adaptación porque ambicionaba ser el director de proyecto. 

Su guion estaba en la línea de la comedia erótico-delirante que 

empezaba a tener gran aceptación en la época con títulos como 

Beyond  the  Valley  of  the  Dolls  (1970). (é) Las diferencias entre 

el guion de Cannon y el resultado final son gigantescas. El texto 

original contaba la historia de un joven asesino desagradable que, entre  



 

 

 
 

numerosas aventuras sexuales muy poco originales, estrangula a toda 

clase de víctimas, entabla monólogos sobre la aerodinámica, 

rememora recuerdos de su infancia, y finalmente trata de huir de la 

policía estrenando un par de alas sobre el techo de la TWA en Nueva 

York. Es Altman quien aporta elementos esenciales de la historia: la 

ambientación en el Astrodome de Houston en lugar de Nueva York, la 

potenciación del personaje del policía Frank Shaft, la supeditación del 

discurso sobre la libertad individual respecto a los ingredientes 

eróticos, sadomasoquistas y violentos, la inclusión del conferenciante 

de ornitología etc. El argumento sufre diversas transformaciones 

durante el rodaje, gracias a las aportaciones de los actores o repentinos 

cambios de idea del director. En realidad, y según Al tman ñEl guion 

por el que nos guiamos fue algo que en realidad nadie llegó a verò. 

Algunos de los asistentes al rodaje llega a afirmar que los únicos 

elementos del guion que se conservaron intactos en el film fueron el 

nombre del protagonista y una idea, la de ñel niño volandoò. (é)  



 

 

 
 

Shelley Duvall debutó en el cine gracias a esta película. Esa joven 

vendedora de cosméticos tejana se convertirá a lo largo de la década 

de los setenta en la intérprete fetiche de Altman. (é) EL VOLAR ES 
PARA LOS PÁJAROS se rueda en Houston, Texas. Se trata de uno 

de los rodajes más míticos de Altman, ya que en él se dieron lugar 

todas las características de su peculiar sistema y ritmo de trabajo: 

libertad de improvisación y trabajo en equipo, además de continuas 

fiestas con drogas y alcohol a raudales. La impronta que este rodaje 

dejó en todos sus miembros fue manifiesta. (é) La película es acogida 

con frialdad. Tras una desastrosa -y fastuosa- premiere en el mismo 

Astrodrome de Houston, se estrena en Nueva York, el 23 de Diciembre 

de 1970, a petición del director, que creía que el apoyo de los críticos 

de la costa este sería decisivo para su carrera comercial. Parte del 

fracaso comercial lo tiene la desconfianza de la MGM. (é). 

(é) En España se estrena con mucho retraso como casi todas 

las películas de Altman el 8 de mayo de 1972 solo un mes después que 

Los vividores . 

 

(é) La secuencia de créditos propone una estructura y una 

metáfora que viene a ser un antecedente directo de la obertura que 

veremos en Nashville . El conocido logotipo del león de la MGM no 

ruge. De fondo escuchamos una voz acompañada por unas risas. ñSe 

me ha olvidado el principioò. Estamos en el aula de lo que podría ser 

un instituto. La cámara nos sitúa en la posición de los alumnos, con la  



 

 

 
 

pizarra al frente. La sala está decorada con numerosas aves disecadas. 

Aparece el profesor (Rene Auberjonois), que se dispone a dar su 

conferencia de ornitología. Este narrador actúa en la película a modo 

de comentario. Altman lo utiliza -ya sea por medio de la voz en off o 

volviendo de forma intermitente a la clase- como mecanismo 

distanciador que introduce el apunte satírico. No es el único 

comentario que Altman utilizará en una producción repleta de ellos 

como veremos (el cuervo, las defecaciones de pájaro, los parlamentos 

de un locutor de radio). El conferenciante inicia una serie de 

descripciones y comportamientos de los pájaros que el cineasta 

relaciona por medio de la imagen con los personajes de la película, con 

lo que consigue equiparar sus acciones con dichos arquetipos. Poco a 

poco los modos de hablar y el aspecto físico del conferenciante inician 

un proceso de metamorfosis que culmina con la transformación del 

narrador en un ave, justo al mismo tiempo en el que Brewster termina 

sus alas y se lanza al vacío en el interior del estadio. En esta primera 

aparición sus palabras tratan de demostrar lo que será tesis principal 

de la película: ñVuelo de los pájaros, vuelo del hombre. Semejanza del  



 

 

 
 

hombre con el pájaro, semejanza del pájaro con el hombre. Este es el 

tema de hoy que nos ocupará durante una hora y del cual espero que 

no sacarán conclusiones. Pues de otro modo el tema dejaría de 

fascinarnos. Sería otro sueño que se desvanecería, y ya quedan tan 

pocosò. El discurso continua con una cita a Goethe sobre el deseo del 

hombre a volar que incita a una reflexión: ñàHa logrado el hombre 

realizar efectivamente su sueño? Para contestar a esto tendremos 

antes que concretar el sueño. ¿Consistía este en conseguir la 

habilidad de volar, o perseguía el sueño la libertad que en sí mismo el 

vuelo parecía ofrecer al hombre?ò. Este primer segmento de discurso 

finaliza con un toque de atención por los maltratos que las aves han 

recibido de los hombres. La voz aparece ahora en off ya que la imagen 

muestra una estampa de Houston. Una panorámica a la izquierda 

finaliza en la fachada del Astrodrome, el estadio de béisbol que se 

convertirá en espacio dramático fundamental de la película. Es la ñgran 

pajareraò donde habita Brewster, un hombre que desea ser pájaro. Por 

lo tanto este prólogo, igual que sucederá en Nashville  con la 

camioneta electoral que propone una asimilación de la política a los 

negocios, explicita el tema central de la película: los pájaros conside- 



 

 

 
 

-rados como metáfora de la libertad que Brewster desea conseguir a 

toda costa (é).  

(é) La película se estructura a partir de dos tramas paralelas 

que terminan por converger. Por un lado tenemos a Brewster McCloud 

el héroe de la película, y por otro al ñsuperpolic²aò Frank Shaft 

(Michael Murphy). Entremedias están los extraños asesinatos 

acaecidos en Houston y en los que Brewster siempre tiene algo que 

ver. (é) El contraste entre Brewster y Shaft, que configura la 

estructura central de la película, está basado en el conflicto entre la 

fantasía y la racionalidad (é). Resulta muy interesante como el 

director apunta en numerosas ocasiones la función en segundo plano 

de las gentes de color, a las que no se les trata como ciudadanos con 

todos sus derechos (é). 

Altman opta por el montaje paralelo como principal recurso 

expresivo, que combina con una estructura en la que juega con las 

confusiones temporales. Movimientos de cámara y zooms vuelven a 

ser parte fundamental de su repertorio pero aquí no se aplican de 

manera tan indiscriminada como en otros films. (é) Una cita del 

vicepresidente norteamericano Spyro Agnew, que afirma: ñla 

sociedad debería deshacerse de algunas gentes de los Estados 

Unidosò (é). Esta frase reaccionaria, Altman la hace suya y la reinter- 



 

 

 
 

-preta en el film. Las salpicaduras de mierda -elemento escatológico 

que el cineasta volverá a utilizar en Pret -a-Porter - se convierte en 

señal que anuncia cada nueva víctima a lo largo de la película. Lo 

irónico del caso es que el primer plano del cuervo -y su defecación- 

aparecen justo al mismo tiempo que el nombre de Altman en los 

créditos. Algo que no parece casual sino que expone la voluntad del 

cineasta de subrayar su papel dentro de la historia. Mientras que 

Brewster simboliza la inocencia a todos los niveles, todas las víctimas 

son seres despreciables que asumen los comportamientos más 

deleznables de la sociedad norteamericana: el patriotismo ciego, el 

autoritarismo, la avaricia, la violencia, el racismo, el materialismo, etc. 

Y es el cineasta, como demiurgo que observa a sus personajes desde 

las alturas quien selecciona las víctimas. Esto explica que la 

caracterización de esos personajes negativos sea caricaturesca -aunque 

esta práctica sea extensible a todos los personajes- ya que son 

arquetipos (la utilización de los colores de la bandera norteamericana 

en el vestuario es sistemática en la película). La caricaturización se 

activa no solo en las interpretaciones; sino también en niveles más 

simples como el nombre de los personajes, todos ellos simbólicos: 

McCloud / De las nubes; Abraham Right / que es en la película, además  

 



 

 

 
 

de un viejo avaro, hermano de los hermanos Wright; Hope / 

Esperanza... (é) 

(é) La condición del protagonista, sobre todo en las primeras 

secuencias en las que guarda silencio, nos recuerdan enseguida al 

monsieur Hulot de Jacques Tati. Esta similitud es muy patente en una 

breve secuencia posterior, aquella en la que Brewster es perseguido 

por un gordinflón guardia de seguridad del estadio, un breve inserto 

cómico que no solo remite al cine del francés sino también al slapstick. 

Cine mudo cuya influencia es patente en esta película como en otras 

de Altman (é).  

(é) El desenlace ilustra el brutal pesimismo de Altman. Hasta 

ahora la película ha jugado con el sentimiento idealista de Brewster. A 

partir de aquí el tremendo escepticismo de Altman hace acto de 

aparición. El intento de Brewster para volar es un acto de libertad pero 

está condenado al fracaso. La techumbre enrejada del Astrodrome 

sirve para materializar esta frustrante verdad: Brewster vive encerrado 

en una jaula y sus esfuerzos para huir son en vano. La intención es la 

que le diferencia de los demás seres humanos -en especial sus víctimas 



 

 

y las personalidades alienadas de Hope y Suzanne- pero -sin la ayuda 

de su ángel de la guarda, Louise-, humanizado por las relaciones 

sexuales que acaba de experimentar por primera vez, Brewster 

sucumbe, no puede mantener durante mucho tiempo el aleteo y se 

precipita al vacío, dándose un tortazo en toda regla que acaba con su 

vida. Pero la película no acaba aquí. Altman riza el rizo y propone un 

epílogo felliniano que pone de manifiesto, aún más, su escepticismo. 

Estamos ante uno de los finales más brutales y escépticos del cine 

altmaniano. Esta secuencia pone al descubierto lo artificial de una 

sociedad mediada al desvelar los modos de representación en vez de 

ocultarlos (similar a la broma con el logotipo de la Metro, la repetición 

de los créditos o las referencias a El mago  de Oz). En este gran teatro 

que es América hasta el gesto de libertad de elección individual de 

Brewster se banaliza y convierte en un show. Brewster es el único que 

intenta escapar y, por lo tanto, el único que muere al final del film. 

Desde esta distancia la realidad es cruda. Brewster ya no es Ícaro, sino 

un adolescente ingenuo, un loco estrafalario que muere de manera 

ridícula. El motivo era preparar al espectador para éste final, ñla idea 

era hacer de este el personaje más irreal, el más extraño (en mundo 

repleto de caricaturas), para confrontarle en el final, cuando se 

muere, con las únicas personas reales de un universo desolador, los 

policías que le persiguen cuando está solo, abandonado por todos 

aquellos que se habían ocupado de ®l.ò 

EL VOLAR PARA LOS PÁJAROS no es ni mucho menos una 

película redonda, aunque de su imperfección surgen sus virtudes; es la 

vulgaridad misma de algunos elementos, como el recurso sistemático 

a la mierda de pájaro, los que dan a EL VOLAR ES PARA LOS 
PÁJAROS esa truculencia, su lado casi picaresco, su saludable 

irreverencia (é). 

 
Texto (extractos ): 

José Manuel & Francisco Javier González-Fierro Santos,  

Robert  Altman,  el  independiente  de Hollywood , Arkadin Ed., 

2006 

 



 

  


