
 

 

                                                                                                                                                            

 
 

SEPTIEMBRE 2025  ' MAYO 2026  
50  AÑOS EN LIBERTAD:  
CINE PROHIBIDO, CINE MUTILADO 
 

Organiza: 
La Madraza. Centro de Cultura Contemporánea 

CineClub Universitario UGR /Aula de Cine ñEugenio Mart²nò 



 

 



 

 

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 2025  ' MAYO 2026  
50  AÑOS EN LIBERTAD:  
CINE PROHIBIDO, CINE MUTILADO 
 
SEPTEMBER 2025 ' MAY 2026 
50 YEARS OF FREEDOM: BANNED FILMS, MUTILATED FILMS 
 
Viernes  26  septiembre  2025 /  Friday, September 26th, 2025 
M.A.S.H. (Robert Altman,  EE.UU., 1970)   [116 min.]  
(M.A.S.H.)  -   Prohibida. No estrenada hasta 1976 
 
Viernes  3 octubre  2025  /  Friday, October 3rd, 2025 
LOS VIVIDORES (Robert Altman,  EE.UU., 1971)    [120 min.]  
(McCABE AND MRS. MILLER) - Mutilada por la censura 
 

 

Martes  18 noviembre  2025  /  Tuesday, November 18th, 2025 
CANCIONES PARA DESPUÉS DE UNA GUERRA 

(Basilio  Martín  Patino, España, 1971) 
[99 min.]    -  Prohibida. No estrenada hasta 1976 
 

Viernes  21 novi embre  2025  /  Friday, November 21th, 2025 
QUERIDÍSIMOS VERDUGOS 

(Basilio  Martín  Patino, España, 1970)    [100 min.]  
Prohibida. No estrenada hasta 1977 
 
Martes  25  noviembre  2025  /  Tuesday, November 25th, 2025 
TEOREMA (Pier Paolo Pasolini,  Italia,  1968)    [98 min.]  
Prohibida. No estrenada hasta 1976 
 
Viernes  28  noviembre  2025  /  Friday, November 28th, 2025 
EL DECAMERÓN (Pier Paolo Pasolini, Italia,  1970)    [111 min.]  
(IL DECAMERON)  -   Prohibida. No estrenada hasta 1977 
 
 



 

 

Martes  28  abril  2026  /  Tuesday, April 28th, 2026 
LA HUIDA  (Sam Peckinpah, EE.UU., 1972)    [122 min.]  
(THE GETAWAY) ' Mutilada y modificada por la censura 
 
 
Martes  12 mayo  2026  /  Tuesday, May 12th, 2026 
COWBOY DE MEDIANOCHE 

(John Schlesinger,  EE.UU., 1969)    [113 min.]  
(MIDNIGHT COWBOY) ' Prohibida. No estrenada hasta 1975 
 
Todas  las  proyecciones  en versión  original   
subtitulada  al  español  
(excepto  los  films  de Basilio  Martín  Patino,  
en versión  original)  
All screenings in original version with Spanish subtitles 

(except for the films by Basilio Martín Patino, in their original versión) 

 

Todas  las  proyecciones  a las  21 h. 
en Sala  Máxima  del  Espacio  V Centenario  (Av.  de Madrid)  
Entrada  libre  hasta  completar  aforo  
All screenings at 9 p.m. 

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

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 



 

 

 
 

 
 
 
 
 
 

 
 



 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

La dictadura impuesta por el general Francisco Franco tras la 

victoria de los fascistas al terminar la Guerra Civil  española marcó 

durante 40 años la historia de nuestro país. La censura se convirtió en 

un arma imprescindible del régimen para controlar qué podían o no 

leer, oír y ver los españoles.  

En el caso del cine, la censura se cobró muchas ñv²ctimasò 

tanto entre los profesionales que se dedicaban al medio como entre las 

obras, propias o foráneas, que llegaban (o no) a nuestras pantallas.  

 

En este año 2025 y cuando se cumple el 50 aniversario de la 

muerte del dictador y por tanto del final del régimen que sustentaba tal 

práctica, ofrecemos un ciclo, que durante todo el curso, permitirá ver 

(descubrir para la mayoría) una serie de obras tal y como fueron 

concebidas por sus creadores. Films que en su momento fueron 

mutilados, modificados o directamente prohibidos. Películas 

españolas y de otras nacionalidades que en pocas ocasiones se han 

podido ver en pantalla grande tal y como eran o en el momento exacto 

en el que fueron realizadas. 

 
 
 
 
 
 
 
 
 



 

   



 

  



 

 



 

 

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 Californi a 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 Nashvi lle ) 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  

 

 

 



 

 

 
 

 

 

 

 



 

  



 

  



 

  



 

 

Viernes  3 octubre                   21 h      
Sala Máxima del Espacio V Centenario 

Entrada libre hasta completar aforo 

 

LOS VIVIDORES Å 1971 Å EE.UU. Å 120ô 

 
Título  orig .- McCabe & Mrs. Miller.  

Director .- Robert Altman.  

Argumento. - La novela ñMcCabeò 

(1958) de Edmund Naughton.  

Guion .- Robert Altman y Brian 

McKay (y Robert Towne y Joseph 

Calvelli).  Fotografía .- Vilmos 

Zsigmond (2.39:1 Panavision ï 

Technicolor).  Montaje .- Lou 

Lombardo.  Música  y canciones .- 

Leonard Cohen.  Productor. - 

Mitchell Brower, David Foster y 

Robert Eggenweiler.  Producción .- 

David Foster Productions para Warner 

Bros.  Intérpretes. - Warren Beatty 

(John McCabe), Julie Christie 

(Constance Miller ), Rene Auberjonois 

(Sheehan), William Devane (El 

abogado), John Schuck (Smalley), Corey Fisher (sr. Elliott), Bert Remsen 

(Bart Coyle), Shelley Duvall (Ida Coyle), Michael Murphy (Sears), Anthony 

Holland (Hollander), Hugh Millais (Butler).  Estreno .- (EE.UU.) junio 

1971 / (Francia) diciembre 1971 / (España) abril 1972. 
 

versión original  en inglés con subtítulos  en español 
 

Película nº 7 de la filmografía de Robert Altman (de 38 largometrajes) 

 

1 candidatura a los Óscars: Actriz principal 

 

Música de sala: 

ƲW1. Essential <870<Ƴ 
Leonard Cohen 



 

 

 
 

ƲAbordamos LOS VIVIDORES como si nunca hubiéramos visto 

un western, y a la vez realizamos muchas investigaciones sobre ese 

periodo. Por lo tanto el film tiene todos los elementos de un western 

tradicional pero tratados desde un ángulo diferente (é). Les dije a 

cada uno de los actores: óOlvidad todo lo que habéis visto en un film, 

(..,) podéis ir  al guardarropía y elegir unas ropas. Disponer de unos 

pantalones, de un par de camisas, de una chaqueta y después una 

chaqueta más gruesa, no me importa lo que seaô. Y todos fueron y 

compraron sus ropas, (...) prendas agujereadas y de aspecto roto y 

desastrado. Les dije: óEstupendo. Ahora os buscáis una aguja e hilo y 

coséis todo eso, porque os vais a morir de fr²oô. Y así todos tuvieron 

que remendarse sus ropas, y les dejé buscar entre los accesorios las 

cosas que querían llevar, por ejemplo un cuchillo. A algunos les 

permití llevar revólveres. Los revólveres eran objetos preciados. Y 

dije: óAhora tendréis que olvidar unas cuantas cosas. Olvidad que la  



 

 

 
 

electricidad es posible. Os mostrareis muy apegados al prejuicio de 

que los chinos son como perros. Os pueden gustar, podéis mostraros 

afectuosos con ellos y comentar que son muy simpáticos, pero no los 

considerareis a vuestro mismo nivel. Por lo demás vuestros 

sentimientos y vuestra conducta son prácticamente los mismos que 

serían hoyô. Quiero decir que no cambiamos tanto en setenta años, y 

LOS VIVIDORES transcurría en 1901. Y así fue como enfoqué el 

asuntoò. 

 

(é) Altman preparó en 1970 dos proyectos aunque solo el 

primero fructificó. Se trataba de una adaptación de la poco conocida 

novela de Edmund Naughton, ñMcCabeò (1959). Era una historia del 

oeste que había despertado anteriormente el interés de la industria de 

cine con varios guiones que terminaron en la papelera de las 

productoras. Finalmente David Foster se apropia de los derechos y 

contacta con George Litto. Altman, ocupado con los preparativos de 

El volar  es para  los  pájaros , se interesa por la historia y encarga 

a su amigo Brian McKay un primer borrador que el guionista titula  



 

 

 
 

ñThe Presbyterian Church Wagerò. Esta versión contaba la historia de 

John Quincy 'Pugdy' McCabe, que puso una casa de prostitución en la 

pequeña ciudad del noroeste llamada Presbyterian Church. Cuando su 

negocio se hace próspero, es muerto a tiros por el dueño de saloon, 

Sheehan. Sheehan, con una banda de pistoleros a sueldo, controla la 

ciudad. El cadáver de McCabe es conservado, y exhibido y 

fotografiado como prueba indiscutible de la autoridad de Sheehan en 

Presbyterian Church. El guion indicaba luego una elipsis para 

representar la transición de Presbyterian Church, desde comienzos del 

siglo XX hasta el estupendo desarrollo residencial de la década de 

1970. Lo cierto es que, atendiendo a lo escrito por otros investigadores, 

este guion inicial, salvo algunos apuntes críticos, proponía un western 

tradicional. El propio Altman consideraba el mismo como un simple 

instrumento para conseguir financiación (é). 

(é) Será Altman quien aporte en su revisión los elementos más 

significativos de LOS VIVIDORES: el punto de vista realista y 

desmitificador; la radiografía de una pequeña comunidad minera; la 

crítica a los grandes monopolios empresariales norteamericanos que 

protagonizaron el desarrollo económico del país, etc. Altman pretende  



 

 

 
 

alejarse del tópico: ñTrat® de recrearlo de un modo diferente. Tal 

como creía que probablemente era. Todas las ciudades del oeste 

parecían viejas, porque así lo son ahora. Pero no eran viejas cuando 

fueron construidas, por lo que dije que toda la madera ha de ser 

flamante y que todo ha de tener el mismo aspecto. Todos los edificios 

proceden del mismo plan de construcción... no hay diferentes tipos de 

edificios. Si descubrían un edificio adecuado, construían otro 

exactamente igual, porque no tenían arquitectosò. 

Durante el rodaje, el guion se altera con las aportaciones del 

guionista Joseph Calvelli, las de los propios intérpretes, en especial de 

Warren Beatty y Julie Christie, y las de otros miembros del equipo 

como la script Joan Tewkesbury. Este desapego de Altman por el 

guion refleja su concepto ñabiertoò de la función como director. 

(é) Warren Beatty y Julie Christie eran por aquella época 

grandes estrellas y su participación en la película aseguraba el éxito 

comercial del producto. Esto confería al actor una situación de 

privilegio de la que se aprovechaba, lo que provocó numerosos con- 



 

 

 
 

-flictos con el director, sobre todo por su peculiar forma de trabajar. 

Tommy Thompson, ayudante de dirección, explicaba que ñWarren y 

Bob tenían modos completamente diferentes de rodar. Warren no 

empezaba a calentarse hasta la toma veinte o treinta. A Bob en cambio 

le podía valer solo con una. Recuerdo una escena donde Warren está 

solo en su habitación con una botella (...) Llevábamos unas veinte 

tomas y Warren dijo óMe gustaría otra m§sô. Bob le contestó óTe diré 

lo que vamos a hacer. Ya no puedo ver la diferencia que hay con otras 

tomas. Ya tengo lo que quería pero tú, obviamente, no estas satisfecho. 

Me voy a marchar porque estoy cansado y mañana me espera un día 

muy duro. Voy a dejar a Tommy aquí y tú te puedes quedar hasta que 

estés satisfecho y cierres el picoô. Y así fue: Altman dejó plantado a la 

gran estrella quien no se quedó satisfecho hasta rodar otras veinte 

tomasò. (é). 

LOS VIVIDORES supuso el primer contacto de Altman con el 

director de fotografía Vilmos Zsigmond, quien pone en práctica una 

técnica innovadora. Altman había comprobado, mientras fotografiaba 

las localizaciones con una Polaroid, que al hacer dobles exposiciones 

se conseguía una gama de colores velados que despertaron su interés. 

Según Tommy Thompson, el director insistió a Zsigmond para que 

utilizara esa técnica pese a las reticencias de éste. El iluminador tiene  



 

 

 
 

en cambio otra versión: ñyo tenía un libro de Andrew Wyeth que había 

comprado en Vancouver. Se lo lleve a Bob Altman y le dije: óàQu® te 

parece este tipo de imágenes pastel, desvaídas y suaves?ô. Le 

gustaron. Seguidamente me llevé el libro al laboratorio y les expliqué 

que eso era lo que busc§bamosò. Fuera quien fuera quien propusiera 

el sistema lo cierto es que iba en contra del concepto de iluminación 

cinematográfica convencional. Según Zsigmond ñning¼n laboratorio 

de Hollywood quería velarnos la película. Los laboratorios decían: 

óàPara qué queréis hacer eso? Estáis locos, vais a echar a perder la 

pel²culaô. Tuvimos que encontrar un laboratorio en Vancouver que ni 

siquiera tenía positivadoras en 35 mm. Pero Altman les dijo que 

íbamos a revelar toda la película con ellos, 100.000 metros de 

película, así que invirtieron el dinero en la compra de positivadoras y 

realizaron un excelente trabajo velando la película. En Hollywood 

hicieron falta otros dos años para que se aceptara la técnica del 

veladoò. Zsigmond volvería a utilizar el velado y otras técnicas de 

difusión en otros trabajos, en especial en La puerta  del  cielo  

(Michael Cimino, 1980). Los resultados son excepcionales en LOS 
VIVIDORES, que se convierte en una de las experiencias visuales más 

revolucionarias de la década. Algunos incluso llegan a considerar que 

el logro ocultaba los defectos del film. 



 

 

 
 

Tras finalizar el rodaje, y durante una breve estancia en París, 

Altman decide utilizar para la película tres de las canciones incluidas 

en el álbum ñThe Leonard Cohen Songsò ïñThe Strangerò, ñWinter 

Ladyò y ñSisters of Mercyò -, el primer trabajo discográfico del 

cantautor canadiense Leonard Cohen, que el director había descubierto 

durante el rodaje de Aquel  frío  día  en el parque . Igual que 

sucedía en El volar  es para  los  pájaros , el director pretendía que 

las letras de las canciones sirvieran de contrapunto, a veces 

contradictorio, con la imagen. Una técnica que utilizará 

posteriormente en Nashville , Una  pareja  perfecta...  por  
computadora  o Vidas  cruzadas . La idea fue discutida por 

algunos críticos, aunque todavía fue más polémica la experimentación 

con el sonido que intentó Altman: Lou Lombardo -que viajaba para 

editar los rushes diarios al mismo tiempo que se encargaba del montaje 

de El volar  es para  los  pájaros - se quejó al director de los 

problemas del sonido debido a que los diálogos solapados eran 

difícilmente audibles. (é) El problema se agrava durante la premiere 

de la película, tan desastrosa o más que la de El volar  es para  los  
pájaros . Las prisas provocaron que las cuatro primeras copias fueran 

reveladas en el laboratorio canadiense sin supervisión. El resultado 

fueron unas copias con los colores desvirtuados y un sonido de mala 



 

 

calidad. El pre-estreno simultáneo en Nueva York y Los Ángeles, el 

22 de Junio de 1971, fue catastrófico, solo algunos críticos, como la 

incondicional Pauline Kael, alabaron el trabajo del director. Muchos 

de los críticos deberán rectificar sus críticas tras volver a ver la película 

-esta vez bien positivada- en su estreno comercial en Estados Unidos, 

en julio de ese mismo año. Un prestigio al que contribuye la 

nominación de Julie Christie al Óscar a la mejor actriz (é).  

 

 

(é) LOS VIVIDORES será la primera película de Altman que 

se estrena oficialmente en España ïaunque con grandes recortes-, un 

24 de abril de 1972, apenas un mes antes del estreno de El volar  es 
para  los  pájaros . Un ejemplo de la forma fragmentada y 

acronológica en la que la filmografía de Altman se estrenó en nuestro 

país en los años de la censura y la dictadura (é). 

 

 

 

      



 

 

 

 
 

Según Antonio Weinrichter ñlas películas de Altman suelen 

contener lo mejor en la parte preliminar o expositiva, llena de 

maravillosos detalles laterales de observación a lo Tati, y tienden a 

detener su flujo en momento o lugar óarbitrariosô, que no 

necesariamente clausuran o cierran el sentido de todo lo que 

antecedeò. Esto es aplicable en parte a LOS VIVIDORES porque, a 

diferencia de M.A.S.H. y El volar  es para  los  pájaros , su 

estructura narrativa es más consistente al estar centralizada en solos 

dos personajes, McCabe, en primer lugar, y mrs. Miller  en un segundo 

plano. 

La llegada de McCabe a Presbyterian Church está compuesta 

por una serie de panorámicas que acompañan al protagonista montado 

a lomos de su caballo y embozado en un gran abrigo de piel. La música 

se encarga de definir al personaje. Esta primera canción, ñThe Stranger 

Songò, alude a un arquetipo clásico del western, el del forastero, idea  



 

 

 
 

que trasmite una planificación muy similar a la llegada de otros 

ñforasterosò en el cine de Altman (Quinteto , Popeye ... ). La 

fotografía y el tono de la música apoyan esta lectura entre romántica y 

nostálgica que, sin embargo, veremos cómo es contradicha en los 

minutos siguientes. Según Altman, el protagonismo de Warren Beatty 

favorece una rápida introducción del espectador en el film y le permite, 

de paso, jugar con los estereotipos: ñel público cree que McCabe será 

un héroe porque lo interpreta Warren Beatty; los hombres del pueblo 

le tienen por un hombre fuerte: esto me permite que tanto la gente de 

ese pueblo como el espectador de la sala se identifiquen más pronto y 

así crear más tarde la misma impresión de sorpresa para los dosò. Y 

es que McCabe no corresponde al arquetipo del héroe del western 

tradicional. Un gesto, tomado en primer plano, se encamina en esta 

dirección: el hombre desmonta de su caballo y se quita el abrigo de 

piel. Primera decepción: el extraño no va uniformado como el clásico 

héroe del western sino que lleva un elegante traje negro y un sombrero. 

Entre dientes masculla, ñMaldita sea. ¡Vamos allá!, ¡Ya estoy 

preparado!ò. Palabras de ánimo que muestran el carácter inseguro del 

personaje. Se sube de nuevo al caballo y penetra en la ciudad 

embarrada y de aspecto mísero, a medio construir. Mientras atraviesa  

 



 

 

 
 

la calle observa con el rabillo del ojo a los habitantes y en una ocasión 

gira la cabeza al oír un ruido sospechoso. A su alrededor los habitantes 

del pueblo, sombras ataviadas con chubasqueros, deambulan con 

lentitud por el camino u observan al extraño desde los edificios. 

McCabe tiene miedo, está nervioso por su llegada a un lugar 

desconocido. De nuevo se redefinen las normas genéricas. McCabe no 

es más que un mediocre e inculto jugador de póquer que busca una 

ciudad con posibilidades de crecimiento donde asentarse y convertirse 

en un pequeño empresario. McCabe entra en una taberna. De nuevo 

los aspectos iconográficos no coinciden con las expectativas del 

espectador: la iluminación es escasa y la decoración muy pobre. En 

esta secuencia de interiores se utilizan recursos expresivos que serán 

habituales en todo el film:  con una intención más descriptiva que 

narrativa se ofrecen numerosos insertos que ofrecen al espectador 

pequeñas acciones secundarias que amplifican la sensación de 

verosimilitud del film -véase la conversación que un cliente mantiene  

con otro sobre si debe o no afeitarse la barba- sobre todo a base de 

innumerables primeros planos; sensación semi-documental apoyada 

por la utilización de la técnica de diálogos superpuestos, aquí más 



 

 

 
 

confusa de lo habitual por los ya mencionados problemas con el 

sonido. Tantos primeros planos, unidos a un constante movimiento de 

cámara, producen a veces cierta confusión espacial, y en muchas 

ocasiones se necesita más de un visionado para apreciar las 

dimensiones de los decorados y la posición exacta de los personajes. 

Esta primera secuencia tiene como motivación la de 

caracterizar a McCabe y su relación con la ciudad. El personaje entra 

en el local ante la curiosidad de sus clientes -uno de ellos, redundando 

en la desmitificación del género llega a decir, ñàPor qué lleva un 

revolver?ò a lo que el otro les responde, ñno lo s®ò. Las armas no son 

parte intrínseca de la vida de ese pueblo, en claro contraste con la  

idealizada imagen del salvaje oeste promocionada por el cine de 

Hollywood. (é) 

McCabe se define ante el espectador: ñSoy un hombre de 

negocios. Un hombre de negociosò. Esta es la clave para comprender 

el resto de la película: la condición de empresario de McCabe es lo que  



 

 

 
 

diferencia a éste del resto de héroes del western. Esta condición le hace 

comprar en un pueblo vecino y traer a tres prostitutas al pueblo para 

forma una pequeña empresa floreciente: un prostíbulo. Es importante 

subrayar el lenguaje comercial que McCabe y el vendedor utilizan al 

hablar de las mujeres: ñà80 dólares por una furcia? ¡Un caballo vale 

50!ò. Este desprecio -similar al que todos los personajes tienen por los 

chinos en la película- refleja el escaso valor de la vida humana en un 

momento y entorno como aquel y vuelve a contrastar con los códigos 

morales del western clásico. En otro nivel enmascara también la 

inseguridad del protagonista como negociante y en sus relaciones con 

el sexo opuesto, como veremos cuando se produzca el encuentro con 

mrs. Miller . Este dilema está tratado por Altman por medio de las 

miradas. Tanto en la secuencia de la venta como en el traslado, el 

montaje juega constantemente con primeros planos de los rostros 

demacrados de las mujeres, tristeza que subraya la canción, ñSisters of  



 

 

 
 

Mercyò, que las acompaña y las estampas melancólicas que Zsigmond 

ofrece del paisaje. Cuando McCabe observa a las tres mujeres -en 

especial a la niña- ya dentro de la semi-construida edificación que 

pretende ser un burdel, su rostro refleja inquietud ante las mujeres, tal 

vez arrepentido por la arenga que ha exclamado ante sus hombres: 

ñàQue os pasa? ¿Nunca habíais visto una mujer? (...) Nadie las 

tocará hasta que el negocio esté en marcha. (...) Y nada de caras 

largas, que lo vais a pasar muy bien idiotas. Haceos a la idea de que 

si queréis divertiros lo haréis. Porque las chicas de ahí arriba saben 

más trucos que un mono de feriaò. Una de las miradas, provocada por 

las quejas de un dolor de estómago de la joven prostituta, se puntúa 

con un violento zoom hacia el rostro de McCabe que delata su 

desconocimiento del sexo femenino y del negocio de la prostitución: 

ñno sabe lo que hace, McCabe, no tiene experienciaò, le dice una y 

otra vez el comerciante que le vende las mujeres. 



 

 

 
 

La secuencia que ilustra la llegada de las tres mujeres a la 

ciudad, parece reafirmar otro elemento clásico del western: el 

extrañamiento del elemento femenino en medio de un microcosmos 

puramente masculino. El western prepondera la aparición del 

personaje masculino al femenino: tradicionalmente, las mujeres son 

intrusos en el Oeste, ya sea si llegan en una diligencia, o un tren desde 

el Este, o descienden al saloon desde sus ocultos cuarteles al final de 

las escaleras. Los planos que ilustran las miradas de los mineros hacia 

las prostitutas juegan con esta idea, pero siempre desde la voluntad 

realista de Altman, solo hay que observar la radical diferencia entre 

esta llegada y la histérica -y divertida- aparición de otro grupo de 

prostitutas en La leyenda  de la  ciudad  sin  nombre  (Paint Your 

Wagon, 1969) de Joshua Logan (é). 

LOS VIVIDORES trata, entre otras cosas, de mostrar a un 

pequeño empresario que trata de defender su libertad al proteger su 

negocio. El enemigo será el monopolio, tanto el que le ofrece Sheehan 

como el que luego se enfrenta a McCabe. Naturalmente la posición de 

McCabe es débil y no puede detener un proceso que protagoniza el 

desarrollo económico de los Estados Unidos. Aquí encontramos una 

diferencia fundamental entre Altman y otro cineasta que trata de 

mostrar un mirada diferente del western por la misma época, Sam  



 

 

 
 

Peckinpah. Pese a las similitudes entre LOS VIVIDORES y La 
balada  de Cable  Hogue , una de las obras maestras del segundo, 

Peckinpah construye sus westerns bajo la dialéctica tradición-

progreso. Son obras crepusculares que reflexionan sobre el conflicto 

entre el viejo oeste, aquel que representan los protagonistas de Duelo  
en la  alta  sierra  (1961), y la revolución industrial y económica que 

experimenta el país. La anarquía y el idealismo, la fraternidad entre los 

viejos cuatreros y la libertad de las grandes praderas se enfrentan a las 

frías estructuras del brutal capitalismo. En cambio, Altman propone en 

LOS VIVIDORES una visión menos lírica: McCabe y mrs. Miller  se 

enamoran, pero su relación siempre vendrá mediada por sus 

compromisos económicos; el progreso es inevitable y a ese 

crecimiento de la ciudad contribuyen los dos proxenetas. (é) El 

romance entre McCabe y mrs. Miller  tiene de todo menos 

romanticismo, pese a que al final sea precisamente esa aparente 

frialdad, la que preste a la misma una rara verosimilitud. (é) Altman 

habla también sobre la libertad individual, pero aporta de paso un 

comentario de índole económico al mostrar la lucha de un individuo 

ante los grandes e impersonales monopolios: ñVine aquí huyendo de 

las sociedadesò, le dice McCabe a Sheehan (é). 

(é) La llegada del pistolero al pueblo, Doug Bucler (Hugh 

Millais), vuelve a tener como núcleo dramático la interrupción de un 

acto comunal, en este caso un baile nocturno. La música se detiene y 

la reunión se dispersa al aparecer el extraño. El forastero, un gigantón  



 

 

 
 

montado a caballo con un gran abrigo de pieles, gira su montura para 

que la cámara se centre en la escopeta que lleva colgada en uno de los 

lomos del caballo. Es la primera vez en toda la película en la que un 

arma aparece en imagen. Algo significativo ya que con ella Doug 

Butler matará a McCabe. (é)  Para Altman la muerte de McCabe no 

será tan importante: ñsu muerte es anecdótica y no tiene importancia, 

ya que después de todo McCabe ha ganado su batalla, ha matado a 

los tres tipos así que, ¿por qué no vamos a decir que ha triunfado?ò. 

La forma en la que es mostrada la muerte de McCabe respeta de nuevo 

el deseo del director por mostrar un final anti-heroico, coherente con 

lo que ha sido hasta ahora el discurso de la película. (é) Altman nos 



 

 

ha mostrado una relación de pareja temporal y perecedera. Finalmente 

el discurso sobre el poder de los monopolios cede su lugar al romance 

entre McCabe y mrs. Miller .  

LOS VIVIDORES es, por un lado, un resumen del capitalismo 

y sus contradicciones y por el otro la historia de una mujer fuerte que 

se destruye y de un hombre débil que se construye (é). 

 
Texto (extractos):  

José Manuel & Francisco Javier González-Fierro Santos,  

Robert  Altman,  el  independiente  de Hollywood , 

 Arkadin Ed., 2006 

 

 

 

 

 

 
 

 

 

 



 

  



 

  



 

  


