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UNA TRABAJADORA DE CINE EN CLAVE MUSICAL: ANA SATROVA

A CINEMA’S FEMALE WORKER IN A MUSICAL KEY: ANA SATROVA

Resumen

A pesar de que la relacién entre la mujer y la misica cuenta
con un origen remoto', ain a dfa de hoy la presencia de nombres
de mujeres dedicadas a la composicién musical continda siendo
un tanto exigua dentro de la historiografia. Asimismo, resultan
todavia mds escasas las referencias a compositoras inmersas en la
industria filmica, probablemente el medio artistico mas relevante
del siglo XX. De acuerdo con estas circunstancias, en el presente
articulo proponemos un acercamiento a la figura de Ana Satrova,
una compositora de Bandas Sonoras Musicales que trabajé en el
ambito filmico espafiol entre los afios 1969 y 1985. En esta ocasion,
ofrecemos un estudio estilistico y audiovisual de su primer trabajo
en el cine espaiiol del franquismo: Homicidios en Chicago (1969,
José Maria Zabalza).

Palabras clave
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INTRODUCCION

En los dltimos afios no resultan sorprendentes los es-
tudios acerca de la presencia femenina en distintas dreas de
la cultura y del conocimiento debido al proceso de concien-
ciacién sobre la historia de las mujeres que se estd produ-
ciendo en los dltimos afios. Sin embargo, esta circunstancia
se debe no solo a la transformacion de la sociedad y a los

1 La voz “Women in Music” del Diccionario New Grove, se plan-
tea una breve historia de la mujer en la historia de la musica, con refe-
rencias antiguas, medievales y contempordneas en las que se reconoce
la creatividad y la presencia de mujeres en torno a la disciplina musical.
<http://www.oxfordmusiconline.com/> [Ultima consulta: 21 de marzo
de 2014]

Virginia Sanchez Rodriguez
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Abstract

Despite the remote origin of women in music, today the
presence of names of women dedicated to musical composition
remains limited in historiography. Also references to film music
composers are even more unusual, although cinema is probably the
most important art in the 20" Century. According to these circums-
tances, in this paper we propose an approach to Ana Satrova, a com-
poser of original soundtracks who worked in the Spanish film area
between 1969 and 1985. In this occasion, we offer a stylistic and
visual studio about his first work in the Spanish cinema of Franco’s
regime: Homicidios en Chicago (1969, José Maria Zabalza)
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logros sociopoliticos alcanzados en el terreno de la igualdad,
sino también al despertar de inquietudes en torno al dmbi-
to académico, dando lugar a un crecimiento de los estudios
que reivindican la presencia de la mujer en terrenos como
la historia o las artes. Centrandonos en el contexto artistico,
cabe sefalar la presencia y el crecimiento de los estudios
sobre la mujer dentro del &mbito cinematografico debido a la
participacion femenina en la industria del cine, junto con la
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imagen que la séptima arte ha ido proyectando de la mujer a
lo largo de los tiempos. Y es que el cine puede comprender-
se no solamente como una de las industrias culturales mas
aclamadas sino como un ente que, como es propio de las
artes por tratarse de creaciones del hombre, refleja las carac-
teristicas de las sociedades del presente y del pasado a través
del contenido y del estilo empleado en la creacién estética.

Ahora bien, mds alld del cardcter socioldgico del cine,
es preciso apuntar que, a pesar del predominio masculino en
la mayoria de las labores del 4mbito filmico —especialmen-
te las de mayor jerarquia—, desde el nacimiento del medio
se ha producido la participaciéon de mujeres con talento y
creatividad que, aunque de forma minoritaria, han desarro-
llado algunas de las labores mayoritariamente abarcadas por
hombres, como la direccién, la produccién o la composicién
musical para el cine. De acuerdo con esta realidad, a lo lar-
go de nuestro estudio realizaremos una aproximacion a esta
dltima labor audiovisual de acuerdo con la presencia de, al
menos, una mujer inmersa en la composiciéon musical para el
cine durante el franquismo: Ana Satrova.

MUJER, MUSICA Y CINE: ORIGENES

A pesar de los logros sociopoliticos alcanzados en
materia de igualdad, y de la eclosién de estudios sobre la
historia de las mujeres en dmbitos diversos, en la actualidad
todavia resulta un tanto compleja la localizacion de persona-
lidades femeninas dedicadas al ambito musical debido a que
las mujeres musicas —intérpretes, mecenas, tedricas y com-
positoras— no ocupaban un lugar destacado en la historio-
graffa hasta hace tan solo unas décadas. Lo mismo ocurre en
el &mbito propiamente cinematografico puesto que, al igual
que sucede con la direccién y otros puestos jerarquicos, la
mujer tampoco conté con una participacién mayoritaria en
las tareas elaboradas detras de las camaras, como también
ocurre con la composicién musical. Sin embargo, esta es-
casez de mujeres compositoras en el cine no se debe en ex-
clusiva al contexto cinematografico puesto que, en términos
generales, la mujer ha gozado de una escasa visibilidad en el
ambito musical a lo largo de 1a historia debido a las dificulta-
des para compaginar la atencion a su familia, habitualmente
relegada a la mujer, con el trabajo en el mundo de la musica.

Tal como sefiala Eva Rieger en “;Dolce semplice? El
papel de las mujeres en la musica’?, el lugar de la mujer en el
ambito musical en el pasado estuvo principalmente destina-
do a la interpretacion, abordando casi en exclusiva los cantos
populares y la ejecucién pianistica en los circulos aristocrati-

2 RIEGER (1986): 175-196.
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cos, pues la educaciéon musical de las «nifias bien» llegd a es-
tar bien considerado en épocas pretéritas. De forma general,
el papel de las mujeres en el dmbito musical durante el siglo
XVIII y XIX consistia en proporcionar “entretenimientos
de salén”. Es decir, la musica formaba parte del mobiliario
burgués, como un argumento de autoridad que ofrecia in-
formacién acerca del status de las familias de buena clase
social, donde el arte musical era un complemento junto con
la belleza y otros atributos femeninos en la bisqueda de un
buen esposo.

En ese sentido, la escasez de nombres de mujeres com-
positoras en la historia del arte y de la musica no se debe a
la ausencia de musicas sino a las dificultades de dedicacion
profesional por la adscripcion exclusivamente familiar de la
mujer, junto con el machismo que ha rodeado la historio-
grafia y la industria de las disciplinas artisticas®. La mujer,
que estaba destinada a su funcién de ama de casa, esposa y
madre, no solfa abordar el estudio intensivo de las artes y las
ciencias mds alld de un conocimiento general con finalidad
social; por tanto, las mujeres solian aprender las nociones
musicales bdsicas, sin mayores expectativas intelectuales,
con el objetivo de lograr un matrimonio ventajoso y poder
agasajar musicalmente a sus invitados. Todavia mds escaso
era el papel de la mujer en la composicion, una actividad
dificil de ejercer de forma continuada debido a sus obliga-
ciones familiares, a pesar de que ciertas mujeres lograron
desarrollar sus capacidades y expectativas en el mundo de
la musica de forma profesional. Una de esas excepciones es
Clara Schumann (1819-1896) y, en el ambito hispano, Pauli-
ne Viardot-Garcia (1821-1910) o Rosa Garcia Ascot (1908-
2002).

Como comentamos, una de las excepciones de la pre-
sencia femenina en el contexto profesional musical se obser-
va en torno a la figura de Clara Schumann que, a pesar de ser
hoy en dia conocida por su matrimonio con el compositor
Robert Schumann (1810-1856), en la época fue mds célebre
incluso que su marido, a quien se le conocia como el esposo
de la pianista Clara Wieck. Aunque desarroll6 su vida lejana
en el tiempo de nuestra cronologia, el caso de Clara Schu-
mann es destacable porque tuvo la posibilidad de ejercer su
carrera pianistica y compositiva de forma profesional y fue
bien aceptada por el publico, asi como reconocida por la cri-

3 La ausencia de nombres de mujeres en las disciplinas pldsticas
tampoco ha tenido que ver con la ausencia de féminas interesadas o con
aptitudes en la pintura o la escultura sino con el hecho de que la historia
del arte ha sido escrita mayoritariamente por los hombres, ademds de
la propia dedicacion al hogar. Esta circunstancia parece modificarse de
forma sustancial en torno al impresionismo, como lo demuestra el lugar
de Berthe Morisot (1841-1895) o Mary Stevenson Cassatt (1844-1926),
entre otras.



UNA TRABAJADORA DE CINE EN CLAVE MUSICAL: ANA SATROVA

tica del momento. Incluso Clara Schumann, reflexionando
sobre su vida, se plante6 cudl habria sido su decision en caso
de haber tenido que elegir entre su vida personal y su vida
profesional. A partir de las fuentes primarias a las que ha
tenido acceso Nancy B. Reich para la elaboracién de sus vo-
ldmenes sobre Clara Schumann, la autora senala: “If Clara
Schumann felt any conflict between the roles of woman and
artist, it was almost always resolved in favor of the artist™.

Por otra parte, junto con las dificultades de acceso de
la mujer a la profesion de musica también se suman las esca-
sas menciones a figuras femeninas en torno a la creacién mu-
sical, como se puede confirmar a través de la historiografia.
En el Diccionario de la miisica. Los hombres y sus obras’,
de Marc Honegger, el autor ilustra el limitado acceso de la
mujer a la composicién al tomar como objeto de interés en
exclusiva el legado de los hombres compositores, sin siquie-
ra plantearse la posibilidad de integrar a ninguna mujer en
su diccionario y sobreentendiendo que se trata de un dmbito
eminentemente masculino. Por su parte Tomds Marco, res-
ponsable de la elaboracién del Prélogo a la edicion espafiola
del citado Diccionario de Honneger, sefiala que el objeti-
vo del libro radicaba en hacer una recopilacion de los mds
excelsos compositores, intérpretes y musicélogos, la mayor
parte de ellos personajes espaifioles pero también autores ex-
tranjeros, sin hacer una minima mencién a la existencia de
mujeres en el mundo de la musica, cosa que se comprueba
con la ausencia de nombres femeninos. Por todo ello desde
hace décadas se ha venido desarrollando una corriente deno-
minada musicologia feminista que, desde los afios ochenta,
ha tratado de enmendar la carencia de estudios sobre mujeres
vinculadas al mundo de la misica. Desde entonces se ha ve-
nido profundizando sobre compositoras que fueron relevan-
tes en la época y que aparecen como las grandes olvidadas
en los volimenes secundarios, como es el caso de Hildegard
von Bingen (1098-1179), Nannerl Mozart (1751-1829) o
Rebecca Clarke (1886-1979).

Sin embargo, la musicologia feminista parece no haber
reflexionado todavia de forma especifica hasta la fecha sobre
la participacién musical de la mujer en torno a la industria
filmica. Recordemos que el cine significé un nuevo medio
artistico y econémico, pero en el que la mujer tampoco g0z6
de un lugar prioritario en torno al departamento de msica
y sonido. En relacidn con la escasez de alusiones, citese al
respecto el articulo “Musica de cine compuesta por mujeres.

4 “Si Clara Schumann hubiera encontrado algtin conflicto entre
los papeles de mujer y de artista, seguramente lo habria resuelto a favor
del de artista” (traduccioén libre). REICH (1987): 17.

5 HONEGGER (1988).
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La utopia del universo femenino” en el que, de forma nove-

dosa, la doctora Matilde Olarte ofrece un lugar especifico a
las composiciones audiovisuales de autoria femenina como
objeto de estudio, tanto en relacion con las autoras como en
sus obras. Sin embargo, la ausencia a mujeres composito-
ras dedicadas al cine en Espafia es atin una constante, algo
a lo que trat6 de poner remedio Antonio Alvarez Cafiibano
en Compositoras espariolas. La creacion musical femenina
desde la Edad Media hasta la actualidad’ , donde propone la
reivindicacion del nombre de compositoras espafiolas. Asi-
mismo, la presencia femenina en Espafia también ha contado
con visibilidad en el cine puesto que en la filmografia espa-
fola de los afios sesenta localizamos, al menos, una figura
femenina inserta en los medios audiovisuales, como es el
caso de Ana Satrova.

ESTUDIO DE UN CASO EN EL AMBITO DE
LA COMPOSICION MUSICAL PARA EL CINE
ESPANOL: ANA SATROVA

Ana Martha Satr Torres, nombre real de Ana Satrova,
nacio en 1935 y fue una musica argentina que particip6 en el
cine espaiiol del franquismo como autora de composiciones
para el cine, especialmente durante los tltimos afios del de-
sarrollismo (1959-1975). A dia de hoy son escasos los datos
biograficos sobre su figura. La mayor fuente de informacién
disponible es la que ofrece Josep Lluis i Falcé en la voz co-
rrespondiente con “Ana Satrova” en el Diccionario del cine
Iberoamericano. Espaiia, Portugal y América®, donde ha
destinado un espacio a la compositora con la intencién de
incluir su nombre entre los artistas participantes de la disci-
plina audiovisual. Lluis i Falc6 sefiala que su formacién se
produjo en Argentina, donde llegd a trabajar como autora de
bandas sonoras musicales. Posteriormente la autora decidié
exiliarse en Espafia como huida del peronismo.

En el caso del contexto espaifiol, que es el dmbito de
nuestro estudio, cabe mencionar que su participacion en el
cine aparece indisolublemente unida al destino filmico de
su segundo marido, el director José Maria Zabalza (1928-
1985), con quien Satrova trabajé en varios largometrajes
desde finales de los afios sesenta y hasta el fallecimiento del
cineasta en 1985. Por tanto, aunque el legado musical de
Satrova es lo suficientemente relevante como para su estu-
dio de forma individual, cabe sefialar que su incursién en la
industria cinematografica espafiola inicialmente pudo tener

6 OLARTE MARTINEZ (2009): 601-612.
7 ALVAREZ CANIBANO (2008). )
8 HEREDERO; RODRIGUEZ MERCHAN (2011): 822.
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que ver con sus circunstancias personales y el perfil profe-
sional de su compaiiero sentimental.

El director José Maria Zabalza (1928- 1985) se in-
trodujo en el ambito filmico como medio de bisqueda de
una salida profesional a partir de su pasion por la disciplina
cinematografica, algo que determiné el abandono de sus es-
tudios de Ciencias Econdmicas para crear la productora Haz
Films en el afio 1955. Afios después, en 1958, Zabalza rod6
con la citada productora su primera pelicula, titulada Tam-
bién hay cielo sobre el mar, con la participacion de Rafael
Alcaraz, José Calvo y José Marco Davé como actores. Sin
embargo, con el paso de los afios las inquietudes artisticas
y renovadoras que determinaron su dedicacion exclusiva al
medio filmico enseguida comenzaron a desvanecerse ante
las dificultades de lograr subvenciones del Estado y debido a
la imposibilidad de que algunos de sus proyectos superaran
el sistema espailol de censura. Eso determiné que Haz Films
quebrara. Posteriormente Zabalza traté de involucrarse en
otros proyectos audiovisuales, pero mds destinados a solu-
cionar sus problemas econémicos que a desarrollar su crea-
tividad y su forma de ver la sociedad.

Estas circunstancias dieron como resultado la adscrip-
cion de Zabalza durante los afios setenta a géneros diversos,
como el western, el cine de terror o el cine negro, la mayor
parte como ejemplo de peliculas de bajo presupuesto y de
dudosa factura. Por tanto, en ese sentido podriamos consi-
derar que la vinculacién del cineasta con el cine realizado
durante los afios setenta y ochenta se debia a la participacién
en la industria como un medio de subsistencia, mas que de
creacion artistica. A pesar de firmar mds de veinte peliculas
como director, su figura ha recibido cierto olvido a lo largo
de las décadas. Afortunadamente en los dltimos afios se han
llevado a cabo acciones para solucionar esta circunstancia,
como queda constancia a través de la organizacion de expo-
siciones sobre su vida y su legado®, asi como a través de la
publicacion de la monografia José Maria Zabalza: cine, bo-
hemia y supervivencia, donde Gurutz Albisu trata de reivin-
dicar la relevancia de José Maria Zabalza como interlocutor
importante en el contexto cinematografico del franquismo'®.

9 La mayor parte de las exposiciones centradas en el cineasta han
tenido lugar en Irtn, la ciudad en la que nacid, como la titulada “José
Maria Zabalza: Un irunés apasionado por el cine” del afio 2012.
<http://www.irun.org/cod/noticias/ficha.aspx ?tipo=banner&idioma=1
&clave=2333> [Ultima consulta: 12 de enero de 2013].

10 ALBISU (2011).
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Las circunstancias de Zabalza son relevantes para
nuestro estudio puesto que la participacién de Ana Satro-
va en el medio se limita a las producciones en las que su
marido participé como director'!. Por otra parte, a pesar
de que desconocemos mds datos biograficos relaciona-
dos con la compositora, en esta ocasion nos parece que
la vinculacién personal y profesional entre Satrova y
Zabalza es lo suficientemente ilustrativa como para que
realicemos una aproximacioén a la miusica en las pelicu-
las surgidas fruto de esta colaboracién. Por esa razén, y
mds alld de la ausencia de referencias biogrédficas sobre
la compositora, en este caso trataremos de sefialar algu-
nos de los rasgos mds caracteristicos de la misica que
cred para los trabajos audiovisuales en los que participd,
con la intencién de centrar nuestra atencidn en los obje-
tos artisticos mds que en las circunstancias vitales de los
creadores.

A dia de hoy existe constancia de la vinculacién de
Ana Satrova a las Bandas Sonoras Musicales de diez peli-
culas!? realizadas entre 1969 y 1985, fecha de la muerte de
su esposo. Asimismo, tal como hemos apuntado, la vincu-
lacién profesional de Satrova comprende en exclusiva los
trabajos audiovisuales dirigidos por Zabalza, de temadtica
diversa puesto que las peliculas en las que la compositora
se vincula pertenecen a la etapa de diversidad estilistica y
dificultades econémicas del director irunés. La ausencia de
mads informacién sobre la vida y la formacion académica
propiamente musical de Ana Satrova dificulta la posibili-
dad de ofrecer una justificacion ante esta realidad. Es decir,
no podemos valorar si las razones que determinaron que
Satrova solo participara en estas peliculas tenian que ver
con aspectos profesionales, pero la relacién personal como
razén de su participacién en los films dirigidos por su ma-
rido parece evidente.

11 José Maria Zabalza no conté con Ana Satrova para realizar la
Banda Sonora Musical de todas las peliculas comprendida entre 1969 y
1985 pero, por el contrario, todas las composiciones para cine firmadas
para Ana Satrova si cuentan con Zabalza como director.

12 http://www.imdb.com/name/nm0766359/?ref =fn al nm 1
[Ultima consulta: 10 de mayo de 2014].
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ELEON JoséMaria Zabalza

LIZN JoséMaria Zabalza Homicidios en Chicago

ETIIN JoséMaria Zabalza El regreso de Al Capone

JoséMaria Zabalza 20.000 ddlares por un caddver

ETI[N JoséMaria Zabalza Plomo sobre Dallas
José Maria Zabalza El vendedor de ilusiones

WCEFN JoséMaria Zabalza La furia del hombrelobo

JoséMaria Zabalza Un torero para la historia

ETIEN JoséMaria Zabalza AloestedeRio Grande
EXIEN JoséMaria Zabalza El retorno de los vampiros / El misterio de Cyntia Baird

Figura n’ 1. Peliculas dirigidas por José Maria Zabalza y musica compuesta por Ana Satrova, tabla.
Fuente: Virginia Sdnchez Rodriguez.

Desde el punto de vista general cabe senalar que las
composiciones musicales de Ana Satrova en la filmografia
indicada se caracterizan, en primer lugar, por la heterogenei-
dad estilistica, lo que demuestra el conocimiento por parte
de la autora de diversos lenguajes. Es decir, conviven igual-
mente temas musicales regidos por las reglas de la musica
académica «de concierto»'®, tradicionalmente denominada
clasica, junto con composiciones caracterizadas por el estilo
propio de las musicas urbanas. Esta circunstancia coincide
con la introduccién en Espafa de las musicas populares ur-
banas durante los afios sesenta y demuestra la capacidad de

13 En este trabajo nos sumamos al empleo del término musica
«de concierto», en lugar del concepto musica «cldsica», para referirnos
al estilo y al lenguaje musical creado por los grandes compositores de
la historia de la musica dentro del ambito de la Alta Cultura, con la
intencion de no vincular el concepto en exclusiva con la musica propia
del estilo mayoritario desarrollado durante la segunda mitad del siglo
XVIII. De hecho, hoy en dia el término musica de concierto es el mas
extendido en el panorama académico mds actual referido al estudio de
la musica dentro de los medios audiovisuales. GALBIS LOPEZ (2009):
225-244. “Mientras que en el terreno literario, pldstico e incluso cine-
matografico lo cldsico se autodefine a si mismo, en el musical es mucho
mads problematico. Sea por la abstraccion del propio lenguaje o por falta
de estudios sobre el tema, lo cierto es que la denominacién de musica
«cldsica» se presta a no pocos errores muy dificiles de enmendar”. RA-
DIGALES, Jaume: “Usos y abusos de la miusica «cldsica» en el cine.
Estudio de casos”, en OLARTE MARTINEZ (2005): 13-32.

Satrova a la hora de abordar ambos estilos, académico y po-
pular.

Asimismo, cabe sefialar cémo la compositora aborda
igualmente la tonalidad que la atonalidad como lenguajes,
destinando, especialmente, los temas o pasajes atonales a
aquellas secuencias en las que predomina una funcién ex-
presiva de tension. Desde los comienzos del cine se ha re-
lacionado la atonalidad, por la falta de resolucién armdnica,
a este tipo de escenas y secuencias. Theodor W. Adorno y
Hanns Eisler, en El cine y la miisica™, ya sefialaban la ade-
cuacion de la atonalidad para ser integrada en las peliculas.
En palabras de Adorno y Eisler:

Aunque la abundancia de disonancias en la musica
moderna es solamente un fenémeno superficial, mucho
menos significativo que las modificaciones estructurales
del lenguaje musical, implica un elemento que es de
extraordinaria importancia para el film. El sonido queda
despojado de su cualidad estdtica y se dinamiza a través
de la constante presencia de lo «no resuelto». El nuevo
lenguaje es, por asi decirlo, dramdtico aln antes de que
llegue a un punto conflictivo, a la disquisicién temadtica
de la ejecucion. Un rasgo semejante es tipico del film.

14 ADORNO; EISLER (1981).
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En ¢él, el principio latente de la tensién, hasta en la
produccién més mediocre, es tan efectivo que procesos
a los que, por si mismos, no corresponde ningin
significado, aparecen como fragmentos dispersos de un
sentido que debe ser rescatado por la tonalidad. Estos
procesos actian mucho mds alld de si mismos. El nuevo
lenguaje musical puede adaptarse con gran precision a
este elemento del film'>.

Esta teoria sobre la utilizacién de la atonalidad en las
peliculas se convirtié en una practica habitual en el cine y
también estd presente en todas las producciones de Zabalza
cuya musica fue abordada por Satrova. En otro orden, y de
acuerdo con la instrumentacion, se advierte una gran diver-
sidad al utilizar instrumentos tradicionales de la orquesta,
predominando la familia de la cuerda y el piano, junto con
instrumentos electrénicos, como el sintetizador, un rasgo
que indica modernidad timbrica y cuya presencia en el cine
de la época habla de la visibilidad de este instrumento elec-
trénico en el panorama musical de la Espafia de los afos
sesenta y setenta.

En relacién con la temdtica de las peliculas en las que
trabaja, tal como hemos anticipado, cabe sefialar la plurali-
dad en los proyectos en los que Ana Satrova participd y cuya
adscripcion profesional estaba ligada a la direccion filmica
de su marido, José Maria Zabalza. Ahora bien, la diversi-
dad temdtica de los proyectos en los que trabajé niega la
estereotipacion sexual que ha rodeado determinados géneros
filmicos; es decir, en ese sentido cabe mencionar la ruptura
de prejuicios a partir de algunos de los géneros para los que
Satrova compone musica, como es el caso del cine de terror
o del western'®. De hecho, éste ultimo fue un género relevan-
te durante los afios sesenta y setenta en el contexto hispano
debido al papel de Espafia como productora y como escena-
rio cinematogréafico y, a pesar de que el western no ha sido
siempre bien considerado y en numerosas ocasiones también
se ha visto rodeado por estereotipos de género, lo cierto es
que Satrova fue la encargada de componer la musica para las
peliculas del oeste dirigidas por Zabalza, un total de cinco
largometrajes.

Continuando con los rasgos generales de las com-
posiciones para cine de Ana Satrova, en las diez peliculas
en las que participd se observa una presencia musical que
oscila entre los 20 y los 30 bloques musicales. Eso signifi-

15 Ibid., p. 60.

16 A pesar de que el western se convirtié en sus origenes en uno
de los motores de la industria filmica de consumo y supuso un nuevo
modo de narracién a partir de temas como la libertad, la conquista o la
justicia, éste no ha sido siempre un género apreciado tanto por la critica
como por el contexto investigador.
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ca que la pelicula cuenta con un nimero de intervenciones
algo menor que el patrén mds extendido en la época puesto
que, en términos generales, el nimero de intervenciones
mds habitual en las peliculas comerciales de los afios se-
senta y setenta era de 40 bloques. Sin embargo, el nlimero
de bloques no nos parece relevante puesto que en este caso
proponemos una aproximacion al estilo musical del legado
de una mujer en el contexto filmico espafiol como com-
positora y a los rasgos formales, estéticos y estilisticos de
su obra cinematografica, mds alld de aspectos propiamente
cuantitativos.

En cuanto a la forma en que la musica de Satrova se
integra en el cine, se observa el predominio de la musica
de forma no diegética. Asi, el mayor nimero de bloques
musicales no muestran ante las cdmaras el foco de proce-
dencia del sonido. Asimismo, cabe sefialar que la insercion
no diegética no es exclusiva, puesto que también es habitual
encontrar bloques musicales diegéticos, en los que la musica
procede o parece provenir de intérpretes o de los reproducto-
res de sonido de algtin local de ocio o salén en los que centra
su atencién la cdmara.

Por otra parte, y en relacién con la funcién predomi-
nante, la musica destaca por su funcidn expresiva, especial-
mente en torno a los bloques musicales no diegéticos. Es
decir, se mantiene como un rasgo habitual, como sucedia,
por otra parte, en otras producciones de la época, que la
mayor parte de los bloques presente una funcién expresi-
va, de acuerdo con lo que sucede en la imagen, y que la
musica utilizada para ello solamente sea escuchada por el
publico, sin formar parte del universo propio de los perso-
najes, de ahf que no aparezca el foco emisor del sonido. Por
el contrario, las intervenciones musicales que si muestran
en pantalla el instrumento musical, o el gram6fono desde
el que procede el elemento musical, suelen presentar una
funcién narrativa a modo de contextualizacién de la accion
y, en ese caso, la musica si forma parte del universo de los
personajes.

Asimismo, es destacable el hecho de que la musica
creada por Ana Satrova para el cine muestre como rasgo
comtn el predominio del piano, por encima de otros instru-
mentos, como instrumento intérprete de los motivos de los
temas musicales principales que forman parte de la mayor
parte de sus Bandas Sonoras Musicales. Esta circunstancia,
en términos generales, suele tener que ver con la economia
de ahorro puesto que el piano como instrumento polifénico
podria sustituir la intervencion de un grupo de instrumentos
monddicos y, de este modo, contar con menos instrumentis-
tas y una menor partida econdmica.

En ese sentido también es importante sefialar la eco-
nomia de medios como modo del proceso compositivo de la
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autora. Cada Banda Sonora Musical estd formada por un pe-
queilo niimero de temas musicales con los que se ambientan
todos los bloques. Con la intencién de que el resultado mu-
sical no sea mondtono, se observa cOmo esos escasos temas
musicales son interpretados con diferentes instrumentos, en
ocasiones con alguna modificacién ritmica, dando lugar a
una sensacion de cohesion sonora junto con una variedad
instrumental que ilustra el distinto sentir de cada secuencia
en el conjunto filmico.

Ahora bien, encontramos algunas excepciones mu-
sicales en el legado de Ana Satrova en relacion con los
rasgos generales aqui expuestos. La composicién musical
para el cine naci6é con la intencién de que cada pelicula
contara con una musica original creada expresamente para
cada proyecto audiovisual. Sin embargo, se observa que
algunos films a los que aparece vinculada la compositora
cuentan con la misma musica. Tal es el caso de las pelicu-
las Los rebeldes de Arizona, 20.000 ddlares por un cadd-
ver 'y Plomo sobre Dallas, todas ellas del afio 1970. Esta
circunstancia en particular tiene que ver con el hecho de
que José Maria Zabalza acept6 en 1969 un proyecto de la
productora Procensa que consistia en la filmacién de tres
spaghetti western de manera simultdnea, en coproduccién
con la italiana Cinemec Produzione.

Estas tres muestras contaron con escaso €xito y una
recaudacion discreta frente a otras peliculas de la época, es-
pecialmente si nos referimos a titulos comerciales'’. En las
tres peliculas no solo se repiten los rasgos formales y estilis-
ticos expuestos sobre el estilo compositivo de Ana Satrova,
sino que se emplean las mismas composiciones y los mismos
temas musicales, repartidos por los distintos bloques. Es de-
cir, en lugar de optar por la creacién de una Banda Sonora
Original para cada pelicula, en aquella ocasién se opté por
la utilizacién en los tres films de la misma partitura. En este
caso, y debido a que el proyecto constaba originalmente de
un paquete de tres peliculas, podemos comprender esta re-
peticion temdtica como una posible solucién musical rapida
y econdmica ante la importante carga de trabajo que habria
supuesto la preparacion de tres partituras diferentes simulté-
neamente en el tiempo.

Por otra parte, y en relacién con el hecho propiamen-
te compositivo en el dmbito espaifiol, podemos afirmar que
las obras musicales creadas por Ana Satrova no se diferen-

17 Frente a la recaudacion de estos tres titulos, que oscila entre
los diez y los trece millones de pesetas, véase al respecto la cuantia
alcanzada por otras muestras en el mismo afo, como es el caso de Don
Erre que erre (1970, José Luis Sdenz de Heredia), que recaudé mds de

treinta y un millones de pesetas. http://www.imdb.com/ [Ultima

consulta: 20 de noviembre de 2014].
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cian, a simple vista, de las composiciones creadas por un
hombre en el contexto filmico de nuestra cronologia. Es
decir, no existen unos rasgos de género desde el punto de
vista sonoro, sino que Unicamente podriamos saber si es un
hombre o una mujer quien se ha ocupado de la autoria de
una Banda Sonora Musical a través de los titulos de crédi-
to. Por tanto, aunque, de forma mayoritaria, la musica de
cine ha sido creada principalmente por compositores mas-
culinos, también contamos con mujeres que abordaron la
composiciéon musical para el cine, incluso en el panorama
filmico del franquismo. Con la intencién de abordar de for-
ma particular un ejemplo musical dentro del cine espaiiol
de los afnos sesenta, a continuacion, centraremos nuestra
atencion en un objeto audiovisual concreto puesto que son
las obras y no los aspectos biograficos aislados lo que mds
nos interesa de las mujeres que participaron en el cine espa-
fiol de los afios sesenta detrds de las cimaras, en este caso
a partir del estudio de una representante del dmbito de la
composicién musical.

RASGOS MUSICALES DE LA PARTITURA DE ANA
SATROVA PARA LA PELICULA HOMICIDIOS EN
CHICAGO (1969, JOSE MARIA ZABALZA)

Homicidios en Chicago es una pelicula de 77 minu-
tos de duracion, rodada en color, que se estrené en Espaia
en el afio 1969. Producida por PICASA (Producciones In-
ternacionales Cinematograficas Asociadas), la muestra esta
basada en la resolucién y la localizacion de los implicados
en unos sucesos mortales relacionados con el personal de
una empresa editorial. A pesar de los indicios que apunta-
ban a June, la secretaria de la editorial, como posible culpa-
ble de los crimenes, finalmente la trama parece estar urdida
por Carol, una mujer aparentemente inofensiva que se ha
tomado la libertad de llevar a cabo una serie de homicidios
como venganza personal. Ante la negativa de la imprenta
para realizar una publicacién de las composiciones musica-
les de su hermana, una compositora paralitica, Carol decide
asesinar a todos aquellos que no contribuyeron en hacer
realidad el suefio de su hermana de dedicarse a la musica.
Finalmente esta cinta confirma cémo la figura femenina
puede ser un elemento activo de las tramas argumentales
vinculadas con el género negro y de crimenes, como asi
sucede.
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Figura n’ 2. Homicidios en Chicago (1969, José Maria
Zabalza), cartel de la pelicula.

En esta ocasién José Maria Zabalza dirigié una pelicu-
la que, aunque con pocos medios, funciona adecuadamente
en relacion con la coherencia argumental, el montaje y el
mantenimiento de la intriga, cosa que en ocasiones no suce-
de en otras de sus peliculas posteriores por la dificultad en
el montaje y la cuestionable factura técnica. En esta muestra
los roles de género generados por el argumento ocupan un
lugar relevante de acuerdo con la presencia de los personajes
femeninos como determinante de la trama del film. En ese
sentido la participacién femenina detrds de las cdmaras tam-
bién se convierte en un elemento fundamental a través de la
musica compuesta por Ana Satrova, que tiene una presencia
tanto como nucleo argumental como desde el punto de vista
propiamente sonoro, tal como vamos a proceder a sefialar.

Para Homicidios en Chicago, Satrova optd por la
composicion de una partitura en la que predomina el esti-
lo posromantico, pero en la que también incluyé algunos
temas estilisticamente vinculados con las musicas urbanas
que aparecen insertos de forma diegética, procedentes de los
sistemas de reproduccién del sonido ubicados en locales de
ocio, como comentaremos mds adelante. La Banda Sonora
Musical estd formada por 33 bloques musicales y alcanza
una duracion total de 40 minutos y 35 segundos, lo que su-
pone un 52,40 % de presencia musical en la muestra. La in-
tervencion mds extensa tiene una duracién de 2 minutos y 47
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segundos, correspondiente con el tema principal, de estilo
melodramatico, y el bloque mds breve abarca tnicamente 5
segundos como un efecto sonoro de percusion que subraya
lo que sucede en la escena, mds que como un bloque musical
como tal.

Como rasgos generales de la Banda Sonora Musical
cabe sefialar, como acabamos de mencionar, la variedad es-
tilistica. Los temas musicales presentan gran variedad armé-
nica y conviven igualmente temas tonales y temas atonales,
junto con otras composiciones vinculadas con una estética
propia de las misicas urbanas, especialmente insertas de
forma diegética como parte del mobiliario sonoro de un lo-
cal hostelero. En ese sentido cabe sefialar la convivencia de
instrumentos que tradicionalmente han formado parte de la
orquesta, entre los que destaca el violin, junto con instru-
mentos populares y electronicos, en el caso de las misicas
urbanas, y también ocupa un lugar destacado la percusion,
especialmente asociada a secuencias de persecucién con una
clara funcién descriptiva y expresiva.

Sin embargo, el instrumento protagonista de Homici-
dios en Chicago es el piano, que no solamente forma parte
de la trama de acuerdo con el personaje femenino en torno
al que pivotan, de forma indirecta, todos los crimenes, sino
que ya se anuncia como hegemonico desde el primer bloque
musical, correspondiente con los titulos de crédito, formado
en exclusiva por el tema musical principal de solo de piano
y con una evidente funcion expresiva. En ese sentido, como
comentaremos mds adelante, la composicién pianistica de
Ana Satrova ha sido igualmente utilizada como musica de
fondo que como parte de la realidad de los personajes.

En relacién con el modo en que se ha integrado la mu-
sica de Ana Satrova, se aprecia un predominio de las inter-
venciones no diegéticas, aquellas en las que no se observa
la procedencia del sonido, que estdn destinadas, todas ellas,
a la ilustracién de la funcién'® expresiva en relacion con el
resto de elementos de cada secuencia. Asimismo, aunque
destaca la hegemonia de la funcidn expresiva en las se-
cuencias no diegéticas, también aparece ilustrada la funcién
descriptiva, especialmente en torno a su presencia dentro
de secuencias de persecuciones en las que la percusion y el
obstinato ritmico de los instrumentos subrayan la velocidad
de la accion. Por otra parte, en el caso de las intervenciones

18 Las funciones a las que nos referiremos a lo largo de este es-
tudio contindan las categorias establecidas por la doctora Teresa Fraile
Prieto en su Trabajo de Grado titulado “Introduccién a la misica en el
cine: apuntes para sus teorfas y funciones”, defendido en 2004 en la
Universidad de Salamanca, revisadas y ampliadas posteriormente por la
autora. Fraile Prieto, Teresa: “De nuevo el dedo en la llaga. Algunas re-
flexiones metodoldgicas sobre el estudio de la musica cinematogréfica”,
en OLARTE MARTINEZ, (2009): 83-104.
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diegéticas siempre se muestra una funcién narrativa, como
sucede en la musica que es bailada en un local de ocio, pero
en ocasiones esa funcién narrativa convive simultdneamen-
te con la funcién expresiva, algo que se puede observar en
las escenas en las que la compositora paralitica interpreta al
piano su composiciéon musical susceptible de publicacion.
En este tltimo caso la historia se detiene y la misica forma
parte importante de la trama de homicidios, de acuerdo con
la funcidn narrativa, mientras que el caracter melancdlico y
el estilo postroméntico de la pieza también inciden en una
funcién expresiva de acuerdo con la tristeza que rodea la
vida de Lucy, la pianista, debido a su enfermedad.

En otro orden cabe sefialar cémo la obra de Ana Satro-
va se caracteriza por la economia de medios, como se obser-
va en la insercion de un pequefio nimero de temas musicales
que, a lo largo de la muestra, aparecen modificados, mostran-
do una gran maleabilidad. Asimismo, en términos generales
destaca la bisqueda de sincronia puesto que, en la mayor
parte de las secuencias de Homicidios en Chicago,la misica
no se corta de golpe y su cadencia concluye con la finaliza-
cion de la secuencia, como si sucede en otras peliculas fruto
de la colaboracion Zabalza-Satrova, como es el caso de Los
rebeldes de Arizona (1970) o Al oeste de Rio Grande (1983)
en que el elemento musical presenta un escaso tratamiento
estético y sincrénico. Ahora bien, una profundizacién en la
participacién de Ana Satrova como compositora de Homi-
cidios en Chicago requerirfa una atencién pormenorizada a
partir de los temas musicales compuestos por la autora e in-
cluidos en la citada muestra. Por esa razon, a continuacion,
destinaremos nuestra atencién al estilo, al modo en que se
integra y a las funciones principales de los temas musicales
dentro de los bloques musicales que cuentan con la musica
creada por la citada compositora. Esta metodologia persigue
la médxima de este estudio: realizar una aproximacion a las
mujeres a partir de su legado, en este caso en el dmbito de
la musica.
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LOS TEMAS MUSICALES DE HOMICIOS EN
CHICAGO (1969, JOSE MARIA ZABALZA)

Tal como apuntamos previamente, la Banda Sonora
Musical del film se caracteriza, entre otros aspectos, por su
gran diversidad estilistica y por la economia de medios re-
ferida a los temas musicales integrados a lo largo de los 33
bloques musicales con los que estd ambientada la muestra.
Toda la pelicula estd musicalizada a partir de ocho temas
musicales que conviven con algunas breves intervenciones
sonoras de caracter percutivo que no presentan la entidad
suficiente como para ser valoradas como temas o0 motivos.
Aunque a continuacién ofreceremos un andlisis pormenori-
zado de los citados temas, en términos generales cabe sefia-
lar el predominio del estilo postromédntico, la sincronia y la
hegemonia de la mdsica inserta de forma no diegética y con
una funcién expresiva.

TEMA MUSICAL 1

La pelicula comienza con el desfallecimiento de un
hombre desde un edificio sin acompafiamiento instrumen-
tal, un silencio que es interrumpido por el grito de terror de
la victima al desplomarse al vacio. La meditada ausencia
de musica durante este grito puede comprenderse como un
recurso para subrayar el hecho de que los asesinatos seran
el centro de la trama argumental. Posteriormente, en el mo-
mento en que el hombre aparece desvaneciéndose al vacio,
la imagen queda fija y sirve como fondo de la impresién de
los titulos de crédito, coincidiendo con la escucha del Tema
Musical 1 de la pelicula, denominado Tema Musical Princi-
pal, que no solamente forma parte del primer bloque, sino
que se trata de la melodia mds repetida.
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Figura n° 3. Tema Musical 1 de la Banda Sonora Musical de Homicidios en Chicago
(1969, José Maria Zabalza), incipit.

Compositora:

Ana Satrova.

Transcripcion y fuente: Virginia Sdnchez Rodriguez.
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De corte postromdntico, este tema es interpretado en el
piano como un solo, con una textura de melodia acompaiada
por los arpegios interpretados en la mano izquierda del eje-
cutante. El tema es tonal, compuesto en Do sostenido menor,
y presenta una estructura bitemadtica tripartita, con una forma
A B A, cuyo primer tema es repetido después de un episodio
central. En el primer bloque musical (00:00:12-00:01:57), co-
incidiendo con los citados titulos de crédito, es posible escu-
char el Tema Musical Principal de forma completa, como una
pieza pianistica con entidad propia incluso fuera del contexto
filmico ya que el inicio y el fin de la composicién coinciden
con la duracion total de la secuencia. En ese sentido, la musica
estd inserta de forma sincrénica y, en este caso, no aparece
vinculada a ninguna funcién propiamente audiovisual en rela-
cién con lo que ocurre en la imagen mds alld de la estructural.

MUSICA

ANA SATROVA

Figura n° 4. Ana Satrova se ocupa de la musica de
Homicidios en Chicago (1969, José Maria Zabalza),
fotograma correspondiente con la escucha del Tema musi-
cal principal en el bloque musical 1.

Por tanto, desde el punto de vista de la funcién de la
musica dentro del cine en el bloque musical 1 correspondiente
con los titulos de crédito inicamente podriamos sefialar una
funcidn estructural que, simultdneamente, puede ser compren-
dida como una presentacién musical en la que se pone en ante-
cedentes al espectador del enfoque negro del argumento y de
los sentimientos melodramadticos que van a rodear a los distin-
tos personajes involucrados en los acontecimientos, todo ello
acompaifiado a través del estilo postromantico del Tema Musi-
cal Principal. Este tema es el motivo m4s repetido a lo largo de
la muestra, alcanzando un total de 7 bloques musicales.

De entre todas sus intervenciones, de acuerdo con su vi-
sibilidad y su funcionalidad, cabe sefialar asimismo la presencia
del Tema Musical Principal en el bloque musical 16 (00:29:18—
00:30:00). Aunque este motivo ya aparecia en los titulos de
crédito, en este bloque musical 16 la composicién pianistica
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de corte postromdntico y de estilo melodramdtico se integra de
forma diegética, como podemos comprobar a través del primer
plano de las manos de Lucy, la pianista de la que proceden las
notas musicales, que es, simultdneamente, uno de los perso-
najes del film. El tema pianistico, inserto de forma sincrénica
en este caso, se convierte en el protagonista de la secuencia,
como queda constancia a través de la imagen. De acuerdo con
su presentacion, desde el punto de vista argumental se presenta
esta melodia como una composicién de Lucy, la pianista del
film, una mujer discapacitada cuya tnica ilusion en la vida es la
musica. Como veremos, la musica y esta figura femenina son
claves en la resolucion de la trama. Por otra parte, durante el
momento en que la figura de la pianista acapara la accion se
incide en la funcién narrativa de la musica, hasta el punto de
quedar detenida la accién en relacién con el regocijo musical.

Figura n®5. La musica es diegética y procede de las manos
de Lucy, la pianista, en el bloque musical 16 en Homicidios
en Chicago (1969, José Maria Zabalza), fotograma.

Posteriormente, a partir del minuto 00:29:25 el elemen-
to sonoro se convierte en musica de fondo de la accién de
otros personajes, en este caso de la conversacion entre George,
el médico forense, y Carol, que se compadecen de la pianista,
la hermana de ésta. En el momento en que la musica deja de
formar parte de la imagen, y de acuerdo con el contenido de
los didlogos entre estos dos personajes, la melodia procedente
de las manos de Lucy presenta una funcién diferente, enca-
minada a la expresividad y a la tristeza que rodea la vida de
la pianista paralitica, frente al cardcter narrativo previo. Por
tanto, en este caso la secuencia correspondiente con el bloque
musical 16 permite el lucimiento de la composicion pianistica
de Ana Satrova de acuerdo con su extension pero, igualmente,
se trata de un bloque musical interesante puesto que la fun-
cién del elemento musical se ve modificada dependiendo de
su presencia o ausencia en la imagen, transformandose de una
funcidn narrativa a expresiva.
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TEMA MUSICAL 2

El segundo Tema Musical presente en el film presenta
un estilo diferente al tema previamente comentado, pues en
esta ocasion el espectador de la muestra puede escuchar un
ejemplo de musicas urbanas, en concreto se trata de un char-
lestén. Las musicas populares urbanas lograron un gran reco-
nocimiento a lo largo del siglo XX como creaciones fruto del
sentir de los pueblos como sociedad colectiva. En Homicidios
en Chicago ha sido seleccionado un charleston, un baile que
goz6 de gran éxito en torno a la década de 1920 en Estados
Unidos y que nacié como una variacién de otra danza, el fox-
trot. En la citada década logré gran popularidad en Europa vy,
durante los afios cincuenta y sesenta, estos ritmos pertenecien-
tes a las musicas populares contempordneas se adentraron en
el panorama musical espafiol, coincidiendo con los avances
sociopoliticos que tuvieron lugar en el citado contexto.

Fruto del aperturismo iniciado en la década de 1950,
Espafia asisti6 a una renovacion sonora a partir de la presencia
de ritmos propios del pueblo que no se basaban en la tradicién
sino en la contemporaneidad. La nueva situacion social que
experimentaba el pais necesitaba de un nuevo sonido que re-
flejara tal situacion. Asi, durante los afios sesenta se produjo
un auge y popularizaciéon de las musicas urbanas, tanto ba-
sadas en una tradicion propiamente hispana a través de los
cuplés, coplas y tangos, como aquellas inspiradas en soni-
dos llegados del extranjero. En “La musica pop en la Espafia
franquista: rock, ye-ye y beat en la primera mitad de los afios
1960, Paloma Otaola sefiala la vigencia y el interés de las
musicas urbanas, englobando con el término pop, de forma
genérica, diferentes manifestaciones musicales urbanas en los
afios cincuenta y sesenta, todo ello a través de un repaso de la
rdpida difusion del nuevo estilo musical en Espaifia, que fue
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capaz de superar la censura y el retraso econdmico del pafs.
Asimismo, la investigadora afirma que la poblacién més joven
tuvo un papel decisivo en la popularizacién de estos sonidos,
puesto que la musica moderna se convirtié en un estandarte
propio de la juventud, que buscaba afirmar su propia identidad
a través de sonidos nuevos, opuestos a los de sus progenitores,
y a partir de un estilo musical con términos dispares:

Paralelamente al despegue econdmico se produjo un
despertar en los jovenes al son de la musica que venia
de fuera. Estas nuevas generaciones no habian vivido la
guerra civil y la cartilla de racionamiento no era mas que
un mal recuerdo en la memoria de sus padres. La ruptura
generacional, constante en todas las épocas, implicé el
abandono del bolero y la cancién romdntica, adoptando
las formas y los ritmos americanos y europeos. La musica
joven de esta década se llamé “musica moderna”, “ritmica”,
“ye-ye”, siendo la expresion “musica pop” la mds aceptada
para referirse a la musica joven de este periodo®.

La presencia de este Tema Musical 2 dentro de Homi-
cidios en Chicago tiene sentido, por tanto, en torno a esta cir-
cunstancia musical vinculada con los aspectos sociopoliticos
aperturistas propios de la Espafa de finales de los afios se-
senta, contexto de la cinta. La presentacion de este tema tiene
lugar en un punto inicial del film, formando parte del bloque
musical 2 (00:03:57 — 00:04:28), donde el tema musical es
mostrado por vez primera, anticipando su repeticién a lo largo
de toda la muestra como un elemento propio del local de ocio
donde se contextualiza la accién, un negocio destinado al en-
tretenimiento y al descanso que, ademds de ofrecer atencion
hostelera, que cuenta con musica y con baile. Asi, las musicas
populares urbanas aparecen vinculadas no solo a la juventud
sino también al ocio, como se incide en la secuencia.

INTRODUCCION

Figura n’ 6. Tema Musical 2 de la Banda Sonora Musical de Homicidios en Chicago (1969, José Maria Zabalza), incipit.
Compositora: Ana Satrova. Fuente y transcripcion: Virginia Sdnchez Rodriguez

19 OTAOLA GONZALEZ (2012): “La miisica pop en la Espafia
franquista: rock, ye-ye y beat en la primera mitad de los afos 19607,
ILCEA, 16. Disponible en: <http:/ilcea.revues.org/index1421.html>
[Ultima consulta: 22 de enero de 2013].

20 Ibid., p. 2.
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Compuesto en la tonalidad de Mi mayor, el Tema Mu-
sical 2 presenta una breve introduccién de forma previa a la
presentacion del motivo, que se caracteriza por los valores
largos de la melodia, con la intencidn de otorgar protagonis-
mo al aspecto ritmico. En este caso el tema aparece inserto
de forma diegética, tanto en el citado bloque musical 2 como
en el bloque musical 10 (00:19:13-00:20:13) en que vuelve
a incluirse con la misma presencia y funcién, aunque en nin-
glin momento la cdmara sefiala el foco de procedencia del
sonido. Es decir, se supone que la musica forma parte de la
realidad de los personajes porque en el citado local aparece
un grupo de mujeres bailando, pero la imagen no muestra
en ninglin momento un reproductor del sonido y tampoco
sabemos si se tratarfa, por tanto, de musica en directo o de
un tema musical procedente del graméfono. En ese sentido
podriamos hablar de una inserciéon musical a modo de fal-
sa diegesis, habitual de los nimeros de show de peliculas
musicales norteamericanas en los que el acompafiamiento
instrumental no suele contar con una representacién visual.
Sin embargo, el hecho de no mostrar de dénde procede el
sonido no resta verismo a la escena y tampoco supone una
modificacion del sentido argumental.

Figura n°7. Baile de charleston correspondiente con el
bloque musical 2 en Homicidios en Chicago
(1969, José Maria Zabalza), fotograma.

La composicién musical de estilo urbano compuesta
por Satrova, correspondiente con el Tema Musical 2, es in-
terpretada por instrumentos habituales de conjuntos de jazz,
como la trompeta, el saxofén y la baterfa, tal como se puede
escuchar a lo largo del segundo bloque. Por otra parte, en
este caso la musica se presenta inicialmente como el centro
de atencidén, como un numero musical de show, tal como
hemos apuntado, cuyo protagonismo lo ocupan durante unos
segundos unas bailarinas. No obstante, rdpidamente se con-
vierte en un elemento de contextualizacion del ambiente al

ANUARIO MUSICAL, N.° 71, enero-diciembre 2016, 233-250. ISSN: 0211-3538
doi:10.3989/anuariomusical.2016.71.14

VIRGINIA SANCHEZ RODRIGUEZ

quedar relegada a un segundo plano, de forma visual pero
también sonora, como se comprueba con la disminucién del
volumen en el momento en que se produce una conversacién
telefonica entre dos personajes de la pelicula.

Asi, en esta ocasion la funcion predominante de la mu-
sica es la narrativa, con un enfoque de contextualizacion de
la escena en un local de ocio por el estilo y por la presen-
cia del baile. Igualmente, no se observa ninguna intencién
de sincronia puesto que la musica se corta de golpe en el
momento en que el didlogo, protagonista de la escena, con-
cluye. Por tanto, en este caso la musica unicamente puede
comprenderse como un elemento de ambientacion de la es-
cena a través del estilo popular urbano, de los instrumentos
musicales y de la presencia de un pequefio nimero musical
de show que, posteriormente, se convierte en un elemento
secundario que deja paso al didlogo telefénico.

TEMA MUSICAL 3

Frente a los motivos comentados, el Tema Musical 3
destaca por presentar, frente al lenguaje compositivo em-
pleado en los temas previos, un estilo vanguardista vincula-
do con la ruptura del paradigma tnico, lejos del estilo pos-
roméntico y del estilo popular urbano de los Temas 1y 2. El
tercer tema musical se caracteriza por la presencia del piano
en su inicio, a través de la interpretacion de un arpegio sin
tonalidad definida. Tras el citado elemento, la composicion
es continuada posteriormente por un motivo interpretado
por el violin basado en un floreo inicial sobre la nota Do#4,
de cardcter cromatico descendente, que es concluido por un
glissando final hasta el Do#2, con la inserciéon de unos to-
ques realizados por un instrumento de percusién como ca-
dencia final.

gliss.
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Figura n’ 8. Tema Musical 3 de la Banda Sonora Musical
de Homicidios en Chicago
(1969, José Maria Zabalza), incipit
Compositora: Ana Satrova.
Transcripcion y fuente: Virginia Sdnchez Rodriguez
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Este Tema Musical 3, de cardcter atonal, aparece por
primera vez en el tercer bloque musical (00:04:38-00:04:45)
y, mds que con una entidad propiamente musical, podria
comprenderse como un elemento sonoro integrado en la es-
cena justo en el momento en que, desde el prisma visual, se
descubre un nuevo caddver. El fragmento musical resultante
se caracteriza, por tanto, por la atonalidad, un estilo musical
habitualmente integrado en el cine en secuencias de tension
o gravedad, tal como comentamos previamente. Este tema
aparece en un total de 3 bloques musicales formados por el
citado bloque musical 3, el bloque musical 17 (00:31:39—
00:31:49) y el bloque musical 23 (00:48:53-00:49:35),
siempre con el mismo modo de insercién y el mismo per-
fil funcional. Ademads, en este caso la musica, integrada de
forma no diegética, no solamente presenta una funcion ex-
presiva sino también descriptiva al insertarse de forma sin-
crénica justo en el momento en que la imagen muestra el
caddver. Por tanto, el tema Musical 3 creado por Ana Satrova
se integra, a partir de los bloques musicales citados, con una
intencién igualmente expresiva y descriptiva, tratando de su-
brayar, de forma sonora, la gravedad mostrada en pantalla.

TEMA MUSICAL 4

El Tema Musical 4 es el segundo en cuanto a su visibi-
lidad, entidad compositiva y empleo audiovisual, junto con
el Tema Musical Principal, de la Banda Sonora Musical de
Homicidios en Chicago. Compuesto en la tonalidad de Mi
bemol menor, estd caracterizado por su lirica melodia, inter-
pretada por la flauta con un acompafiamiento pianistico. La
composicion presenta un estilo posroméantico que lo vincula
con el Tema Musical 1, en este caso con un tempo de vals y
un timbre dulce fruto de la ejecucién flautistica. Més alla de
aspectos propiamente musicoldgicos, en relacion con el ana-
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lisis musico-audiovisual cabe sefalar que este tema siempre
aparece inserto de forma no diegética a lo largo de la pelicula
y, de acuerdo con su lectura completa junto con las imdge-
nes con las que forma discurso, puede comprenderse como
un leitmotiv expresivo del dolor de los personajes ante los
homicidios que se producen.

Figura n’° 9. Tema Musical 4, primera seccion (A), de la
Banda Sonora Musical de Homicidios en Chicago (1969,
José Maria Zabalza), incipit.

Compositora: Ana Satrova.

Transcripcién y fuente: Virginia Sdnchez Rodriguez.

El Tema Musical 4 presenta una forma bitematica tri-
partita, con la estructura A B A. En algunos bloques musi-
cales tnicamente se utiliza la primera seccién (A) debido
a la escasa duracién de la intervencidn, mientras que, en
otros casos, es posible escuchar la composiciéon completa.
Asimismo, cabe sefialar que en otras secuencias no se utiliza
el tema musical desde el comienzo sino en un punto interme-
dio, dando inicio con la segunda seccion (B). De este modo,
de acuerdo con la economia de medios empleada por Ana
Satrova en la composicion musical, con el empleo auténomo
de los dos motivos que conforman el tema se trata de ofrecer
variedad sonora sin tener que optar a la composicién de un
nuevo tema musical.
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Figura n° 10. Tema Musical 4, segunda seccion (B), de la Banda Sonora Musical de Homicidios en Chicago
(1969, José Maria Zabalza), incipit.
Compositora: Ana Satrova.
Transcripcién y fuente: Virginia Sdnchez Rodriguez.
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Una de las intervenciones que mejor ilustra la estruc-
tura de este tema musical 4 tiene lugar durante el bloque
musical 4 (00:04:55-00:07:25), que supone, ademds, la
presentacion del tema en la pelicula. La musica comienza
a sonar en el momento en que se produce el reconocimiento
de un caddver por parte de Eloise, la pareja sentimental del
fallecido. Inserto de forma no diegética, el corte posroménti-
co y el lirismo de la melodia interpretada por la flauta, junto
con lo que sucede en la imagen, da cuenta de una funcién
expresiva de este tema. En relacion con la estructura, cabe
sefialar cémo este bloque musical presenta el tema completo
debido a su extension.

Mientras que la primera seccion (A) se escucha duran-
te el reconocimiento del caddver del fallecido, la segunda
seccion (B) también se ha integrado con los mismos valo-
res, de forma no diegética y con una funcién igualmente
expresiva, pero acompafiando otra secuencia en la que otro
personaje femenino, June, la secretaria de la editorial, char-
la con el sefior Barlow, su amante, el duefio de la editorial,
de la declaracion que ha tenido que realizar ante la policia
para desvincularse del homicidio como una de las posibles
sospechosas. Tras la exposicion del cuarto Tema Musical se
produce la reexposicion del primer motivo (A) de la pieza de
Ana Satrova. Al igual que sucedia en el primer bloque mu-
sical correspondiente con los titulos de crédito, la extension
de este bloque musical permite el lucimiento y la escucha
completa de esta pieza de Ana Satrova.

Lo mismo sucede en el bloque musical 5 (00:08:23 —
00:09:24), también integrado por el Tema Musical 4. En esta
ocasion el primer motivo (A) es interpretado por un violin
sin acompafiamiento pianistico. La musica suena mientras
June habla con su pareja sobre su preocupacién ante los ho-
micidios que se estdn produciendo entre los trabajadores de
la editorial. A medida que avanza el tiempo de la secuen-
cia se escucha también el segundo motivo (B), con acom-
paflamiento pianistico. A pesar de esta variedad timbrica,
puesto que en el bloque musical previo el Tema Musical
4 era interpretado por la flauta, tanto el modo de insercién
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—no diegético— como la funcién —expresiva— se mantienen
en este quinto bloque musical. No obstante, cabe sefialar
que este motivo aparece en un total de seis intervenciones
junto con las dos inserciones citadas, como se comprueba
también en los bloques musicales 8 (00:13:10-00:14:46),
24 (00:49:46-00:51:33), 26 (00:59:30-00:59:51) y 27
(01:03:12-01:05:11).

TEMA MUSICAL 5

Las mudsicas urbanas vuelven a contar con presencia
en esta Banda Sonora Musical compuesta por Ana Satrova
a través del Tema Musical 5, aunque en esta ocasion se opta
por un ritmo mds lento que el charlestén citado previamente.
El Tema Musical 5, que aparece por vez primera en el bloque
musical 6 (00:09:25-00:10:01), es una balada caracteriza-
da por la combinacién de instrumentos tradicionales de la
orquesta junto con la bateria, que marca el ritmo de la obra
musical, y otros instrumentos electrénicos que son los res-
ponsables de realizar la melodia, como es el caso del sinte-
tizador, que Ana Satrova utiliza en todas las composiciones
para cine de su legado.

En la tonalidad de re bemol mayor, esta composicién
presenta una estructura, una sonoridad y un ritmo represen-
tativos de las baladas que solian escucharse en los bailes
de los afios sesenta, el contexto del film. Sin embargo, en
los bloques musicales en los que se recoge este tema, éste
es integrado de forma no diegética, nada que ver con la
presencia social de estos ritmos en las reuniones de jove-
nes, y la escucha del motivo parece asociada a una funcién
expresiva. De hecho, podemos considerar que este Tema
Musical 5 es un leitmotiv de amor puesto que en éste y en
los restantes bloques en los que se integra —bloques musi-
cales 11 (00:21:41-00:23:01) y 15 (00:28:13-00:29:17)—
acompaia las secuencias compartidas entre los personajes
Gladys y George, que comienzan una relaciéon sentimental
a lo largo del film.
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Figura n’ 11. Tema Musical 5 de la Banda Sonora Musical de Homicidios en Chicago (1969, José Maria Zabalza), incipit.
Compositora: Ana Satrova.
Transcripcion y fuente: Virginia Sdnchez Rodriguez.
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TEMA MUSICAL 6

Las musicas populares urbanas son nuevamente se-
leccionadas por Ana Satrova para formar parte de la Banda
Sonora Musical de Homicidios en Chicago,como se observa
en el bloque musical 7 (00:11:05-00:12:46), acompaiando
un intento de atropello al sefior Barlow, el duefio de la edito-
rial, y coincide con la presentacion del Tema Musical 6 por
tratarse de su primera intervencién. El tema comienza con
unos toques percutivos de la bateria previos a la interpreta-
cién melddica del motivo, correspondientes con el piano y
el bajo. Compuesto en la tonalidad de Mi bemol mayor, la
composicion destaca, mas que por su perfil melddico, por el
cardcter ritmico que hace emparentar este tema con la popu-
lar music. De hecho, el tema presenta ciertas similitudes con
el jazz de acuerdo con la figuracion rdpida y a contratiempo
que evocan un cardcter improvisatorio y dindmico.

Figura n° 12. Tema Musical 6 de la Banda Sonora Musical
de Homicidios en Chicago (1969, José Maria Zabalza),
incipit.

Compositora: Ana Satrova.

Transcripcion y fuente: Virginia Sdnchez Rodriguez.
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Este motivo aparece inserto de forma no diegética.
La viveza del ritmo, junto con la circunstancia de ser un
elemento sonoro que no forma parte del universo de los
personajes, incide en la funcién expresiva del tema, que
acrecienta la incertidumbre ante el posible atropello del
hombre, al que finalmente asesina. La extensa duracion del
bloque y el estilo contempordneo de la misica funcionan a
la perfeccidn en relacién con lo que sucede en la imagen, a
pesar de que la musica no presenta ningin tratamiento es-
tético en su finalizacion y la musica concluye de golpe, sin
hacer coincidir el fin de la secuencia con ninguna cadencia
musical.

TEMA MUSICAL 7

Un nuevo tema compuesto por Ana Satrova aparece en
el bloque musical 13 (00:24:51-00:25:51), coincidiendo con
la persecucidn a un posible testigo de los homicidios que se
han ido sucediendo hasta este punto del metraje. El hombre
perseguido tiene, ademds, desventaja porque se encuentra
ebrio y realiza graves esfuerzos para tratar de huir de la per-
secucidn a la que se siente sometido. Para convivir con esta
secuencia de tensién la compositora decidi6 integrar un tema
musical pianistico, basado en progresiones arménico-mel6-
dicas y en un ostinato ritmico, que recuerda a los habituales
estudios compuestos para mejorar la técnica pianistica. De
forma esporadica se observa el acompafiamiento al piano
por parte de un gong.
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Figura n’ 13. Tema Musical 7 de la Banda Sonora Musical de Homicidios en Chicago (1969, José Maria Zabalza), incipit.
Compositora: Ana Satrova.
Transcripcion y fuente: Virginia Sdnchez Rodriguez.

Inserto de forma no diegética, las progresiones y la
ausencia de resolucion armonica contribuyen a sumar mas
angustia desde el plano musical a la secuencia, dando lugar
a la presencia de una funcion expresiva de la Banda Sonora
Musical por acrecentar la intriga del espectador ante lo que
estd sucediendo en la imagen. Este Tema Musical 7 apare-

ce igualmente en los bloques 21 (00:40:25-00:42:24) y 29
(01:06:08-01:07:20), siempre haciendo referencia al nervio-
sismo y al desasosiego de los personajes que aparecen en
pantalla a partir de los arpegios reiterados a modo de pro-
gresion. En estos dos ultimos bloques cabe sefialar ademds
cémo, debido a que la secuencia presenta una duracion ma-
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yor que el propio tema musical, se produce una repeticién
del motivo para tratar de ajustar los tiempos, dando lugar a
una insercion sincrénica.

TEMA MUSICAL 8

El dltimo tema musical compuesto por Ana Satrova
para la Banda Sonora Musical de Homicidios en Chicago
también cuenta con el piano como instrumento protagonista.
Aparece por primera vez formando parte del bloque musical
20 (00:38:18-00:40:24), coincidiendo con la secuencia en la
que Eloise, la novia de uno de los fallecidos, presenta senti-
mientos de tristeza debido a la recepcion de una carta vincu-
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lada con el tema. En la tonalidad de Sol mayor, esta nueva
composicién para piano solo, de cardcter lirico, presenta un
tempo de vals y una estructura de melodia acompafada. In-
serto de forma no diegética, se observa el predominio de la
funcion expresiva de este Tema Musical 8, de acuerdo con
los sentimientos de miedo del personaje femenino que apa-
rece en pantalla, acompafiando la larga secuencia. La inser-
cién de un motivo musical novedoso da cuenta, de nuevo, de
la capacidad compositiva de Ana Satrova dentro del dmbito
cinematografico espaiol de la década de los afios sesenta,
especialmente a partir de su vinculacion con el estilo posrro-
mantico tan presente en los temas pianisticos.
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Figura n’ 14. Tema Musical 8 de la Banda Sonora Musical de Homicidios en Chicago (1969, José Maria Zabalza), incipit.
Compositora: Ana Satrova.
Transcripcién y fuente: Virginia Sdnchez Rodriguez

El mismo tema ha sido incluido de nuevo para formar
parte del bloque musical 22 (00:45:41-00:47:55), aunque
con una vigencia y funcién diferentes. Frente a los senti-
mientos melancélicos del personaje femenino anterior, en
el bloque 22 se integra el tema musical 8 para acompafiar
una secuencia de posible peligro. El tema musical que, re-
cordemos, se caracteriza por el fempo de vals y el lirismo
pianistico, en compds ternario y ritmo moderato, acompaia
una secuencia en la que, desde nuestro punto de vista, no
existe sincronia o concordancia semantica con lo que sucede
en la imagen. June, la secretaria de la editorial, es seguida y
amenazada a lo largo de este bloque.

La angustia y el miedo de la secuencia correspondien-
te con el bloque 22, en esta ocasion, no aparecen subrayados
o representados por el cardcter del tema musical. En ese sen-
tido podriamos considerar que la seleccién de Ana Satrova
para introducir el tema 8 dentro de este bloque no responde
a una funcién semdntica o expresiva de la secuencia sino,
mas bien, con un afan meramente estructura, casi como un
relleno sonoro, debido a que la misica no aporta ningtin ma-
tiz a lo que sucede en la imagen. Ademads, cabe sefialar que
el bloque musical finaliza de golpe en medio de la secuencia
argumental, sin ninguna voluntad sincrénica ni tratamien-
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to estético. Por tanto, el bloque musical no se adecta a la
voluntad de la secuencia ni contribuye a la recreacion de
la expresividad que si rodea, en cambio, a la imagen, a los
argumentos y a la iluminacién de la secuencia.

BLOQUE MUSICAL FINAL

Tal como hemos apuntado previamente, Ana Satro-
va concibié 8 temas musicales para la creacion de la Ban-
da Sonora Musical de Homicidios en Chicago, alternando
el empleo de los mismos dependiendo del sentido y de la
funcion de las secuencias en las que se integran, dando lugar
a un total de 33 bloques musicales. Desde el punto de vista
estructural global, la musica del film presenta una estructura
circular al comenzar y concluir con Tema Musical 1, el tema
principal. Esta circunstancia no solo confirma la relevancia
de la citada composicidn, sino que otorga un sentido de co-
hesién y coherencia sonora al presentar como conclusién un
tema que puede funcionar de forma empdtica ya que ha sido
integrado a lo largo de la pelicula.

Por tanto, el bloque musical 33 (01:16:27-01:17:23)
con el que se cierra la muestra vuelve a presentar el Tema
Musical 1, que no solamente aparecia en el primer bloque,
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acompaiiando los titulos de crédito, sino que se convierte
también en el dltimo elemento sonoro del film, entre otras
de las secuencias que forma parte, como hemos apuntado.
La musica acapara, por tanto, protagonismo sonoro, pues-
to que el film finaliza con mdsica y con el protagonismo
visual del foco emisor. En el dltimo bloque se ha optado
por una utilizacion original del tema puesto que la musica
en este caso es diegética, fruto de la emision a través de la
radio de la composicion original de Lucy, la pianista en la
que ha pivotado toda la trama de homicidios. La insercién
diegética queda confirmada a través de la imagen de la
radio de la que procede el Tema Musical Principal, que no
solamente aparecia en el primer bloque acompafiando los
titulos de crédito, sino que se convierte, como estamos co-
mentando, también en el dltimo elemento sonoro del film.
La musica se muestra, de este modo, como un elemento
protagonista puesto que el film finaliza con musica, junto
con el protagonismo visual del foco emisor del sonido en
pantalla.

Sin embargo, tras esta presentacion del tema con una
funcién narrativa, la imagen de la radio es continuada por
un raccord de primeros planos de los distintos personajes
que han tenido protagonismo a lo largo de la historia, como
un recurso que funciona para relacionar todas las personas
que aparecen en la imagen con los crimenes. Uno de los
personajes que mds protagonismo visual acapara en este
bloque musical es Lucy, la pianista, puesto que se siente
culpable por las acciones realizadas por su hermana con
la intencién de difundir su carrera musical. En ese sentido
cabe sefialar como el tema musical principal es presentado
con una funcién expresiva en el momento en que acom-
pafa las imdgenes de los personajes, todo ello de acuer-
do con el cardcter melodramético de la composicion, por
su tonalidad menor, por su ritmo moderado y por su estilo
posromantico.

Asimismo, y tras lo apuntado hasta el momento,
cabe destacar que la musica es un elemento relevante en
Homicidios en Chicago puesto que, argumentalmente, las
composiciones del personaje cinematografico de Lucy, la
pianista, fueron el desencadenante de los homicidios acon-
tecidos en la ciudad, junto con las distintas funciones que
ilustra la Banda Sonora Musical a lo largo de la muestra.
Por tanto, podemos afirmar que la musica creada por Ana
Satrova forma una parte importante en la historia desde el
prisma sonoro, pero también argumental y los personajes
femeninos no solo acaparan un lugar activo en un film de
un género vinculado de forma mayoritaria tradicionalmen-
te con el hombre sino también una participacién en tareas
vinculadas con el proceso creativo, como es el caso de la
compositora Ana Satrova.
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CONCLUSIONES

En relacién con las aportaciones de Ana Satrova a tra-
vés de la Banda Sonora Musical comentada, cabe sefialar
coémo este estudio ha pretendido realizar un acercamiento a
la miusica de Homicidios en Chicago, la partitura cinema-
tografica creada por una mujer inmersa en la composicién
musical para el cine del franquismo. Por tanto, en nuestra
investigacién hemos pretendido incidir en como una mujer
también puede hacerse cargo, detrds de las cdmaras, de la
labor de la composicion musical para el cine. A pesar de que
Ana Satrova era de origen argentino, su participacién en una
decena de largometrajes entre los afios sesenta y ochenta la
convierten en una interlocutora relevante del contexto filmi-
co del franquismo.

Tal como hemos apuntado, la vinculacién de Satrova a
las peliculas espafiolas en las que participa inicialmente tuvo
que ver con su vinculacién con el cineasta José Maria Zabal-
za, su marido. Este hecho personal conté con reflejo en su
adscripcion profesional, como lo demuestra la circunstancia
de que la compositora se ocupara tnicamente de la musica
en algunas de las peliculas en las que su marido participd
como director desde el afio 1969 y hasta la muerte de Zabal-
za, en 1985. No obstante, mds alld de aspectos biograficos,
de los que se desconoce la mayor parte de informacion, en
este estudio proponemos conocer a una profesional de la md-
sica a través de su legado.

En el caso del trabajo compositivo de Ana Satrova, su
partitura para Homicidios en Chicago demuestra una calidad
compositiva y una formacién previa que no la diferencian de
la labor de otros compositores masculinos que se ocuparon
de la musica de otras peliculas de los afios sesenta, contexto
de la muestra. Asimismo, la musica de Homicidios en Chica-
go, al igual que ocurre en el resto de cintas en las que trabaja,
se caracteriza por la variedad de estilos musicales y el em-
pleo de diferentes instrumentos, tanto de la orquesta como
ajenos a la agrupacion cldsica y mds propios de los avances
tecnoldgicos. En el caso de la pelicula que ha sido objeto de
nuestro estudio cabe sefialar, sin embargo, el protagonismo
del piano, algo que tendria que ver con el cardcter intimo
de las secuencias en las que aparecen los temas pianisticos
y, probablemente, con cuestiones econdmicas y de tiempo
puesto que seguramente seria la misma Satrova quien inter-
pretaria estos temas a la hora de grabarlos.

En relacion con cuestiones tematicas, Ana Satrova ha
compuesto 8 temas musicales principales para Homicidios
en Chicago que, aunque no siempre aparecen enteros en los
bloques musicales, acaparan la mayor parte del minutaje de
la Banda Sonora Musical, que alcanza un total de 33 bloques
musicales, como comentamos previamente. En cuanto a la
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adaptacién musico-audiovisual, la musica de Satrova es ma-
leable y trata de ajustarse a las diferentes secuencias tanto en
los tiempos como en la funcidn, introduciendo cambios tim-
bricos, y predominando la funcién expresiva por encima de
las restantes funciones de la musica dentro del audiovisual.

Destaca igualmente el empleo de los temas musicales
mds importantes por su visibilidad, por su funcién y por su
sentido, puesto que algunos de ellos llegan a integrarse como
leitmotiven a través del empleo de un mismo tema musical
en distintas secuencias protagonizadas por los mismos per-
sonajes. Asi, se observa cémo el Tema Musical Principal se
puede comprender como un [leitmotiv asociado al personaje
de Lucy, la autora de las composiciones por la que se produ-
cen los homicidios. Del mismo modo, el Tema Musical 5, la
balada, es posible comprenderlo como un leitmotiv del amor
existente entre Gladys y George, tanto por el ritmo como por
la insercion de este motivo musical en todas las escenas en
las que comparten protagonismo visual, bien para hablar de
su amor, bien para comentar sus preocupaciones sobre los
acontecimientos mortales.

Por ultimo, cabe recordar que nuestro interés ha sido
ofrecer una mirada a la figura de Ana Satrova como profe-
sional del contexto musical cinematografico, por encima de
sus circunstancias biograficas, de las que ain a dia de hoy
se desconoce informacion, de ahi la inquietud por el estudio
de su legado y no de su biografia. Para ello hemos realizado
un andlisis de su primer trabajo en el dmbito espafiol, Homi-
cidios en Chicago, emplazando el estudio de sus restantes
peliculas para ocasiones futuras. Tras lo comentado hasta
el momento podemos afirmar que tanto su técnica musical
como los medios que utiliza no la diferencian de la labor de
otros compositores masculinos que desarrollaron sus com-
posiciones en el cine del franquismo. Por tanto, inicamente
cabe reiterar la figura de Ana Satrova como una trabajadora
que consiguié adentrarse en la industria filmica espafiola a
través de una profesion desarrollada detrds de las cdmaras
en la que no abundaba la participacion de figuras femeninas,
como la composicién musical para el cine.
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