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Un compositor olvidado en el Madrid
de Carlos IV: José Maria de los Reyes
Francesconi y Sufto

Se presenta en este articulo el primer intento de reconstruccion de la biografia y la obra del
compositor José Maria de los Reyes Francesconi y Suffd, centrado en su etapa madrilena (1804~
1809). Apoyandose en el estudio de los documentos conservados en la Biblioteca Nacional y en la
revisiéon de las obras conservadas en la Biblioteca Histérica Municipal, se aborda criticamente la
visién que del compositor nos ha legado la historiografia, ofreciendo algunos datos significativos
sobre su trayectoria personal y profesional en la Corte. El estudio de la recepcion de sus obras y el
analisis del estilo musical, en particular de su 6pera La Amalia, son las estrategias metodologicas
empleadas para presentar un compendio de su musica escénica, en un contexto dominado por las
controversias sobre el teatro musical en el Madrid de la época. Se adjunta un catilogo comentado
de las obras de Francesconi localizadas hasta el momento.
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This article is the first attempt at reconstructing the life and works of the composer José Maria de los Reyes
Francesconi y Suffd, focusing on his Madrilenian period (1804-1809). Based on the study of documents held
at the Biblioteca Nacional and works conserved at the Biblioteca Histérica Municipal, the traditional historio-
graphical view of the composer is critically examined, providing important information about his personal life
and professional career at the Court. The study of the reception of his works and the analysis of his musical
style, particularly in his opera La Amalia, form the methodological strategies used to present a compendium of
his stage music, in a context marked by the controversies concerning musical theatre in Madrid during the pe-
riod. An annotated catalogue of Francesconi’s works located thus far is also included.
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Nada, o apenas nada ha quedado para la historia de la musica espanola
del compositor José Maria de los Reyes Francesconi y Suff6, a pesar de que
entre sus obras se conservan al menos dos Operas, una opereta, un drama
sacro en dos actos y tres tonadillas, todas ellas con texto en castellano. Inatil
buscar su nombre en las grandes obras de referencia como The New Grove
Dictionary of Opera', Die Musik in Geschichte und Gegenwart® o el Diccionario

! The New Grove Dictionary of Opera, S. Sadie (ed.) Londres, Macmillan, 1992.
2 Die Musik in Geschichte und Gegenwart, E Blume (ed.), L. Finscher (coord.), Kassel, Barenreiter,
1994.
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de la Miisica Espanola e Hispanoamericana’. Practicamente toda la informa-
ci6n conservada sobre este compositor, repetida sin apenas variaciones en
las monografias de caracter general que lo mencionan, puede encontrarse
en el Diccionario de la Miisica Labor', de Pena y Anglés, y en el Diccionario Bio-
grafico de la Musica®, de Ricart Matas. En la primera de estas obras se sefiala:

Francesconi, José Maria. Compositor italiano de fines del s. XVIII, avecinda-
do en Espana. Actué primero como violinista en varios teatros espafioles.
Contrajo nupcias con la excelente tiple Maria Lopez, ornato de los coliseos de
Madrid y Barcelona y, merced a su consorte, logréd el puesto de maestro com-
positor en los teatros madrilenos (1804). Es autor de varias tonadillas sin espiri-
tu espafiol e incluso autor de la letra de alguna de ellas, cuyo libreto se impri-
mid en sus dias y cuya musica se conserva inédita en la Bibl. Municipal de

Madrid.

En su diccionario, Ricart Matas ofrece informacion sobre sus dos obras
mas relevantes, senalando: “Francesconi, Giuseppe Maria. Compositor ita-
liano que se establecié en Espana a principios del S. XIX. Compuso varias
Operas, que se representaron en Madrid, entre ellas “La Amalia, o La ilus-
tre camarerita”, el oratorio “El Sedecias”, tonadillas, etc. Casdé con Maria
Lopez, una tiple muy aplaudida en aquellos tiempos”.

Aunque Emilio Cotarelo®, José Lopez Calo’ y José Subird®, al igual que
Pena-Anglés y Ricart Matas, lo dan como italiano, el Dizionario Enciclopé-
dico Universale della Miisica e dei Musiciste’ desconoce la existencia de masi-
cos apellidados Francesconi a finales del XVIII y principios del XIX. Tal
vez, al igual que otros compositores italianos con los que la figura de Fran-
cesconi guarda estrechas analogias, como Esteban Cristiani, el que nos ocupa
fue un compositor nacido y formado en Italia, pero ;por qué, contraria-
mente a lo que ocurre con Cristiani, autores como Claudio Sartori" o
Umberto Manferrari' no dan cuenta de obras de su autoria realizadas con
anterioridad a su llegada a Espafia?

3 Diccionario de la Musica Espanola e Hispanoamericana, Emilio Casares (dir.), Madrid, SGAE, 1999-
2002.

#Joaquin Pena, Higinio Anglés: Diccionario de la Musica Labor, Barcelona, Labor, 1954.

5 José Ricart Matas: Diccionario Biogrdfico de la Musica, Barcelona, Ed. Iberia, 1966.

6 Emilio Cotarelo y Mori: Isidoro Maiquez y el teatro de su tiempo, Madrid, Imp. De José Perales y
Martinez, 1902.

7 José Lopez Calo: “Moral, Pablo del”, en The New Grove Dictionary of Opera, Londres, Macmillan,
1992.

8 José Subira: La tonadilla escénica, Madrid, Tip. de Archivos, 1928-30.

9 Dizionario Enciclopédico Universale della Musica e dei Musicisti, 10 voltmenes. Turin, UTET, 1983-
1990.

10 Claudio Sartori: I libretti italiani a stampa dalle origini al 1800, Cuneo, Bertola & Locatelli, 1990-
1994.

1 Umberto Manferrari: Dizionario Universale delle Opere Melodrammatiche, Florencia, Sansoni Anti-
quariato, 1954.



EMILIO FERNANDEZ ALvAREZ: Un compositor olvidado... 25

Esta falta de referencias biograficas puede matizarse con la considera-
cién de dos noticias relacionadas con el apellido Francesconi. La primera
nos remite a un cierto Giambattista Francisconi, autor, entre otras obras,
de seis duetos para dos violines publicados en Londres por Welcker en 1775,
conservados en la Biblioteca Nacional como parte de la musica de cama-
ra interpretada en el Palacio Real durante los reinados de Fernando VI y
Carlos II1". La segunda, mas reveladora, da cuenta de la presencia en Cadiz
de otro Francesconi, de nombre Gaspar, como integrante de la compania
de Opera italiana que actud en esa ciudad en los anos 1760. Emilio Cota-
relo” lo describe como “Gaspar Francesconi, bolofés que se establecié en
Espafia y dej6 familia”, y sefala su presencia también en Valencia, en 1774.
Cristina Diez Rodriguez' ha documentado la labor de este cantante en
Cadiz desde la temporada 1762-1763 hasta la de 1766-1767. De acuerdo
con su trabajo, “parece ser que la mayoria de los cantantes que vinieron a
formar esta primera compaiia llegaron directamente desde Italia”. Cristi-
na Diez da a Gaspare Francesconi como natural de Bolonia, y sefiala que
éste “habia actuado Gltimamente en Génova (1757)”, confirmando que
“Francesconi se unié en 1774 a la compania que actuaba en Valencia”.

No parece descabellado suponer una relacidon de parentesco entre los
tres Francesconi citados, e incluso aventurar la posibilidad de una relacion
mas estrecha entre Gaspare y Jos¢ M* Francesconi, sin excluir la posibili-
dad, verosimil por las fechas, y a la vista del comentario de Cotarelo, de
una relacién de paternidad. Todo ello, en caso de confirmarse, explicaria
la falta de noticias sobre José Maria Francesconi en los grandes manuales
italianos y darfa lugar a la consideracion de este autor como compositor
espafiol, y no como italiano afincado en Espana.

Sea como fuere, los primeros hechos documentados sobre Francesco-
ni los ofrece M* Teresa Suero Roca en su obra El featre representat a Barce-
lona de 1800 a 1830. Entre los datos recogidos por esta autora, siempre
referidos a la cartelera del Teatre de la Santa Creu, se da cuenta de la inter-
pretacion en 1803 de “una primorosa tonadilla a dto, intitulada Aiin en la
mujer zelosa, se ve en mucho lo piadosa, de D. Joseph Maria Francesconi, que
cantara la Sra Maria Lopez”". Asimismo recoge la interpretaciéon en 1804

12 Catalogo de impresos musicales del S. XVIII en la Biblioteca Nacional-Madrid, p. 28. La partitura, que
forma parte de un lujoso volumen de musica, presenta marcas de uso, pero no ofrece informacion algu-
na sobre el compositor.

13 Emilio Cotarelo y Mori: Origenes y establecimiento de la opera en Espana hasta 1800, Madrid, Tipo-
grafia de la Revista de Archivos, Bibliotecas y Museos, 1917 (reed. facs. Madrid, ICCMU, 2004).

14 Cristina Diez Rodriguez: “La 6pera en Cadiz en el siglo XVIII”, tesis doctoral en curso.

15 M?® Teresa Suero Roca: El teatre representat a Barcelona de 1800 a 1830, Diputacion de Barcelona-
Institut del Teatre, 1987. Entradas 1427, 1428 y 1429: la obra se represent6 el 28 de noviembre de
1803, y se repitio los dias 29 y 30 del mismo mes.
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de la tonadilla a tres titulada No se casé por ser viejo el Tio Pan Roe Conejo,
de Francesconi, cantada igualmente por Maria Lopez'.

Suero Roca deja constancia de un buen niimero de actuaciones de la
esposa de Francesconi en Barcelona, siempre cantando tonadillas, durante
las temporadas 1800-1801,y 1803-1804, interpretando en esta tltima tem-
porada las obras de Francesconi anteriormente citadas”. También estable-
ce esta autora la presencia de los dos conyuges en el elenco de la Compa-
nia en 1800, Francesconi como “musico” y Maria Lopez como “Dama 3*
de cantado”, y en 1803, el primero como “musico principal”y la segun-
da como “Dama”"®. Ninguno de los dos aparece mencionado, sin embar-
go, como miembro de la compania establecida para el afio 1804". Su pista,
mejor documentada, nos conduce a partir de ese afio desde Barcelona hasta
la corte madrilefia de Carlos IV, en los anios inmediatamente anteriores a
la toma de Madrid por los franceses.

El compositor en la corte. 1804-1809

Las principales noticias sobre la estancia de Francesconi en Madrid pro-
ceden de Emilio Cotarelo, que en Isidoro Maiquez y el teatro de su tiempo,
sefiala lo siguiente™:

Abriéronse los teatros como de costumbre el dia de Pascua®, que este ano de
1804 cay6 en 1° de Abril, empezando el de la Cruz con la hermosa comedia de
Lope, La nifia de plata, muy bien representada; una tonadilla y un sainete (...)

Pudo completarse la compaiiia el 9 de Abril, entrando Maria Lopez, excelen-
te tiple que se habia formado ripidamente en provincias, hija de Francisco Lopez
y ya casada con el compositor D. José Maria Francesconti, otro italiano que, como
Cristiani (D. Esteban), se habia avecindado en Espana y a quien se colocd como
maestro compositor, igual en todo 4 D. Pablo del Moral, que también quedé dis-
gustado por ello.

Cotarelo anade, en nota a pie de pagina, que:

La necesidad de tiple obligd al Gobierno a pasar por todo; Francesconi aspi-
raba a la plaza de compositor y ya en 26 de Marzo, cuando se designé a su mujer

16 Thidem, entradas 1472, 1473 y 1474. Se represent6 el 12 de enero de 1804, repitiéndose el
programa los dias 13 y 14 del mismo mes.

17 En abril de 1800 Maria Lopez canto “una tonadilla nueva, titulada: La Dama sensata”. No hemos
podido confirmar que se trate de una tonadilla de Francesconi.

18 Suero Roca relaciona los elencos de las Companias del Teatre de la Sante Creu, hechos ptblicos
cada ano teatral. En el “Complemento a la cartelera” que se incluye como apéndice del libro, la autora
relaciona el elenco de las compariias que encontro en las actas municipales los afios teatrales que no
se publicaron.

19 La compania del ano 1804 figura en la entrada 1538 del libro de M* T. Suero, dia 18 de marzo
de 1804.

20 E. Cotarelo: Isidoro Maiquez..., pp. 196y 197.

21 El ano teatral comenzaba en la Pascua de Resurreccion y terminaba en la Cuaresma del afio
siguiente (de abril a abril, habitualmente).
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como primera de cantado, habia recurrido manifestando que se hallaban ajusta-
dos para el teatro de Zaragoza, él de primer violin y musico principal y ella de
segunda de versos y musica, y solicitando se les dejase en libertad. Como las
autoridades tenian orden de procurar que los matrimonios no estuviesen sepa-
rados, hubo que contentar a Francesconi, dindole también a él la plaza.

En efecto, el recurso de Francesconi al que se refiere Cotarelo lleva fecha
de 26 de marzo de 18047,y ofrece el punto de vista del compositor sobre
la cuestion del traslado a Madrid, sefialando que tanto €l como su esposa:

Han sido venidos a esta Corte desde la Ciudad de Zaragoza, en donde se halla-
ban ajustados, el primero de primer violin y Masico pral. del Teatro, y la segun-
da de Graciosa de Verso y Cantado del mismo. Que en el ano pasado se tratd por
el antecesor de V.E. de nombrar a dicha su mujer para uno de los Teatros de esta
Corte y habiendo hecho constar mediante certificaciones de médico y cirujano
lo mal que le prueba el clima de Madrid y Sitios Reales por los repetidos (ma-
reos) que le acometen habiendo estado muchas veces a punto de perder la vida
se sirvié S.E. dejarlos en libertad para ir a donde les conviniese. Que (esa) razén
es la misma en el dia, pues parece que no puede ser obligado a hacer lo que per-
judica a la salud de su mujer. Que el exponente como casado tampoco puede estar
en paraje en donde no se hallen ambos colocados seglin conviene a su mérito y
circunstancias y seria indecoroso al recurrente el estar atenido a lo que ganase su
consorte por no ocupar una de las partes principales de su profesion.

Por todo ello Francesconi “suplica que atendida la imposibilidad en
ambos extremos de permanecer en los Teatros de la Corte, se digne por
lo proveido en el afio anterior dejar en libertad a la mujer del exponente
para que puedan ambos cumplir la contrata que tienen hecha con el Ayun-
tamiento de Zaragoza”. En el margen superior izquierdo del folio apare-
ce, escuetamente redactada, la respuesta oficial a la peticion de Francesco-
ni: “No hai lugar”.

Al margen de las consideraciones de Cotarelo, llama la atencion el hecho
de que Francesconi y su esposa argumenten estar ajustados en Zaragoza,
cuando, como hemos visto, hasta enero de ese mismo ano 1804, e ininte-
rrumpidamente desde abril de 1803, Maria Lopez estuvo actuando en Bar-
celona, con Francesconi ajustado como Musico Principal durante el afio
1803.

Fuese por astucia del compositor, como sugiere Cotarelo, o por fuerza
mayor, como afirma aquél en su escrito, el caso es que Francesconi y Maria
Lépez quedaron ajustados para la temporada 1804-1805 en la compania

23.

del Teatro de los Canos del Peral de Madrid en los siguientes términos™:

22 Madrid, Biblioteca Nacional, Legado Barbieri, MSS 14057/5.
23 E. Cotarelo: Isidoro Maiquez. ... Apéndice III: “Listas de las Companias de los teatros de Madrid
desde 1791, en que entro 1. Maiquez, hasta 1819
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Temporada 1804-1805 (De 1° de abril a 26 de Febrero): primera integrante
de dpera Maria Lopez, con 36 reales de partido™ (s6lo superada por el célebre Manuel
Garcia, con 40) y como Compositores D. José Maria Francesconi, con 10 rs y D.
Pablo del Moral, con 10 rs.

Temporada 1805 (De 14 Abril a 15 de Mayo). Maestro y compositor D. José Maria
Francesconi, con 12 rs., y entre las Actrices de dpera, Maria Lopez con 36 rs.

Salta a la vista la diferencia en la asignacion de partido entre Maria Lopez
y su marido, pero mas atin lo exiguo de la cantidad cobrada como com-
positor por Pablo del Moral, 10 reales, lo mismo que Francesconi, pues
en la misma temporada y en el Coliseo de la Cruz, el compositor Blas de
la Serna cobraba 20 reales de partido®. Esto sugiere la posibilidad de que,
con la llegada de Francesconi, el sueldo de Blas de la Serna fuese dividido
entre los dos, a 10 reales cada uno, con el consiguiente disgusto de Del
Moral, aunque no debid ser menor el de Francesconi, que sélo en afos
posteriores, como compositor y maestro de musica en el Teatro de la Cruz,
pasaria a ganar los 20 reales habituales para el cargo.Y no fue esta cues-
tién ajena a la solicitud de jubilacion de Pablo del Moral que, como vere-
mos, se produjo a los pocos meses de la llegada de Francesconi, sin que esto
supusiese mas que un modestisimo aumento de dos reales en el partido de
este ultimo para 1805.

Fingiese o no su desgana por el obligado traslado, como profesional del
teatro musical Francesconi conocia las caracteristicas especificas de la vida
teatral madrilefa, derivadas en parte de su condiciéon de Corte y en parte
de las caracteristicas del pablico al que este espectaculo se dirigia. En Madrid
el teatro obedecia a un modelo fuertemente monopolistico, al contrario
que los modelos europeos mas abiertos a la iniciativa privada: se trataba
de un modelo derivado de la concesién regia y con un marcado sentido
asistencial, por el que buena parte de los beneficios de la actividad teatral
se dedicaban al sostenimiento de los hospitales. Tres teatros publicos fun-
cionaban en el Madrid de la época: el de los Canos del Peral, levantado
en el solar que actualmente ocupa el Teatro Real, destinado a la 6pera ita-
liana y con una orquesta estable, y los teatros del Principe y de la Cruz,

2% Los actores, tanto de teatro declamado como de cantado, recibian ingresos “de partido” y “de
racion”. E. Cotarelo: Isidoro Maiquez..., pp. 60-61, senala, refiriéndose al célebre tenor Manuel Gar-
cia, que “no alcanzo superior categoria por entonces que la de octavo galan de cantado, con sus 17 rea-
les de partido y cuatro de racion en cada dia de trabajo”.

25 Los sueldos de los compositores Blas de Laserna y Pablo del Moral de las companias de la Cruz
y del Principe en 1801 eran de 1000 rs mensuales, algo mas de 32 1/d, exactamente lo mismo que cobra-
ba el maestro de musica por esas fechas, Cristobal Andreozzi. Véase José Maximo Leza: “Las orquestas
de 6pera en Madrid entre los siglos XVIII y XIX”, en Campos interdisciplinares de la Musicologia-V Con-
greso de la Sdad. Espanola de Musicologia. Barcelona, 25-28 de octubre de 2000, Begona Lolo (coord.),
Madrid, Sociedad Espanola de Musicologia, p. 128.
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dedicados prioritariamente al teatro declamado en castellano, aunque ambos
contaban también con agrupaciones orquestales de menor tamano, apro-
piadas para un repertorio musical menos relevante en su programacion.

El teatro de los Canos del Peral, protagonista de una intermitente vida
teatral durante el siglo XVIII, reabri6 sus puertas en 1787 dando lugar a
la etapa mas continuada y brillante de la dpera italiana en Madrid, en espe-
cial durante la Gltima década del siglo, poniendo en escena las obras de
Cimarosa, Paisiello, Sarti, Hasse, Guglielmi, etc., presentando a grandes divas
como Luigia Todi y Brigida Giorgi Banti, y asistiendo a fenémenos como
el estreno de autores espafioles como Martin y Soler, o la apariciéon de los
primeros escritos en defensa de la 6pera espafiola frente a la italiana®.

Este periodo de la vida del teatro se cerrd en 1799 con la publicacion
de un importante decreto en el que Carlos IV establecia que:“En ningtin
teatro de Espafa se podran representar, cantar ni bailar piezas que no sean
en idioma castellano y actuadas por actores y actrices nacionales, o natu-
ralizados en estos Reinos, asi como esta mandado para los de Madrid en
Real Orden de 28 diciembre de 1799”. Emilio Casares resalta en especial
el “Apéndice” de este Decreto, que hacia explicito su apoyo a la épera espa-
nola en estos términos: “Los compositores de musica tendran obligacion
de componer anualmente una 6pera en dos actos, dos operetas y doce tona-
dillas”. Todo ello tuvo como consecuencia que “todas las Operas cantadas
desde esta fecha hasta el 25 de enero de 1808, lo fueron con letra espafio-
la y por cantantes espanoles”™.

Las circunstancias en las que se desarroll6 la vida operistica durante la
primera década del siglo XIX tuvieron también consecuencias a largo plazo.
Para Emilio Casares:

A partir del decreto vivimos un auténtico desalojo de las huestes italianas
que habian convertido Madrid y Barcelona en centros de musica italiana, y Espa-
fa, sin capacidad de generar un espacio musical propio, fue cayendo gradualmente
en las potentes redes liricas francesas. Existen numerosos documentos que demues-
tran el cambio de mentalidad que se operd con el afrancesamiento de nuestro tea-
tro promovido por Fernindez Moratin, que fue en claro detrimento de la dpera
italiana, y, sobre todo, por medio de ese renacimiento del espiritu nacional, que
dio alas, por ejemplo, a los musicos espanioles simbolizados en el sevillano Manuel
Garcia [...] Si examinamos la cartelera madrilefia desde 1800 a 1808, afio de la
llegada de Napoledn, veremos como se asiste a un auténtico desalojo de la 6pera
italiana. En estos primeros ocho afios del siglo XIX se produce la inversiéon del

26 Emilio Casares: “La creacion operistica en Espaia. Premisas para la interpretacion de un patri-
monio”, en La dpera en Espana e Hispanoamérica, Emilio Casares y Alvaro Torrente (eds.), Madrid,
ICCMU, 2001. vol. I, pp. 21-57.

27 Luis Carmena y Millan: Cronica de la dpera italiana en Madrid. Desde 1738 hasta nuestros dias,
Madrid, Imprenta de Manuel Minuesa de los Rios, 1878 (reed. Madrid, ICCMU, 2002, p. 39, nota 2).
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consumo del repertorio: la caida de la masica italiana y la basqueda de la alter-
nativa en la estética lirica francesa™.

Cuando Francesconi y Maria Lopez llegaron a Madrid en 1804, el Tea-
tro de los Canos del Peral se encontraba en una situacion especialmente
complicada. Apenas dos afios antes, en 1802, las autoridades municipales
habian confiado al empresario Melchor Ronzi la gestiéon de los teatros de
la ciudad, pero la iniciativa terminé en quiebra en el mes de agosto del
mismo afo, tras el incendio del teatro del Principe el mes anterior. Como
consecuencia, desde 1805 y hasta la reinauguracion del Teatro del Princi-
pe en agosto de 1806, s6lo hubo dos compaiiias en Madrid, la del teatro
de la Cruz y la de los Cafos, donde paso a trabajar la compania del Prin-
cipe, quedando el teatro bajo la direccion del famoso actor Isidoro Mai-
quez. En el teatro de los Canios, el principal responsable de la organizacion
musical entre 1803 y 1807 fue el célebre cantante y compositor Manuel
del Pépolo Garcia, que durante el periodo de su gestiéon ejercid una bené-
fica labor que incluy6 el aumento de los sueldos y del niimero de com-
ponentes de la orquesta, que llegd a la cifra de 39-41 musicos™, una cifra
en todo similar a la de las orquestas europeas de Opera estable de la época.
A esto hay que anadir la presencia en el teatro de algunas de las mejores
voces espafiolas del momento: ademas del propio Manuel Garcia, que pocos
afios después dejaria Madrid para convertirse en una de las grandes figu-
ras de la musica europea del siglo XIX, Francesconi tendria ocasion de
contar, entre otros, con cantantes como Joaquina Briones —segunda mujer
de Garcia— o Laureana Correa, ademas de su propia esposa, Maria Lopez.

¢Traduttore traditore?

Como compositor de los Canos, Francesconi emprendi6é de inmedia-
to la presentacioén de sus obras. Asi lo atestigua Cotarelo™, que, refirién-
dose a la temporada 1804-1805, seniala:

El 16 de Mayo fue el destinado para cantar una Opera pergenada por Fran-
cesconi dos anos antes. Este musico, parece que, 4 imitacion de Cristiani, plagia-
ba las composiciones de los mejores maestros italianos, y con semejantes remien-
dos tejian las partituras cuya letra ya original 6 traducida encomendaban 4 cualquier
trapero literario. Sin embargo, en la 6pera de que ahora tratamos, que fue la titu-
lada Amalia 6 ilustre camarerita, no hubo necesidad, porque el mismo compositor

28 Emilio Casares Rodicio: “La musica en torno a la Guerra de la Independencia. El teatro lirico en
el Madrid napoleonico (1808-1813)”, en El nacimiento de la Espana contempordnea. Congreso Internacio-
nal Bicentenario de la Guerra de la Independencia, Emilio de Diego Garcia (dir.), Madrid, Actas, 2008, p.
419.

29 J. M. Leza: Las orquestas de opera en Madrid..., p. 118.

30 E. Cotarelo: Isidoro Maiquez. .., p. 201.
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hizo el libreto, lleno de barbarismos, como escrito por quien apenas conoce el
idioma en que pretende expresarse.

(Nota a pie de pagina): La Amalia 6 ilustre camarerita. Escrita por D. Josef Maria
de los Reyes Francesconi y Suff6; y puesta en masica por él mismo:Valladolid. En
la Oficina de Pablo Mifidén. Representada por la compania de los Reales Sitios en
los dias 15,16 y 17 de Octubre de 1802. 8°, 91 paginas.Va dedicada 4 D. José de
Arteaga, Capitan General de Castilla la Vieja. Esta en dos actos, en verso. Repar-
to: El Marqués del Globo: Eusebio Fernindez. El Conde de Valleameno: Garcia.
El Barén de Campo de Frias: Pau. D* Isabel, su hermana: J. Briones. Amalia, cama-
rera: Maria Lopez. Felipe, paje: Cristiani.

Y anade Cotarelo, siempre refiriéndose a la temporada teatral 1804-
1805:

La seccion de opera de la compaiiia de los Cafios también sigui6 cultivando
el género con nuevos pasticci de Cristiani y Francesconi, tales como El trapison-
dista, del segundo de estos musicos, El médico turco, obra graciosa, El indolente pol-
trén, de Francesconi, letra de Comella y muy mala...

(Nota a pie de pagina): “El trapisondista no es otra cosa que El licenciado Farfalla,
de D. Ramoén de la Cruz, con algunas ligeras modificaciones en las palabras y los
nombres de los personajes; pero no en el argumento y su desarrollo, y al parecer,
con nueva musica de Francesconi. La cantaron Maria Lépez (Marcela), J. Briones
(Faustina), M. Garcia (D. Bernardo), Eusebio Fernandez (Juanito), Cristiani (Fara-
malla, 6 sea Farfalla), y otros. Fétis equivocadamente atribuye la masica de esta
obra a M. Garcia con el titulo de EI Hablador, si no es que ambos lo hayan pues-
to musica o sea distinta.

Durante la Cuaresma® se ejecutaron el Sadl, oratorio en dos actos con masi-
ca de Cristiani, Jerusalem destruida por Nabucodonosor, con musica de Francesconi,
también nuevo...

(Nota a pie de pagina): “El Sedecias o la destruccion de Jerusalén. Drama sacro en
dos actos verso. Por D. Luciano Francisco Comella. Es original, y tomado el asun-
to del libro IV de los Reyes, capitulo XXV. El manuscrito 193-12 de la Biblio-
teca municipal lleva licencia de 14 y 18 de Marzo de 1805. Lo cantaron Maria
Lépez (Nabala), Manuel Garcia (Sedecias), Eusebio Fernindez (Jeremias), Conta-
dor (Nabucodonosor), Acufia, etc.

32

Ciertamente, el personaje no parece suscitar las simpatias de Emilio
Cotarelo. Coincidiendo con €1, 1a historiografia tiende a mostrar una ima-
gen negativa de la labor desarrollada por Francesconi durante estos afios.
Asi José Subira, en su monumental La fonadilla escénica® sehala que:

En 17 de abril de 1805 solicita su jubilacién, con el haber de veintidos reales
y medio diarios este notable compositor [Pablo del Moral], de quien dice Mitja-

3LE. Cotarelo: Isidoro Maiquez..., pp. 210-211.
32 Se entiende del afo 1805, pues Cotarelo se refiere a la temporada teatral 1804-1805.
33 J. Subira: La tonadilla escénica, vol. I, pp. 220-221.
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na que “sus graciosas tonadillas muestran que no le faltaba imaginacién ni espi-
ritu”, y al obtener el anhelado retiro Moral, no es el puesto vacante para el vete-
rano Valledor, sino para el novato Francesconi.

Si la adversidad habia pesado cruel sobre Valledor, en cambio la suerte se mos-
traba propicia para José Maria Francesconi. Era éste un musico italiano sin gran
talento, gran inspiraciéon ni gran cultura. Casado con la excelente tiple espafiola
Maria Lopez, se hallaban ambos ajustados en Zaragoza, donde ¢l actuaba como
primer violin y maestro de musica, cuando, al comenzar el afio comico 1804-
1805, ella fue designada en Madrid primera dama de cantado, y como habia orden
de procurar que no estuvieran separados los matrimonios, se cre6 entonces otra
plaza de maestro compositor en todo aniloga a la de don Pablo del Moral, reca-
yendo sobre Francesconi, con el consiguiente disgusto de ese musico, lo sufi-
cientemente grande para solicitar el retiro antes de lo que lo hubiera hecho sin
esa elevacion jerarquica de un extranjero intruso. El nombramiento de Frances-
coni y su labor musical en la escena madrilefia, durante varios anos, contribuye-
ron a que se consumasen la italianizacién de nuestra musica nacional y la des-
composicion de la decadente tonadilla.

Respecto a la “italianizacién de nuestra musica nacional” merece la pena
mencionar aqui a Pefla y Goni*, que se refiere indirectamente a Frances-
coni cuando afirma que en esos aflos: “... el pablico y sobre todo las cla-
ses elevadas, patrocinaban y protegian de un modo insensato a las cantan-
tes italianas, a la Opera italiana y hasta a maestros cuneros®, si se me permite
la palabra, italianos que, como Cristiani, Brunetti y otros alcanzaron una
consideracién a todas luces inmerecida”.

Y José Lopez Calo, en su articulo sobre Pablo del Moral en The New
Grove Dictionary of Opera, redondea la visidon historica sobre Francesconi
sefalando:““... En 1804 se cred un nuevo puesto de compositor, idéntico
al de del Moral, y fue otorgado al italiano G.M. Francesconi, un compo-
sitor mediocre pero engreido, muy dado a las intrigas. Moral, ofendido,
dimiti6 el 17 de abril de 1805 y desaparecid de la vida pablica™.

En resumen, la tradicion historiografica acusa a Francesconi de no tener
“gran talento, inspiracion ni cultura”, y de ser “engreido y dado a la intri-
ga”’; desde el punto de vista profesional, se le reprocha ser plagiario e irres-
petuoso con el idioma, aceptando argumentos perpetrados por “traperos
literarios” y llegando a escribir sus propios libretos en un idioma que no
domina, todo ello en un contexto de fuerte italianizacidén de la musica

3% Antonio Pena y Goni: La opera espanola. La muisica dramdtica en Espana en el S. XIX. Apuntes his-
toricos, Madrid, Imp. Y Est. de El Liberal (1881), p. 69.

35 i.e. expositos, abandonados.

36 “In 1804 a new post of theatre composer was created, identical with Moral’s, and awarded to the
Italian G.M. Francesconi, a mediocre but conceited composer, much given to intrigue. Moral, affront-
ed, resigned on 17 april 1805 and disappeared from public life”, vol. 3, p. 463.
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nacional que trajo consigo, entre otras cosas, el favoritismo hacia los musi-
cos italianos y la decadencia de la tonadilla.

¢Hasta qué punto responden a la realidad estos reproches? Respecto a
los aspectos literarios, no es posible afirmar nada sobre los “nuevos pastic-
ci” de Francesconi El trapisondista —una opereta—y El indolente poltron —una
tonadilla—, pues del primero sélo se conserva la partitura, mientras del segun-
do, al parecer plagio literario de El licenciado Farfalla, no se conserva texto
ni partitura. Si son posibles, sin embargo, algunos comentarios en torno al
texto, la musica y las circunstancias de estreno de la 6pera La Amalia.

La Amalia, o ilustre camarerita

Refiriéndose al libreto de La Amalia, conservado en la Biblioteca Nacio-
nal”, Subird® sefala que “Francesconi llegd a escribir algin libreto espa-
nol, como el de la épera La Amalia o ilustre camarerita, el cual se imprimid
al representarse en los Reales Sitios durante tres dias de octubre de 1802”.
En efecto, La Amalia no se estrené en los Canos del Peral el 15 de mayo
de 1804, como afirman Carmena y Millan® y otros recogiendo sus noti-
cias, sino dos anos antes, cuando el compositor atin no se encontraba en
Madrid. Asi consta en la portada del libreto:

La Amalia o ilustre camarerita- Escrita por don Josef Maria de los Reyes Fran-
cesconi y Suftd; y puesta en musica por el mismo —Valladolid — en la Oficina de
Pablo Minon, donde se hallara con diferentes piezas antiguas y modernas. Repre-
sentada por la Compania de los Reales Sitios en los dias 15, 16 y 17 de octubre
de 1802.

Otra cosa es la afirmacidn de Subira respecto a que la obra se represen-
td en los Reales Sitios, con su sugerencia implicita de haber sido represen-
tada ante la Corte. Aunque no hay duda de que si existia en 1802 una Com-
pania de los Reales Sitios, sobre todo dedicada al teatro declamado®, y
aunque La Amalia demuestra que podia representar Operas, esta Compa-
nia, que continud su actividad en aflos posteriores*, no puede ser con-
tundida con la famosa Compania de los Reales Sitios que se distingui6 por

37 Madrid, Biblioteca Nacional, Sig. T/25930.

38 J. Subira: La tonadilla escénica, vol. I, pp. 220-221.

39 L. Carmena: Cronica de la dpera italiana. ..

40 En Emilio Cotarelo: Isidoro Maiquez. .., pp. 59-60 se dice: “...los teatros de los Reales Sitios, es
decir, las companias que seguian a la Corte en sus traslaciones anuales, del Pardo a Aranjuez y de
aqui al Escorial 0 a La Granja, y que tenfan importancia casi igual a las ordinarias de la villa”. Cotare-
lo cita la Compania fundada en 1798 y da como fuente el “Archivo del Corregimiento de Madrid”.

41 El manuscrito MSS 14057/7, carpeta 21, del legado Barbieri en la Biblioteca Nacional contiene
un documento impreso titulado: “Lista de los individuos de la Compania Comica que con Real Privi-
legio forma por Empresa y a su direccion D. Gregorio Bermudez para los Reales Sitios en este ario de
1806”.
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su protagonismo en la dépera de corte desde 1766 hasta el fin de su ciclo
vital en 1777.

¢En qué lugar y circunstancias pudo estrenar esta Compania La Ama-
lia? Aunque no pueda aportarse una respuesta definitiva, si resultara pro-
vechoso comparar la informacién proporcionada por el libreto de La Ama-
lia con la portada de otra obra impresa de Francesconi, Causé tristeza y
contento la agudeza del sargento”, donde puede leerse:

Pequena pieza jocosa de musica y versos en un acto, titulada: Causé tristeza y
contento la agudeza del sargento, 6 La vieja enamorada. Escrita por D. Josef Maria
de los Reyes Francesconi y Suffd, y puesta en musica por ¢l mismo. Representa-
da en Valladolid por la Compania de los Reales Sitios en los dias de Pasqua de
Navidad de este ano de 1802.Valladolid. Se hallara en la Libreria de Pablo Minén
con diferentes piezas antiguas y modernas, vive frente al leén de la Catedral.

La coincidencia de ciudad e impresor y la cercania de las fechas sugie-
ren que Francesconi puso en escena ambas obras en la ciudad de Vallado-
lid, en los meses de octubre y diciembre de 1802,y que por esa razén Pablo
Mifnédn imprimid los libretos, siguiendo la costumbre habitual de ofrecer
al publico el texto de la representacion a la que asistia.

Ofrecemos a continuacioén una breve sinopsis argumental de la obra. La
escena se representa en Madrid y sus cercanias. En el primer Acto, el Mar-
qués del Globo, personaje pagado de si mismo que presume de un escu-
do heraldico que incluye “monos y camellos”, rifie con el Conde de Valle-
Ameno, su hijo, porque éste pretende casarse con la camarera Amalia,
rechazando asi el excelente partido que ofrece su prometida, la noble Isa-
bel, hermana del Barén de Campo de Frias y sefiora de Amalia. Dofa Isa-
bel intercepta una carta de su hermano el Barén dirigida a Amalia, decla-
randole su amor, y descubre que también Felipe, un paje de 55 anos a su
servicio, pretende casarse con la bella y discreta camarera. Isabel, deseosa
de recuperar el amor del Conde, y de acuerdo con el Marqués, urde un
plan: abandonar a Amalia en un bosque y dejar que el paje Felipe la encuen-
tre para que Amalia, conmovida, lo acepte como esposo. Pero Amalia ama
al Conde, rechaza de tiempo atras las insinuaciones del Bar6n y se mues-
tra digna y noble al afirmar sus derechos, si no basados en la sangre, si en
la honradez y en la firmeza de sus sentimientos. Felipe, con gran torpeza,
descubre al Conde y al Bar6on el lugar del bosque donde abandonaran a
Amalia, y todos los personajes, en la escena final, se sorprenden dindose de
bruces en el bosque.

En el segundo acto el Marqués, confundido por sus ansias de casar a
su hijo el Conde con Isabel, cree que éste ha aceptado por fin entrar en

42 Se conservan varios ejemplares de esta obra de Francesconi en la Biblioteca Nacional de Madrid,
a los que nos referimos en el Catalogo de obras que cierra este articulo.
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razén, pero el Conde deja claro en escena aparte que a quien quiere de
verdad es a Amalia, despreciando las conveniencias de su padre. En una
escena comica, el Marqués felicita al paje Felipe por su proxima boda
con Amalia, una vez que el Conde, por fin, la ha rechazado. Felipe recibe
la noticia encantado, aunque manifiesta su temor a los posibles cuernos
con que el Conde pueda adornar su cabeza en el futuro. Aclarado el error
en el que se encuentra el Marqués, éste, el Baron e Isabel deciden ence-
rrar en las dos torres de la Quinta donde transcurre la accion al Conde y
a Amalia. El Conde consigue la complicidad de su guardian y acude a la
torre de Amalia para proponerle la fuga, pero ésta se niega, poniendo su
honor por delante de su amor. El Marqués hace llamar a los amantes a su
presencia, decidido a encerrar para siempre al Conde y a meter en un con-
vento a Amalia si no desisten de su amor, pero los dos amantes se reafir-
man en ¢él. Cuando ya todo parece decidido, entra en escena un Posta
con una carta de Paris para el Bardn,
firmada por la Princesa de Dufré:
Amalia es en realidad hija legitima
de la Princesa y del padre de Isabel
y del Bardn, casados en secreto en
Paris tras enviudar el padre de estos
ultimos. Esa boda nunca se hizo
publica por temor a un hermano de
la Princesa, interesado en su solteria
por motivos politicos. Por esta razon,
Amalia, aun siendo hija legitima y
hermana tanto de Isabel como del
Baroén, fue criada en casa de ambos
como camarera. El Marqués acepta
ahora la boda entre Amalia y el
Conde, y la obra termina a satisfac-
cién de todos.

La trama de La Amalia, anagno-
risis incluida, al igual que la de la
Fig. 1. Portada del libreto manuscrito tonadilla No se caso por ser viejo el tio
de La Amalia. BMH Pan Roe Conejo*, también de Fran-

43 El libreto de esta tonadilla se conserva en la Biblioteca Municipal. Sinopsis argumental: Manue-
la tiene 2 novios; quiere al joven Pepe, pero desea aprovecharse del viejo tio Pan Roe Conejo, duefio
de una hosteleria. El Tio Conejo sorprende a la pareja. Manuela disfraza a Pepe de alcahueta y, fingiendo
desconocer que el Tio Conejo los escucha, proclama su amor por el viejo. Pepe sale de escena y el Tio
Conejo ofrece a Manuela dinero y viandas para almorzar. Cuando se marcha, Manuela y Pepe repar-
ten comida y dinero, riéndose del viejo. Este los sorprende de nuevo y Manuela decide entonces con-
tarle la verdad. El Tio, generoso y comprendiendo lo antinatural de su relacion con Manuela, bendice
la union de los jovenes.
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cesconi, resulta lejana al lector de hoy, aunque presenta rasgos muy tipicos
de la época. Basta recordar que EI si de las nifias, la obra maestra entre las
comedias de Moratin, considerada por algunos como el arranque del tea-
tro espafiol contemporaneo, fue estrenada en 1806, con éxito absoluto.
Como recuerda René Andioc*, el tema de El si de las nifias, con su con-
flicto entre las convenciones sociales del matrimonio por conveniencia
enfrentado al matrimonio conforme al amor entre los jovenes, se llevo con
frecuencia a escena a finales del siglo XVIII, senal inequivoca del interés
que despertaba entre dramaturgos y publico. Andioc revela un dato que
explica el contexto social de la obra: una pragmatica dada por Carlos III,
en 1776, por la que se obligaba a los hijos a solicitar el consentimiento
del cabeza de familia para poder contraer matrimonio.

Siguiendo a Cotarelo, Subira® juzga con dureza el libreto de la Amalia
en La tonadilla escénica, sehalando su falta de calidad literaria y ofreciendo
como ejemplo un didlogo entre el paje Felipe y el Marqués cuando el alti-
mo, confundido, cree que por fin podra casar a Amalia con el paje, evitan-
do asi la boda de ésta con su hijo el Conde*. Pero al conocer la trama, se
comprende que el didlogo que Subird reproduce como ejemplo se produ-
ce entre dos personajes secundarios, ambos de caracter débil y ridiculo, que
contrastan con el caricter noble y los ideales de Amalia y del Conde,y que
desarrollan una escena cémica, guiados ambos por intereses egoistas. Por
ello, si bien el libreto no alcanza la categoria de notable, creemos que tam-
poco es merecedor, en justicia, de los severos juicios de ambos autores.

La musica de Francesconi

Al igual que el texto de La Amalia,la musica de Francesconi responde
también a las caracteristicas teatrales del momento. Siguiendo las directri-
ces de la Real Orden de 1799, entre 1801 y 1810 se pusieron en escena en
los Canos 35 obras con texto castellano, entre las que destacan las opere-
tas de Manuel Garcia y las obras de Esteban Cristiani, Narciso Paz y el pro-
pio José Maria Francesconi. Para Pena y Goni" “debian ser, a juzgar por
sus titulos, operetas comicas ligeras imitadas de Paisiello, Cimarosa, Mayr y

# René Andioc: Sur la querelle du thédtre au temps de Leandro Ferndandez de Moratin, Tarbes, 1970,
trad. castellana Teatro y sociedad en el Madrid del siglo XVIII, Madrid, Castalia, 1976, p. 173 y ss.

45 J. Subira: La tonadilla escénica, vol. 1.

46 (Felipe) Cuando casado estaré con Amalia / joh que contento que siempre estaré! / Con mis
chiquillos, y hermosas chiquillas / Siempre jugando yo me entretendré /Y sus gracias y chistes salados
/ De nuevo mis anos haran florecer / También con sumisos e incesantes ruegos / A vuestras bondades
yo bendeciré / Mil honores de vos yo recibo... / (Marqués) Y yo de tu boda padrino seré. / (Felipe) Y
el chiquillo que tenga primero... / (Marqués) También el chiquillo te bautizaré / (Felipe) Pero ahora
pregunto: ;después de casado / Acaso el sombrero ponerme pondré? / Porque el sefior Conde es vivo
y travieso, /Y yo no quisiera.... / (Marqués) No, no hay que temer. / (Felipe) La frente abultada no quie-
1o tener /Y yo me recelo un qué sé yo qué. / (Marqués) No temas, no temas, te defenderé.

47 Antonio Pena y Goni: La opera espanola..., p. 76.
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otros maestros italianos cuyas Operas bufas hacian el principal gasto del
repertorio, lo mismo en los Canos del Peral que en los teatros de la Cruz
y del Principe”.

Entre las obras de Francesconi representadas en la temporada 1804-
1805, EI trapisondista obedece al modelo, habitual en la época, de opereta
en un acto. Consta de una Sinfonia y 11 ntimeros vocales, con la siguien-
te plantilla vocal: Juanito, bajo; Faramalla, tenor; Faustina, soprano; D. Ber-
nardo, tenor; D. Pascual, tenor; Marcela, soprano; D. Braulio, bajo. Partes
instrumentales: vn pal, vn1 (3),vn2 (4),val,va2, {1,112, 0b1, ob2, cl1, cl21,
tpl, tp2, clrl, clr2, fgl, fg2, bajo (véase las abreviaturas de instrumentos en
el Catilogo de obras). Estructura musical®:

Sinfonia. 1:Terceto de Marcela, Faustina, Juanito; incipit “Patrona, patrona”. 2:
Juanito, Cielo por que veas si te quiero, incipit “Es del codo a la mano”. 3: Do de
Don Bernardo y Juanito, Quiera amor sea compaiiero, incipit “Cupido me distin-
gue”. 4: Aria de Don Pasqual, Sigue los insignios enteros, incipit ““Yo no gusto que
las partes”. 5 Marcela, Oiga los V¢ el compendio, incipit “Yo sefior soy muy gracio-
sa”. 6: Arieta de tenor, Os quebrantamos los huesos, incipit “Alegres, contentos”. 7:
Recitado y aria de Faramalla, sin titulo, incipits: “Llegué venci”/“Ven, o suefio”.
8: Quinteto de Marcela, Faustina, Don Bernardo, Faramalla, Juanito, Que en tal caso
sois primero, incipit “Qué sorpresa”. 9: Dtio de Faramalla y Don Braulio, Prevenir
sus intentos, incipit “Si del duenio”. 10: Dueto de Marcela y Juanito, Llamar su aten-
cién intento, incipit “Los vanidosos que piensan”. 11: Final: Marcela, D* Leonor /
Faustina, Don Bernardo / Don Pasqual, Faramalla, Alcalde / Alguacil (tenores),
Juanito / Don Braulio; Quedards tan contento, incipit “Ya cay6 Sr. Alcalde”.

La Amalia presenta una estructura mas amplia, en dos actos precedidos
por una Sinfonia, con siete nimeros musicales en cada acto, y con la siguien-
te plantilla vocal: Amalia, soprano; Isabel, soprano; Conde, tenor; Barén,
tenor; Marqués, bajo; Felipe, bajo. Plantilla instrumental: vnl, vn2, va, b,
cl1, cl2, g1, fg2, {11, 12, ob1, ob2, cl1, cl2, tp1, tp2. Estructura musical:

AcTo I°. Sinfonia. 1: Duetto de Conde y Marqués, incipit “No, no, consentir
no puedo”. N° 2: Marqués, Que mas oirte no puedo, incipit:“De la rabia y del cora-
je”.IN° 3: Cavatina y cabaletta de Amalia, Quien creyera sus enredos, incipit:“Conde
adorado”. N° 4: Isabel, Pues que yo de celos muero, incipit: “En vano ta pretendes”.
N° 5:Trio de Amalia, Conde, Marqués: Que ha de costarme el pellejo, incipit: “Com-
padece mi estado”. N°® 6: Amalia, Los volcanes que respiro, incipit: “Huye, huye,
tirano aleve”. N° 7: Amalia, Conde, Felipe: Ya es bueno, ya es bueno el niio, incipit:
“Dénde voy, donde camino”.

AcTo II°. 1: Terceto de Amalia, Isabel, Conde: La paz, bienes y existencia, inci-
pit:“Qué bochorno”. N° 2: Dtio de Felipe y Marqués: Por usia pierdo el seso, inci-

48 En sus partituras, Francesconi escribia con frecuencia un titulo especifico para cada nimero musi-
cal. En caso de existir, senialamos este titulo en cursiva, seguido siempre del incipit de cada ntimero.
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pit “Cuando casado estaré”. N° 3: Baron, En el campo con mi acero, incipit:*“Ya ven-
gué el honor mio”. N° 4: Conde, Quién probé dolor muy fiero, incipit: “Dulce bien

7

mio”. N® 5: Dto para tenor y soprano, sin asignacion de personajes; incipit: “Basta,
basta, cruel fortuna”. N° 6: Amalia, Isabel, Conde, Felipe, Marqués: Aqui ha de haber
gatuperio, incipit: ““Yo no sé lo que resuelva”. N° 7: Amalia, Isabel, Conde, Bardn,
Felipe, Marqués: Hace calor en invierno, incipit: “Ya gustosos podemos”.

Aunque mantiene coincidencias estructurales con las zarzuelas coeta-
neas, la musica de La Amalia es italiana tanto por su técnica como por su
espiritu: falta en ella el caracter tonadillesco y la inspiracién en el canto
popular que caracteriza a las obras de Manuel Garcia® y otros autores de
la época.

El tercer nimero del primer acto, Quien creyera sus enredos, puede ser-
vir como ejemplo de la escritura musical de Francesconi. Consiste en una
doble aria formada por una cantabile cavatina seguida de una mas rapida y
ritmica cabaletta. Siguiendo la costumbre habitual en la época, Francesco-
ni escribid, ademas de las particellas instrumentales, una partitura vocal que
consta tnicamente de lineas de voz y bajo sin cifrar, dejando al clave la
improvisacién del relleno armoénico.
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Fig. 2. Quien creyera sus enredos. Partitura vocal, p. 1. BMH

49 Falta este numero musical; en la altima pagina del numero 4 se lee: “El n° 5 no se ha cantado y la
voz y bajo se puso en el oratorio de Jerusalén n° 3, acto 2°”. En el lugar indicado de El Sedecias aparece
este Do para tenor y soprano con la indicacion “Duo en la Amalia”, sin asignacion de personajes.

50 Véase a este respecto M* Encina Cortizo Rodriguez: “La Opera romantica espafiola” en La dpera
en Espana e Hispanoamérica, Emilio Casares y Alvaro Torrente (eds.), Madrid, ICCMU, 2001, vol. II,
pp. 9-11.
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Francesconi utilizaba la orquestacion clasica de instrumentos de vien-
to por parejas —flautas, oboes, clarinetes y fagots— y, como instrumentos
de metal, trompas y clarines. Jos¢ Maximo Leza’ ofrece la siguiente plan-
tilla aproximada para la cuerda en la orquesta de los Canos: 12 violines, 4
violas, 2 chelos y tres contrabajos; en total, una plantilla que oscila entre 30
y 37 musicos. En La Amalia,llama la atencidon el escaso uso de las flautas,
que callan durante todo el primer acto, y tocan Gnicamente durante los
nameros 2y 7 del segundo acto. Las violas se limitan a doblar el bajo. No
se escribieron particellas para violonchelo, a pesar de ser instrumentos habi-
tuales en la orquesta de los Cafios en la época. En los ejemplos musicales
1y 2 podemos observar dos pasajes de amplia sonoridad orquestal.
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Ejemplo 1. Partitura general de La Amalia, cc. 43-46

La textura fundamental de su masica, la melodia acompanada, sélo oca-
sionalmente hace uso del contrapunto, casi siempre en breves pasajes con-
trastantes en los que el bajo adquiere personalidad melddica. La armonia

51 José M. Leza: Las orquestas de dpera..., p. 122.
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Ejemplos 2. Partitura general de La Amalia, cc. 83-88

de Francesconi descansa en un sélido bajo armonico, con uso ocasional de
acordes en primera inversion y presencia caracteristica de la cadencia de
cuarta y sexta. Su paleta armonica supera con facilidad la mondtona alter-
nancia de acordes de tonica y dominante: gusta de la modulacién y hace
uso de la armonia cromitica, en especial del acorde de sexta aumentada,
que es utilizado de forma representativa en la amplia coda final, combi-
nando la cadencia de cuarta y sexta con acordes cromaticos de paso.

La cavatina esta escrita en forma ternaria. Precedida de una introduc-
ci6n orquestal de 22 compases, que presenta un motivo que servird mas
adelante como puente, consta de una primera seccién (17 compases) fir-
memente asentada en Mi bemol mayor y una segunda secciéon (16 com-
pases) en la tonalidad de la dominante, que incluye una breve progresion
modulante (V7 del II° - 1I°V7 del I - I). La cavatina se cierra con la repe-
ticidn de la primera seccidon de nuevo en la tonalidad principal.
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Precedida también por una frase instrumental de caracter (9 compases),
la contrastante cabaletta se forma en torno a una frase principal de ocho
compases que se inicia en Mi bemol mayor y que, a través de una amplia
seccion modulante se dirige hacia la tonalidad de la dominante, donde se
presentan distintos episodios; la reexposicidon se mantiene en la tonalidad
principal, reforzando la frase principal con una amplia coda final.

Su melodia se articula en periodos clasicos de cuatro compases, for-
mando frases cuadradas que rompen ocasionalmente su simetria para dar
ocasién a pasajes vocales virtuosisticos, regiones armonicas de desarrollo
modulante y una coda final, comun en la época, que repite hasta ocho veces
el verso final. En los ejemplos musicales 3 y 4 podemos observar las frases
principales de la cavatina y de la cabaletta, en reduccién de la partitura al for-
mato de voz y piano.

La parte de soprano requiere una extensién del rel al si3, exigido con
frecuencia, incluyendo un ocasional do3. La parte pide ademais una agili-
dad vocal considerable, capaz de ejecutar agiles pasajes arpegiados, escalas
rapidas y tres fermatas de dificultad variable, todo ello en consonancia
con una escritura abundante en vocalizaciones de caricter virtuosistico,
s0lo ocasionalmente silabica. El ejemplo musical n°® 5 reproduce, en arre-
glo para voz y piano, un pasaje vocal que actia como puente entre la sec-
cion By la repeticion del tema principal de la cabaletta.
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Ejemplo 3. Arreglo para voz y piano, cc. 23-30.
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Ejemplo 5. Arreglo para voz y piano, cc. 113-117
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Recepcion / Decepcion

¢Confirma la recepcion del paiblico madrileno el juicio negativo de la
historiografia sobre Francesconi? Para contestar a esta pregunta presenta-
mos en primer lugar los datos ofrecidos por René Andioc y Mireille Cou-
lon en su Cartelera teatral madrilefia del siglo XVIIT*. Segin estos dos auto-
res, el aforo maximo del teatro de los Canos del Peral en la época se estima
en 1.200 espectadores. La recaudacién maxima por funcién, teniendo en
cuenta que se distinguia entre obras “diarias” y obras “de subida”, con dos
e incluso tres precios de entrada, y otros factores, se sitia entre los 10.000
y los 12.000 reales™. Las cifras de recaudacion obtenidas por las obras de
Francesconi son las siguientes:

La Amalia consigui6 diez representaciones, nueve de ellas en 1804 y una
en enero de 1806. Sdlo el dia del estreno en los Cafios (16 de mayo) con-
siguid La Amalia sobrepasar la mitad de la recaudacién posible, 6533 rs, con
un repunte en la asistencia en las reposiciones de 4 y 7 de octubre, sesio-
nes en las que La Amalia se representd junto a otra obra y siendo domin-
go la segunda de esas fechas.

El Trapisondista obtuvo solamente dos representaciones, los dias 10 y
11 de Agosto de 1804, acompafiada por un sainete, y con recaudacion
mediocre (4544 y 2968 rs respectivamente).

Es dificil calcular el éxito de la tonadilla El indolente poltron partiendo
de las cifras de recaudacion ofrecidas por Anidoc/Coulon porque estas pie-
zas, aunque sin duda influian en las entradas, no eran el principal objeto de
la representacién. En todo caso, esta tonadilla se represent6 en tres oca-
siones, en sesiones de tarde, entre actos de tres obras diferentes y con recau-
dacién aceptable.

Como vemos, las cosas no marcharon particularmente bien durante la
primera temporada en Madrid del compositor. José Subird® deja cons-
tancia de ello al comentar:

Hubiera debido sentirse Francesconi satisfecho de su fortuna, que lo elevé a
un nivel bien alto para sus merecimientos, mas no fue asi. Sentia celos de maes-
tros espafioles como don Pablo del Moral, por lo cual contribuyé a amargarles la
existencia. Por otra parte, se consideraba una victima de su cargo, comprobando-

52 René Andioc y Mireille Coulon: Cartelera teatral madrilena del siglo XVIII (1707-1808), Toulou-
se, Presses Universitaires du Mirail, 1997.

53 Estos datos coinciden con los ofrecidos por Michael E Robinson cuando senala: “Pero en nin-
gun caso la recaudacion media se aproxima a los 11.909 reales, cantidad correspondiente al maximo
teorico con el teatro lleno que se calculé en 1796... A pesar de todo, podemos afirmar que en general,
al menos hasta 1794, la compania actuaba para un aforo a media entrada”. M. E Robinson: “Aspectos
financieros de la gestion del teatro de los Canos del Peral, 1786-1799”, en La musica en Espana en el
siglo XVIII, Malcolm Boyd y Juan José Carreras, (eds.), Cambridge, University Press, 2000, p. 51.

54 ]. Subira: La tonadilla escénica, pp. 220-221.
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lo asi la solicitud que, conjuntamente con su mujer, suscribié el 3 de febrero de
1805. Manifiestan en ese documento que se hallaban entrampados, porque habian
tomado un préstamo sobre el crecido diario que disfrutaban en Zaragoza, y en
Madrid ganaban menos; que, por otra parte, se les obligaba en Madrid a repre-
sentar ciertas obras a sabiendas de que el ptblico no les daba su aceptacion; y en
vista de todo ello pidieron “licencia perpetua para ajustarse en la capital insinua-
da, que los convida con partidos que los ponen en estado de pagar las deudas con-
traidas en Madrid, o que en caso de negarselo, sea con la condicién de ser libres
en hacer un ajuste convencional y justo.

En efecto, las quejas vertidas por Francesconi en la solicitud mencio-
nada por Subird® pueden calificarse de amargas. Se dirigen sobre todo a
la direccion del Teatro de los Cafios, entonces en manos del actor Isidoro
Maiquez, y no solo por razones econémicas —un préstamo de 8000 reales
dificil de devolver debido a “la incertidumbre de partidos tan despropor-
cionados que han sefialado aquellos que le dirigen [el Teatro de los
Canos|”—, sino también por razones artisticas, debido a una “direccidn tea-
tral tan misteriosa como desgraciada. Misteriosa porque se ignora la causa
de repetir continuamente las piezas que desagradan dejando de hacer aque-
llas que producen, y suspendiendo otras con 7 y 8 rs de entrada”.

Pero tampoco acaba de entenderse a qué se refiere Subira cuando afir-
ma que Francesconi “sentia celos de maestros espafioles como don Pablo
del Moral, por lo cual contribuyd a amargarles la existencia”. De hecho,
Pablo del Moral no se queja de Francesconi, sino de Isidoro Maiquez en
su solicitud de jubilacidn, en expediente fechado el 17 de abril de 1805.
En este documento®, Pablo del Moral se dirige al Marqués de Hijar soli-
citando su jubilacion con la categoria de “Galan primero, que es de vein-
tidos reales diarios y medio”. Sin embargo, para disgusto de del Moral, Isi-
doro Maiquez informa el 18 de abril de 1805 que del Moral bien puede
tener derecho a su jubilacion, una vez que acredite haber cumplido los
afios de servicio exigidos, pero en cuanto a la jubilacién con la categoria
“de Galan primero” no lo cree justo, por cuanto del Moral ha cobrado en
los anos anteriores sdlo 12 mil reales “y en el afio proximo pasado el par-
tido de diez [y anade que el partido de un primer galan es de 40], por lo
cual Moral no ha contribuido lo suficiente”.

Ofendido, Moral contesta entonces, con fecha 1° de mayo, que su cargo
lo obtuvo por oposicién que incluia, tal como puede comprobarse por lo
acaecido a su antecesor Pablo Esteve, la jubilacién “de Galan primero”,
condicién que fue respetada

35 Biblioteca Nacional, Legado Barbieri, MSS 14057/6.
56 Copiado del original por Francisco Asenjo Barbieri y hoy guardado en la Biblioteca Nacional,
Legado Barbieri, MSS 14057/6-30.
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...hasta el aflo proximo pasado de 1804 en que Maiquez puso a todas las par-
tes del teatro por partidos, trastornando a su arbitrio todo el orden antiguo;y con-
siderando al compositor en este gravoso plan como la parte mas inferior de la
compania... viniéndole a dejar por premio de sus continuados servicios... con el
escasisimo sueldo de 10 reales diarios; y esto en la ocasién en que necesitaba y
esperaba el exponente los mayores auxilios.

Y esto, anade Moral, sin advertirle ni informarle, y “en tales circuns-
tancias no pudo menos de deducir verbalmente sus razonables quejas al Sr.
Mayquez quien penetrado de ellas y sentido, o figurando sentir, la injusti-
cia que le hacia le contest6 se habia visto precisado a ello atendiendo a la
colocaciéon de Don José Francisconi (sic), la cual por ciertas razones se hacia
indispensable por redundar en beneficio de la compania; pero que esto
no le perjudicaba en su jubilaciéon”.

Sigue otro interviniente en el expediente sefialando las obligaciones del
compositor de Los Cafos en la época, que por cierto incluian la compo-
sicidn de “40 tonadillas nuevas en cada afio comico”,y finalmente se con-
cede a Pablo del Moral la jubilacion por él solicitada, absteniéndose Mai-
quez, en su 2* intervencidn en el expediente, de interferir en la decision,
“en 1inteligencia de que por mi parte no tengo nada que anadir a lo que
he dicho en el mio”.

Estén o no fundamentadas las acusaciones de mezquindad personal que
Cotarelo y Subira arrojan sobre la figura de Francesconi, cabe preguntar
hasta qué punto afloran en ambos los prejuicios antiitalianos habituales
en la musicologia tradicional espanola, prejuicios que han provocado una
reaccion en los ultimos afos hacia una vision mas equilibrada de nuestro
pasado musical, rectificando, en palabras de Juan José Carreras”,“un hecho
que probablemente esta relacionado con la funcién ideoldgica de adver-
sarios que [los musicos italianos| tenian asignada en la musicologia espa-
nola”.

Con todo, el final de la temporada 1804-1805 permiti6é a Francesconi
la satistaccion de la puesta en escena del oratorio Jerusalén destruida por Nabu-
codonosor o El Sedecias. Escrita en dos actos, con texto de Luciano Francis-
co Comella™, esta obra pide cuatro voces solistas masculinas y una feme-
nina, coro a cuatro voces y una amplia orquesta, para la que escribi6é dos
Sinfonias introductorias. Fue estrenada en los Canos el 24 de marzo de
1805, apenas unas semanas después de firmado su amargo memorial de
fecha 3 de febrero, y presenta la siguiente plantilla vocal: Rabsaces, tenor;

57 Juan José Carreras: “De Literes a Nebra: la musica dramatica entre la tradicion y la modernidad”,
en La musica en Espana en el siglo XVIII...., p. 21.
58 Dramaturgo parodiado por Leandro Fernandez Moratin en La Comedia Nueva o El Café (1792).
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Sedecias, tenor; Geremias, bajo; Nabucodonosor, bajo; Nabala, soprano.
Partes instrumentales: vnl, vn2, val, va2, {1, 12, ob1, ob2, cl1, cI2, tp1, tp2,
clrl, clr2, fg1, fg2, tbn, b (2), tim. Estructura musical:

AcTO I: Sinfonia - Introduccion, Adagio en Re m y Allegro en Re mayor-.
N° 1: Introduccién, Geremias y coro, incipit “Tiembla, ciudad famosa”. 2: Marcha
instrumental (faltan las particellas; en la Gltima pag. del n°® 1 se lee: “N° 2, Mar-
cha”). 3: Rabsaces, incipit “Ya llega Sedecias”. 4: Aria de Nabala y coro Por mi,
por ellos, incipit: “Esposo, bien mio”. 5: Rec. y aria de Sedecias, De los tormentos,
incipits: “Cesa caduco barbaro”/“Un aura de esperanza”. 6: Recitado y aria para
bajo Al arma hebreos, incipits: “El rayo se desprende”/“De tus culpas tenebrosas”.
7:Dto de Nabala y Sedecias A mis ruegos, incipit: “Ya lo dije, honor me llama”;
ddo y coro, incipit “Al arma, al arma”. 8: Falta la masica de este nimero -podria
ser la segunda seccién con coro del n® 7-. 9: Final, Nabala, Sedecias, Rabsaces,
Jeremias y Coro: Y al pueblo, incipit: “Al fuerte Nabuco”.

Acrto II: Sinfonia —Allegro en Si b mayor-. N° 1: Cuarteto de Nabala, Sede-
clas, Rabsaces y Geremias: Mis plantas; incipit “Confundida y aterrada”. 2: Gere-
mias, Se atreve el alma, incipit “Palpitar el pecho siento”. 2 (2b, ; Antes del n°® 2 ante-
rior?): Recitado y aria de Nabucodonosor”, incipits “Conducid al monarca”/”Veras
del rey las iras”. 3: Dtio para dos sopranos, sin indicacién de personajes. En la par-
titura se lee: “Dtio en la Amalia”; incipit: “Basta, basta, cruel fortuna”. 4: Sedeci-
as, Consorte amada, incipit: “Ese llanto que amor vierte”. 5: Recitado y aria de
Nabala, El valor desmaya, incipits “Esperad viles”/“Esposo cadaver le miro en la
arena”. 6: Coro final: Nabala, Sedecias, Rabsaces, Geremias y coro, De su vengan-
za, incipit “Ved el tremendo oriculo”. Ademas de los seis nimeros anteriores, se
conserva un aria suelta de Rabsaces, En la destruccién de Jerusalén.

Segtin los datos aportados por Andioc-Coulon, la cifra de recaudaciéon
conseguida por El Sedecias el dia de su estreno en los Canos del Peral se
acerca bastante al maximo posible (12000 reales), algo bastante excepcio-
nal en aquellos afios. El Sedecias se representd en cuatro ocasiones duran-
te el mes de marzo de 1805 y en cinco ocasiones durante la Cuaresma de
1807, en el teatro del Principe. Teniendo en cuenta que el aforo maximo
de este Gltimo teatro en la época era de 2000 espectadores, y la recauda-
ci6n maxima calculada por estos autores, de 9.300 reales, las cifras conse-
guidas por EI Sedecias los dias 23 y 24 de febrero de 1807, 8329 y 7069 rs.
son, por tanto, mas que respetables.

Los anos dificiles

La mencidn a la puesta en escena en 1807 de El Sedecias en el teatro del
Principe adelanta en dos afios el relato de los hechos relacionados con Fran-

59 Sin indicacion de personaje en la partitura, pero aparece la indicacion “Acuna” (el cantante), es
decir, Nabucodonosor.
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cesconi, pero nos introduce en una nueva fase de su carrera, marcada por
su paso por los otros dos teatros madrilefios. Asi, aunque Carmena y Millin
senala que Francesconi actué como “maestro director de orquesta” en
Los Canos, ademas de en 1804-1805, en 1806, Emilio Cotarelo, en el
Apéndice de Isidoro Maiquez..."', deja constancia de los traslados de ambos
conyuges desde los Canos del Peral al teatro del Principe en la tempora-
da 1805-1806, y a la Compania de la Cruz durante las temporadas 1806-
1807 y 1807-1808. Durante este tiempo, Maria Lopez actudé como prime-
ra de cantado, con 30 reales de partido, y Francesconi, sucesivamente, como
Compositor,—Teatro del Principe—y como Maestro de Miisica,—Teatro de la
Cruz— con 20.

Los dos teatros citados estaban dedicados sélo ocasionalmente al teatro
musical. José Maximo Leza® describe del siguiente modo sus puestas en
escena:

Analizando la cartelera de los teatros de la Cruz y el Principe durante las dos
ultimas décadas del siglo [XVIII] encontramos una treintena de titulos citados
como Operas. En su inmensa mayoria, sin embargo, las caracteristicas dramattr-
gicas de estas obras muestran intervenciones variables sobre los originales italia-
nos, pues incluyen, aparte de la traduccidn al castellano, la adaptacion de los reci-
tativos como partes declamadas y cambios significativos en los personajes. A veces
se nombran como Operas breves composiciones que alternan partes declamadas
con recitados y arias y que fueron ejecutadas con otras pequefias obras durante
la misma sesion...

Ciertamente, Francesconi no destacd en esta nueva etapa por su habi-
lidad en el manejo de las relaciones profesionales. Los documentos con-
servados, casi todos triviales, tienen sin embargo la virtud de presentarnos
a un hombre puntilloso, dado a las evasivas y de trato aspero y dificil”. Es
significativa a este respecto la historia del nombramiento de Manuel Gar-
cia como compositor de los teatros de Madrid. Una vez mas, Cotarelo®
nos introduce en este asunto —del que también se hard eco José Subira®—
sefialando que:

En vano, para retenerle [a Manuel Garcial, se le habia nombrado, en 13 de
Octubre del afio pasado de 1806, musico compositor de los teatros de Madrid (1).

60 L. Carmena y Millan: Cronica de la opera italiana. ..

6L E. Cotarelo: Isidoro Maiquez... Apéndice III: “Listas de las Companias de los teatros de Madrid
desde 1791, en que entr6 1. Maiquez, hasta 1819”.

62 José Maximo Leza: “El teatro musical”, en Historia del teatro esparnol, vol. II: “Del siglo XVIII a la
época actual”, Javier Huerta Calvo (dir.), Madrid, Gredos, 2003. pp. 1697-1698.

63 Ejemplos de todo ello pueden encontrarse en la Biblioteca Nacional, Legado Barbieri, MSS 14057/6;
MSS 14057/8-3; MSS 14057/8 (6); MSS 14057/8 (7); MSS 14057/8 (8); MSS 14057/8 (9).

64 Emilio Cotarelo: Isidoro Maiquez, p. 268.

05 José Subira: La tonadilla escénica, vol. I, p. 224.
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Bien porque la Junta de ahora no le confirmase este nombramiento o por otras
causas no firmo en las nuevas listas, y se fue a adquirir mayor y merecida fama, a
costa de no pocos contratiempos y amarguras.

Nota al pie 1: El propio Manuel Garcia habia pedido la plaza de compositor
del Principe, vacante por haber pasado D. Mariano Ledesma 4 musico de la Real
Capilla. Informaron favorablemente D. Blas de la Serna [3 de Octubre], José Bar-
bieri [6 del mismo mes] y Francesconi dio [en 10 de Septiembre| una respuesta
evasiva [Papeles de Barbieri].

No hemos podido localizar la “respuesta evasiva” dada por Francesco-
ni en Septiembre, pero ni Cotarelo ni Subira dan cuenta de un elocuente

documento firmado por el compositor en una fecha bastante anterior, el
14 de mayo de 1806, dirigida a D. Luis Carbonero, donde dice:

En el dia 3 del actual, me remitid Josef Barbieri un oficio en el que me inclu-
ia una orden del Sr. D. Domingo Campomanes para que informasemos D. Blas
Laserna, compositor de musica del Coliseo del Principe, y yo, a una solicitud de
Manuel Garcia, 1° actor de cantado del mismo teatro, en la que pedia la plaza de
supernumerario de compositor de musica de los Coliseos de esta Corte, por haber-
la dejado vacante D. Mariano Ledesma, el que se halla actualmente colocado en
la Capilla Real. Para mi ha sido una novedad el saber fuese creada esta plaza, como
igualmente el que la poseyese Ledesma, por cuyas causas le envié a decir con el
mismo portador al apoderado interino Josef Barbieri que me hiciese saber por
escrito, para mi gobierno e inteligencia, cuando y qulenes habian creado esta plaza,
como 1gualmente los que habian puesto en posesion a Ledesma, si con sueldo, y
con qué condiciones: en la tarde 5 del presente, me envid a decir con el mismo
portador, que pusiese el informe que tuviera por conveniente, pues la plaza que
pretendia Manuel Garcia era cosa hecha y sabida del Gobierno. Le djje al porta-
dor que dejase el pliego, que miraria todo con madurez y reflexién, para infor-
mar con algiin conocimiento lo que se me alcanzase; y que para proceder con mas
acierto, me dejasen ver el informe dado por D. Blas Laserna, pues tal vez podia
éste orientarme en parte e instruirme en un negocio, de mi, absolutamente des-
conocido en todas sus partes: se fue el portador, y a breve rato volvid, diciendo
le habian dicho, que ya Laserna habia remitido su informe, y que no dejase en
mi poder la solicitud de Garcla, que era la que yo debia informar de orden del S.
pr. Cuya proposiciéon, me fue forzoso decirle, que yo no podia deliberar con pre-
cipitacién en una materia delicada, y de mi ignorada, por lo que recogiera su papel
que yo darfa cuenta: como lo hago, a fin de que haga presente a S.S. esto ocurri-
do a fin de que delibere lo que su rectitud tenga por conveniente.

En contraste con este escrito de Francesconi, los informes favorables de
Blas de Laserna (3 de octubre) y de José Barbieri (6 octubre 1806), son
breves y transparentes en su apoyo a la solicitud de Garcia. José Barbieri
sefiala en el suyo que:“Francesconi ha dicho verbalmente que nada puede
informar por carecer de antecedentes”

06 Biblioteca Nacional, Legado Barbieri, sig. Mss 14057/7 — 4.
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Pero los verdaderos problemas llegaron para Francesconi con el trasla-
do al Teatro de la Cruz, en la temporada 1806-1807, al verse obligado a asu-
mir el cargo de maestro de miisica, un cargo que implicaba® adaptar, corre-
gir y ensenar las partituras a los musicos de la orquesta, elegir los profesores
necesarios para los aumentos de plantilla en las obras en que fuese preciso,
llamando a los supernumerarios, estar presente en los ensayos y vigilar la
asistencia de los musicos, tocar el teclado en todas las representaciones del
teatro y, en palabras de Pablo del Moral en 1801, “procurar en un todo ven-
cer cuantas dificultades han ocurrido tanto por parte de los musicos, como
de las actoras y actores”. Sin embargo, el maestro de miisica cobraba menos
que el primer violin, considerado primer atril de la orquesta.

Las quejas de Francesconi salen a la luz en un memorial firmado el 7 de
Abril de 1807%, dirigido a los “Srs. Comisarios de la Junta de Teatros” *:

No puedo menos de dar aV:S:S: repetidas gracias por el honor que les he mere-
cido por el nombramiento que a mi favor se han servido expedir de Director de
Musica; mas no puedo dejar de suplicar aV:S:S: se sirvan hacer recaer dicho nom-
bramiento en el Sr. Reyna, o algiin otro sujeto de su satisfaccion; porque entre
muchos y justos motivos que me asisten para no admitir cargo tan pesado, son
los pocos que iré insinuando.

El primer motivo era hallarse su mujer embarazada, lo que lo ponia en
la dificil situacioén de obligarla a trabajar, por no crear agravios comparati-
vos con el resto de actores, cuando lo que mas necesitaba era descanso. Afir-
maba desconocer, ademas, “ser anexa la direccion de musica a la plaza de
compositor”, sin que tal extremo se le diese a conocer “cuando se sirvie-
ron hacerme leer mis obligaciones de compositor”; sin duda conocer tal
obligacién hubiera provocado su rechazo del cargo porque “la direccion
de musica se halla hoy en dia imposibilitada de poderme dar alguna esti-
macion, porque todo estd en el mayor desconcierto, porque los abusos anti-
guos han viciado tanto al ramo de cantado como al de musicos”, por todo
lo cual tinicamente “anhelo a que por un acto de justicia y piedad me exi-
man del pesado cargo de la expresada direccion”. La respuesta, escrita al
margen del primer folio de este documento, no se hizo esperar: “Madrid,
7 de Abril de 1807. Real Junta de Direccion de Teatros. No ha lugar la soli-
citud de este interesado, antes bien encarguesele de nuevo, y digase que la
Junta fia de su celo e integridad el arreglo de la musica. Fdo. el dia 8”.

67 Véase José Maximo Leza: Las orquestas de dpera..., p. 135 y Michael E Robinson: Aspectos finan-
cieros..., p. 59, nota 34.

68 Biblioteca Nacional, Legado Barbieri, MSS 14057/8 (5).

69 José Subira resume este documento (La tonadilla escénica, pp. 220-221) afirmando que Fran-
cesconi “manifestaba llevar tres afios como director de musica de los teatros madrilefios”, lo que sin
duda es un error.



50 Cuadernos de Miisica Iberoamericana. VOLUMEN 17, 2009

Respecto a la interpretacion de sus obras, pocos meses después de este
incidente, en un documento fechado el 2 de agosto de 1807, Francesco-
ni pide indicaciones al Marqués de Perales sobre las actrices mas conve-
nientes para representar sus Operas, “teniendo presente que V.S. con los
demas senores que componian la Real Junta de Teatros, me dijeron arre-
glase las 6peras mias y distribuyese los papeles como mejor me parecie-
se”, y pide instrucciones rapidas, “a fin de que no me falte tiempo para
habilitar la 6pera, pues no se le escondera a V:S: son los instantes precio-
sos”. A lo que el Marqués de Perales responde mas bien abruptamente, con
techa 2 de agosto de 18077

En vista de cuanto me manifiestaVm en su papel de este dia le prevengo (repar-
ta”) que segun reglamento esti mandado que los autores de las piezas repartan los
papeles a los actores y actrices como mejor les parezca, en cuyo concepto el autor
de la Opera debera repartir los papeles segin halle por mas conveniente. Lo que
comunico aVm para el cumplimiento de su obligacion.

Casi con total seguridad puede afirmarse que la obra a la que ambos
se refieren es La astucia embrollada, una 6pera en dos actos no mencionada
por Cotarelo, ni relacionada en la cartelera confeccionada por Andioc/Cou-
lon,y de la que tampoco hemos encontrado rastro en la prensa de la época.
Segtn Kleinertz”, lleva como titulo Finura, astucia y embrolla o La posadera
sutil,y fue estrenada el 25 de agosto de 1807 en el Teatro de la Cruz. Con
ese titulo si consta en la cartelera de Andioc/Coulon™, aunque como de
autor desconocido. Segun Kleinertz, el libreto, una traduccion del italiano,
se encuentra en la Biblioteca Municipal, aunque no hemos podido loca-
lizarlo. Si se encuentra alli, sin embargo, la partitura, que con el titulo de
La Astucia embrollada, presenta la siguiente plantilla vocal: Margarita, sopra-
no; Marqués, tenor; Enrique, tenor; Pascual, bajo; Inés, soprano; Pantale6n,
bajo; Juana, soprano. De las indicaciones autografas en varios de los nime-
ros se deduce que cantaron Maria Lopez (Margarita); Gamborino (Inés);
Acuna (Marqués); Camas (Enrique), Mas (Pantaléon), Roldan (Juana) y
Cristiani (Pascual). Plantilla instrumental: vn1, vn2, val, va2, b, cll, cl2, fg1,
tg2, 111,112, ob1, ob2, tp1, tp2. La estructura musical, en dos actos precedi-
dos de una Sinfonia, es la siguiente:

70 Biblioteca Nacional, Legado Barbieri, MSS 14057/8 (9).

71 Biblioteca Nacional, Legado Barbieri, MSS 14057/8 (10).

72 Tachado en el original.

73 Rainer Kleinertz: Grundziige des spanischen Musiktheaters im 18, vol 11, Kassel, Reichenberger,
2003, p. 136.

7# Andioc/Coulon anotan, respecto a Finura, astucia y embrollo o la posadera sutil, que se trata de
una opera “segun el recibo de Josef Acunia de 29 sept. 1807 (BNM, Barb., ms 14057): 800 reales por
el “trabajo extraordinario de la opera [...] ella se ejecuto en tiempo de mi parada”.
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Fig. 3. La astucia embrollada. Portada de la partitura vocal

AcTo L. Sinfonia. 1: Introduccién, marcada tiempo de minué, Margarita, Mar-
qués, Pascual; “Zefirillo lisonjero”. 2, para bajo, sin indicacién de personaje,“O
Diarte”. 3: Margarita, “Simple pajarillo”. 4: Marqués, “Un placer siento en el
pecho”. 5: Cuarteto: Margarita, Marqués, Enrique, Pascual, “Es mi pecho com-
pasivo”. 6: Pascual,“Cuando miro su bello semblante”. 7: Inés,*“Yo os hablo claro,
os aborrezco”. 8: Final de Inés, Marqués, Enrique, Pantaledn: “Jal Monsieur vot
serviter Rigodon”

AcTo II. 1: Recitado y aria para tenor, sin indicacién de personaje, “No, no
es posible esa pena mas tiempo resistir”’/““Pero ella timida siempre recela”. 2: Reci-
tado y aria de Margarita, “Solo nifla encargd la prudencia”/“La santa obedien-
cia”. 3: Dueto de Marqués y Enrique, “A Pinter yo Ere te bes te afirute” (sic). 4:
Pantaledn, “Oh qué rabia, qué coraje”. 5: Quinteto de Margarita, Inés, Marqués,
Pascual, “Mis sefiores qué ruido, qué alboroto”. 6: Enrique™, “Si la plicida espe-
ranza”. 7: Minué instrumental, versos y final: Margarita / Inés, Juana, Marqués,
Enrique, Pascual, Pantaléon, “Qué es aquesto que he mirado”.

De nuevo siguiendo los datos aportados por Andioc/Coulon, que esti-

man un aforo aproximado de 2000 personas para el Teatro de la Cruz y
una recaudacidén maxima en estos anos estimada en 9400 reales, Finura,
astucia y embrollo, o la posadera sutil subid al escenario los dias 25 y 26 de
agosto de 1807, con una recaudacion, respectivamente, de 72217 y 2423
reales.

75 Sin indicacion de personaje en la partitura, aunque con la anotacion: “Sr. Camas” (el cantante),

es decir, Enrique (personaje).

76 El dia 25 con iluminacion del teatro “en celebridad del dia” [S. Luis, funcion de besamanos].



52 Cuadernos de Miisica Iberoamericana. VOLUMEN 17, 2009

Ni siquiera la puesta en escena de una nueva obra impidid a Frances-
coni, siempre descontento, firmar un dia antes de su estreno, el 24 de agos-
to de 1807, un exaltado documento” solicitando una vez mas al Marqués
de Perales su relevo como Director de Musica, senalando que debido a la
no admisidn en fechas anteriores de su renuncia se habia visto obligado a
asumir de nuevo su cargo, “aunque con repugnancia, previendo que ya por
una general insubordinacién, o por no juzgarse apto para el desempeno,
o por ambas causas, habia de padecer mucho en su nuevo cargo”, por lo
que “para no peligrar enteramente su salud”, rendidamente suplicaba “se
sirva relevarle de la direccidon de musica, dejandole en la pacifica posesion
de su plaza de compositor”. Pero no se ha conservado respuesta alguna a
esta nueva peticion.

No fueron afnos faciles para Francesconi, que tampoco como compo-
sitor encontrd una respuesta especialmente favorable en el pablico. Dos
publicaciones, el Diario de Madrid y El Memorial Literario, incluian enton-
ces articulos de opinioén sobre musica e informaban con regularidad sobre
la vida musical en la corte. Ningan articulo de EI Memorial hace mencion
a Francesconi entre los anos 1801 a 1808, en que dejo de publicarse™. Por
su parte, el Diario de Madrid se limita a sefialar en su cartelera, en las fechas
correspondientes, las fechas, horarios vy, en ocasiones, los cantantes que
actuaron en las representaciones de La Amalia y de El Sedecias... pero ni
una palabra mas sobre el compositor. No ocurre lo mismo, por ejemplo,
con otro compositor con el que Francesconi guarda estrechas analogias,
Esteban Cristiani, un italiano afincado en Espafa que, como él, sufri6 el
desdén de muchos criticos de la época, ademas de la consideracion nega-
tiva de la musicologia tradicional. Pero José Maria Dominguez” da cuen-
ta de su vida y obras informando de que, a pesar de los ataques de los sec-
tores antiitalianos que lo acusaban de plagiario, tuvo también defensores
leales que recordaban el prestigio ganado en Italia y la calidad de sus obras
representadas en Madrid, llegando a protagonizar diversas polémicas en la
prensa. Andrés Moreno Mengibar® da cuenta de su contrataciéon en Sevi-
lla en 1816 refiriéndose “al entonces famoso Cristiani”.Y de Cristiani era

77 Biblioteca Nacional, Legado Barbieri, MSS 14057/8 (11).

78 No se conservan los nimeros correspondientes al afio 1807 ni en la seccion hemerografica del
Archivo Municipal de Madrid ni en la Biblioteca Nacional. Queda en duda la publicacion del Memo-
rial durante ese afo.

79 José Maria Dominguez: “Esteban Cristiani: un compositor italiano entre Espana e Hispanoamé-
rica”, Cuadernos de Musica Iberoamericana, 12, 2006, pp. 5-38.

80 Andrés Moreno Mengibar: La opera en Sevilla 1731-1992, Sevilla, Ayuntamiento de Sevilla; Ser-
vicio de publicaciones, 1994, p. 37.
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la masica de una de las mas populares canciones patridticas cantadas duran-
te la Guerra de la Independencia®.

Nada de esto le fue concedido a Francesconi, cuya situacion, en vispe-
ras de la guerra contra los franceses, empezaba a resultar insostenible.

En la corte de José I

Los sucesos de mayo de 1808 no impidieron el ordinario desarrollo
de la actividad teatral en la Corte. Emilio Casares sefiala que “la invasion
francesa, a diferencia de lo que sucedera en Barcelona, en la que se cerrd
el Teatro de la Santa Creu, no supuso en Madrid el paro del teatro, y si
durante los primeros meses se cerraron éstos, pronto volverian a la nor-
malidad y se mantendrian las pautas anteriores de actividad, e incluso se
superarian®”.

Sin embargo, comenzaba un largo periodo de crisis politica, social y
econdémica, dominado en Madrid por la figura de José I Bonaparte. El Rey
Intruso, que llegd a Madrid en julio de 1808, trajo de vuelta a los Cafos
del Peral a las companias italianas que habian marchado a Barcelona des-
pués del decreto de 1799, que prohibia la representacion de obras en idio-
ma distinto al castellano, y puso al frente de ellas a Melchor Ronzi, anti-
guo conocido de la corte. De este modo, para Emilio Casares,

Las nuevas obras operisticas se dieron en los tres teatros de Madrid, reservan-
do el de los Cafos del Peral para el repertorio italiano, al que permanecié fiel
hasta su cierre, y el del Principe y la Cruz para el repertorio francés y espanol.
[...] José I cambiaba la historia de nuestra lirica restableciendo de nuevo el ita-
liano como lengua operistica en Madrid y la 6pera italiana y los actores italianos
como protagonistas, recuperando la normalidad lirica y llevando a los teatros
madrilefos a una de las mayores actividades habidas en la capital, al representar-
se junto con los titulos italianos una serie de obras de autores franceses y espa-
noles que, en el caso de los primeros..., se seguian traduciendo al castellano®.

Aunque el apoyo de José I al teatro era sincero, las angustiosas dificul-
tades de una economia de guerra condujeron pronto al coliseo de los Cafios
a una crisis imposible de superar. En el verano de 1810 cesaron las repre-
sentaciones de Opera italiana, al dejar de percibir el teatro ayudas econo-
micas. A ello se uni6 la amenaza de ruina del edificio, que fue demolido
algunos afios mas tarde. Muchos de los integrantes de la compaiia aban-
donaron el pais, no sin antes percibir sus atrasos y una gratificacién otor-
gada por la real cimara.

81 Begoria Lolo: “Nuevos cantos, viejas guerras”, Antonio Alvarez Cafiibano: “Espectaculos de misi-
cay danza en la Sevilla Napoleonica”, en Miisica en tiempos de guerra. 1808, dosier de la revista Scher-
zo, junio 2008.

82 E. Casares: “La musica en torno a la guerra de la Independencia...”, p. 424.

83 Tbidem, pp. 422-423.
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Durante este periodo, la némina de componentes de las companias de
Madrid para la temporada 1808-1809, una vez mas tomadas de Cotarelo,
sefialan la presencia en el Teatro del Principe de Maria Lopez, como 1° de
cantado, con 30 rs de partido, y de Francesconi, como compositor, con 20
rs. Maria Lopez permanecié en Madrid al menos hasta el anio 1812. Asi lo
hace constar Cotarelo en sus listados de las companias de la Cruz y el Prin-
cipe™, listados que sin embargo omiten el nombre de su marido después
de 1809. ;Qué fue del compositor después de esta fecha?

Aunque Cotarelo no lo mencione, probablemente Francesconi perma-
necia en la capital al inicio de la temporada 1809-1810. Al menos, eso es
lo que sugiere una nota en el libreto manuscrito de una tonadilla de su
autoria, La dama y el capitan, conservada en la Biblioteca Municipal, donde
se hace constar: “Aprobada Madrid, 8 noviembre 1809”. Hay que adver-
tir, sin embargo, que ni la cartelera de Andioc/Coulon ni la prensa del
momento dan fe del estreno de esta tonadilla en los teatros madrilenos.

La tonadilla, un género al que Francesconi hizo diversas aportaciones,
vivia en estas fechas el final del periodo que José Subira calific6 como de
“hipertrofia y decrepitud (1791-1810)”. La épera italiana habia comen-
zado a influir en las caracteristicas populares de la tonadilla a partir de su
instalacion en los Cafos en 1878. Desde esa fecha, el género empez6 a
derivar hacia el italianismo musical mientras los textos abandonaban pau-
latinamente lo popular para presentar argumentos moralizantes®. José Subi-
ra® llegara a hablar del “marcado caracter antiespafiol” de la tonadilla en
esta época, sefialando su desaparicion paulatina de los repertorios.

La dama vy el capitan, una tonadilla a dtio, puede servir como ejemplo
representativo de las tonadillas de Francesconi. El mismo fue el autor del
libreto”, que presenta una trama simple: la Dama, que se siente traiciona-
da,acusa al Capitan de haberse visto el dia anterior con otra mujer. El enre-
do se aclara al prometer el Capitan el testimonio de esa mujer, que no es
otra que su cunada. La plantilla instrumental es modesta: vnl (2), vn2 (2),

8% Temporada 1809-1810: de 1° de noviembre a 20 de marzo consta Maria Lopez como primera
de cantado en la Compariia de la Cruz, sin senalar partido. Temporada 1811-1812: desde 1° de junio
a 1° de marzo, consta como actriz de cantado, en la Compariia del Teatro del Principe, con 26 rs. Y
Luis Carmena y Millan registra su presencia en el Teatro del Principe en 1819, interpretando Griselda
de Amelli y Paer, y en 1820, con I Pretendenti de Prividali y Mosca.

85 Antonio Martin Moreno: Historia de la muisica espanola. Siglo XVIILVol. 4, Madrid, Alianza Edi-
torial, 1985, p. 408.

86 José Subira: La tonadilla escénica, vol. 1. p. 227.

87 También fue el autor del libreto de las tonadillas La Dama colérica o la Dama extérica (a tres), y
Causo tristeza y contento la agudeza del sargento o La vieja enamorada. Posiblemente, también fue el autor
del texto de Aun en la mujer celosa, se ve en mucho lo piadosa (a dos) y No se caso por ser viejo el tio Pan
Roe Conejo (a tres).
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va.,ob1,0b2, cl, tp1, tp2, fg, bajo (2). En la partitura vocal constan los nom-
bres de los cantantes que habrian de interpretarla: Sra. Lopez —soprano— /
Reyna —tenor—". Se observa también como el segundo nimero musical
tiene texto alternativo en italiano, un texto que en el caso del aria (Al mar-
cial feroce invito) parece haber sido escrito en primer lugar. Esta es su estruc-
tura musical:

N° 1: Sra. Lopez, “Vendra el tirano” y parola. 2: Reyna, recitado y aria El dies-
tro militar (Spinti da gelosia) / En oyendo el marcial eco (Al marcial feroce invito). 3:
Reyna y Lopez, parola y coplas Mi, Sol / Jamas en mi casa. 4: Reyna 'y Lopez, paro-
lay dto En fin... No hay remedio amigo / Viva viva la alegria.

;Y después de La dama y el capitan? ;Abandond Francesconi la ciudad
como los integrantes de la Compania Italiana, o permanecié en Madrid
al menos hasta 1812 a la sombra de su esposa? Si es asi, ;desempenié algtin
cargo musical, o emprendi6 alguna actividad diferente, al margen de la
musica? Luis Robledo Estaire ofrece en su trabajo La muisica en la corte de
José I abundante documentacion sobre los musicos de este periodo, pero
en su trabajo no se menciona ni una sola vez a Francesconi, ni existe refe-
rencia indirecta 0 mencidn alguna a su presencia en Madrid durante este
tiempo. Timidamente, la huella del compositor aflora de nuevo en 1816,
en Valencia, ciudad donde se reeditd, y por tanto posiblemente se repre-
sento, el libro de Causé tristeza y contento la agudeza del sargento.Y el rastro
se pierde en 1822, en la ciudad de Barcelona, donde se puso una vez mas
en escena, como intermedio de una comedia, esta misma tonadilla®”. Mas
alla de esto, s6lo el olvido.

88 En la portada del guion manuscrito se lee lo siguiente: “Es el afio el 1812 (;) para el comico que no
llega al doce quantomas al catorce” — con Letra”, firmado por “Ruiz”. Se deduce también por las tacha-
duras ocasionales que “Ruiz” sustituy6 a “Reyna” en alguna representacion. ;Se llevo a cabo esta repre-
sentacion en 18127

89 Luis Robledo Estaire: “La musica en la Corte de José I”, Anuario Musical, 46, 1991, pp. 205-
244.

90 ;Podria haber sido ésta la obra de Francesconi mas reconocida? Posiblemente: basta pensar que
es la misma tonadilla representada ya en 1802 en Valladolid, junto con La Amalia, dos afios antes de
su llegada a la corte madrilena. M* T. Suero (El teatre. .., entrada 8121) senala que se represento en Bar-
celona el 27 de marzo de 1822. Sinopsis argumental: Un Sargento, con Cabo y Soldados, llega a un
pueblo en el que el Herrero lamenta la intromision de la Tia Joaquina, abuela de Anita, en su boda
con ésta. El sargento, para conseguir dinero, urde un plan auxiliado por el Alcalde: enamora a Joaqui-
na y le propone, ademas, la boda de Anita con un Granadero. Joaquina acepta encantada, pero al
poco el Sargento afirma que, lamentablemente, ha recibido ordenes y tiene que partir al dia siguiente
a cobrar los sueldos de la tropa. Joaquina se opone: ella prestara el dinero, con tal de que el Sargento
se quede y puedan celebrase las dos bodas. Con el Alcalde y el Escribano como testigos, el Herrero, dis-
frazado de Granadero, se casa con Anita, pero cuando llega el turno de Joaquina y el Sargento, éste se
niega no solo a casarse, sino también a devolver el dinero de Joaquina. Finalmente, ésta bendice la union
de Anita y el Herrero, y perdona al Sargento.
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Catalogo de obras

Se ofrece a continuacién una relaciéon de las obras de Francesconi de
las que se han encontrado referencias, sean estas bibliograficas o docu-
mentales, ordenadas por fecha de puesta en escena. Las obras cuya fecha de
representacion se desconoce se afladen al final ordenadas alfabéticamente.

La informacidn aparece estructurada del siguiente modo:

Titulo, denominacidn genérica separada por dos puntos siempre que se haya
podido averiguar, y autor del libreto en caso de que se conozca.

Lugar y fecha de estreno o primera puesta en escena y reposiciones posterio-
res. Si no se conoce aparece la indicacién s.l. o s.f. Si se aporta alguna hipotesis
sobre lugar y fecha de estreno se indica entre interrogantes y/o se explica.

Referencia de fuentes. Aparece en primer lugar la fuente textual seguida de
la indicacién (T) y después la musical. En algunos casos, plantilla y partes instru-
mentales. Abreviaturas: [s.a.]: sin ano. (163 f.): 163 folios.

Apuntes complementarios.

Las abreviaturas de instrumentos utilizadas son: vn pal (violin princi-
pal), vn (violin), va (viola), cb (contrabajo), fl (flauta), ob (oboe), cl (clari-
nete), fg (fagot), tp (trompa), clr (clarin), tbn (trombon), b (bajo), tim (tim-
bales)

Las fuentes y referencias bibliograficas utilizan las siguientes abrevia-
turas:

E-Mn: Biblioteca Nacional, Madrid.

E-Mm: Biblioteca Histérica Municipal de Madrid. Esta biblioteca, principal
depositaria de los fondos de los teatros madrilefios, guarda 12 obras de Frances-
coni, algunas de ellas conservadas sélo en forma fragmentaria. El inventario con-
vencional, basado en fichas bibliograficas, no da cuenta de todos los fondos con-
servados, aunque existe un inventario electrénico mas completo, de uso interno.
Se sefialan los casos en los que una obra se puede encontrar s6lo a través del inven-
tario electrénico.

René Andioc y Mireille Coulon: Cartelera teatral madrileiia del siglo XVIII (1707-
1808), Toulouse, Presses Universitaires du Mirail, 1997.

Iglesias de Souza: L. Iglesias de Souza, Teatro lirico espaiiol, 4 vols., A Coruiia,
Excma. Diputacién Provincial, 1991.

Kleinertz: Rainer Kleinertz: Grundziige des spanischen Musiktheaters im 18. Kas-
sel, Reichenberger, 2003.

M?* Teresa Suero Roca: El teatre representat a Barcelona de 1800 a 1830, Barce-
lona, Diputacion de Barcelona-Institut del Teatre, 1987.

José Maria Dominguez: “Esteban Cristiani: un compositor italiano entre Espafa
e Hispanoamérica”, Cuadernos de Miisica iberoamericana, 12, ICCMU, 2006, pp. 5-38.

Espaiia o La alianza con Inglaterra: Loa. Zabala.
S.f.;5.]. Se sugiere como fecha de representacion la de 1792, afo de la firma de la alian-
za hispano-britinica frente a la Convencidn tras la ejecuciéon de Luis XVI, lo que
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situaria esta partitura como la mas antigua de Francesconi conservada en la bibliote-
ca histoérica municipal.

E-Mm: MUS 33-3 Leg® 5° N° 16 1.

1 partitura vocal (4 £.) + 10 partes 22x32 c¢m. Plantilla: Coro a tres voces (S, T, B).
vnl (2), vn2 (2), obl, ob2, tp1, tp2, bajo (2). Consta de dos piezas musicales; la pri-
mera estd formada por 28 compases que se repiten tres veces con el mismo texto:“Ven
a nosotros pura alegria / pues llegd el dia de disipar nuestro pesar”. La segunda, en Si
b mayor, igual que la primera, consta de 27 compases que se repiten con el siguiente
texto: “Ven y cantemos el Numen fuerte que nuestra suerte va a mejorar/ Ves osten-
tando tu faz serena, y nuestra pena (va a mejorar/consolara)”.

Amalia, o la ilustre camarerita: Opera en dos actos. Jos¢ M* Francesconi.

Probablemente Valladolid, 15 de Octubre de 1802; Madrid, Canos del Peral, 16,17 de
mayo, 4,5y 31 de julio, 7 de agosto, 4 y 7 de octubre y 19 de noviembre de 1804;7
de enero de 1806.

E-Mn:T/25930 (T). E-Mm: MUS 206-1 (207). La partitura no aparece relacionada
en el fichero convencional de E-Mm. Con la partitura se guarda una copia manus-
crita del libreto: “Guién de musica de la épera La Amalia. Primer Apunte”; en la
portada: “dia 14 de mayo de 1804”.

Causé tristeza y contento la agudeza del sargento o La vieja enamorada:Tonadilla. José M*
Francesconi.
Valladolid, 24 diciembre 1802. Posiblemente Valencia, 1816. Barcelona, Santa Creu,
27 de marzo de 1822.
E-Mn:T/25953;T/20040, editados en 1802 enValladolid. T/7013;T/23767;T /1478320

editados en 1816, en Valencia (T). Partitura no localizada.

Aiin en la mujer zelosa, se ve en mucho lo piadosa: Tonadilla a dGo. ;José M* Francesconi?
Barcelona, Santa Creu, 28 de noviembre de 1803. Repetida los dias 29 y 30.
Libreto y partitura: ubicacién desconocida.

No se caso por ser viejo el tio Pan Roe Conejo: Tonadilla a tres. ;José M* Francesconi?
Barcelona, Santa Creu, los dias 12,13 y 14 de enero de 1804.

E-Mm TEA 222-83 (T). E-Mm MUS 146-14. 1 partitura vocal y partes instrumen-
tales. Plantilla: vnl, vn2, va, ob1, ob2, tp1, tp2, cb. Consta de seis niimeros musicales.

El trapisondista: Opera en un acto sobre “El licenciado Farfalla” de Ramén de la Cruz.
Caios del Peral, 10 y 11 de agosto de 1804.

Libreto: ubicacién desconocida. E-Mm MUS 329-1. 1 partitura vocal + partes de Sin-
fonia + partes instrumentales; 22x32 cms. Opera en un acto, con una Sinfonia y 11
numeros. Partes instrumentales: vn pal, vn1 (3), vn2 (4), val, va2, {1, f12, ob1, ob2, cl1,
cl21, tpl, tp2, clrl, clr2, fgl, fg2, bajo.

El indolente poltron: Tonadilla (opereta). Luciano Francisco Comella.
Canos del Peral, 12 noviembre y 8 diciembre 1804; 12 noviembre 1805.

Libreto y partitura: ubicacién desconocida.

Segiin Iglesias de Souza, el autor del libreto fue Luciano Comella. Andioc—Coulon
la clasifican como tonadilla, representada entre actos de una obra mayor.
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Jerusalén destruida por Nabucodonosor, o El Sedecias: Drama sacro en dos actos. Luciano
Francisco Comella.
Canos del Peral, 24, 25, 30 y 31 de marzo 1805.Teatro del Principe 18,23 y 24 de
febrero, 1 y 3 de marzo de 1807.
E-Mm TEA 193-12.Tres cuadernos manuscritos de dificil lectura, sin referencia en
el inventario convencional. E-Mm MUS 265 I a 266 II; sin referencia en el inventa-
rio convencional. 1 partitura vocal 22x32 cm + Partes de dos Sinfonias + partes ins-
trumentales 22x32 cm + 3 libretos manuscritos.
José M* Dominguez incluye Jerusalén destruida. .. en su catilogo de obras de Esteban
Cristiani, senalando la probable autoria de Francesconi. Consta el nombre de Fran-
cesconi como autor en la primera pagina del N° 1 (Introduccién-Coro) de la parti-
tura vocal.

La dama y el capitan: Tonadilla a dio. José M* Francesconi.
S.fos.L
E-Mm, TEA 1-196-45 (T); nota en el libreto manuscrito: “Aprovada Madrid, 8 noviem-
bre 1809”. E-Mm: MUS 167-10. 1 partitura vocal + partes instrumentales. Plantilla:
vnl (2),vn2 (2), va., obl, ob2, cl, tp1, tp2, fg, bajo (2).

El anillo de Giges. Canizares.
S.fs.L.
Libreto: ubicacién desconocida. E-Mm: MUS 4-3, 4-4, 4-5.
El anillo de Giges es obra de Blas de Laserna, pero en una de las carpetas (4-4, 2* parte
de “El anillo de Giges, Comedia”) aparece la partitura vocal de un aria en cuya por-
tada puede leerse:“Temporada de Invierno 18... (ilegible). La 2* parte nueva se la llevo
Francesconi pues la hizo él y pagd la copia y el Aria que dio para la primera parte &
Ano de 1810”. No se conserva en la biblioteca la musica escrita por Francesconi.

Finura, astucia y embrolla / La astucia embrollada o La Posadera sutil: Opera en dos
actos.

Teatro de la Cruz, 25 y 26 de agosto 1807.

Libreto: ubicacién desconocida. Segiin Kleinertz, el texto es traduccion del italiano,
y se encuentra en E-Mm, pero no hemos podido localizarlo. E-Mm: MUS 205-1.“La
astucia embrollada o la posadera sutil”, 1 partitura vocal (153 f.) + 20 partes Sinfonia
+ 20 partes; 22 x 32 cm.

Segtn Kleinertz lleva como titulo “Finura, astucia y embrolla o La posadera sutil”, y
con este titulo se estrend el 25 de agosto de 1807 en el Teatro de la Cruz, segiin cons-
ta en la cartelera elaborada por Andioc/Coulon, que no dan nombre de autor.

La Dama colérica 0 La Dama extérica: Tonadilla a tres. José M* Francesconi.

S.£S1.

E-Mn: ocho hojas manuscritas con signatura MSS 14066/48, en el Legado Barbieri
(T). E-Mm: MUS 145-16. Sélo se conserva la partitura vocal, sin partes instrumen-
tales. Estructura musical: N°1: Dto. 2: Dto. Parola. Dto. 3: Trio. Parola. 4: Recitado.
Cantabile que desemboca en un trio. 5:Trio final.

En un dngulo de la partitura se lee:“Sr. Morales —Sr. Garcia — Sr. Mas”, de donde puede
deducirse que esta tonadilla fue interpretada por los cantantes mencionados en Madrid,
durante el periodo estudiado, pero no consta su representacién en la cartelera de
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Andioc/Coulon. Iglesias de Souza la relaciona como dos obras diferentes: La dama
colérica con libreto de Francesconi y La dama exterica, con libreto de autor desconoci-
do. En los ficheros de E-Mm aparece como “La dama extérica”, pero el titulo al ini-
cio de la partitura es “La dama colérica”. El texto asignado a las partes vocales en la
partitura se corresponde con el texto “La Dama colérica” que se guarda en la E-Mn,
de donde se deduce que se trata de una misma obra con doble titulo: “La Dama
colérica, o La dama extérica”.

Trama: Dona Ana, furiosa, se desahoga con improperios ante un segundo personaje,
quejandose de que D. Justo haya bailado con otra. D. Justo, que asiste a la escena sin
ser visto, expone reproches similares. La Dama insiste en sus reproches, cada vez mas
colérica. Por altimo, entra Don Justo y la pareja se perdona.

La lindona de Galicia
S.fis.l.
E-Mm: MUS 24-4 bis Leg® 3° N° 16. Esta obra no consta en el fichero convencio-
nal de E-Mm, aunque si se relaciona en su catalogo electrénico de uso interno. 1 par-
titura vocal (6 f.); 6 partes (2,1,1,1,1,2 f.); 21x31 cm. Plantilla: T, B, Coro, ob1, ob2,
tpl, tp2, vnl, vn2, b.Voces e instrumentos: Partes “baile”: violin 2°, oboe 1°, oboe 2°,
trompa 1°, trompa 2°, bajo.
Descripcidn: consta de cuatro niimeros para coro a tres voces (S,S,B) y bajo, excep-
tuando el nimero 4, escrito para un duao. El primer nimero se titula “Pastoral”. No
se conservan particellas instrumentales. Las que se conservan estan tituladas “Vaile”, y
no guardan relacién musical directa con la partitura vocal. En la particella del bajo
se lee:“Vaile // en la Lindona de Galicia”. Se trata de 5 nimeros instrumentales de
los cuales los cuatro primeros estin sefialados: Andte sost© — All® Mdto — Alemanda —
Terceto. El n° 5 no lleva indicaciones, y consta de 3 “solos” y una Coda.
En Andioc/Coulon consta que “La lindona de Galicia”, como obra dramatica decla-
mada, se representd durante todo el siglo XVIII (desde 1708 hasta 1797) de un modo
regular y que su autor fue: “;Pérez de Montalban, Lope o Moreto?”

La villana de la Sagra, sobre texto de Tirso de Molina.
S.fis.l.
E-Mm: MUS 18-14 Leg® 5° N° 32 1. Sin ficha en E-Mm, aunque si consta en el cata-
logo electrénico de uso interno: “Comedia La villana de la Sagra / musica de Fran-
cesconi; texto de Tirso de Molina”. 1 partitura vocal (5 f.) + 15 partes; 32x22 cm.
Plantilla: Coro (S, S, B), ob1, 0b2, tp1, tp2, vnl, vn2, b. La partitura vocal consta de dos
ntmeros musicales para coro a tres voces y bajo.
En Andioc/Coulon consta que esta obra fue representada, como texto declamado,
en el Teatro de la Cruz los dias 30, 31 de octubre, 2 y 3 de noviembre de 1807,y el
3 de abril de 1808, aunque esta Gltima representacién no figura en la cartelera de ese
afio.

Princesas e Infantillas o Enhorabuena Toledo
S.tis.L.
E-Mm: MUS 651-19 0. 1 partitura vocal + 7 partes instrumentales. Plantilla: vl1 prin-
cipal, vl1, ob1, ob2, tpal, tpa2, bajo (2).
Descripcion: en la portada de la partitura vocal se lee:*“Varias musicas. Princesa 6 Infan-
tillas. Para comedias —Vailete y Marcha — Del Sr. Dn Josef Francesconi”. 1* pieza:
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“Enhorabuena Toledo” (para coro a tres voces). 2* pieza: Marcha instrumental. 3* pieza:
“Infantilla de mujer”; incipit: “Ven muerte tan escondida”. 4* pieza: “Infantilla de hom-
bre”. Do en 4*. “Dénde vas el caballero / Donde vas triste de ti / que la tu querida
esposa / muerta estd que yo la vi”. La melodia no tiene relacién con la tradicional
para este texto. 5* pieza: “Bailete”: “De Pasqual y Elvira la unién celebremos” (;coro
a tres voces?).



