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En 1947 se cre6 por Orden del Ministerio de Educacion Nacional de 18 de febrero de 1947,
el Patronato de Experiencias y Divulgaciones Cinematograficas e Instituto de
Investigaciones y Experiencias Cinematograficas (IIEC). Este organismo dependeria
directamente de la Direccion General de Cinematografia y Teatro, y nacia con una
intencion muy precisa: desarrollar y dirigir las investigaciones y ensefianzas de caracter
cinematogréafico. Pocos dias después, concretamente el 26 de febrero de 1947, se aprobaria
la creacion del 1IEC, a través de la Escuela de Cinematografia, cuya mision principal
consistiria en transmitir las ciencias y artes cinematogréaficas asi como formar intelectual y
profesionalmente a los alumnos a fin de ocupar puestos de relevante responsabilidad en el
mundo laboral una vez obtenido el diploma en Ciencias y Artes Cinematograficas. Los
estudios a realizar tendrian tres afios de duracion: el primero seria de preparacion, y los dos
siguientes estarian dirigidos hacia la especializacion.

Dos de los primeros alumnos matriculados fueron Luis Garcia Berlanga y Juan Antonio
Bardem, jovenes ilusionados que poseian un amplio bagaje cultural; el primero habia
cursado filologia y algunos afios de arquitectura mientras que el segundo habia obtenido
recientemente el titulo de ingeniero agronomo. Los realizadores del cine espafiol habian
sido, por lo general, hombres formados en la industria a traves del proceso de meritoriaje,
es decir, atravesaban todas las funciones del equipo de direccion, auxiliar de direccion,
script y ayudante de realizacién para conocer asi todos los entresijos de la direccion
cinematogréfica; es decir, adquirian la experiencia y el oficio desde dentro y la practica del
rodaje diario era su Unica escuela. Bardem y Berlanga fueron los primeros cineastas que se
formaron profesionalmente al margen de la industria, y por ello se les consideraron los
primero directores tedricos y su irrupcion en el cine espafiol seria trascendental; su
aportacion fue tal que marcé el inicio de un profundo cambio que se consolidaria afios
después, pero, sin duda alguna, fueron ellos los maximos exponentes de ese giro que sufrio
nuestra cinematografia y completarian Basilio Martin Patino y Carlos Saura entre otros.
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Al terminar los estudios en el 1IEC los dos jovenes se asociaron y fundaron una empresa
productora, Altamira, junto a otros compafieros que afios mas tarde ocuparian cargos
importantes en la industria del sector o en la administracion, siempre en el &mbito
cinematogréfico, como fueron José Maria Ramos, Miguel Angel Martin Proharam y
Ricardo Mufioz Suay.

La constitucion de Altamira se produce concretamente el 22 de noviembre de mil
novecientos cuarenta y nueve y sus primeros proyectos fueron El cielo no esta lejos y La
huida (Cerdn, 1998, p.80), pero no seria hasta abril de 1951 cuando Bardem, y Berlanga,
comenzaran la que fue su primera experiencia como directores-realizadores; Esa pareja
feliz. EI primer tratamiento que habian elaborado poseia un tono muy grave y solemne,
guerian plasmar la realidad mas amarga de los espafioles y ello les llevd a escribir una
historia en la que nadie confiaba; sus protagonistas eran unos individuos que padecian las
consecuencias de una sociedad que todavia no habia logrado desvincularse totalmente del
cordon umbilical que la unia a la posguerra espafiola. Hubo que virar la trama hacia la
comedia para que la pelicula fuese mas ligera y facil de digerir. En el primer tratamiento
argumental el protagonista era un electricista y su mujer una empleada en unos grandes
almacenes; el matrimonio habia perdido un hijo y eso dotaba al argumento de una tristeza
que habia que erradicar. Del primer borrador solo permaneci¢ la profesion del protagonista,
rescribieron el personaje femenino e hicieron que regresara al hogar de acuerdo con la
funcién que debia tener la mujer en aquellos afios y se reforzaron sus ilusiones por los
concursos radiofonicos. Eligieron una historia que remitia insistentemente al cine, abusando
de continuas alusiones a la industria del celuloide y dejando entrever una fuerte influencia
del cinematografo en sus vidas (PERALES, 1997, pags.200-202 ). El protagonismo que
adquiere el cinematografo se convierte en un referente imprescindible para el desarrollo de
la trama y constituye uno de los pilares sobre los que se sostiene la propia historia. Es el
mundo del celuloide el que impulsa en gran medida la accién, asi nada mas comenzar la
pelicula los directores juegan con el inocente intento de confundir al espectador mostrando
unas primeras imagenes que nos remiten directamente al cine histérico espafiol, a las cintas
de CIFESA y a las peliculas de Aurora Bautista. Transcurridos apenas unos minutos se

descubrira la farsa, los personajes eran actores que ensayaban una de las escenas mas



emblematicas para el régimen franquista; la situacion esta tratada en un tono distendido que
ironiza el género historico tan popular por aquellas fechas en las producciones de CIFESA.
El cine no dejara de estar presente en toda la primera parte del film, el protagonista es un
miembro del equipo de eléctricos mientras que Carmen se evade del mundo real y se
refugia en las peliculas exéticas y romanticas del cine norteamericano muy similar al del
personaje que afios después interpretaria Mia Farrow en La rosa purpura del Cairo (1985,
Woddy Allen). Existen referencias directas a titulos como Tu y yo (1940, Leo McCarey) y
Los mejores afios de nuestras vidas (1946, William Wyler), pero sobre todo, el cine cumple
una funcién concreta: justificar los suefios y fantasias de Juan y Carmen, un sencillo
matrimonio que no distingue ficcion de realidad. Gémez Rufo ha dicho que la pelicula
comienza con un ataque frontal al cine historico de la época y concluye con una concesion
de Berlanga a Bardem en la toma de conciencia social representada por las hileras de
pobres que duermen en los bancos de una gran avenida (GOMEZ RUFO, 1990, p.236-237).
Bardem y Berlanga se centran en una pareja muy humilde y la sitda en el mundo del cine,
pero lejos del glamour, en el anonimato, alli donde estan los perdedores, aquellos que
nunca lograran superar una condicién social a la que estan condenados para siempre.

El inicio del rodaje se veria aplazado en varias ocasiones y no comenzaria hasta un afio
después de lo previsto, tiempo que utilizaron para modificar el guidn inicial y desarrollar
otra version mas ligera y desenfadada, atendiendo asi a las sugerencias de los productores y
distribuidores.

Cuando el guion fue revisado por la censura, ésta no puso grandes objeciones, sélo resaltd
que habia que aligerar las efusiones amorosas entre el joven matrimonio y precisar mucho
mas la secuencia que transcurre en la comisaria donde se debia resaltar la falta de
documentacion que tenian los protagonistas (CERON, 1998, p.81).

El inicio del rodaje tuvo lugar en Madrid el 16 de abril de 1951 y finaliz6 el 6 de octubre
del mismo afio. El tiempo que transcurre entre una y otra fecha nos revela que la filmacion
no se hizo de manera continuada, sino que hubo que detener el proceso varias veces, sobre
todo por las dificultades que habia para obtener pelicula virgen.

Finalmente, y con muchos obstaculos a superar, Bardem pudo rodar su opera prima en
1951; eran afios dificiles, maxime teniendo en cuenta que las inquietudes del cineasta eran

muy distintas a los intereses de la industria. La ayuda y la cooperacion de amigos,



especialmente de Berlanga, fueron valiosisimas para iniciar una trayectoria que nunca le
seria facil mantenerse en ella, pero su constancia y su coherencia, al margen de los
resultados, le permitiria a no desviarse de la linea que empez0 a trazar en Esa pareja feliz y

esa fidelidad a sus ideas merecen un gran respeto.

Bardem y Berlanga se unieron y compartieron la direccion, o mejor dicho, se la
repartieron en dos parcelas bien diferenciadas, asignandose cada uno la parte que mas les
interesaban. El primero dirigiria a los actores mientras que Berlanga se encargaria de la
parte técnica. De este modo quedaron establecidas las funciones de uno y otro. Pero
analizado el film con la perspectiva que dan los afios, podemos afirmar sin miedo a
equivocarnos, que tanto uno como otro participaron con sus ideas en todos los aspectos de
la direccién y esa separacion de funciones solo fue intencional. No hay méas que ver el
comportamiento de los personajes, su manera de hablar, de moverse y de relacionarse para
comprobar que posee el particularisimo estilo la puesta en escena del cine de Berlanga, del
mismo modo que podemos detectar las preocupaciones estilisticas de una planificacion
muy virtuosa, compuesta por unos encuadres y movimientos de caAmara muy precisos que
nos remiten al Bardem de Cémicos (1954) y Muerte de un ciclista (1955).

Los directores hicieron un Story-board en el que ademas de dibujarse todos los planos, se
especificaban sus movimientos de camara, se estudiaron cuidadosamente los decorados, la
iluminacién y durante tres meses estuvieron escribiendo el guion técnico, algo impensable
en la industria cinematografica espafiola (CERON GOMEZ, 1998, p.82). Fue tal el control
que pretendian tener, que habian detallado hasta la angulacion y altura de la camara, asi
como los objetivos que debian de utilizar para cada plano, pero la realidad se impuso
cuando llegaron el primer dia de rodaje al plat6 y el director de fotografia intent6 aplicar los
criterios establecidos. Bardem y Berlanga se habian equivocado radicalmente, la escala
utilizada no habia sido la correcta y todo el trabajo anterior no habia servido para nada.
Tuvieron que readaptar el guion técnico e improvisar sobre la marcha.

Ambos directores querian irrumpir en el cine haciendo realidad unas inquietudes que se
traducian en el profundo deseo de mostrar un producto insolito, radicalmente diferente a las
producciones espafiolas de entonces. Una de las ideas consistia en evitar que la pelicula

terminara con el tipico final Happy end hollywoodiense y afiadir un poco de sabor amargo



en el desenlace; también querian abandonar los grandes decorados y aproximarse a una
realidad mas auténtica, tal como hacian Rosellini y De Sica. Los jovenes realizadores
querian romper los esquemas de la cinematografia espafiola en los primeros afios de los
cincuenta y pretendian hacerlo eliminando el final feliz para sustituirlo por otro mas
amargo en el que la posibilidad de mejorar socialmente fuera una meta imposible de
alcanzar para Juan y Carmen; estaban condenados a sobrevivir en la miseria y aceptar una
realidad que terminaba por imponerse.

En realidad, se trataba de dos cineastas ilusos que irrumpian en la industria con mucho
impetu y afan de demostrar las ideas que habian aprendido en la escuela y los deseos méas
reconditos que albergaban en su interior; pero pecaron de ingenuos al creer que era
suficiente trasponer otro desenlace desdichado y desesperanzador que hicieran reflexionar a
sus protagonistas, en realidad esa era la otra alternativa que podian ofrecer, pero un cambio
asi también era habitual en la cinematografia espafiola. Esa pareja feliz mostraba un final
convencional a medias, Fernando Fernan Gémez era despedido y estafado, mientras que
Elvira Quintilla descubria que todos sus suefios se desvanecian al no satisfacerla
plenamente; hasta aqui el desenlace es intencionadamente negativo para los personajes, la
realidad social se impone y, conscientes de ello, la aceptan con resignacion, pero
paralelamente introducian una coletilla que los hacian caer de nuevo en el topico; el joven
matrimonio decide regalar todos los presentes recibidos a los vagabundos que duermen en
el paseo de la castellana para, acto seguido, mirarse languidamente y fundir en un profundo
beso con el que concluye la cinta. La idea final esta bastante clara, el amor de una pareja
que habita dentro del matrimonio es lo (nico que realmente importa, y mientras
permanezcan juntos, lo demés parece carecer de importancia; es como si encontrasen la
felicidad y el equilibrio en sus vidas milagrosamente por una convencion que a todos los
niveles nos parece falsa, incierta e irreal. Bardem y Berlanga hacen un manifiesto sobre los
valores éticos y sociales, naturalmente de forma inconsciente, al subrayar que la profunda
depresion social por la que atraviesan los protagonista no les afectan de ningln modo, idea
que por otro lado, apoyaba claramente la conducta defendida por el régimen franquista y la
Iglesia Catdlica, y transmitia un optimismo que venia a defender el concepto del
matrimonio y los valores morales y espirituales de la institucion familiar.

No era eso lo que el tandem Bardem-Berlanga queria hacer realmente, pero necesitaban



tiempo para madurar y encontrar el camino que se ajustase a unos criterios creativos
radicalmente diferentes a los planteados en su primera pelicula.

Bardem ha llegado a confesar que Esa pareja feliz se convirtio en una comedieta
sentimental con un final capriano, donde el amor triunfa sobre la lucha de clases".
(GOMEZ RUFO, 1990, p.233). Declaraciones que revelan su profunda insatisfaccion por
los resultados finales. La conclusion con la que cierra la pelicula se encuentra mas proxima
del universo de Frank Capra que del Bardem, mas comprometido en los aspectos sociales e
ideoldgicos.

Otra caracteristica atribuida a Berlanga es el tema de la suerte, leiv-motiv de la pelicula 'y
eje central de la segunda parte; el joven matrimonio era elegido caprichosamente por una
fortuna efimera y superflua; Bardem y Berlanga jugaban con la dualidad fantasia-realidad.
Pero el desenlace producia un giro muy fuerte que cambiaba bruscamente la orientacion de
la historia, los personajes despertaban bruscamente de un suefio y aceptaban la dura y
desesperanzadora situacion social. Aunque Juan y Carmen eran agraciados por la suerte,
sus efectos se volvian contra ellos, encontrando Unicamente tristeza y desolacion. La
felicidad aparece como una utopia, como una meta inaccesible lejos del alcance de los
protagonistas (PERALES, 1997, pags.43-44).

La cinta posee un enfoque y un tratamiento neorrealista indiscutible, debido en gran parte
al gran impacto que Roma, Citta Aperta (1945) habia producido en los jovenes
realizadores. El film de Rosellini fue exhibido en una sesion privada donde se encontraban
Bardem, Berlanga y Mufioz Suay entre otros. Su influencia se puede apreciar en todos los
frentes, pero principalmente en los decorados: la tipica habitacion de realquilados, atrezada
con un escaso Y viejo inmobiliario que refleja fielmente la clase social a la que pertenece la
feliz pareja; las calles del barrio, sus habitantes e incluso el vestuario son rasgos que
refuerzan aln més la presencia del estilo italiano. Es notoria la animadversion que Bardem
tenia por los estudios de rodaje, sobre todo durante los primeros afios de su extensa carrera;
en las conversaciones previas que mantuvo con Berlanga, llegaron al acuerdo de salir a la
calle y situar la cdAmara en escenarios naturales, prescindieron de los decorados artificiales
para conseguir una verosimilitud ansiadamente buscada y que no les podian ofrecer los
estudios.

Pretendieron centrar la historia en una pareja madrilefia de los cincuenta que dia a dia se



enfrentaba a una insostenible situacién econdémica. Esa Pareja Feliz seguia muy de cerca a
su antecesora, Surcos (1951), en la que Nieves Conde se aproximaba a la realidad espafiola
gue aun persistia tras la guerra civil. Bardem se decant6 por esta linea mas realista e ignoro
el cine de evasion que la industria espafiola ofrecia indiscriminadamente.

Esa Pareja Feliz posee una realizacion rigurosa, milimétrica, con unos encuadres
prefijados y unos movimientos de cadmara elegidos rigurosamente con la intencion de
buscar el anonimato para no interferir en la accion y destruir la verosimilitud de sus
imagenes. La direccion trataba de ocultar el control sobre la escena, tal como hacian los
grandes maestros del cine norteamericano, Ford y Hawks y los europeos Rosellini y
DeSica. Los movimientos de camara tienden, en su mayoria, a la justificacion, aunque
algunas veces, y llevado del virtuosismo, consiguen movimientos que se despegan de la
accion. Esto es lo que sucedia cuando empleaba la técnica de comenzar una secuencia con
un detalle de la escena y, mediante el retroceso del travelling, mostrar la totalidad del
escenario. Se trataba del Unico movimiento que no tenia una correlacién directa con la
accion, pero su utilizacion escondia un propdsito concreto: suavizar los cambios bruscos
entre una escena y la siguiente, signo de puntuacion que junto a fundidos y encadenados,
completan los enlaces y transiciones utilizados. Pero la mayoria de dichos travellings y
panorémicas eran usados aprovechando el movimiento de los actores o la propia figuracion
justificando asi el artificio. Llegdé a conseguir una gran sincronizacion y correlacion entre
los movimientos de los personajes y los movimientos de camara, lo que denotaba que la
sincronizacién entre Bardem y Berlanga era completa.

Esa pareja feliz, tuvo un presupuesto modesto, tanto que so6lo la austeridad y el sentido
comun hicieron posible concluir el rodaje, fue necesario recurrir a nuevos inversionistas
que contribuyeron econdémicamente para afrontar los gastos de montaje y sonorizacion.
Segun confesiones de Berlanga y Bardem un miembro del equipo salvé a un hombre de la
muerte y éste, agradecido, colabord con una fuerte suma, gracias a la cual, pudo concluirse
el montaje y la sonorizacion (HERNANDEZ e HIDALGO, 1981, p.87).

Cuando concluy6 el montaje hubo un pase privado que Bardem recuerda de la siguiente
manera: "Hicimos un pase en el cine Pompeya y se llend de gente de la profesion que
pensaba: vamos a ver que han hecho esos nifiatos. Habia gente de pie. Fue un éxito

extraordinario, tanto que tuvimos que pasar la pelicula dos veces, una detrds de otra.



Nosotros estabamos muy satisfechos". (BARDEM, 1964, p.30).

A pesar del gran éxito alcanzado en la sesion privada donde asistieron en exclusiva los
profesionales del sector, productores, distribuidores y exhibidores, nadie crey6 en las
posibilidades comerciales de la pelicula, los exhibidores se desentendieron y los
distribuidores no consiguieron encontrar un local adecuado para estrenar. Enlatada, Esa
Pareja Feliz quedd pospuesta indefinidamente hasta que, una vez exhibida Bienvenido Mr.
Marshall y ante el notable e inesperado éxito de ésta, el film viese la luz en uno de los
locales mas prestigioso de la cartelera madrilefia: el cine Callao.

Fernando Méndez Leite resalta aquel momento y afirma que la aficion acogié con
entusiasmo la Opera prima de Bardem y Berlanga. “Se trataba de un tema moderno,
plasmado con envidiable agilidad. Los noveles directores, y a la vez guionistas, se
revelaron como buenos conocedores de la técnica de cine e imprimieron un adecuado ritmo
al bien pensado y mejor desarrollado trabajo” (MENDEZ LEITE, 1965, p.126-127, Vol.2).
Diego Galan también hace mencion de aquel acto y sefiala que tuvo un extraordinario éxito
que los animé a seguir haciendo cine (GALAN, 1978, p.14). En algunas de las
manifestaciones que Bardem hizo acerca de aquel acto, siempre se refirié a la gran acogida
que tuvo la cinta y recordaba los calificativos de sus comparfieros y de los criticos, quienes
resaltaban y reconocian que habia captado la vida de la gente sencilla perteneciente a una
generacion todavia afectada por la guerra civil y “mostraba unas cosas que estaban al
alcance de todos; era un neorrealismo muy sui géneris, muy filtrado, pero al mismo tiempo,
era muy directo, muy de verdad". (BARDEM, 1964, p.46). Mientras tanto, la produccion
espafiola se centraba en tres géneros que hacian el furor de los espectadores, el historico, el
religioso y el folklérico y que habian dado recientemente algunos de los éxitos mas
importantes de nuestra industria: Balarrasa, La sefiora de Fatima, La leona de Castilla y
La nifia de las ventas. Era evidente que los debutantes cineastas se alejaban de la oferta que
la industria habia impuesto, Esa pareja feliz no guardaba ningin parecido y no se ajustaba a
los criterios comerciales. Ante una cartelera con la que no podia competir, la cinta tuvo
serios problemas para estrenarse, las circunstancias eran adversas, las exhibidoras se
desentendieron y “Altamira” se vio en la tesitura de posponerlo hasta que finalmente, y tras
el inesperado éxito de Bienvenido Mr. Marshall, encontré el local apropiado; el cine en

cuestion era el Capitol, situado en el centro neuralgico de Madrid; Bardem queria una



distribucion que garantizara una explotacion digna y que la cinta no se olvidara en un
rincén de los almacenes. Estrenar en la plaza de Callao era lo que todos los directores
querian para lanzar sus peliculas, pero la fecha de estreno no fue la mas indicada, el 31 de
agosto de 1953 era todavia temporada de verano, y las peliculas que ofertaban los grandes
locales de Madrid entraban a formar parte de la programacién de relleno en espera de los
grandes estrenos del cine norteamericano. Los resultados fueron ruinosos, su permanencia
en la sala no sobrepaso del dia trece de septiembre, sélo quince dias en cartel, tiempo
insuficiente para presagiar un éxito de taquilla.

Aln asi, Esa pareja feliz no pas6 desapercibida para la critica siendo objeto de dos
premios, uno del sindicato del espectdculo y otro del Circulo de Escritores
Cinematogréaficos a la mejor direccién. En general, los criticos adoptaron una actitud
paternalista y comprensiva en la que perdonaban los errores cometidos, pero también
resaltaron muchos de los hallazgos que la cinta posee, sobre todo la ternura de sus
personajes y la ingenuidad de su puesta en escena. La acusacion en la que todos coincidian
era la de la imprecision e inclinacion hacia lo facil, error que en Bienvenido Mr. Marshall y
Comicos desaparecerian definitivamente.

La verdadera inspiracion que Bardem habia demostrado, los claros conceptos que exhibia
del relato en imégenes y la innata tendencia personal que poseia el cineasta madrilefio, se
veria desarrollada ampliamente en el proximo trabajo, ya en solitario, al convertir en
huellas personales las escenas que realizaba con el detalle espontaneo que ofrecia el guion.

Esa Pareja Feliz fue considerada como una mezcla de sainete, humor costumbrista y
caricatura intranscendente. Aunque la cualidad de unidad nunca llegaria a conseguirla
plenamente, si que poseia la rapidez, la vivacidad y la frescura que contribuyd a renovar el

cine espafol (Perales, 1997, pags. 43-44).

Una vez concluida Esa Pareja Feliz, Bardem y Berlanga se sentaron a escribir un drama
rural tragico y fatalista al estilo de Emilio Fernandez, pero los productores no se
entusiasmaron con la idea, desmotivando asi a los realizadores. Transcurrido un tiempo en
el que divagaron entre varias posibilidades y a raiz de los socios de UNINCI, se dejaron
llevar por las influencias del francés Jacques Feyder y por su obra maestra La Kermesse

Heroica (1935), titulo decisivo para concebir Bienvenido Mr. Marshall. La productora les



propuso un proyecto folklorico que se convirtiese en la lanzadera para una nueva estrella de
la cancion espafiola, Lolita Sevilla, y que debia de cumplir tres condiciones:

12 Que fuera divertida y folklorica

2% Que se desarrollara en Andalucia.

32 Que la protagonista fuese la susodicha Lolita Sevilla.

Una vez mas, los cineastas hicieron dos guiones, uno dramatico, y el otro cémico, pero la
productora se decantd por el mas ligero y divertido. Cuatro meses tardaron en hacer el
guion, desde diciembre de 1951 hasta marzo de 1952. En el colabord también Miguel
Mihura, aunque solo se limitd a reescribir los dialogos, la estructura fue responsabilidad
absoluta de Bardem y Berlanga. El autor teatral se incorporé mucho después de haberse
dado por cerrado el libreto, es mas ya habia sido presentado a censura, no fue hasta junio
cuando se unié al grupo de guionistas y merece destacar su participacion en la escena del
balcén del ayuntamiento, totalmente reelaborada y estructurada por él.

Segun cuenta Berlanga, despues de trazar la estructura argumental, cada uno escribia una
secuencia para seguidamente contrastarla; Bardem afirma, por el contrario, que Berlanga
solo daba ideas y paseaba, mientras que él fue el Unico que se sentd a la maquina. Es mas,
segun sus palabras, la idea original surge de unos versos escritos por él mismo con el que se
presento a participar como poeta en el Premio Adonais (a su vez, inspirados de una noticia
publicada en el Times en el que se decia, que en el mundo se bebia al dia ocho millones de
Coca-Cola). Este hecho le sugiri6 la idea de hacer un guion basado en un pueblecito al sur
de Francia en el que un dia llega la noticia sobre la intencién de la empresa de bebidas de
construir una fabrica de envases de botellas en el mismo pueblo (Cerdn, 1998, pags. 96-97).
A pesar de las declaraciones de director madrilefio, podemos distinguir la intervencion de
los dos cineastas; asi la “voz en off” es de Berlanga, tipicamente pedagogica y narrativa,
mientras que el “antiamericanismo” corresponde a la autoria de Bardem.

Cuando concluy® la etapa de escritura quedé manifiesto que la historia no era folklorica,
ni de ambiente andaluz, y por supuesto, la protagonista no era Lolita Sevilla, hecho que
oblig6 a muchos retoques, no obstante mantuvieron sus principios estilisticos y lograron

que UNINCI aprobase el guién concebido.
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Los primeros acercamientos con la productora no fueron prometedores y Bardem, que iba
a co-dirigir con Berlanga, quedd finalmente fuera del proyecto a instancias de la
productora. La idea inicial era que la direccion fuese compartida por ambos cineastas, pero
el considerable retraso que se produjo en el inicio del rodaje, que en un principio iba a ser
en Enero de 1952 pero que no se produjo hasta el 22 de septiembre de aquel afio en
Guadalix de la Sierra, asi como la precariedad econémica por la que atravesaba Bardem, lo
situaron en una posicidn tan critica que tuvo que pedir a la productora que se le abonase por
su participacién en el argumento y guion, renunciando asi a participar en la direccion.
Posteriormente intentd ser readmitido, pero nadie lo apoyd y Unicamente Berlanga seria el
responsable de la direccion.

Fue una oportunidad de oro la que dejo escapar, no solo por la trascendencia que tendria
el film, sino porque su nombre iba unido al de Berlanga; Esa pareja feliz no se habia
estrenado tampoco, y el guion Carta a Sara que habia escrito y presentado al concurso del
Sindicato, no fue premiado; hizo una adaptacion de la obra de Alfonso Sastre Escuadra
hacia la muerte y otra de la novela de José Suarez Carrefio Condenados que no interesaron
a ninguna productora ni distribuidora. Llegados a este punto tuvo gque reincorporarse a su
profesion de ingeniero hasta que se estrend Bienvenido Mr. Marshall, cuyo éxito también le
beneficié considerablemente, aunque nunca tanto como a Berlanga. No obstante, su
participacion como co-argumentista y co-guionista supuso el empujon definitivo que
necesitaba para su carrera.

El estreno de Bienvenido Mr. Marshall se produjo el 4 de abril de 1953 y obtuvo un gran
éxito tanto de critica como de publico y se colocd en uno de los primeros puestos de la
recaudacion de peliculas espafolas aquel afio. Al mes siguiente fue presentada en Cannes,
donde obtuvo el gran premio al “mejor guién de humor”. Fue entonces cuando Benito
Perojo les encargd un nuevo guién basado en la zarzuela Bohemios, aunque pocas semanas
después modificaria la propuesta por otra basada en una idea original de Edgar Neville,
titulada Quince arfios, proyecto al que se incorporaria también José Luis colina y el propio
Edgar Neville. Una vez terminado el guidn, la pelicula cambiaria de titulo por el de Novio a
la vista (1953) y Berlanga seria unico responsable de la direccion.

Esta fue la Gltima colaboracién entre Bardem y Berlanga, a partir de este momento, sus

trayectorias profesionales se bifurcarian y la obra del director madrilefio entraria en otra
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dindmica que lo alejaria definitivamente del universo berlanguiano para formar parte de un
cine mas comprometido social e ideologicamente, ofreciendo asi titulos ya legendarios para
la cinematografia espafiola, como fueron Cémicos (1954), Muerte de un ciclista (1955) y
Calle mayor (1956). Barden fue un director comprometido con su tiempo, pero mas alla de
eso también lo fue consigo mismo, permaneciendo fiel a unos criterios artisticos que
siempre mantuvo en sintonia con su ideologia marxista, haciendo de él uno de los autores

mas conflictivos e incomodos del régimen franquista.
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