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Poeta, dramaturgo, crítico de arte, director de cine y muchas
cosas más, Jean Cocteau fue un alquimista de la palabra y la
imagen. En su intensa vida se rodeó de grandes amistades:
Proust, Diaghilev, Stravinsky, Picasso, Satie, Milhaud, Poulenc
y otros miembros del Grupo de los Seis como Georges Auric. 
En su colaboración cinematográfica, Jean y Georges, darían
forma con sus seis películas a un mundo mítico y onírico,
buscando hacer un cine con la capacidad de convertirse en
experiencia, a menudo desde el ámbito de lo fantástico. 

El director norteamericano John Ford fue, en sí mismo,
un género propio. No solo porque trascendió el western, que a
la postre tanta fama le diera, sino también porque creó un
universo narrativo y estilístico personal que mantuvo con
coherencia y desarrolló a lo largo de toda su filmografía. 
En su cine, las canciones conforman el epicentro del discurso
musical, son un ingrediente más del montaje, un recurso
principal para entender la visión de algunos de sus temas más
queridos, como los de la amistad y el amor.

Pier Paolo Pasolini fue un hombre orquesta, porque
reducirle a cineasta sería malinterpretarlo. Comenzaría a rodar
siendo ya una figura polémica en la Italia de los 50. Bautizada

su filmografía por él mismo como cine de poesía, es en el uso de
la música donde encontramos su ritmo y disonancia; en su
sinalefa, la tarea de sostener las necesidades expresivas más
profundas de un discurso que sitúa al hombre como centro de
toda perspectiva. En su viaje personal hacia un mundo arcaico
y mítico se sirvió principalmente de fuentes preexistentes
clásicas. De Bach a Vivaldi, del folclore primitivo a Mozart. 
Un camino donde Ennio Morricone se convirtió en maestro,
espectador y amigo. 

Por último, François Truffaut fue uno de los enfants
terribles salidos de las páginas de Cahiers du Cinéma. Lector
empedernido y cinéfago insaciable, hizo del cine una forma de
vida. Aunque su gran colaborador y amigo fue el compositor
Georges Delerue, dejando para el recuerdo algunos de los
valses y de las melodías más hermosas escritas para la gran
pantalla, su cine se movió con soltura entre las preferencias
jazzísticas y ligeras de la nouvelle vague y su gusto por el
clasicismo y la música de Vivaldi.
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1 .  Pl a no ge n e r a l

La disidencia de la Nouvelle vague de los
años 60 tuvo su pedernal en la mítica revista
Cahiers du Cinéma, que bajo la dirección de
André Bazin se instituyó a partir de 1951 con el
credo de que “hablar de cine y pensar el cine es
hacer cine”. Pero, para algunos de los jóvenes
cachorros de la redacción como François
Truffaut (1932-1984), “hacer cine” también
consiste en romper con la norma. Él y otros
alevines de la publicación —Godard,
Rohmer, Varda, Chabrol, etc.— promoverán
un cine en fuite al ritmo del convulso París de
posguerra. De ese activismo intelectual y
artístico surgirán Le beau Serge (El bello Sergio,
1958), Les Quatre Cents Coups (Los cuatrocientos
golpes, 1959), À bout de souffle (Al final de la
escapada, 1960) y L’Année dernière à Marienbad (El
año pasado en Marienbad, 1961), piedras
angulares de la Nouvelle vague. 

2 .  El  nov e l i s ta de  l a  cám a r a

“Hacer cine” es, para Truffaut, una forma de vivir y quizás la única.
Nuestro cineasta se declara cinéfago y lector empedernido; encuentra en
el cine a su padre y a su madre en la literatura, ya que no le es posible por
huérfano hallar el amor en unos progenitores físicos. De ahí que en el
políptico de Antoine Doinel, el ciclo conocido como «las cinco edades
del amor», Truffaut se autorretrate mediante su alter ego como un
niño/adolescente/adulto enamoradizo que se empecina en buscar a la
madre, a la amiga y a la amante en todas las mujeres. 

Truffaut es un decimonónico convencido en tanto que escribe
novelas —o sea, roman(ces)— con la cámara. También lo es en cuanto a
sensibilidad musical, pues no disimula su gusto por el repertorio clásico
y concretamente por la música del Prete Rosso. 
La puesta en música de su cine estará a medio paso
entre el gesto y la teatralidad, y aunque tiende a
preferir la pincelada o el aguijonazo para marcar tal
o cual situación, también acepta y de buen grado
aproximaciones más operísticas cuando la
ambientación o el género lo favorecen. 

Truffaut colaborará a saltos con dos
compositores esenciales de la Nouvelle vague, Georges Delerue (1925-1992)
y Antoine Duhamel (1925-2014), pero también se travestirá de Hitchcock
para emplear a Bernard Herrmann (1911-1975) y resucitará al defenestrado
Maurice Jaubert (1900-1940). Además, trabajará también con Maurice
Leroux (1923-1992) y Jean Constantin (1923-1997) en sus comienzos. En
total, Truffaut colaborará con su amigo y confidente musical Delerue en
once películas. Con Duhamel lo hará en solo tres y con el fantasma de
Jaubert en cuatro. Pero, en esencia, será Delerue quien le brinde la

música que mejor le va a su cine: composiciones clasicistas y
sentimentales, de melancólica tersura, que el oído recibe como una
caricia o una fragancia a ojos cerrados.

3 .  L a s  c inco e da de s  de l  a mor

En su primerizo cortometraje Les Mistons (Los mocosos, 1957), Truffaut
ensaya un primer borrador autobiográfico. La música de Maurice Leroux
se encarga de decorar el París de su niñez: música a pie de calle pero con
su punto de ensueño que sintetiza formas y rasgos de la pista de baile
con una sensibilidad cercana a la del Grupo de los Seis.

Dos años después de este prólogo involuntario, Truffaut estrena su
primer largometraje y la primera aventura de Antoine Doinel,

interpretado por su actor fetiche Jean-Pierre Léaud: Los 400 golpes.
Truffaut le pidió al compositor de música ligera Jean Constantin que
ambientara las travesuras y descubrimientos del protagonista con swing y
ternura. Viendo la necesidad de contar con ayuda en la orquestación,
solicitó al compositor Michel Legrand que colorease el precioso vals de
entrada y cierre. El resto de números están escritos para flauta en Sol,
steel drum, guitarra eléctrica y piano honky tonk y se mueven entre la
samba brasileña, el twist y escalas de macillos.

La puesta en música del cine de Truffaut estará a medio paso 
entre el gesto y la teatralidad
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La música en el cine de François Truffaut
Disparad al pianista… ¡pero no al compositor!
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Georges Delerue y François Truffaut.
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Han transcurrido tres años para Doinel y Truffaut ya ha hecho
migas con el compositor Georges Delerue en Tirez sur le pianiste (Tirad
sobre el pianista, 1960), que examinaremos más adelante. El mediometraje
Antoine et Colette, dirigido por Truffaut dentro de la película coral L’Amour
à vingt ans (El amor a los veinte años, 1962), supondrá la segunda
colaboración con quien se convertirá en su cómplice musical durante un
cuarto de siglo. Delerue concibe una oda al amor adolescente en forma
de vals con oboe y piano obligados que nos lleva en volandas sobre un
radiante y marcado ¾.

En Baisers volés (Besos robados, 1968), Doinel ya ha dejado atrás la
adolescencia pero sigue tan perdido como a los diez años —tal como lo
expresa su andante—. Aun así, es un buscavidas nato y sale a flote aunque
las mujeres lo tengan desconcertado. La tercera parte de la pentalogía es
un divertimento fou plagado de situaciones rocambolescas y Duhamel se

mueve con soltura a base de fogonazos y piezas de carácter: la soprano 
a cappella que es la mujer del zapatero, el agitato del (desafinado) sexteto
de cuerda que acucia a Doinel en su huida, el allegretto vibrateado que
subraya la humorada… 

Las páginas del compositor se crecen en medios y presencia en
Domicile conjugal (Domicilio conyugal, 1970). Despunta el tango de la
cortinilla principal, con los trombones y el violín obligado introduciendo
la comedia agridulce pero también jugando al encanto. “El estrangulador”
se mueve siniestramente sobre un ostinato en el contrabajo y las peripecias
se subrayan con un tricotado de cuerdas picadas y teclas en staccato.
Duhamel también dedica una dulce barcarola para flauta y vibráfono al
recién nacido y una japonesería al personaje de Kyoko con textura de
soprano, bajo eléctrico y triángulo. El epílogo recupera el paso fuerte del
tango significando el amor maduro de la pareja.

La despedida de Doinel en L’Amour en fuite (El amor en fuga, 1978) corre
a cargo de Delerue. El compositor vuelve a la saga con su reconocible
lirismo, abandonando el tratamiento viñetístico de Duhamel para
centrarse en los afectos, como ese dúo para flauta y cuerda que delinea la
conversación con Sabine sobre la infidelidad. No encontramos en sus
pentagramas la mordacidad neoclásica de Duhamel sino el desconsuelo
elegíaco que evoca simbólicamente a la Dama de las camelias. 

A continuación, vía analepsis, revisitamos la vida
de Doinel: una vida que sus predecesores
musicaron desde el joie de vivre y que ahora fluye
sobre la flauta del desencanto. La película se cierra
con un tema vocal de Laurent Volzy y Alain
Souchon en el que descuella un verso que resume
a Truffaut/Doinel: “Toda mi vida no es más que
correr tras las cosas que asombran”. 

4.  El  a mor y  o t ros  de mon ios

Aficionado al noir americano y al polar de su
país, Truffaut realizó varias incursiones felices en
el género. La primera de ellas se basó en la novela
Down There de David Goodis, cuya adaptación fue
titulada Tirad sobre el pianista. 
Es la historia del perdedor Charlie Kohler, que se
refugia en su piano de tachuelas para salir de la
mala vida aunque esta se empeñe en perseguirlo.
Truffaut cuenta con Delerue para ilustrar el
ambiente cabaretero y el amor de Charlie y Lena,
configurado como una serenata nocturna para
flauta y arpa. La música noir se concentra en el
dúo de perseguidores, el cual entra en escena
sobre un contrabajo de blues. 

El relato de la infidelidad de Teresa es una marcha fúnebre y el suicidio
un accelerando de timbal. El ragtime describe el pasado de Saroyan/Kohler y
el secuestro de Fido es musicado con un allegro a lo Prokofiev punteado
por guitarra, hi-hat y trompeta. Se masca la tragedia: los canallas
atraviesan la nieve precipitando una persecución con swing, las cuerdas
vibratean y Lena muere con el dulce tema de la serenata.

La tercera incursión de Truffaut en el thriller tras La novia vestía de
negro —ver El díptico Herrmann— fue una nueva adaptación de Cornell
Woolrich, La Sirène du Mississipi (La sirena del Mississippi, 1969). La música
de Duhamel se desliza sobre un pedal de órgano insinuando las aviesas
intenciones de Julie y el montaje automovilístico es un agitato picado en
los chelos y contrabajos. Desde ahí, el compositor trabaja la perfidia con
aguijonazos de la cuerda en deciso y una tonalidad extendida que anticipa
el engaño. Acabaremos descubriendo que “la sirena” Julie Roussel es más

bien una femme fatale y que el pedal de los
créditos iniciales era la profecía cumplida: la
música se eleva en un éxtasis atonal mientras
los amantes son engullidos por la ventisca.

En dos de sus obras maestras capitales,
Jules et Jim (1961) y Les Deux Anglaises et le
Continent (Las dos inglesas y el amor, 1971), ambas
musicadas por Delerue y basadas en sendas

novelas de Henri-Pierre Roché, Truffaut indagará en unas relaciones
triangulares ambientadas a principios del siglo XX para diseccionar la
complejidad del apego bajo los efectos erosivos del tiempo.

Jules et Jim es una apología inconfesa del ménage à trois y el amor libre.
La música de Delerue discurre entre la ligereza de los alegres principios y
el desencanto de las tribulaciones amorosas, ambientando la belle époque
con polkas, valses, ragtimes y can-cans y el amor chispeante de los tres
protagonistas con uno de los valses más célebres de su carrera, picado
sobre arpa y clave. Pero tras la guerra llegará la rutina de la madurez y
también los celos, y Delerue va mudando la partitura en un bellísimo
andante pastoral de paso cromático.

El compositor procederá similarmente en Las dos inglesas y el amor. 
En esta obra trasparece la típica arquitectura armónica de su autor: una
cadencia de acordes menores en el bajo y por arriba progresiones de
sextas paralelas acunando la línea melódica mayor/menor del piano o la
madera nimbada por el arpa. La música entra mórbida con unos pizzicati
pulsando la tensión armónica en el bajo, que es la destemplanza de
Muriel. En cambio, Anne y Claude se relacionan con un andantino en ¾
para piano que evoluciona en floridas variaciones sobre el clave. En los
vaivenes de la pasión, el clima pastoral de arpa, piano y clave se enturbia
con un adagio de cuerdas para significar la enfermedad de Muriel.
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Lena muere sobre la nieve en Tirez sur le pianiste, 1960.

El pequeño salvaje (1969-70) presenta otro vector de aproximación a la
musicalidad del cine de Truffaut: el empleo de piezas barrocas para objetivar el drama



Es interesante analizar dos películas
tan opuestas entre sí como La Peau douce
(La piel suave, 1964) y Une belle fille comme
moi (Una chica tan decente como yo, 1972)
para ponderar la versatilidad de Delerue.
La primera es una exquisita “autopsia
sobre el adulterio” y la secunda una
comedia picante con la que Truffaut se
divierte satirizando la conducta femenina
en un mundo patriarcal. Pierre, el escritor
y editor casado de La piel suave, se
enamora perdidamente de la azafata
Nicole y Delerue insinúa la atracción de
ambos con un diálogo inestable entre la
flauta y el oboe que oscila de menor a
mayor y vuelta: es el amor imposible que
roza la disonancia, que no puede
conculcarse. A medida que progresa la
trama, las cuerdas del adagio de Franca
toman destempladamente la partitura.
Por contra, las aventuras erótico-
amorosas de la Camille Bliss de Una chica
tan decente como yo son coloreadas con una
polka para banjo que impulsa
graciosamente la película. “La apuesta de la fatalidad”, como ella la llama,
se concreta en el irónico tema de amor con violín obligado que
representa el enamoramiento de Stanislas.

L’Enfant sauvage (El pequeño salvaje, 1969-70) presenta otro vector de
aproximación a la musicalidad del cine de Truffaut: el empleo de piezas
barrocas para objetivar el drama. Adaptación de la Mémoire et Rapport sur
Victor de l’Aveyron de Jean Itard, la vuelta al blanco y negro del cineasta es
una lúcida y conmovedora disección de la filantropía educativa. 
Con ánimo de preservar el tono cientificista de la película, Truffaut
recluta a Duhamel para que arregle dos conciertos vivaldianos en 
Do mayor: el Concierto para flauta dulce, RV 443 y el Concierto para mandolina,
RV 425. El humanismo del doctor Itard, que solo desea enseñar a ver y
escuchar al niño que mira y oye, se traduce en
los armoniosos intercambios de la flauta —la
Arcadia— y la mandolina —la Civilización—,
aportando una sensibilidad extemporánea que
no dulcifica el drama.

Vivaldi reaparece, si bien imitado por
Delerue, en La Nuit américaine (La noche
americana, 1973). Cine dentro del cine que juega
al guiño: Alphonse y su personaje son trasuntos
de Doinel y como Doinel se ven envueltos en un enredo de faldas. 
La práctica totalidad de la música consiste en entradas fugaces para
armónica o tremoli de cuerda, pero un esplendoroso Grand Choral a la
manera de Vivaldi con trompeta piccolo preside la película celebrando la
magia y grandeza del cine. “El cine es más bello que la vida”, afirma
Truffaut. Esta, por contraposición con el coral, es el adagio de los créditos.

5 .  El  díp t ico He r r m a n n

En 1962, Truffaut viajó a Hollywood para mantener una de las
entrevistas más legendarias de la cinegrafía, publicada como
Conversaciones con Hitchcock. Esta entrevista motivaría a nuestro cineasta a
emular a su admirado Hitch en dos películas de género alejadas de su
ecosistema: Fahrenheit 451 (1966), basado en la noveleta distópica de Ray
Bradbury, y La mariée était en noir (La novia vestía de negro, 1968), adaptación
de Cornell Woolrich.

Fue el propio Bradbury quien persuadió a Truffaut para contratar a
Bernard Herrmann. El imponente compositor neoyorquino había partido
peras con Hitchcock en Cortina rasgada y era reacio a emplearse en un
Hollywood que lo había abandonado por demodé. En un inicio se mostró
escéptico con el encargo, ya que pensaba que Messiaen o Stockhausen
eran más aptos para componer la música ultramoderna que Fahrenheit 451
parecía necesitar. La respuesta del cineasta fue contundente: “ellos me

darían la música del siglo XX, pero usted me dará la del XXI”. La partitura de
Herrmann impulsa a los fascistoides bomberos de Bradbury con un Allegro
con brio sobre cuerdas, arpas a dos, marimba, xilófono, glockenspiel y
vibráfono. Opuestamente, el pacifismo literario de la «gente-libro» es un
bellísimo Lento tranquillo para cuerda, arpas y glockenspiel.

Aunque mostró ciertos reparos hacia sus extravagantes
orquestaciones, Truffaut volvió a contar con Herrmann en La novia 
vestía de negro para llevar a cabo su confirmación hitchcockiana. 
La sensibilidad gótica y tremendista de Herrmann no admitía que su
música pudiera coexistir con la ligereza de Vivaldi, pero Truffaut insistió
en emplear el Concierto para dos mandolinas en Sol mayor, RV 532 con el fin de
rebajar el tono luctuoso que aquel deseaba imprimir a la venganza de

Julie Kohler. Brillante resulta el uso de la Marcha nupcial de Mendelssohn
que festonea “la misión” y el compositor aplica su estética con gran
efecto a la cámara en mano de la escena de la muerte del pintor Fergus,
confiriendo a la película una morbidez casi surrealista. 

6.  Jau be rt y  l a  m u e rt e

Entre 1975 y 1978 Truffaut dirigirá cuatro películas de madurez que
se leen como una reflexión sobre las formas de la muerte: la muerte de la
esperanza — L’Histoire d’Adèle H. (Diario íntimo de Adèle H., 1975)—, la
muerte de la inocencia —L’Argent de poche (La piel dura, 1976)— y la muerte
corporal —L’Homme qui aimait les femmes (El amante del amor, 1977) y 
La Chambre verte (La habitación verde, 1978)—. Asimismo, simbolizan una
reconciliación con los maestros del cine de los que abjuró en el pasado.
Es por esto que Truffaut decide invocar al fantasma de Maurice Jaubert,
el músico del realismo poético, y recuperar su cuantiosa música inédita
—Jaubert murió prematuramente y fue incomprendido en su tiempo
por su acracia— para brindarle póstumamente una segunda
oportunidad en la pantalla. Lo hará contando con el apoyo de dos
especialistas en su obra: el director musical Patrice Mestral y el arreglista
François Porcile. 

En Diario íntimo de Adèle H., Truffaut arropa la desdichada historia de la
hija de Victor Hugo con números de la Suite française (1932) para introducir
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Jeanne Mareau en la escena de la muerte de Fergus en La mariée était en noir, 1968.
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Entre 1975 y 1978 Truffaut invocará en su cine al fantasma de Maurice Jaubert, 
el músico del realismo poético
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al personaje y su patológica fijación amorosa con el teniente Pinson,
mientras que el ambiente de las posteriores escenas en Barbados y la
congestión psíquica del personaje suceden al ritmo de una suite tropical ad
hoc extraída del mediometraje documental L’Île De Paques (1935). Asimismo
encontramos fragmentos diegéticos de música ligera procedentes de 
El atalante (1934) y de la obra teatral La guerre de Troie n’aura pas lieu (1935).

El dulce adiós a la inocencia de La piel dura se plantea, en lo musical,
como una celebración de la incontenible vitalidad infantil, reflejada en
los créditos por el Divertimento de la Sonata a dos (1936) para violín,
violonchelo y orquesta de cuerda. Fragmentos de esta obra irán entrando
y saliendo de la banda sonora sin demasiado orden ni concierto, pues de
eso se trata, y el tema diegético-incidental de Charles Trenet Les enfants
s’ennuient le dimanche se conchabará con los toques y trinos de Jaubert
para festejar las pillerías de los muchachos.

Las dos películas sobre la muerte corporal son también
disquisiciones sobre la memoria: en El amante del amor asistimos al
funeral del mujeriego Bertrand Morane junto a la procesión de sus
amantes. Trasunto de aquel personaje ebrio de mujeres y pintura que era
el Fergus de La novia vestía de negro, Bertrand depreda a las mujeres como
un auténtico yonqui. Truffaut emplea la Ouverture et forlane de los
Intermèdes (1936) para orquesta de cuerda a modo de preludio y epitafio y
confía a la voz en off del protagonista la verdadera música de la película,
que es el sonido del yo: Bertrand se aferra a la seducción y a la máquina
de escribir porque ambas le instauran en la vida. Seducir para no morir y
escribir para no olvidar.

“Usted es joven pero llegará un momento en que conocerá a más
gente muerta que viva”, le dice Julien Davenne a la enamorada Cecilia. En
La habitación verde, basada en tres cuentos de Henry James, el homenaje a
Jaubert y al tiempo fugado es total: Truffaut llega al punto de incluir y
comentar por voz de Julien un retrato del compositor entre los muchos

que vela durante sus guardias en la
capilla. Explica que, al escuchar en la
radio su música “limpia y alegre” —el
Concert flamand (1936) para orquesta que
incorpora a la banda sonora— se dio
cuenta de que era perfecta para su capilla.
Nada más concluir su relato, prorrumpe
el Ricercare en recuerdo a “los amigos
muertos”. El resto de números del Concert
se suceden como preces titilantes hasta el
clímax en canon del Choral Varié que
conmemora al finado.

7 .  Va l s  de  de spe dida

Le Dernier Métro (El último metro,
1980), La Femme d’à côté (La mujer de al lado,
1981) y Vivement dimanche! (Vivamente el
domingo, 1983) serán las cintas
testamentarias de Truffaut, quien
fallecerá de un tumor cerebral con 52
años en 1984. En todas ellas campa
eufónica y dramática la música de

Delerue, quien se explaya a gusto, o sea
neorrománticamente, a rebufo de la otra gran vague impulsada años
antes por John Williams en una galaxia muy lejana.

En El último metro, una selección de chansons de los años 30 salpican
diegéticamente la banda sonora para ambientar el mundo del teatro
durante la época nazi. Delerue describe la atmósfera opresiva de las calles
parisinas y la amenaza que se cierne sobre el judío Lucas Steiner con unos
pequeños nocturnos cromáticos para clarinete, flauta y oboe. Al caer el
telón, Truffaut le cede la pantalla para que honre el espíritu inquebrantable
de los comediantes de Montmartre con un vals a cuerda llena. 

Pero será en el drama trágico La mujer de al lado donde encontremos a
Delerue muy a sus anchas. En ella despliega una cuerda casi mahleriana
cuyo centro de gravedad es un adagio densamente contrapunteado vía
divisi y expresivamente enriquecido por el portamento. La temperamental
música de Mathilde, trufada con saltos de tercera y ornada con arpa y
flauta en el clásico estilo de su compositor, hace presagiar lo peor. 
La música evoluciona en menor con líneas sinuosas y el amour fou acaba
por enseñorearse de la partitura desbocando al adagio en toda su
fatalidad sobre la campiña de Grenoble.

La última película de Truffaut es otra vuelta al blanco y negro y
sobre todo al polar más clásico: Julien Vergel es acusado del asesinato de
su mujer y su secretaria Barbara decide ayudarle. El tema de los créditos,
un vivaz minueto para flautas a tres sobre el marcato de la cuerda, indica
la determinación del personaje. Una distracción momentánea, ya que la
composición tiene como referente la música noir de Auric o Steiner y en
ella se envuelve con magistral teatralidad para que al homenaje de
Truffaut no se le vean las costuras.

David Rodríguez Cerdán es escritor y crítico musical y cinematográfico
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