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RESUMEN
El presente texto es resultado de un proceso de investigación extendido por varios años en el Archivo 
Federal de Alemania. El objeto de estudio es la relación establecida entre Falange Española Tradicio-
nalista y de las JONS a través de la productora Cinematografía Española Americana (CEA) con el 
consorcio cinematográfico europeo Tobis-Klangfilm con la finalidad de asegurar una línea de producción 
documentalista de propaganda para el bando alzado durante los años de la Guerra Civil (1936-1939). La 
estrategia falangista con la industria cinematográfica alemana para realizar cortometrajes, documentales 
y noticiarios de propaganda es de gran importancia. Su descripción y análisis aportan una base desde 
la que entender con mayor profundidad el carácter y el funcionamiento de los sucesivos acuerdos ci-
nematográficos firmados por el bando alzado y el Tercer Reich, al igual que el posterior desarrollo de 
sus relaciones en el ámbito del cine una vez concluida la guerra. Estas páginas alumbran el proceso de 
producción de algunos cortometrajes falangistas y proponen posibles respuestas a algunas cuestiones 
abiertas en relación con los documentales Arriba España! y Romancero marroquí.  
Palabras clave: Guerra Civil, Falange, Tercer Reich, propaganda, documentales.

ABSTRACT 
This paper is the result of a research process spanning several years at the German Federal Archives. 
It addresses the relationship established between Falange Española Tradicionalista y de las JONS 
through the Spanish American Cinematography (CEA) production company and the European film 
consortium Tobis-Klangfilm, which aimed to secure cinematographic propaganda for the military rebe-
llion of July 18, 1936, against the Second Spanish Republic. The Falange’s strategy implemented with 
the German film industry to produce short films, documentaries and propaganda newsreels is of great 
importance for Spanish film history. Its description and analysis provide a basis from which to unders-
tand in greater depth the character and functioning of the official film agreements signed by Franco’s 
Spain and the Third Reich during the Spanish Civil War (1936-1939). Equally, it helps to study the 
development of their cinematographic relationship after the end of the Civil War. Accordingly, this 
paper sheds light on the production process of some Falange short films and tries to give answers to 
some open questions regarding the documentaries Arriba España! and Romancero marroquí. 
Keywords: Spanish Civil War, Falange, Third Reich, propaganda, documentaries.
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A Alberto Elena, in memoriam.  

 
Introducción

El presente texto constituye el segundo resultado de un proceso de investigación ex-
tendido por varios años en el Archivo Federal de Alemania. Aspira a desvelar algunos 
aspectos de las dinámicas de colaboración hispano-germanas en el periodo 1937-1938, 
concretamente la relación establecida entre Falange Española Tradicionalista y de las 
JONS a través de la productora Cinematografía Española Americana (CEA) con el 
consorcio cinematográfico transeuropeo Tobis con la finalidad de asegurar una línea 
de producción documentalista de propaganda para el bando alzado durante los años 
de la guerra. Se emplean para ello investigaciones previas publicadas en España en 
los últimos años sobre las actividades propagandísticas del bando rebelde durante la 
Guerra Civil, las cuales como la de Rafael Tranche y Vicente Sánchez Biosca (2011)1 
han puesto de relieve la extensión y profundidad de las mismas, así como los prin-
cipales vértices y protagonistas que las conformaron. Igualmente, esta investigación 
se apoya en los resultados aportados por Manuel Nicolás Meseguer en relación con 
la iniciativa privada que acometió la productora Hispano Film Produktion (2017)2. 
Gracias a ellos, es posible reconstruir aspectos de la cooperación hispano alemana 
más allá de los contactos institucionales o diplomáticos que marcaron la posterior 
firma de tratados entre ambos regímenes. También se recurre a textos científicos de 
procedencia alemana que, sin tener una relación directa con la Guerra Civil, aportan 
datos de interés que nos permiten no solo completar algunas cuestiones, sino también 
formular hipótesis con relación a preguntas aún no resueltas.  
	 Al respecto, los contactos del falangismo con Tobis a través de la productora 
madrileña Cinematográfica Española Americana (CEA) a partir de 1937 constituyen 
una de esas facetas de la cooperación entre nazis y rebeldes españoles sobre la que 
aún parece necesario discutir. Hasta la fecha no se ha podido dilucidar el grado de 
participación de Tobis-Klangfilm en la creación de CEA en 1932 y su posible in-
fluencia en las decisiones de la productora madrileña antes, durante y después de la 
guerra. Tampoco conocemos mucho sobre el involucramiento de Falange Española 
con ambas productoras ni sobre la extensión del carácter oficioso de estos contactos. 
Igualmente, a pesar de existir alguna hipótesis al respecto, seguimos sin identificar 
los motivos que llevaron a retirar de la pantalla tras su estreno europeo en Viena en 
1938 el primer documental de guerra elaborado por los rebeldes, Arriba España! Al 
igual que nos falta completar datos referentes a los pormenores del rodaje y montaje 
de una de las obras más significativas de este periodo realizada en el bando nacional, 
el documental Romancero marroquí, el cual ocupa un puesto de honor en la historia 
del cine español por su carácter etnográfico y la calidad fílmica de su factura. 
	 A lo largo del texto se atiende principalmente al contexto de producción y reali-
zación, así como a los responsables de los noticiarios y documentales mencionados 
sin entrar a analizarlos como obras fílmicas. La reconstrucción del proceso de pro-
ducción y rodaje, así como el posterior montaje en instalaciones berlinesas puestas 
a disposición de los rebeldes españoles bajo determinadas condiciones y el control 
de los funcionarios nazis, supone una parte importante de estas páginas. Se analiza 
para ello un número limitado de actas del Archivo Federal Alemán, cuyo contenido 
está directamente relacionado con las cuestiones a tratar. Los resultados procedentes 

[1] Rafael R. Tranche y Vicente 
Sánchez Biosca, El pasado es el 
destino. Propaganda y cine del 
bando nacional en la Guerra Ci-
vil (Madrid, Cátedra - Filmoteca 
Española, 2011). 

[2] Manuel Nicolás Meseguer, 
Hispano Film Produktion. Una 
aventura españolista en el cine 
del Tercer Reich (1936-1939) 
(Santander, Shangrila, 2017).
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de la bibliografía alemana en torno a Tobis-Klangfilm o las instituciones nazis son 
igualmente relevantes para aclarar la estructura, el funcionamiento y el desarrollo de 
la industria del cine alemán a partir del ascenso al poder del partido nazi en 1933, ya 
que el paulatino control político de la producción cinematográfica en el Tercer Reich 
tendrá repercusiones en la cooperación con el bando alzado durante la Guerra Civil. 
En primer lugar se hace referencia a Tobis-Klangfilm y su estrategia para enfrentar 
los desafíos que surgen ante la aparición de la tecnología sonora a principios de la 
década de los treinta y mantener su dominio comercial en el continente europeo. A 
continuación se presenta el modo en que Tobis se introduce en el mercado español a 
través de CEA con la intención de utilizar esta productora como puente de conexión 
con los países latinoamericanos y el ámbito del cine en español. En la investigación se 
propone que una vez estallada la Guerra Civil, y ante la imposibilidad de rodar, CEA 
se pone al servicio de Falange y actúa como intermediaria con el consorcio matriz 
en Berlín. Finalmente, se presentan datos referentes a la elaboración de noticiarios y 
documentales de relevancia para la propaganda franquista durante los años de guerra. 

1. Tobis-Klangfilm y la transición al cine sonoro
 
El inicio de la década de los treinta del siglo XX marca una cesura en la veloz evolu-
ción del arte cinematográfico desde sus orígenes a finales del XIX. La nueva tecnología 
sonora se convierte a los pocos años de su presentación pública en 1927 en un hecho 
que obliga a la reestructuración y la renovación de las empresas de cine, sus formas 
de trabajo, equipos, la financiación de los proyectos e incluso los grandes rostros de 
la gran pantalla. Las grandes empresas internacionales relacionadas directa o indi-
rectamente con el cine no tendrán fácil la adaptación al recién inaugurado contexto 
tecnológico. 
	 El dinamismo empresarial norteamericano aprovechará los primeros momentos 
para plantar cara a la desaparición del llamado cine mudo y para continuar asegurán-
dose una posición hegemónica en el mercado mundial con los aparatos necesarios para 
realizar y exhibir películas sonoras. Los primeros años de la década de los treinta esta-
rán definidos por lo que se ha denominado la «guerra de las patentes»: una contienda 
jurídica librada en tribunales de diferentes países que enfrentó a grupos económicos 
de Europa y Norteamérica dueños de diversas técnicas para grabar y reproducir sonido 
cinematográfico en una lucha por adquirir zonas exclusivas de comercialización y 
explotación de sus respectivas tecnologías3. 
	 Desde muy temprano, en Hollywood se reconoce la necesidad de mantener la 
internacionalización del cine y, frente al reto que la técnica sonora plantea en rela-
ción con la diversidad lingüística del mercado global, se idea el sistema de las dobles 
versiones. Al principio se ruedan en los estudios norteamericanos películas en inglés 
y en español. Se adaptan los éxitos anglosajones al castellano empleando para ello 
profesionales del contexto cultural. Unos años después se abren estudios en Europa 
con personal autóctono para rodar en los diferentes idiomas. Esto permite además ex-
portar la propia tecnología e imponerla en los mercados nacionales donde se producen 
igualmente las nuevas películas.  
	 En Europa esta dinámica empresarial frente al cine sonoro adquiere otro carácter. 
En pocos años el continente estará regido por dos grandes empresas: UFA (Universum 
Film AG) y Tobis-Klangfilm. La primera es una productora alemana vinculada al Es-
tado desde sus orígenes durante la Primera Guerra Mundial y a partir de 1933 puesta 

[3] Jan Diestelmeyer (ed.), Ton-
filmfrieden-Tonfilmkrieg. Die 
Geschichte der Tobis von Technik-
Syndikat zum Staatskonzern (Mú-
nich, Edition text+kritik, 2003); 
Wolfgang Mühl-Benninghaus, 
Das Ringen um den Tonfilm. 
Strategien der Elektro- und der 
Filmindustrie in den 20er und 
30er Jahren (Düsseldorf, Droste 
Verlag, 1999).
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a su servicio por Alfred Hugenberg, dueño de la empresa desde 1927. Tobis-Klang-
film, por su parte, es un conjunto empresarial originalmente alemán-holandés al que 
el historiador Malte Hagener presenta como «un consorcio multimedia, financiado 
en la bolsa de Ámsterdam por capital de riesgo». Según Hagener, Tobis «no es una 
empresa holandesa, tampoco es un fabricante de equipos alemán ni una productora 
cinematográfica francesa»4.
	 La estrategia de ambas productoras será muy distinta frente al desafío del sonoro. 
UFA optará en líneas generales por el sistema de las dobles versiones. Tobis-Klangfilm 
se orienta hacia una dinámica de negocios multinacional con la apertura de sucursales 
en distintos países de Europa. Justamente el pasado colonial de estas naciones las con-
vierte en posibles puentes hacia el gran mercado que suponen las antiguas posesiones 
territoriales. El consorcio pretende con ello adquirir relevancia mundial y también 
competir con Hollywood. Con sucursales en París, Lisboa y Madrid, Tobis-Klangfilm 
instaura un modelo de producción cinematográfica transnacional. Hagener incluso 
plantea en su investigación si Tobis no sería «la primera empresa de franquicia de la 
historia del cine»5.
	 La primera expansión de Tobis-Klangfilm se produce en Francia. El 22 de febrero 
de 1929 se crea Films Sonores Tobis S.A.R.L (FST). Junto a ella, en octubre de 1929, 
la Compagnie Française Tobis S.A.R.L (CFT). La primera se dedicó a la producción 
de películas en los estudios de Èpinay-sur-Seine, mientras la segunda se encargaba 
como representante de Tobis-Klangfilm de cobrar las patentes y licencias referidas 
arriba en Francia, Bélgica y sus respectivas colonias; asimismo CFT se ocupaba de 
la reforma de las salas de cine para adaptarlas a la técnica sonora y de la venta de la 
tecnología.  
	 En el caso portugués, Tobis es «escogida» por el gobierno de Salazar en un 
momento en el que Lisboa busca ofrecer un cine hecho en la lengua lusa para 
el «Estado Novo» frente a influencias extranjerizantes en la cultura nacional. 
Los portugueses se deciden el otoño de 1931 por Tobis-Klangfilm tras reunirse 
en París también con RCA y Western Electric. Al respecto, hay que destacar el 
hecho de que en la sucursal lusa el consorcio alemán-holandés no se involucrase 
financieramente. Para Malte Hagener, «tuvo que ver con la grave crisis financiera 
en la que se encontraba»6. El nombre original Companhia Portuguesa de Filmes 
Sonores Tobis Klangfilm S.A se acortó a Tobis Portuguesa. La fundación oficial 

[4] Malte Hagener, «Unter den 
Dächern der Tobis. Nationale 
Märkte und europäische Strate-
gien» en Jan Diestelmeyer (ed.), 
Tonfilmfrieden-Tonfilmkrieg. Die 
Geschichte der Tobis von Technik-
Syndikat zum Staatskonzern (Edi-
tion text+kritik, 2003), pp. 51-64. 

[5] El historiador alemán define 
los estudios de estas tres ciudades 
europeas como sucursales, sedes 
locales con tres objetivos: en pri-
mer lugar, producir y distribuir 
películas; en segundo lugar, ven-
der o alquilar la propia tecnología; 
en tercer lugar, generar ganancias 
por licencias (a través de la venta 
o el alquiler de tecnología de re-
gistro y proyección de imágenes, 
con licencias sobre las películas 
a distribuir). Hagener, «Unter 
den Dächern der Tobis. Nationale 
Märkte und europäische Strate-
gien», pp. 51-52.

[6] Malte Hagener, «Unter den 
Dächern der Tobis. Nationale 
Märkte und europäische Strate-
gien», p. 60.Logotipo de la productora Tobis.
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de esta empresa data del 3 de junio de 1932; los estudios quedaron definitivamente 
construidos en agosto de 1934.

1.2. Tobis en España. Cinematografía Española Americana (CEA)

Según Hagener, en España fracasa un primer intento de abrir una sucursal en octubre 
de 1930 debido a la precaria situación económica del consorcio. No obstante, en di-
ciembre de 1932 se crea CEA y en septiembre de 1933 comienza su actividad dirigida 
por Rafael Salgado Cuesta.  El capital de la sociedad fue de 1.548.000 pesetas. La 
Compagnie Française Tobis S.A.R.L (CFT) aportó 340.000 pesetas, prácticamente el 
20% de la suma total7.Además de los estudios, la Tobis francesa se interesa sobre todo 
por el negocio de la distribución: «había que crear junto con CEA como productora 
una rama de distribución en la que la Tobis participaría con al menos un 51% del 
capital»8. Se trataba de generar con ello una cadena entre el estudio y las licencias9.
	 En un año CEA encabeza la industria cinematográfica española presentando un di-
videndo de un 7%. No obstante, el buen negocio español y los ingresos que arrojaba en 
la caja del consorcio no fueron suficiente para parar la crisis en la que Tobis-Klangfilm 
se hallaba desde 1929. Las empresas francesas de Tobis (FST y CFT) nunca lograron 
solventar una infracapitalización arrastrada desde su creación. Se añade además las 
dificultades planteadas por la sucursal ibérica: CEA se queja del importe de las licen-
cias de las películas rodadas en sus estudios y expresa a París su deseo de obtener una 
reducción o incluso anulación de las licencias de Klangfilm. Tras largas negociaciones 
internas entre las diferentes ramas del consorcio Tobis-Klangfilm, finalmente se opta 
por reducir el precio de la licencia de rodaje y se cambia la licencia de venta de los 
filmes a los países de América central y del sur. La decisión se comunica en una carta 
a Enrique Domínguez Rodiño, director administrativo de CEA10. 
	 Esta medida implica que en 1936 la Compagnie Française Tobis (CFT) cobre 
menos dinero de la filial española en la que sigue manteniendo un 20%; además CEA 
ha pagado hasta la fecha a CFT solo una pequeña parte de la tecnología que está em-
pleando en los estudios de Madrid11. El estallido de la guerra civil en España en julio 
del mismo año supondrá un golpe definitivo para el proyecto empresarial de Tobis 
en el país. El inicio del enfrentamiento bélico supone la paralización oficial de las 
actividades de CEA; como efecto colateral dejan de efectuarse los pagos de licencias 
y de alquiler por los aparatos a la CFT.  
	 La precaria situación financiera de Tobis-Klangfilm al iniciarse la década de los 
treinta hubiera acabado por hundirlo. Sin embargo, el siguiente periodo de cambio 
para el consorcio se había iniciado ya en 1933 con el ascenso al poder del nacio-
nalsocialismo. Entre 1935 y 1937 se sanea y «depura» la empresa y en 1939 Tobis 
pasa a formar parte del aparato propagandístico nazi. El Ministerio de Propaganda 
dirigido por Joseph Goebbels ha aprovechado la ruina financiera del consorcio para 
ir haciéndose con el control a través de diversas prácticas intervencionistas ejercidas 
por la sociedad fiduciaria Cautio Treuhand Gesellschaft, a cargo del Comisionado 
del Reich para la Economía Cinematográfica Max Winkler. A través de la misma, el 
Ministerio de Propaganda controlará en pocos años la producción de cine en Alema-
nia y en los territorios europeos ocupados durante la Segunda Guerra Mundial. UFA 
y Tobis se ponen al servicio de la política belicista nazi, apoyando las estrategias y 
alianzas internacionales del Tercer Reich12. La Guerra Civil ofrece la primera ocasión 
de demostrarlo.

[7] Malte Hagener, «Unter den Dä-
chern der Tobis. Nationale Märkte 
und europäische Strategien», p. 59.

[8] Malte Hagener, «Unter den Dä-
chern der Tobis. Nationale Märkte 
und europäische Strategien», p. 59.

[9] Malte Hagener no cita en su ar-
tículo explícitamente la creación de 
la distribuidora Hispania-Tobis en 
1935. Sin embargo, el nacimiento 
de esta empresa casi dos años des-
pués de CEA (06/06/1935) parece 
responder a la común estrategia 
internacional de Tobis de participar 
financieramente no solo en unos 
estudios de rodaje, sino también 
de asegurarse la distribución de las 
películas y el cobro de las licencias 
de exhibición de las mismas en el 
extranjero, sobre todo en Latinoa-
mérica a través de una distribuidora 
«de la casa». Sin poder confirmar 
este dato, a pesar de existir referen-
cias indirectas a Hispania-Tobis en 
diversos documentos archivados en 
Berlín, sí que conocemos a los res-
ponsables de esta empresa. El direc-
tor será Enrique Domínguez Rodiño 
y, como consejero delegado, actúa 
Rafael Salgado Cuesta. Ambos son 
igualmente directivos de CEA, pero 
con los puestos de responsabilidad 
cambiados. Al respecto, véase tam-
bién Fernando González García, 
«Exiliados judíos del Tercer Reich 
en el cine español: 1933-1936» (Se-
cuencias.  Revista de Historia del 
Cine, n.º 37, 2013), p. 16. 

[10] Deutsches Bundesarchiv. R 
109 / I 1661. Internationale Tobis. 
Verhandlungen für Lizenzapparatu-
ren mit CEA. Hay que destacar que 
Enrique Domínguez Rodiño es el 
negociador con los socios europeos 
ya antes de la Guerra Civil. Se trata 
del hombre de contacto de Tobis en 
España, un hecho lógico si conside-
ramos los excelentes conocimientos 
del idioma alemán de Domínguez 
Rodiño a los que se hará referencia 
en diversas ocasiones en cartas e 
informes alemanes. No le resultará 
difícil a Domínguez Rodiño conti-
nuar este trabajo durante la guerra y 
actuar como intermediario entre las 
autoridades falangistas y la empre-
sa transeuropea. La trayectoria de 
Enrique Domínguez Rodiño (1887-
1974) en Alemania comienza en 
Bremen como hombre de negocios y 
asesor comercial antes de la Primera 
Guerra Mundial. Durante esta guerra 
se desempeña como cronista para el 
diario La Vanguardia. Continuará 
cubriendo la Revolución rusa para El 



14 Secuencias - 54/ Segundo semestre de 2021

2. Falange Española y el apoyo nazi. Cortometrajes 
y documentales

Desde el levantamiento militar del 18 de julio de 1936 
contra la II República sus responsables son conscientes 
de la ausencia de un aparato propagandístico con el que 
presentar a los españoles y al resto del mundo los moti-
vos de la rebelión. Se hace evidente que el control y el 
desarrollo de la imagen pública no puede dejarse al libre 
albedrío ni a la iniciativa de los periodistas internacio-
nales. La ayuda brindada a los militares españoles desde 
Alemania o Italia también obliga a tener un organismo 
propio de información y propaganda para poder con-

Imparcial. En 1925 comienza su ac-
tividad como agregado cultural y de 
prensa en la Embajada Española en 
Alemania. También es el comisario 
general de la Exposición Internacio-
nal de Barcelona para Alemania y los 
Países Bajos. En 1933 es nombrado 
director administrativo y conseje-
ro delegado de CEA, empresa en 
la que ejercerá la vicepresidencia 
hasta 1965. Existe una entrada en 
Wikipedia sobre Domínguez Rodi-
ño: <https://es.wikipedia.org/wiki/
Enrique_Dom%C3%ADnguez_Ro-
di%C3%B1o˃ (20/08/2020)

[11] Malte Hagener, «Unter den Dä-
chern der Tobis. Nationale Märkte 
und europäische Strategien», p. 58.

[12] David Friedmann, Die Ba-
varia Film 1919 bis 1945: eine 
Unternehmensgeschichte im 
Spannungsfeld kulturpolitischer 
und ökonomischer Einflüsse 
(Tesis doctoral, Múnich, L. M. 
Universität, 2017), ˂https://edoc.
ub.uni-muenchen.de/24628/˃. 
Jürgen Spiker, Film und Kapital. 
Der Weg der deutschen Filmwirts-
chaft zum nationalsozialistischen 
Einheitskonzern (Berlín, Verlag 
Volker Spiess, 1975). En rela-
ción con Tobis también de inte-
rés Hans-Michael Bock, Wiebke 
Annkatrin Mosel e Ingrun Spazier 
(eds.), Die Tobis 1928-1945. Eine 
kommentierte Filmographie (Mú-
nich, Edition text+kritik, 2003).

trolar las influencias e incluso injerencias de los aliados, cuyos intereses estratégicos 
tanto nacionales como internacionales presionan con frecuencia la flácida estructura 
ideológica y política del bando rebelde. Asimismo, desde Berlín y Roma se insta a los 
militares españoles a presentar un programa con medidas concretas con el que poder 
justificar en el contexto internacional el apoyo prestado y la defensa de los intereses 
de los golpistas españoles. 
	 Joseph Goebbels, partícipe de los esfuerzos nazis en España desde las primeras 
semanas, refiere en sus diarios privados la imposibilidad de realizar una guerra en el 
siglo XX sin contar con un aparato de información y propaganda provisto de modernas 
tecnologías de comunicación, expertos y estrategias concretas con las que contrarrestar 
la ofensiva informativa del enemigo. Entre los intereses del ministro de propaganda 
está no solo el apoyo al golpe de estado en España y la influencia en el destino po-
lítico del país, sino también mantener el control sobre la información procedente de 
la Guerra Civil que llega a los ciudadanos alemanes13. Los favorecidos por el apoyo 
propagandístico alemán van a ser los miembros de Falange. Los enviados diplomáticos 
de Joseph Goebbels identifican entre los falangistas a los más apropiados receptores 
de sus propuestas y estrategias propagandísticas. 
	 El cine es uno de los proyectos principales. La idea de producir un documental 
sobre la guerra de España recurriendo a la industria cinematográfica alemana, con el 
apoyo de las instituciones nazis (gobierno del Reich y partido) toma forma a lo largo 
de octubre y noviembre de 1936. Las condiciones de producción de este primer do-
cumental, las dificultades y confusiones que generó entre alemanes y españoles y su 
definitiva prohibición han sido ampliamente detalladas por Manuel Nicolás Meseguer 
en su libro sobre Hispano Film Produktion. Para el historiador, esta empresa dirigida 
por el alemán Johann Wenzel Ther es clave a la hora de estudiar el devenir de las 
relaciones cinematográficas establecidas entre Falange y el Tercer Reich durante la 
Guerra Civil14. No obstante, parece insuficiente restringir el afán propagandístico de 
los rebeldes y su cooperación con Berlín a una sola iniciativa. Es posible identificar 
otra línea de actuación paralela a través de CEA. 

2.1. 	Primeros cortometrajes falangistas en Alemania

Durante los primeros meses de la guerra la actividad cinematográfica del bando alzado 
se reduce al rodaje y posterior edición en Portugal de cortometrajes rodados con los 
equipos de CIFESA y Cinematografía Española Americana (CEA) que han quedado 

Max Winkler (derecha), 1942, Comisionado del Reich para la 
Economía Cinematográfica (Fuente: DIF).

[13] Véase Marta Muñoz-Aunión, 
«INTER ARMAS SILENT AR-
TES: la intervención nazi en la 
configuración mediática y política 
del alzamiento» (Archivos de la Fil-
moteca, octubre 2010), pp. 106-128

[14] Manuel Nicolás Meseguer, 
Hispano Film Produktion.
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en zona rebelde a partir del 18 de julio. Sin embargo, la cooperación con Portugal no 
satisface a los falangistas por la lentitud en el montaje y la imposibilidad de realizar 
un número de copias de los cortometrajes adecuado al veloz avance de las tropas 
africanistas por la península15. 
	 En 1937 llega a la zona controlada por el bando alzado Enrique Domínguez Ro-
diño16. El director administrativo y consejero delegado de la productora CEA, a la vez 
gerente de la distribuidora Hispania-Tobis, pone a disposición de Falange, junto con 
su compañero de negocios Rafael Salgado Cuesta, el equipo técnico y humano de la 
productora para los esfuerzos propagandísticos bélicos rebeldes17. Pronto comienza a 
enviarse a Berlín el material registrado para ser editado, sonorizado y copiado en los 
diversos establecimientos que la industria alemana ofrece. La capacitación industrial 
de estas empresas permite un trabajo más eficiente y se cuenta con el apoyo institu-
cional nazi, lo que garantiza una rebaja «política» de los precios y una regularidad en 
la producción acorde a las crecientes necesidades informativas y propagandísticas del 
bando rebelde. 
	 En agosto de 1937, Miguel Pereyra, director técnico de CEA antes de la guerra 
y convertido en Jefe del Departamento de Propaganda de la recién unificada Falange, 
se desplaza a Berlín. Acude allí, tal y como recoge Diez Puertas en una nota a pie de 
página referida a un documento de archivo, para «revelar, sonorizar y confeccionar 
documentales sonoros a base de material impresionado que hay en la actualidad en 
poder de la Sección Cinematográfica». En el mismo documento, se concede la auto-
rización para gestionar la distribución de esos documentales en el extranjero18. 

[15] La conexión entre Cifesa 
y el cine portugués surgió poco 
después de comenzar la guerra en 
julio de 1936 con unas sensacio-
nales imágenes de gran actualidad 
filmadas por el cineasta José Nu-
nes das Neves [...] Cuando Cifesa 
conoció la existencia de aquellas 
imágenes, envió a Lisboa al reali-
zador Eduardo G. Maroto que en-
tró en contacto con la productora 
portuguesa para hacer el montaje 
de otro documental con propagan-
da franquista. [...] Lisboa Films 
mantuvo en todo momento una 
magnífica disposición para traba-
jar con las autoridades franquistas, 
concediendo prioridad absoluta a 
sus pedidos. A pesar de ello, las 
presiones de los rebeldes espa-
ñoles para intentar aumentar aún 
más la rapidez en la edición eran 
constantes, pero las limitaciones 
técnicas de la compañía lusa no le 
permitirán hacer copias en serie, 
como deseaban los colaboradores 
del gobierno de Burgos». Alberto 
Pena Rodríguez, «O cinema por-
tugués e a propaganda franquista 
durante a Guerra Civil de Espan-
ha» en Luís Reis Torgal (ed.), O 
Cinema sob o olhar de Salazar 
(Lisboa, Tema e Debates, 2001), 
pp. 137-161; pp. 154-157.

[16] Así lo refiere Emeterio Diez 
Puertas en su investigación sobre 
las relaciones cinematográficas 
hispano-alemanas durante la gue-
rra civil, «El pacto totalitario II: 
los acuerdos cinematográficos 
entre el franquismo y el Tercer 
Reich» en Emeterio Diez Puer-
tas, Historia social del cine en 
España (Madrid, Fundamentos, 
2003), p. 134.

[17] Rafael R. Tranche refiere en-
tre otros los siguientes aparatos: 
un equipo sonoro Tobis-Klangfilm 
con dos camiones, tres cámaras 
sonoras Super Parvo, una cámara 
Eyemo, dos «carros para cámara», 
además de diversos elementos de 
iluminación. Rafael R. Tranche y 
Vicente Sánchez Biosca, El pasa-
do es el destino, pp. 34-44.

[18] Emeterio Díez Puertas, His-
toria social del cine en España, 
p.122. Enrique Domínguez Rodiño (Fuente: Real Academia de Historia).
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	 Resultado de este viaje es un primer paso de Falange para solicitar de forma oficial 
la ayuda del aliado alemán. Es Miguel Pereyra quien en una carta con fecha del 25 de 
septiembre de 1937 solicita a Tobis la anulación de las licencias por el empleo de los 
aparatos sonoros de CEA para registrar imágenes de propaganda realizadas por un 
organismo oficial. Pide también la liberación de pagos de licencia por las sonorizacio-
nes en castellano que se lleven a cabo en el estudio de Tobis-Melofilm en Berlín. El 
jefe de la oficina de propaganda falangista señala que se ha cedido a Tobis-Melofilm 
el derecho

a seleccionar de nuestros negativos las escenas que le interesen para reproducirlas 
en sus noticiarios, a cambio de la sonorización de nuestros documentales. [...] Para 
darles una idea de la valía del material de que en virtud de este convenio disfrutan, 
citaremos el hecho de que últimamente hemos enviado un noticiario sonoro de la 
presentación de Credenciales del nuevo Embajador Alemán, información que la To-
bis-Melofilm podría tener en exclusividad, pues no hubo ningún otro equipo en la 
ceremonia19.  

[19] Deutsches Bundesarchiv. R 
109/ I 1661. Rafael Tranche men-
ciona estas imágenes, catalogadas 
hoy en España con el título Fran-
co en Salamanca I y II. «Las dos 
versiones numeradas I y II revelan 
dos hipotéticos destinatarios dis-
tintos, ambos internacionales. El 
primero de ellos, subtitulado en 
los archivos fílmicos “A los niños 
alemanes” (en razón de su segun-
da parte), se abre con la recepción 
del embajador alemán en España, 
Wilhelm Faupel.» Rafael R. Tran-
che y Vicente Sánchez Biosca, El 
pasado es el destino, pp. 303-304. 

Carta de Miguel Pereyra, Jefe de la Sección Cinematográfica de Falange, a Tobis (Bundesar-
chiv Berlín).



17Marta Muñoz Aunión INTER ARMAS SILENT ARTES II. La estrategia ...

	 A mediados de octubre de 1937 se recibe en el Departamento de Prensa y Pro-
paganda de Falange una respuesta positiva de Tobis, no exenta sin embargo de res-
tricciones. En primer lugar, se concede a Falange la anulación de las licencias por los 
registros de sonido preparados en Tobis-Melofilm por tratarse de tomas para un film 
de propaganda. No obstante, se advierte de que se trata de una excepción no extensible 
a posibles casos futuros. En segundo lugar, se acepta igualmente la anulación de las 
licencias por los filmes realizados, explicitándose las siguientes limitaciones: 

por un periodo de seis meses, pero con derecho de revocación en cualquier momento, 
para noticiarios y cortometrajes de un máximo de 900m destinados a fines propagan-
dísticos, con un claro contenido de propaganda y que sean producidos por la Delega-
ción Nacional de Prensa y Propaganda, Salamanca. Esta anulación no es extendible 
a películas más largas, aunque presenten una finalidad propagandística, y tampoco a 
películas de ficción de cualquier metraje (cortometrajes y/o películas de cartelera). 
Exigimos además que nos envíen periódicamente informes sobre las películas ro-
dadas con los aparatos, especialmente también la entrega de aquellas películas que 
entran en el cupo de la anulación de licencias aceptada por nosotros o mejor, por la 
oficina de licencias encargada del tema, la CFT de París20.

Respuesta de Tobis a Miguel Pereyra (Bundesarchiv Berlín).
[20] Deutsches Bundesarchiv. R 
109/ I 1661.
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	 La rescisión de los pagos está sujeta a un límite temporal; solo es válida para 
cortometrajes de propaganda con carácter oficial y no es posible ampliar la anulación 
del pago a obras más largas aunque sean de propaganda ni a películas de ficción; 
además Tobis exige la entrega de informes sobre el material registrado así como de 
las películas que «entren en el cupo de la anulación de licencia»; es decir, de todo lo 
que se registre como propaganda.  
	 La respuesta de Miguel Pereyra tiene fecha del 16 de noviembre y recoge su 
agradecimiento a la central de Berlín «por la gestión ante la Internationale Tobis-Ci-
nema N.V (Ámsterdam) respecto a las licencias de las tomas de sonido registrado con 
los camiones de CEA». El jefe de la oficina de propaganda falangista comprende la 
negativa de Tobis a anular las licencias de modo general, pero requiere que se extienda 
al menos por «un límite de tiempo prudencial, pongamos de cuatro a seis meses o para 
tres o cuatro filmes de propaganda». También agradece la cesión de las regalías por 
un film al que titula «Vizcaya»21. Posiblemente se refiera al cortometraje rodado por 
él mismo a partir de abril de 1938 estrenado finalmente como Frente de Vizcaya y 18 
de julio22.
	 En otoño de 1937 parece quedar establecida una línea de cooperación entre Fa-
lange, CEA y Tobis para los cortometrajes23. El partido español puede continuar pro-
duciendo en Berlín en condiciones provechosas el material registrado por el equipo de 
CEA. A su vez, esta productora opera como intermediaria entre el consorcio europeo 
y los rebeldes. 

2.2.	  Documentales 

Arriba España! 

El primer intento de documental elaborado en Berlín por españoles y alemanes du-
rante el otoño y el invierno de 1936, Die Geißel der Welt, no llega a estrenarse. La 
pormenorizada descripción de los avatares vividos por el «film de España» hasta su 
definitiva prohibición a comienzos de 1937 está recogida por Nicolás Meseguer en su 
investigación sobre Hispano Film Produktion, en la que indica que «[La] trayectoria 
de este documental acaba a finales de mayo de 1937. Finalmente, ni es estrenad[a] ni 
enviad[a] a España». No obstante, también menciona que el proyecto continúa activo 
y constituye un «objetivo prioritario de Hispano Film Produktion»24. A principios de 
febrero de 1938 esta productora registra en la Reichsfilmkammer (Cámara Oficial 
Cinematográfica de Alemania) el título del documental, Arriba España! En abril lo 
presenta a la censura junto con una versión en castellano, España heroica. Así pues, 
transcurren 10 meses entre ambas fechas durante los cuales el proyecto documental 
parece desaparecer de la actividad cinematográfica rebelde en Berlín. Esta es la fase 
en la que se desarrolla el acuerdo entre Falange y Tobis respecto a los cortometrajes.
	 Los registros de CEA para el bando alzado están siendo editados en Berlín por 
Joaquín Reig, el delegado de Falange para cuestiones propagandísticas en la capital 
germana25. En relación con el proyecto Arriba España!, Nicolás Meseguer menciona 
igualmente a Reig y a Otto Linz-Morstadt como los encargados de la dirección y el 
montaje. No obstante, el historiador avisa de que «[no] tenemos datos precisos sobre 
el proceso de producción de esta película, ni sobre el de su coetánea España heroica». 
Meseguer apunta la probabilidad del vínculo de Hispano Film Produktion con ambas 
producciones al contar «con infraestructura y recursos de la industria alemana que el 

[21] Deutsches Bundesarchiv. R 
109/ I 161.

[22] «Las primeras iniciativas [de 
Falange, nota de la autora] surgen 
antes de la unificación con los 
tradicionalistas. Poco se sabe de 
esta frase previa y, además, sus 
producciones se han perdido. No 
obstante, dos obras posteriores 
pueden darnos una idea de este 
quehacer inicial. Frente de Viz-
caya y el 18 de Julio, con toda 
probabilidad dirigido por Miguel 
Pereyra, inicia su rodaje el 31 de 
marzo de 1937 como producción 
de Falange; sin embargo, al pro-
longarse, acaba convirtiéndose en 
la primera película de la unifica-
ción». Rafael R. Tranche y Vicen-
te Sánchez Biosca, El pasado es el 
destino, pp. 34.

[23] En este texto se hace referen-
cia a la información que facilitan 
las actas recogidas en la bibliogra-
fía. No se presentan datos de otros 
cortometrajes montados en Berlín 
pues todavía se carece de fuentes 
concretas al respecto.

[24] Manuel Nicolás Meseguer, 
Hispano Film Produktion, p.155.

[25] Joaquín Reig es identificado 
en la literatura sobre las relaciones 
cinematográficas hispano-alema-
nas durante la Guerra Civil como 
uno de sus protagonistas. Se vin-
cula su actuación con los intereses 
de Hispano Film Produktion o con 
los del Departamento Nacional de 
Cinematografía, pero no se men-
ciona su servicio en las tareas 
procedentes de la línea de trabajo 
de Falange con CEA y con el con-
sorcio Tobis. 

[26] Manuel Nicolás Meseguer, 
Hispano Film Produktion, p.156.



19Marta Muñoz Aunión INTER ARMAS SILENT ARTES II. La estrategia ...

apoyo del Ministerio de Propaganda puso a su disposición en condiciones ventajosas»26. 
Sin embargo, como se ha visto, la productora de Johann Wenzel Ther no es la única 
que está siendo protegida por el aliado alemán.  
	 Es posible que Joaquín Reig tuviera la posibilidad de añadir a Arriba España!, 
entre otras, imágenes registradas por el equipo de CEA durante esos casi 10 meses en los 
que la gestión del «film de España» desaparece de la actividad cinematográfica rebelde 
en Berlín. Sin duda, el evento destacable es el estreno en Viena en mayo de 1938 y la 
permanencia en cartelera varias semanas hasta ser retirado y desaparecer como copia de 
la que no queda rastro. Nicolás Meseguer refiere que en el estreno austriaco de Arriba 
España!, «[L]a realización consta a cargo de Joaquín Reig [...] Sorprendentemente se 
habla exclusivamente de “una película de la Falange Española” [...] y sin mencionar 
tampoco a HFP»27. El historiador no cita en su referencia a las empresas identificadas 
como responsables del documental: Hispan[o]-Tobis y Klangfilm28. 

[27]  Manuel Nicolás Meseguer, 
Hispano Film Produktion, p.157.

[28] Así queda registrado en la 
publicación del 20 de mayo de 
1938, Paimann´s Filmlisten, n.º 
1154, p. 50.

Estreno del documental Arriba España! en Viena en mayo de 1938 (Paimanns´s Filmlisten, n.º 
1154, 20 de mayo de 1938).

	 Al respecto, surge una pregunta sobre la posible transferencia de autoría entre las 
productoras Hispano Film Produktion e Hispania-Tobis, y otra en relación a la ausencia 
de Tobis en los títulos de crédito. Una hipótesis fructífera para la primera cuestión sería 
que la productora Hispan[o]-Tobis fuera Hispania-Tobis, y que el cambio de vocal se 
debiera a una confusión con la empresa de Johann Wenzel Ther. Cabe recordar aquí 
además que los directivos de Hispania-Tobis son los mismos que los de CEA29. Re-
sulta por ello razonable establecer una conexión entre la distribuidora y el trabajo de 
la productora con Falange durante los últimos meses de 1937 y los primeros de 1938. 
Respecto a la segunda pregunta, conviene destacar la vinculación de Klangfilm con el 
estreno en Viena. Klangfilm es la receptora de los pagos por licencia de uso de la tec-
nología sonora que CEA emplea, y la rama del consorcio que aprueba en noviembre de [29] Véase nota 4 de este artículo.
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1937 la anulación de las licencias por el uso de los camiones sonoros (véase punto 2.1). 
Con referencia a esta segunda versión del «film de España», es probable que Klangfilm, 
además de garantizar el precio «político» de las imágenes registradas por CEA, actuara 
como la empresa del Reich a través de la cual podría estrenarse Arriba España! en el 
territorio de control de la industria del cine nazi. Sin embargo, la breve exhibición de 
Arriba España! no llega a conocerse en la capital del Reich hasta unos meses después, 
cuando se proceda a la edición de un tercer montaje del “film de España” por parte de 
Hispano Film Produktion. Los documentos del Archivo Federal Alemán revelan que la 
central de Tobis en Berlín no tuvo conocimiento del estreno en Viena en la primavera de 
1938. La oficina de Tobis en Berlín reclamará por tanto a Hispano Film las licencias de 
realización del estreno y exhibición en Viena de Arriba España!30 Es quizás a partir de 
esta reclamación de donde surge la explicación de que fuera la productora de J. Wenzel 
Ther, Hispano Film Produktion, y no la del tándem Salgado Cuesta/ Domínguez Rodiño, 
la responsable de esta segunda versión del documental.
	 Es interesante reconstruir la posible intervención de los responsables de CEA e 
Hispania-Tobis en las cuestiones de propaganda falangista y en cómo habrían logrado 
dar forma y exhibir en Europa una primera versión en alemán del documental sobre la 
guerra de España. También podría deberse a ella la primera obra fílmica propagandís-
tica rebelde de larga duración en castellano (España heroica). No obstante, hay que 
destacar que la explotación de esta queda en manos de Hispano Film Produktion y la 
empresa distribuidora, CINA (Cinematografía Nacional S.A)31. Mientras que Cifesa se 
encarga de solicitar seis copias, «a falta de una decisión definitiva del Departamento 
Nacional de Cinematografía sobre quién distribuía la cinta»32 para exhibirlas en el 
mercado de habla hispana. Al respecto, Nicolás Meseguer apunta que «seguramente 
se quiso presentar España heroica como un documental totalmente español e inde-
pendiente de los organismos de propaganda alemanes; [...] La eliminación de nombres 
alemanes evitaría suspicacias en la recepción del film y facilitaría su difusión inter-

[30] Deutsches Bundesarchiv. R 
109 / I 1357. Arriba Espana. En 
el acuerdo entre esta productora 
y Bavaria Filmkunst para editar 
una tercera versión del «film de 
España» que llevará el título Hel-
den in Spanien, se hace referen-
cia a los gastos de Hispano Film 
Produktion por el anterior Arriba 
España! En una nota se llama la 
atención sobre el impago de la li-
cencia de realización obligatoria 
para toda obra fílmica entrenada 
en los territorios del Reich.

[31] Sobre esta empresa creada en 
julio de 1937 con la aspiración «a 
convertirse en una de las produc-
toras y distribuidoras más sólidas 
de la nueva España», véase Ma-
nuel Nicolás Meseguer, Hispano 
Film Produktion, pp. 201-204.

[32] Manuel Nicolás Meseguer, 
Hispano Film Produktion, p.159.

nacional»33. Tampoco conviene olvidar al respecto que 
CEA estaba oficialmente paralizada por la guerra y que 
Hispania-Tobis era una distribuidora de cine extranjero 
en España. De este modo, las dos empresas de Domín-
guez Rodiño y Salgado Cuesta quedaban fueran de la 
explotación de ambos documentales a pesar de haber 
podido ser decisivas en su consecución y estreno. Al 
final, será Falange Española, de todos los implicados en 
el proyecto, la que quede identificada nacional e inter-
nacionalmente como el principal motor de los esfuerzos 
propagandísticos del bando alzado.

Romancero marroquí

A finales de 1937 surge otro proyecto para CEA. Juan 
Beigbeder, Comisario de España en Marruecos, quiere 
realizar un largometraje de tipo documental y argumen-
tal con el que recoger «la participación del pueblo ma-
rroquí en nuestro glorioso Alzamiento»34. En su estudio 
sobre el film Romancero marroquí, Alberto Elena apun-
ta que Rodiño y Beigbeder podrían haberse conocido 

[33] Manuel Nicolás Meseguer, 
Hispano Film Produktion, p.159.

[34] Alberto Elena, Romancero 
marroquí. El cine africanista 
durante la Guerra Civil (Madrid, 
Filmoteca Española, 2004), p. 27.

Referencia a Arriba España! en Filmkurier (n.º 112. 14 de 
mayo de 1938). El titular contiene una errata.
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ya antes de la guerra durante la etapa de ambos en la Embajada de España en Berlín. 
La larga actividad laboral de Domínguez Rodiño en la embajada en Berlín le sería 
también de gran ayuda en sus contactos con el enviado por Falange para cuestiones 
de prensa y propaganda a la capital alemana, Joaquín Reig. La Alta Comisaria de 
España en Marruecos «se hará cargo íntegramente de los gastos de producción de 
la película»35; Tobis no cobra las licencias por el uso de los aparatos de registro ni 
por las sonorizaciones; CEA pone los profesionales de su plantilla. Las únicas trabas 
en el horizonte son las condiciones impuestas por Tobis en su acuerdo con Miguel 
Pereyra como representante de Falange (véase punto 2.1).  
	 Alberto Elena menciona en su análisis algunas «interrogantes de alcance que, sin 
embargo, el estado actual de la investigación dista mucho de permitirnos esclarecer»36. 
Una carta firmada por Rafael Salgado Cuesta, con fecha de noviembre de 1938, dirigi-
da a CFT París puede contribuir a este esclarecimiento pues incluye aspectos relevantes 
en relación con Romancero marroquí. En el texto conservado en el Archivo Federal 
Alemán se hace mención a la actividad llevada a cabo desde julio de 1936 por CEA 
para Falange y al empleo de los equipos y aparatos cinematográficos de Tobis.

Respecto a su pregunta, tengo el honor de informarle que desde julio de 1936 a mayo 
de 1938 el aparato «a-2F» ha sido requisado por el gobierno nacional y puesto a 
disposición del Departamento de Prensa y Propaganda.  No se ha rodado ninguna 
película con este aparato durante el tiempo mencionado; se ha empleado exclusiva-
mente para registrar algunos discursos, desfiles y un poco de música, siempre ante 
la demanda del departamento ya citado. Naturalmente, ni siquiera hemos intentado 
facturar lo que fuera ante la poca importancia de estos trabajos y su meta patriótica. 
      Desde abril hasta el 15 de noviembre de 1938 el aparato fue puesto a disposición 
del Alto Comisariado de España en Marruecos para el registro del film documental 
«Marruecos», pero aún desconocemos si se nos querrá pagar el alquiler del material y 
las licencias de rodaje. Lamentamos por ello no poder responder a su pregunta hasta 
el momento en que sepamos si el uso del aparato ha de ser considerado como una 
requisición o como un servicio particular.
     No dudaremos en hacerle saber lo que se decida en relación al tema del film documen-
tal «Marruecos» ni de consultarles sobre las posibilidades de explotación del aparato37.

Estas líneas parecen corroborar el planteamiento de Alberto Elena sobre la «dimensión 
oficial del proyecto». Romancero marroquí fue alentado y amparado por Falange, a 
través de CEA y sus contactos con Tobis. Igualmente, resultan útiles para examinar el 
carácter acelerado y confuso de la producción del documental africanista. 

[35] Alberto Elena, Romancero 
marroquí, p. 29.

[36] Alberto Elena, Romancero 
marroquí,  p. 81.

[37] Deutsches Bundesarchiv. R 
109/ I 1661.

Romancero Marroquí (Carlos Velo y Enrique Domínguez Rodiño, 1938-1939).
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	 Permiten, en primer lugar, formular alguna hipótesis respecto al prolongado 
rodaje de ocho meses. Alberto Elena apunta dificultades climatológicas del Rif aquel 
año, pero también refiere un aspecto fundamental para esta pesquisa: 

Causa o efecto de tal dilación sería además el hecho —hasta ahora aparentemente 
desconocido— de que el equipo de rodaje simultaneara la realización de la pelícu-
la con la filmación de numerosos reportajes oficiales que pasarían a engrosar los 
fondos de los noticiarios franquistas.  [...] Esta circunstancia explica, por lo demás, 
el —a primera vista— sorprendente dato aportado por el ayudante de dirección de 
la película, Jesús Rey, según el cual se impresionaron más de 22.000 metros de 
celuloide, sin duda un esfuerzo exagerado de cara solamente a las exigencias de 
la película38.

Es probable que ese «registrar algunos discursos, desfiles y un poco de música, siem-
pre ante la demanda del departamento ya citado» mencionados en la carta de Salgado 
Cuesta, esté relacionado con la importante cantidad de metros registrados referido 
por Alberto Elena en su investigación. La imprecisa referencia del director de CEA 
podría deberse una de las condiciones impuestas por Tobis para mantener la ayuda a 
los proyectos de propaganda de Falange: la cláusula según la cual «la anulación no 
es extendible a películas más largas, aunque presenten una finalidad propagandística, 
y tampoco a películas de ficción de cualquier metraje (cortometrajes y/o películas de 
cartelera)». Un proyecto como Romancero marroquí quedaría entonces fuera del cupo 
establecido por Tobis. Esto podría explicar el recato de Salgado Cuesta al referirse al 
«film documental ‘Marruecos’», del que dice no saber nada en noviembre de 1938, 
cuando ya había sido no solo montado sino exhibido en varias ocasiones en el pro-
tectorado marroquí39. Y sin duda, puede esclarecer la «sorprendente falta de noticias 
en la prensa oficial del Protectorado acerca del rodaje»40, así como el retraso de su 
estreno a pesar de estar originalmente listo en octubre de 1938.
	 El definitivo estreno de Romancero marroquí y el de la versión alemana, Der 
Stern von Tetuan, se realizan una vez terminada la Guerra Civil. En lo referente al 
film alemán, hay que recordar la última condición impuesta por Tobis: poder disponer 
de todas las imágenes tomadas con sus equipos por los operadores de CEA. Esto ex-
plicaría que Tobis pudiera presentar Der Stern von Tetuan como una película propia. 
Alberto Elena recoge varios motivos que explicarían el valor propagandístico de este 
documental desde un punto de vista alemán41. Sin cuestionar ninguno de ellos, nos 
gustaría añadir que su estreno en el Marmorhaus de Berlín el 9 de noviembre de 1939, 
un año después del pogromo nacional contra los judíos conocido como la «Noche de 

[38] Alberto Elena, Romancero 
marroquí, p. 33. Conviene reflexio-
nar sobre el empleo que tuvieron 
esos 22000 metros de película im-
presionada referidos en el diario 
de rodaje de Romancero marroquí 
y a las que Salgado Cuesta en su 
carta a CFT califica como «algu-
nos discursos, desfiles y un poco 
de música». Las imágenes se pro-
cesarían en Berlín y podrían haber 
servido tanto para el documental 
africanista, como para otros corto-
metrajes, al igual que para com-
pletar la segunda versión del «film 
de España» estrenada en Viena. Al 
respecto, es interesante recoger un 
dato aportado por Alberto Elena en 
su investigación. «En abril de 1938 
realiza [Domínguez Rodiño, nota 
de la autora] un corto viaje a Ber-
lín para revelar el material hasta 
entonces impresionado, pero a su 
regreso continúa el seguimiento de 
aquél viajando incesantemente en-
tre Tetuán, Larache y los restantes 
lugares de rodaje [...] Solo a finales 
de octubre, cuando la filmación se 
encontraba prácticamente termina-
da y se disponía ya de un copión 
de la película, volvería Rodiño a 
Berlín para gestionar el proceso 
de postproducción.» Alberto Ele-
na, Romancero marroquí, p. 35. 
Podría relacionarse este viaje de 
Rodiño en abril de 1938 con el in-
minente estreno de Arriba España! 
en Viena un mes más tarde y no 
con el documental africanista que 
aún seguía en proceso de rodaje. 

[39] Alberto Elena, Romancero 
marroquí, p. 37.

[40] Alberto Elena, Romancero 
marroquí, p. 53.

[41] Véase igualmente Alberto 
Elena, La llamada de África. Es-
tudios sobre el cine colonial espa-
ñol (Barcelona, Bellaterra, 2010), 
pp. 45-49.  

Romancero Marroquí (Carlos Velo y Enrique Domínguez Rodiño, 1938-1939).
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los cristales rotos», puede dejar claro igualmente el uso propagandístico que los nazis 
podían dar a un documental en el que se ensalzaban las virtudes y las tradiciones de 
la población musulmana del norte de África.  
	 Por último, hay que añadir que si Tobis decide presentar las imágenes rodadas 
por el equipo de CEA como un documental propio es porque en Berlín se reconoce la 
calidad de las tomas registradas por los españoles. Al respecto, Elena apunta:
 

Tal excelencia formal habría sido —según varios de estos cronistas— advertida por 
los técnicos alemanes responsables de la postproducción del film y habría determina-
do su decisión de hacer versiones en otras lenguas, haciendo de éste «un caso único 
hasta hoy por lo que se refiere a películas españolas»42.  

Conclusiones

En el texto se ha presentado un análisis sobre el modo en que las empresas CEA e 
Hispania-Tobis sirvieron como intermediarios entre Falange y Tobis-Klangfilm para 
activar una producción documental de propaganda favorable al bando alzado durante 
la Guerra Civil. Sus resultados aspiran a incorporarse al campo de estudio sobre las 
relaciones propagandísticas y cinematográficas hispano-alemanas que se ha ido am-
pliando a lo largo de la última década. 
	 Una primera conclusión al respecto ha sido entender lo productivo que resulta 
abrir el foco de investigación sobre la temática más allá de las actividades acometidas 
por la productora Hispano Film Produktion durante el periodo 1936-1939. Condensar 
los más relevantes proyectos cinematográficos del bando alzado con la Alemania 

[42]  Alberto Elena, Romancero 
marroquí, p. 61.

nazi en esta iniciativa privada impide reconocer otras 
actividades también apoyadas por los falangistas y por 
empresas y funcionarios del Tercer Reich. Numerosos 
documentos conservados en el Archivo Federal Alemán 
incluyen referencias a proyectos y gestores concretos; la 
información que aportan permite reconstruir procesos 
de producción y dinámicas de trabajo en la cooperación 
hispano-alemana no muy detallados hasta la fecha. El 
caso de Falange, CEA y Tobis-Klangfilm aquí referido 
puede servir como muestra de ello.  
	 Del mismo modo, también se ha hecho evidente la 
necesidad de ensanchar el área de investigación incor-
porando bibliografía sobre la cinematografía alemana de 
entreguerras, pues la potencia comercial del país a través 
de empresas como Tobis-Klangfilm tuvo un impacto en 
España y en el desarrollo de la industria nacional antes 
de la Guerra Civil. Gracias a sus aportes podemos iden-
tificar aspectos de la situación del cine español en un 
contexto internacional cinematográfico marcado por el 
inicio del sistema sonoro, la expansión capitalista glo-
bal de las grandes productoras de cine y por la «guerra 
de las patentes». Esto permite desentrañar nudos en la 
configuración y el desarrollo de la estructura económica 
y empresarial del cine español, así como entender en 
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mayor profundidad su devenir durante el conflicto bélico y la posguerra.  
	 Desde el final de la Guerra Civil, algunas narrativas nacionales recalcaron la 
imposibilidad, la improvisación y/o la falta de medios técnicos y personales para 
levantar una producción propagandística y cinematográfica de calidad acorde a las 
necesidades del bando rebelde. Gracias a las fuentes documentales de archivo podemos 
hoy continuar reedificando partes importantes del apoyo alemán y no solo detallar 
la implicación falangista con el mismo, sino también alumbrar la oportuna lealtad 
y la decisiva cooperación de las dos grandes productoras españolas consolidadas 
en el país antes del estallido del conflicto, Cifesa y CEA. Es posible incluso referir 
una continuidad en el trabajo de ambas, marcada por las circunstancias de la guerra. 
Destacable en este sentido es el hecho de que a partir de 1939 ambas se beneficiarán 
de haber apoyado a los vencedores e incrementarán su volumen de negocios.  
	 La última conclusión que surge de este análisis es no perder de vista que todavía 
se mantienen zonas oscuras respecto a la cooperación hispano-alemana durante la 
Guerra Civil en materia propagandística. Tras la demarcación extensa y la valoración 
intensa del periodo en las pasadas décadas, podemos pasar a concentrarnos en cues-
tiones aun abiertas. La abundancia de documentos en el archivo alemán y su cuidada 
catalogación invitan a sumergirse en la búsqueda y la lectura de más huellas con pa-
ciencia y tiempo. De su puesta en relación con diversas publicaciones procedentes de 
los contextos español y alemán pueden surgir referencias añadidas que permitan abrir 
otras vías de acceso al tema. Aún quedan teselas por encontrar y clasificar para con-
tinuar completando el mosaico de las relaciones cinematográficas hispano-alemanas 
entre 1936 y 1939, en especial aquellas referentes a la firma de acuerdos institucionales 
entre ambos regímenes y su impacto en la cinematografía de la posguerra.
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