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UN LECTOR AVISADO DE LA CELESTINA: 
LEANDRO FERNÁNDEZ DE MORATÍN1

Anita Fabiani
Università di Catania

Resumen: Entre los lectores decimonónicos de La Celestina figura Leandro 
Fernández de Moratín, quien dedica a la pieza, además de los conocidos 
párrafos en Orígenes del Teatro Español (1838), unos apuntes manuscritos. A 
pesar de ser escuetos, esos apuntes por un lado ofrecen datos apreciables sobre 
la recepción de la obra en un momento concreto de la historia cultural española 
y, por otro, confirman cuáles son los pilares de la estética teatral moratiniana 
(comenzando por el cronótopo y la función del personaje), una estética que 
condiciona —previsiblemente— la lectura descodificadora de La Celestina. 
Palabras clave: Moratín, Celestina, cronótopo, espacio, personaje.

Abstract: Leandro Fernández de Moratín is one of the nineteenth-century 
readers of La Celestina. Not only does he devote some well-known passages to 
this work in his Orígenes del Teatro Español (1838), but he also produced some 
critical notes which have remained unpublished. On the one hand, however 
scant, his notes offer relevant data on the reception of the text at a significant 
time of Spanish cultural history; on the other, they confirm the main tenets 
of Moratín’s aesthetic (especially the chronotope and the character’s function) 
which shapes, as one would expect, his reading of La Celestina.
Keywords: Moratín, Celestina, chronotope, space, character.

1. Quisiera agradecer a D. ª María José Rucio Zamorano, Jefa del Servicio de Manuscritos e Incu-
nables de la Biblioteca Nacional de Madrid, su amabilidad y cortesía. Un gracias muy especial
al amigo Agustín Cortés Pérez.
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422 |   Anita Fabiani

En el grupo de lectores decimonónicos que experimentan la urgencia intelec-
tual de acercarse a obras nacionales del pasado y, en particular, a La Celestina, «re-
habilitada» editorialmente justo en el primer cuarto del siglo xix2, figura Lean-
dro Fernández de Moratín3. Nos queda constancia de esa frecuentación libresca 
por dos documentos moratinianos, a saber: unos escuetos apuntes manuscritos4 
guardados en la Biblioteca Nacional de Madrid, y los párrafos dedicados a la 
famosa pieza en su historia del teatro prelopesco, Orígenes del Teatro Español. 

Ambos testimonios nos permiten afirmar que, a la hora de afrontar La Celes-
tina, al Moratín dramaturgo, y más aún al lector Leandro, no le guían preocu-
paciones ecdóticas, sino, más bien, conforme a su visión del teatro como «pieza 
clave en el sistema “educativo”» (Fernández de Moratín, 2015: 179), la curiosidad 
por el plan argumental de la obra y el interés por los personajes. Los Orígenes nos 
confirman esta tendencia del lector-dramaturgo, quien, pasando por alto la cues-
tión de la representabilidad5 de La Celestina, solo pone en tela de juicio dos de los 

2. Como es notorio, «tenemos que esperar casi dos siglos hasta que La Celestina se edite de nuevo, 
en la edición española de León Amarita (Madrid, 1822), y hasta que se traduzca de nuevo, al
francés en 1841, y al alemán en 1843» (Snow, 2000: 39).

3. El mismo Moratín nos facilita la lista de las ediciones de La Celestina «de que h[a] podido
adquirir noticia, y de las cuales la mayor parte ha tenido presente» (Fernández de Moratín, 
1830: 89, nota 33) para los Orígenes del Teatro Español: «Año de 1500 Salamanca. = 1501 por
Estanislao Polono, Sevilla. = 1502 Sevilla. = 1514 por Tanotti da Cartrone (sic.), Milan. = 1515
Venecia. = 1523 Sevilla. = 1525 Venecia. = 1529 por Juan Viñao, Valencia. = 1534 por Estefano
Sabio, Venecia. = 1538 por Juan de Ayala, Toledo. = 1539 Sevilla. = 1553 por Gabriel Giolito, 
Venecia. = 1558 por los herederos de Juan de Sunta (sic.), Salamanca. = 1571 por Juan de
Canova, Cuenca. = 1563 por Francisco de Cormellas, Alcalá. = 1569 por Francisco de Robles, 
Alcalá. = 1569 por Martín Mares (sic.), Salamanca. = 1570 por Matias Gast, Salamanca. = 1591 
por Fernando Ramírez, Alcalá. = 1595 oficina plantiniana, Amberes. = 1599 oficina plantiniana, 
Amberes. = 1601 oficina plantiniana, Amberes. = 1601 por Andres Sanchez, Madrid. = 1619
por Juan de la Cuesta, Madrid. = 1633 con traducción francesa por Carlos Labayen, Pamplona. 
= 1634 Ruan. = 1644 con traducción francesa por Carlos Osmont. = Por D. Leon de Amarita, 
Madrid 1822» (Fernández de Moratín, 1830: 89, nota 33). 

4. Me refiero a dos manuscritos autógrafos, vendidos por Francisco Agustín Silvela a la Bi-
blioteca Nacional de Madrid en 1847: el MSS/18665/69, Apunte sobre La Celestina, y el
MSS/18665/1, Apunte de las ediciones de La Celestina y de las ediciones de las obras de Bartolomé
de Torres Naharro (para la descripción véase respectivamente <http://catalogo.bne.es/uhtbin/
cgisirsi/?ps=CAVT17oBol/BNMADRID/33490821/9> y <http://catalogo.bne.es/uhtbin/
cgisirsi/?ps=fPtHjo5emE/BNMADRID/105200743/9>). En el apéndice final transcribo ínte-
gramente el MSS/18665/69.

5. De hecho Moratín, a juzgar por lo que escribe en el prólogo de Orígenes del teatro, insinúa entre
líneas la cuestión, sin abordarla directamente: «En este catálogo solo se incluyen las piezas
dramáticas que se representaron ó pudieron representarse en los teatros de la nacion privados ó
públicos: no se habla de las obras que con el título de comedias, tragedias, tragicomedias fueron
tan abundantes en el siglo xvi, […], y nunca se hicieron para representarse, ni es posible hacerlo. 
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423Un lector avisado de La Celestina: Leandro Fernández de Moratín  |

interrogantes que ésta conlleva, es decir, a qué género puede/debe adscribirse la 
obra y quién es el autor del primer auto. 

Después de referirse a la obra como a una «novela dramática» (Fernández 
de Moratín, 1830: 88, nota 33) de la que Rojas sería «el continuador»6, Mora-
tín, en una nota digresivo-explicativa, resuelve así el problema planteado por 
el primer auto: 

Algun tiempo antes [del 1500] corria manuscrita [...] toda la parte que compone 
el primer acto, que unos atribuyen á Juan de Mena, y otros á Rodrigo de Cota. [...] 
Fernando de Rojas [...] añadió veinte actos al que halló escrito [...]. Si él mismo 
ignoraba quién habia compuesto lo que halló inédito, difícil será, [...], averiguarlo 
ahora; baste decir que ni se reconoce en el primer acto el estilo de Juan de Mena, 
ni se puede comparar con el de Cota, puesto que solo se conservan de estos auto-
res composiciones en verso. El que examine con el debido estudio el primer acto 
y los veinte añadidos, no hallará diferencia notable entre ellos, y si nos faltase la 
noticia que dió acerca de esto Fernando de Rojas, leeriamos aquel libro como 
produccion de una sola pluma. [...]. Creo en fin que el primer autor no pudo ser 
muy anterior al segundo [...] (Fernández de Moratín, 1830: 26).

Liquidada de una vez por todas la cuestión de la autoría, Moratín en la misma 
nota pasa reseña a los aciertos de La Celestina —la «excelente prosa castella-
na» (ibíd.), por ejemplo, o la «fiel pintura de costumbres nacionales» (ibíd.)—, 
mientras que unas cuantas páginas antes, reflexionando sobre aspectos formales 
y lingüísticos de la obra, plantea, en cambio, una reserva, inexcusable para el dra-
maturgo de formación y vocación ilustradas, que le lleva a concluir como sigue:

La Celestina y las demas novelas en prosa que se hicieron á su imitación, tenian 
dos defectos que en la escena son intolerables: erudición afectada y pedantesca, y 
largos discursos de inoportunas doctrinas, prescindiendo de la excesiva duración 
de aquellas fabulas, que no se hicieron para ser representadas sino meramente 
leidas (Fernández de Moratín, 1830: 42).         

A excepción de La Celestina, origen primero de esta clase de composiciones, á quien la prosa y 
diálogo castellano debieron conocidos adelantamientos, se ha omitido hablar de las otras, por-
que no siendo obras de teatro, piden una clasificacion distinta, y no conviene mezclarlas con las 
que se hicieron para representarse en él» (Fernández de Moratín, 1830: V-VI). 

6. Al escribir «[f ]ue contemporáneo de Juan de la Encina el célebre Fernando de Rojas, conti-
nuador de la [...] Celestina» (Fernández de Moratín, 1830: 26, énfasis mío) Moratín, de he-
cho, asigna al bachiller la «autoría mayoritaria» (Prieto de la Iglesia y Sánchez Sánchez-
Serrano, 2016: 139) de la obra.
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424 |   Anita Fabiani

Esta novela dramática7, pese a la reserva, no deja de ser para Moratín «una de 
las obras más clásicas que ha producido la literatura española» (Fernández de Mo-
ratín, 1830: 89, nota 33). Cabría preguntarse si «clásica», en el uso que aquí hace 
Leandro del adjetivo, significa «antigua y [...] regular, digna de ser editada» (Álva-
rez Barrientos, 2001: 87), o si Moratín, como sospecho, utiliza el término en una 
acepción semánticamente más próxima al de canónica, si bien por aquel entonces 
esa acepción, por supuesto, no estaba todavía autorizada por la Real Academia8. 

Lo cierto es que para él La Celestina fue en su momento un modelo a seguir, y 
un pasaje textual sacado de sus Orígenes lo comprobaría: «Rojas, aunque no hizo 
su obra para el teatro, dejó en ella tan excelente diálogo en prosa, que habiéndole 
imitado muchos, fueron muy pocos los que llegaron á igualarle» (Fernández de 
Moratín, 1830: 26-27).

A diferencia de los Orígenes del Teatro Español, texto en el que el afán siste-
matizador es patente, las escuetísimas notas celestinescas —apenas ocupan una 
hoja— obedecen a un criterio compositivo poco controlado, ajustado a las suges-
tiones de lectura según éstas van libremente surgiendo; las tachaduras, las correc-
ciones y las diferentes tintas parecen indicar, además, que Moratín no escribió sus 
apuntes de un tirón sino en secuencias y tiempos distintos.

Quisiera subrayar de entrada que todo lo apuntado por el lector Leandro 
guarda exclusiva relación con el mecanismo cronotópico que subyace en La Ce-
lestina. Con respecto a esto cabe recordar, aun siendo notorio, que por voluntad 

7. Parte de la crítica celestinesca sigue debatiendo sobre la posible inclusión de la pieza dentro del
género novelesco; hay quien incluso afirma que «Rojas’s work initiated a tradition of writing
novels in dialogue form» (Mancing, 2014: 78).

8. En las postrimerías del siglo xviii el adjetivo clásico, referido preferentemente a autor, indica «[p]
rincipal, grande, ó notable en alguna clase» (DRAE, 1780: s. v.) e implica, según acredita Terreros 
y Pando en su Diccionario castellano, la idea de excelencia: «en Castellano se llama comunmente
Autor clasico a cualquier Autor excelente en su jenero» (Terreros y Pando, 1767; s. v., énfasis
mío). El adjetivo canónico, en cambio, semánticamente estable entre el siglo xviii y la primera
mitad del sucesivo, remite, por derivación morfológica de canon, a todo lo que está relacionado, 
de un modo u otro, a los cánones y dogmas de la Iglesia católica. Se empieza a registrar alguna
ampliación de esta área semántica solo a partir de la edición de 1852 del diccionario académico, 
en la que a los significados cristalizados de canon se les añadirá el siguiente: «especie de fuga en
que sucesivamente van entrando las voces repitiendo el mismo canto» (DRAE, 1852: s. v.). Para 
encontrar una acepción de canon (e, implícitamente, de canónico) vinculada al arte se tiene que
esperar hasta el 1899 («regla de las proporciones de la figura humana, conforme al tipo ideal
aceptado por los escultores griegos», DRAE, 1899: s. v.). La ratificación definitiva de los matices 
estético-normativos por canon y canónico se ha producido en 1983 («1. modelo de características 
perfectas»/ «2. que se ajusta exactamente a las características de un canon de normalidad o
perfección», DRAE, 1983: s. v.). Todos los repertorios lexicográficos citados son consultables
online (véase <http://ntlle.rae.es/ntlle/SrvltGUILoginNtlle> [última consulta 18/02/2019]). A
propósito de clásico/canónico, véase Cella (1998: 7-16).

www.ahlm.es



425Un lector avisado de La Celestina: Leandro Fernández de Moratín  |

del propio autor en la pieza, tanto el espacio como el tiempo están totalmente 
vinculados al diálogo9; se concretan, pues, a través de lo que dicen los personajes, 
y quien lee u oye tiene que recomponerlos. Al fin y al cabo «recomponer» ese 
espacio y ese tiempo es, precisamente, lo que hace Moratín en sus apuntes, pero 
no creo que la prioridad otorgada al entorno espacial y, en distinta medida, a la 
secuencia temporal, se pueda justificar, en su caso, solo con el específico pacto de 
lectura que exige La Celestina10. En realidad, el lector Moratín, al aproximarse a 
la obra parece no renunciar nunca a un ideario teatral personal, cuyo centro con-
ceptualmente irradiante es el personaje. Pero hay más: para el reformador de la 
escena nacional en el texto dramático todo concurre a garantizar la credibilidad 
diegética de los personajes, y que ello es así lo demuestra un comentario, entre 
otros posibles, que traigo a colación, sacado, por supuesto, de los apuntes: «El 
estilo del conjuro no tiene verosimilitud en boca de Celestina y solo puede dis-
culparse diciendo que son formulas aprendidas no dictadas p.r ella» (Fernández 
de Moratín, s. a. a: 1v)11.

Todo lo dicho hasta aquí permite comprender mejor por qué el Moratín de 
los apuntes, al hablar del espacio, por una parte, no prescinde de los personajes y, 
por otra, reconoce plena función actancial solo a quien en el mundo de deseo y 
muerte eterna postulado en la tragicomedia ocupa un lugar propio, sea físico, sea 
simbólico. Los efectos apreciables de esta particular perspectiva son: 

a) las frecuentes menciones a Calisto, Celestina y Pleberio que, entre lí-
neas, implican la puesta en tela de juicio del papel asignado por Rojas a cada 
personaje;

b) las evocaciones fugaces de Melibea, convertida —lo veremos más ade-
lante— en simple apéndice identitario de su padre Pleberio;

9. Según Bernaldo de Quirós Mateo (2009: 107) «Rojas se olvida de fijar la cronología de
varias escenas de la Tragicomedia. Su preocupación por el tiempo es mucho menor que la del
primer autor. Frente a movimientos escénicos claros y posibles, Rojas no sitúa con precisión a
los personajes en el escenario, y olvida además que el movimiento de los actores es el hilo que
conecta unas mansiones con otras». 

10. Señalo el interesante análisis de Álvarez-Moreno sobre la textualización espacial urbana («cómo
Fernando de Rojas (y los receptores) construyen el paisaje [...] con palabras, bien desde la re-
alidad, las fuentes literarias […] o las visuales»; Álvarez-Moreno, 2015: 114) y la figuración 
espacial urbana («cómo dibujantes y grabadores recreaban este espacio», Álvarez-Moreno, 
2015: 114) de La Celestina.

11. Se han respetado, para la transcripción del texto, la ortografía, la puntuación y la acentuación
originales. Van señaladas: a) por corchetes angulares (< >) las añadiduras autógrafas; b) por
barras verticales (| |) las variantes; c) por corchetes cuadrados ([ ]) los términos o las partes
suprimidas por el autor. En las notas del apéndice final, en el que, como ya se ha adelantado,
transcribo todo el manuscrito, indico lo que Moratín ha tachado o eliminado. 
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c) la desaparición de la galaxia celestinesca, tal y como la concibe el lector
Moratín, de todos los personajes que, para existir, aunque fuera pasivamente 
—piénsese en Crito—, o para contribuir con sus conductas al desarrollo de la 
acción, necesitan del espacio ajeno. Me refiero, en concreto, a Lucrecia, Elicia, 
Alisa, Sosia, Tristán, e incluso a la pareja de criados Sempronio-Pármeno;

d) la enfatización, a través del espacio, de la división de clase o, si se pre-
fiere, de una jerarquía social basada en la riqueza. 
Por otra parte, que en la obra el compartir el espacio presuponga una dismi-

nución del valor identitario, complementariedad ontológica y una lamentable 
subordinación económica lo atestigua, a mi entender, el pasaje del auto VII en 
que Celestina le reprocha a Pármeno su «andar por casas ajenas» (Rojas [y «an-
tiguo Autor»], 2000: 166) y no «vivir por [sí mismo]» (ibíd.). Más probatorio 
todavía es lo que en el auto IX afirma Areúsa, el único personaje femenino de la 
obra que, junto a Celestina, se caracteriza por ser económicamente emancipada12 
y por disfrutar libremente de la sexualidad. Refiriéndose a la casa, que además 
de ser espacio de existencia cotidiana es, para ella, espacio laboral y de deleite, 
Areúsa dice: «Por esto, madre, he querido más vivir en mi pequeña casa, esenta 
y señora, que no en [...] ricos palacios, sojuzgada y cativa» (Rojas [y «antiguo 
Autor»], 2000: 213).

En resumidas cuentas, según Moratín sólo unos cuantos personajes celesti-
nescos tienen el derecho a la ciudadanía escénica y son, por supuesto, los que alis-
ta en sus apuntes; además, los espacios ocupados por los seres ficcionales sirven, 
en su lectura descodificadora de la obra, para insertarlos antes en una jerarquía 
monetaria, y situarlos después en una red de relaciones verosímiles que reflejan 
de forma especular todas las asimetrías de poder, ampliamente entendido, sobre 
el que se rige el mundo real de los seres humanos. Esto se puede ver también en la 
selección léxica llevada a cabo por Leandro, quien, coherentemente con sus pre-
misas teóricas, introduce una distinción sustancial entre sustantivos, a menudo 
sinónimos, que evocan o definen espacios, ya sean interiores o exteriores. Pondré 
algunos ejemplos, para que se me entienda, empezando por el siguiente: «Acto 
prim.° Huerta <de la casa de Pleberio>.  Antecamara de casa de Calisto. Camara 
de Calisto. |Quarto de casa de|13 Celestina. Calles desde la casa de Celestina à la 
de Calisto. Camara de Calisto. Sala del piso baxo de casa de Calisto» (Fernández 
de Moratín, s. a. a: 1r).

Si nos fijamos en lo que ha ido apuntando Moratín saltan a la vista unos deta-
lles que merecen ser subrayados, a partir del uso voluntariamente diversificado de 

12. Y tiene clara conciencia de serlo: «me vivo sobre mí desde que me sé conocer. Que jamás precié
de llamarme de otrie sino mía» (Rojas [y «antiguo Autor»], 2000: 212).

13. Véase el apéndice.
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términos que comparten varios rasgos semánticos y se refieren a la división interna 
de la vivienda, como cámara y cuarto. Según este uso, que, sospecho, se vale tam-
bién de los étimos14, cámara —o sea «el aposento recogido [...] en que duerme el 
señor» (Covarrubias, 1611: s. v.)—  remite al espacio vital de Calisto, del personaje 
de noble linaje y de estado mediano, mientras que cuarto remite al espacio específi-
co de Celestina, o sea del personaje degradado, humana y socialmente. Notése que 
Moratín, además de aprovechar el cultismo cámara para remarcar la alcurnia de 
Calisto, al referirse a Celestina ha virado semánticamente de «cámara de», como 
prueba la tachadura en el manuscrito, hacia «cuarto de casa de». 

Es consabido que, en la obra, aunque se coloque a Celestina en una casa 
medio caída —poco importa que lo haga el «antiguo Autor» o Rojas—, se le 
otorga luego la posibilidad de tener, en su propia casa, cámaras; lo mismo le 
pasa a Areúsa, la heredera espiritual de la vieja puta. Señalo, por ser pertinente 
al tema, que, en el reparto topológico deducible de los apuntes, los pobres siem-
pre ocupan «cuartos» y los ricos, en cambio, siempre ocupan «cámaras»; en un 
solo caso, el de Pleberio, los ricos pueden ocupar, junto a la cámara, también la 
«alcoba» («<Alcoba de Pleberio>. Camara de Melibea, inmediata à la alcoba de 
Pleberio», Fernández de Moratín, s. a. a: 1r, énfasis mío)15, un espacio que en la 
ciudad imaginada por Rojas ni siquiera existe pero que en la visión simbólica 
moratiniana podría representar, o así lo creo, tanto el espacio conyugal como el 
de la sexualidad heteronormativa. 

Pleberio, el marido/padre que ya no es «siervo de amor» y disfruta de la vida 
matrimonial —«Bien pensé que de [los] lazos [de amor] me había librado cuan-
do los cuarenta años toqué, cuando fui contento con mi conyugal compañera» 
(Rojas [y «antiguo Autor»], 2000: 344)—, se nos presenta, de hecho, como el 
garante16 de la organización familiar y de todos sus corolarios biopolíticos. Esto 
avaloraría, en mi opinión, eventuales lecturas simbólicas de la «alcoba», sin con-
siderar que la literatura coeva a Moratín, ya sea la de «evasión», ya sea la que 

14. Cámara, recuerda Corominas (1996: s. v.), «es [...] cultismo de eruditos [...]. El significado
en latín clásico es sólo bóveda, pero San Agustín y Casiodoro le dan la ac. romance de “cuarto, 
habitación”»; cuarto, en cambio, guarda relación con el ordinal partitivo cuarto, utilizado «para
expresar una división de un objeto [...]; de ahí que se tomara especialmente para «la parte de
una casa destinada a una persona con su familia [...] y luego “aposento”» (ibíd.: s. v.). No deja
de ser sugerente la relación cámara-cama individuada por Cantalapiedra Erostarbe (1986: 
171 y sigs.).

15. Alcoba, «del ár. qúbba “bóveda, cúpula”» (Corominas, 1996: s. v.), en la Edad media todavía
conserva el significado de cúpula, pero desde principios del s. xvi se documenta en castellano la
acepción moderna: «aposento reducido adyacente a una sala y destinado a dormitorio» (ibíd.).

16. Que fracase como tal depende del plan diégetico de La Celestina, pero ese fracaso no compro-
mete la función simbólica asignada por Rojas al personaje.
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persigue otra intención discursiva, nos brinda en este sentido algunos ejemplos 
reveladores. En sus Discursos forenses (1797) Meléndez Valdés, al referir el caso 
de doña María Vicenta de F., acusada «del parricidio alevoso de don Francisco 
del Castillo» (Meléndez Valdés, 1821: 1), apunta que la rea, después de encerrar 
«en un cuarto [...] á una señorita soltera que tenia de huéspeda, para quedarse 
mas libre con don Santiago», su amante y complice, «se fue á dormir [con él] 
á la alcoba misma del ausente y ultrajado marido» (Meléndez Valdés, 1821: 6, 
nota a). También las alcobas creadas por el Samaniego lúdicamente erotólogo se 
configuran como espacios del orden —controlados por los poderes temporal y 
religioso— en cuyo interior se produce, a través de cópulas «ilegítimas», vale decir 
no-conyugales, no-reproductoras y hedonistas, la infracción de todas las normas:

[...]
luego que [la moza y el quidam] llegaron 
al momento festivo de acostarse
vieron un hombre por la alcoba entrarse,
que, sacando un colchón del alto lecho,
lo echó al suelo y tendióse satisfecho.
Al verle el convidado
a la moza le dijo, algo aturdido:
— ¿Quién es este señor recién venido? 
Y ella le respondió: 
— Deja el cuidado, porque ése es mi marido
que viene a recogerse
y en nuestra diversión no ha de meterse (Samaniego, 1991: 78-79)17.

Todo lo dicho hasta aquí parece confirmar, pues, que Moratín, lector avisado 
e intelectual burgués, prescindiendo de las intenciones diegéticas de Rojas, ha 
querido lexicalizar conscientemente las asimetrías que median entre los persona-
jes al fin de «adecuar» el espacio físico de la vivienda al ser ficcional que lo ocupa. 

Merece atención otra operación hermenéutica llevada a cabo por Leandro en 
sus apuntes, ya que pone en entredicho el sentido simbólico y la representación 
de un componente espacial importantísimo de la obra, la huerta/el huerto en 
cuyo interior inicia y termina la historia del loco amor. Existe, sobre tan relevante 
cuestión, una vasta, sesuda y harto conocida literatura crítica, a la que remito 

17. Hay otra alcoba y otra joven que traiciona al viejo marido, en La medicina de San Agustín: «en
una alcoba entraron, y, encerrados / allí Su Reverencia / a la joven curó de su dolencia» (Sama-
niego, 1991: 98-100).
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sin referirme más a ella; hago mío, en cambio, el paradigma pornotópico18 de 
Beatriz Preciado, útil para entender la función del binomio biopolítico público/
abierto/exterior/masculino vs privado/cerrado/interior/femenino, binomio acti-
vo también en La Celestina19. En el auto II, Pármeno, al decir «perderse el otro 
día el neblí fue causa de tu entrada en la huerta de Melibea» (Rojas [y «antiguo 
Autor»], 2000: 89), establece una inequívoca relación, no carente de matices se-
xuales y de género, entre la huerta, espacio fronterizo, y Melibea. Pese a esto, en 
sus apuntes, Moratín, desatendiendo del todo la indicación proporcionada por el 
criado, enlaza conceptualmente la voz «huerta» al sintagma «de la casa de Plebe-
rio», sintagma añadido, a juzgar por la tinta diferente, en un momento posterior 
a la anotación del sustantivo, tal vez tras revisar los apuntes para darles forma 
definitiva: 

Acto prim.° Huerta <de la casa de Pleberio>. 
14. |Huerto| de la casa de Pleberio con tapia alta [...]. Huerto de Pleberio. [...].
Huerto. 
19. Calles desde casa de Calisto à |las tapias del huerto| de Pleberio. |Huerto de
Pleberio| con tapia alta (Fernández de Moratín, s. a. a: 1r).

El cambio aportado es interesante, y no solo porque inscribe la huerta (y el 
huerto) en el macroespacio normativo de Pleberio; de hecho, comporta la pérdida 
de los valores pornotópicos ínsitos en la asociación huerta-Melibea y, al mismo 
tiempo, determina la insignificancia/cosificación diegética de Melibea que, de 
este modo, no pasa de ser simple extensión, patrimonial o espacial, de Pleberio20.

Moratín poco tiene de ingenuo, sabe muy bien cómo «huertas» y «jardines» 
entran a formar parte del imaginario literario, incluído el erótico, y sabe por 

18. «Lo que caracteriza a los actos y representaciones sexuales como lícitos o ilícitos no es su con-
tenido, sino el lugar en el que éstos se llevan a cabo. La sexualidad moderna no existe, por tanto, 
sin una topología política» (Preciado, 2010: 77).

19. La división entre lo público y lo privado, es notorio, ha permitido «domesticar, moralizar y
normalizar a las personas y regular así las formas de comportamiento» (Cevedio, 2003: 44).

20. Melibea, además de ser la «most guarded possession» (Gerli, 1997: 73) de Pleberio, con su uso 
no normativo del retraimiento —piénsese en lo que dice Pleberio a Alisia en el acto XII: «¿No
oyes bullicio en el retraimiento de tu hija?» (Rojas (y «antiguo Autor»), 2000: 251)—, o sea del
espacio moralmente connotado que le pertenece por ser ella «doncella», nos recuerda que «[t]he 
interiors of Pleberio’s mansion remain cloistered from the world around it, yet they are vulnera-
ble to desire. Entry there it tightly regulated and is both difficult and protected; those who live
in it remain ever watchful of trespass. Defended from intrusion by physical barriers which stand 
as metaphors of social as well as sexual segregation, the space encompassing Pleberio’s house
can only be accessed by furtive means —literally breaching its walls— even by those who claim
to be its master’s equals» (Gerli, 1997: 73). 
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qué esos espacios se insinúan con fuerza perturbadora en el imaginario sexual 
colectivo: basta acudir a las obras del dramaturgo para comprobarlo. En El sí 
de las niñas, Paquita, que, a diferencia de Melibea, ha introyectado la norma del 
encierro femenino, corre cándidamente «por la huerta detrás de las mariposas» 
(Fernández de Moratín, 1981: 51-52); en esa huerta, reino del orden, nada, por 
supuesto, puede ocurrir. Pero hay otra huerta, cordobesa, y es la que Moratín con 
un guiño nos hace entrever en las páginas dedicadas a su viaje por Italia: 

Vi la huerta, poblada de árboles, llena de naranjos y verdura, abundante en aguas. 
Allí se ve todavía una puerta, que (á lo que parece) sería del Serrallo, que separaba 
el jardin Real de las habitaciones y jardines de las sultanas. Yo no sé decir lo que 
hay allí de extraordinario [...]; sólo diré que quien al entrar en [e]sta [huerta] [...] 
no sienta una deliciosa melancolía que le suspenda y enajene, carece de imagina-
ción sin duda. La amenidad del sitio, los objetos que en él se presentan, los árboles 
robustos, la verdura de aquel terreno fertilísimo, el ruido de las aguas, [...], la me-
moria de lo que fué... quien no sienta y imagine, ¿para qué ha de ir allí, si allí no 
hay más que una huerta? (Fernández de Moratín, 1867: 15, nota 26).

Creo que sobran los comentarios, así que voy a concluir. Mi intención no era 
proporcionar, simplemente, nuevos datos para la historia de la recepción de La 
Celestina. Me proponía, sobre todo, poner de relieve, una vez más, la compleja 
dialéctica en la que, a través del texto, se ven implicados siempre las distintas 
subjetividades de quien escribe, y de quien lee. Ni la escritura, ni la lectura, pues, 
en cuanto apropiaciones subjetivas y potencialmente divergentes de la misma 
historia, son inocentes. 
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Apéndice 

Apuntaciones de D. Leandro Fernandez de Moratin acerca de La Celestina ó Tra-
gicomedia de Calisto y Melibea21.

Acto prim.° Huerta <de la casa de Pleberio>. Antecamara de Calisto. Camara 
de Calisto. |Quarto de casa de|22 Celestina. Calles desde la casa de Celestina à la 
de Calisto. Camara de Calisto. Sala del piso baxo de casa de Calisto.

2.° Camara de Calisto. Portal de casa de Calisto. <3.°> Calles desde casa de 
Calisto à la de Celestina. |Quarto|23 de Celestina.

|4|24.° Calles desde casa de Celestina à la de Pleberio. Sala de casa de Pleberio.
|5|25.° Calles desde casa de Pleberio hasta la de Calisto. |Sala baxa de casa 

de|26 Calisto. []27. Antecamara.
6.° Sala baxa de casa de Calisto. Camara de Calisto.
7.° Calles desde casa de Calisto à la de Areusa. Quarto de Areusa. |Quarto|28 

de Celestina.
8.° Quarto de Areusa. Calles desde casa de Areusa à la de Calisto. Portal de 

casa de Calisto. Camara de Calisto.
9.° Portal de casa de Calisto. Calles desde casa de Calisto à la de Celestina. 

Quarto de Celestina.
10. Camara de Melibea en casa de Pleberio.
11. |Calle|29. |Iglesia de la Magdalena, calles desde la Magdalena a la puerta

de casa de Calisto|30. Quarto de Celestina.
12. Camara de Calisto. |Calle|31 |hasta llegar a|32 la casa de Pleberio. <Alcoba

de Pleberio>. Camara de Melibea, inmediata à la alcoba de Pleberio. Sala del

21. Es el título que aparece en la carpeta que contiene la hoja autógrafa (34 x 22 cm) de Moratín. 
Para el criterio de transcripción véase supra, nota 11.

22. Camara de.
23. Camara.
24. 3.
25. 4.
26. Se notan dos distintas tachaduras: «Camara de» y «Sala baxa». 
27. Escalera.
28. Camara.
29. Calles.
30. [D]esde casa de Pleberio à la de Calisto. Camara de Calisto.
31. Calles.
32. [D]elante de.
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piso baxo de casa de Calisto. <Camara de Calisto>. Calle delante de la casa de 
Celestina. Quarto de Celestina.

13. Camara de Calisto. Portal de la casa de Calisto. Camara de Calisto.
14. |Huerto|33 de la casa de Pleberio con tapia alta|. Calle. Huerto de Plebe-

rio. Calle. Huerto. Calle.|34 Calles desde casa de Pleberio à la de Calisto. Camara 
de Calisto. Antecamara de casa de Calisto.

15. Quarto de Areusa.
16. Camara de Pleberio con pared y puerta que da paso à la camara de Melibea.
17. Quarto de la casa de Celestina. Calle con puerta de la casa de Areusa.

Quarto de Areusa.
18. Quarto de Centurio.
19. Calles desde casa de Calisto à |las tapias del huerto|35 de Pleberio. |Huer-

to de Pleberio|36 con tapia alta y calle publica à la parte exterior.
20. Camara de Pleberio. Camara de Melibea. Calle publica y en ella la casa de

Pleberio con torre y azotea. 
21. Sala en el piso baxo de la casa de Pleberio [1r].

En el acto seg.do dice perder el otro dia el neblí fue causa de tu entrada en la
huerta de Melibea. Esta entrada fue en el primer acto. Todas las scenas se han 
seguido sin interrucion alguna de tiempo y por consig.te no puede decir el otro 
dia sino hoy.

El estilo del conjuro no tiene verosimilitud en boca de Celestina y solo puede 
disculparse diciendo que son formulas aprendidas no dictadas p.r ella. 

En el acto 4°. dice Melibea hablando de Calisto este es el q.e el otro día me 
vio. No debiera decir assi porque en el mismo dia se ven en la huerta y va Celes-
tina con el mensaje.

Acaba el primer dia de la accion en el Acto sexto.
El acto septimo ocupa toda la noche siguiente del primer dia de las acciones.
En el acto octavo empieza el seg.do día.
En el acto decimo dice Melibea ayer37 hablé con Celestina y despues dice 

muchos y muchos dias son pasados que ese noble cab.° me habló.
El dia que Calisto y Celestina la hablaron fue precisam.te ayer38.

33. Jardin.
34. [Y] calle publica a la parte exterior.
35. La.
36. Jardin de la casa de Pleberio.
37. Énfasis del Autor.
38. Énfasis del Autor.
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Acto 12 es la seg.da noche y en ella se hablan p.r la puerta Calisto y M.a y 
despues P.° y S.° matan à Celestina a tiempo de amanecer.

Acto 13 tercer dia en el se justician a Semp.o y Parm.o []39.
Acto 14  noche del tercer día va Calisto al huerto de M.a al acabarse el acto 

comienza el 4.° dia.
Acto 15 vuelve a indicar que han pasado muchas noches desde la muerte de 

S.o y P.o pero no es cierto este acto es en el quarto día y []40 la muerte de S.o y P.
sucedio el día anterior esto es el tercero.

Acto |entre el 15. y el 16|41 acto hay verdaderamente interrupcion y en ellos se 
pasa un mes. En este entretanto continua Calisto sus visitas nocturnas a Melibea.

Acto |17|42 Dice Areusa que el jueves fue su riña con Centurio lo qual con-
tradice a la dilaccion de un mes que se supone haber pasado entre los dos actos 
anteriores [1v].  

39. [E]n la noche que sigue va Calisto al huerto de M.a

40. [L]o que parece.
41. 16.
42. No se lee bien; tal vez 19. 
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