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«LA CARA OSCURA DEL
SIGLO DE LAS LUCES»

B Conferencias de Guillermo Carnero

El siglo XVIII ha sido carac-
terizado tradicionalmente con las
etiquetas de «Racionalismo» y
«Neoclasicismo». A analizar las
corrientes estéticas y literarias
gue escapan a esa caracterizacion
topica de dicha centuria dedicéd
un ciclo de conferencias el poeta
y director del Departamento de
Literatura de la Universidad de
Alicante Guillermo Carnero, con
el titulo «La cara oscura del Si-
glo de las Luces», impartidas del
8 al 17 de febrero pasados en la
Fundacién Juan March.

Ofrecemos seguidamente un re-
sumen del ciclo.

1 siglo XVIII es, sin duda, la
época mas apasionante de la his-
toria de Occidente. Siglo vivo, com-
plejo y rico en su diversidad y sus
contradicciones, plantea por ello gra-
ves problemas de delimitacién y de
definicion, y la necesidad de evitar
las simplificaciones y esquematismos
de una historiografia mecanicista y
rutinaria. Asi, frente a un siglo XVII
caracterizable como «Barroco» y un
XIX como «Romantico», el XVIII
ha recibido tradicionalmente las eti-
quetas de «Racionalismo» y «Neo-
clasicismo». Hoy lo vemos como
una dualidad dialéctica entre razon
normativa y emocion y sensibilidad.
Los romanticos nos legaron una
caricatura del Neoclasicismo, que de-
be ser revisada y, a la vez, discul-
pada. No olvidemos que el Neoclasi-
cismo se presenta como una prolon-
gacion respetuosa de la antigliedad;
y si en esa Antigiiedad podia encon-
trarse la base de una normativa de
la literatura, en AristOteles, también
se hallaba en ella, en Platon, la se-
milla de la actitud opuesta, e incluso
una sintesis de ambas en la Epistola
de los Pisones de Horacio. El Neo-
clasicismo nunca negd, pues, que el
genio, la inspiracién era necesaria,
pero creia que no era en absoluto
suficiente y requeria el imprescindi-
ble auxilio del arte literario y de las
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ciencias humanas y naturales. El Ar-
te (normas a que debia sujetarse la
concepcion y composicion de la obra
literaria) y la Ciencia (los conoci-
mientos enciclopédicos que el poeta
requeria para dar a su obra, espe-
cialmente a la dramatica y épica, un

adecuado contenido), sabiamente
utilizados por un poeta, producirén,
para el Neoclasicismo, una obra

acorde con los siguientes principios,
atendiendo fundamentalmente al tea-
tro, la clase de poesia que mas in-
teresd al Neoclasicismo:

a) El didactismo. En la Come-
dia, por la via de la ridiculizaci6on
del vicio; en la Tragedia, por la ca-
tarsis o purificacion de las pasiones.
Para poner en practica ese didactis-
mo, los Neoclasicos ingeniaron un



sistema de preceptos fundado en una
idea muy primitiva de la psicologia
del espectador teatral, por un lado,
y en la voluntad de difundir y miti-
ficar por medio del teatro la i1deolo-
gia sustentadora del Antiguo Régi-
men, con toda la elasticidad que
puede infundirle una Ilustraciéon re-
formista pero no revolucionaria.

b) El dogma de la imitacién de
la Naturaleza. Para los Neoclasicos
la Naturaleza es entendida como lo
universal con exclusion de lo par-
ticular e individual, y lo comprensi-
ble por todos. Nos enfrentamos en-
tonces a un doble problema: de ge-
neralizacién (qué es lo normal y qué
lo anormal), lo cual conduciria al
dogma del Decoro; y de asentimien-
to por parte del receptor de la obra
de arte, que conducira al dogma de
la Verosimilitud.

c¢) La verosimilitud. Para el Neo-
clasicismo, el poeta debe adoptar lo
verosimil, aun cuando sea imposible
o falso, y rechazar lo verdadero y
posible cuando sea inverosimil para el
publico. El poeta debera intentar
conseguir lo extraordinario verosi-
mil, que es lo que con mas fuerza
puede impresionar al espectador y
provocar su Admiracién, otro esen-
cial concepto neoclasico. El Decoro
consiste en crear los personajes dra-
maticos de acuerdo con Naturaleza y
Verosimilitud: hacerlos arquetipicos,
coherentes consigo mismos, y corres-
pondientes. con su conducta y len-
guaje, a su status social, edad, se-
X0, época y etnia o nacionalidad. Y
las famosas Unidades (de Lugar, de
Tiempo y de Acci6n), son la aplica-
cién del concepto de Verosimilitud
a la representacion dramatica.

GUSTO Y SUBLIMIDAD,
CONCEPTOS CLAVES

Frente a todo este entramado de
normas y preceptos, racionalmente
justificados y aplicados como coor-
denadas de los valores literarios, el
siglo XVIII va a reivindicar otro ti-
po de valores, que se podrian resu-
mir en la elevacion de la emocidén y
la sensibilidad a principios supremos
de caracter ético y estético. Vamos a
verlos actuar en la acufiacion de dos
conceptos fundamentales: el de Gus-
to frente a la razon y las reglas, y
el de Sublimidad frente a Belleza.

La apreciaciéon de los valores ar-
tisticos dependera no de la Razdn
sino del Gusto. Con precedentes en
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el siglo XVII y en el mismo XVIII,
llegamos a la sistematizacion del
concepto de Gusto en cinco ensayos
del filésofo David Hume, publicados
entre 1742 y 1757. Hume parte de
la base de que el gusto instintivo y
emocional, patrimonio de las perso-
nas sensibles, es superior al saber ra-
cional fundado en reglas o normas.
Son superiores consiguientemente
aquellas obras que suscitan una res-
puesta emocional en quien las perci-
be. Hume distingue lo que podria
llamarse «opini6én» del Gusto pro-
piamente dicho. La opinion esta al
alcance de todo ser humano de cual-
quier condicién o circunstancias, pe-
ro no asi el Gusto. La norma del
Gusto serd la sensibilidad adiestrada
por la experiencia, sin reglas o en
contra de las reglas. Esta oposicion
entre reglas y Gusto es un buen sin-
toma de dualidad del Siglo XVIII en
lo que podria llamarse la filosofia
del arte. Hay otra oposicion seme-
jante que nos pone de manifiesto la
existencia de una cosmovision diecio-
chesca fundada en principios emo-
cionales: la oposicion entre Belleza y
Sublimidad.

Se dice que Belleza es variedad,
uniformidad, regularidad, orden y
proporciéon, y que su efecto es pro-
ducir placer. Un estado de placer se-
reno. El antidoto emocional de ese
concepto de Belleza es el de Subli-
midad. Un tratado titulado De lo
Sublime, atribuido al griego Longi-
no, que fue traducido y comentado
por Boileau, y una serie de obras
que van elaborando el concepto en
los siglos XVII y primera mitad del
XVIII, conducen a la obra que me-
jor representa en este ambito el
emocionalismo dieciochesco del que
estamos hablando: la Indagacion fi-
losdfica sobre el origen de nuestras
ideas de los Sublime y lo Bello, de
Edmund Burke, publicada en 1757,
pero que recibe su estado definitivo
en la edicion de 1759.

A los objetos capaces de producir
una mezcla de terror y deleite los
llama Burke sublimes. La Sublimi-
dad es producida, de acuerdo con
este autor, por la oscuridad, el po-
der, fuerza y energia que suponen en
si mismos, y por el gran tamafio,
en extension. El grado extremo del
tamafio es la Infinidad. Para é¢l, el
Placer es una emocion menos fuerte
que el Terror. Lo que produce Pla-
cer positivo o absoluto se llama Be-
lleza y los objetos bellos tienen ca-
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racteristicas opuestas a los sublimes:
pequefiez, variedad y multiplicidad
de formas, delicadeza (carencia de
fuerza y poder). Porque lo que Bur-
ke pretende es distinguir, junto al
sentimiento de la Belleza, uno mu-
chisimo mas fuerte, que tiene mayor
relevancia estética porque afecta de
modo mas radical nuestras emocio-
nes, y es la Sublimidad. Tal con-
cepto viene a traducir, en un lengua-
je estético, la predileccién diecio-
chesca por las emociones como jus-
tificacion ultima del arte, predilec-
cion que da razén de un nuevo tra-
tamiento de la Naturaleza, como
las

majestuosa y sublime: el mar,

tormentas, los motivos funebres,
macabros o sobrenaturales, el inte-
rés por la Edad Media.

El emocionalismo del Siglo XVIII
se manifiesta, en el terreno de la Es-
tética, por medio de los conceptos
de Gusto y Sublimidad. En el am-
bito del teatro produce una modali-
dad dramatica nueva, la «Comedia
Sentimental» o «Tragedia Burguesa».

Llamar a la Comedia noble, seria
o sentimental, y a la Tragedia bur-
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guesa 0 doméstica era toda una de-
claracion de principios y un desaca-
to a la compartimentacién neoclasi-
ca del universo teatral. La burgue-
sia, protagonista ascendente en la vi-
da econémica y cultural del XVIII,
no podia aceptar las convenciones de
un teatro que, como el neoclasico,
obedecia a una vision aristocratica
del mundo; ni podia tampoco iden-
tificarse con la imagen que de su
propia clase daba la Comedia. Nece-
sitaba un teatro que la presentara
con la maxima dignidad literaria, y
encontrara recursos dramaticos en su
misma realidad social. Esos recursos
no podian ser de caracter heroico ni
comico, sino realista, de acuerdo
con los ideales y conflictos propios
de una clase que s¢ autodefine en
tres terrenos: el de la moral (una
ética sustentada en el matrimonio y
la familia), el de la economia (las
actividades comerciales, industriales
y financieras) y el del Derecho (as-
piracion a un estado igualitario en lo
juridico frente al sistema estamental).

La Comedia sentimental pretende,
en esencia, ser un género con arrai-
go en la vida real de la época,
acorde con las situaciones y los pro-
blemas que se le pueden plantear
al hombre medio. Asi los rasgos de-
finidores de este nuevo teatro son:
los protagonistas son burgueses o
populares, de modo que correspon-
den, dentro de las convenciones neo-
clésicas, a la Comedia. Unas veces
se sitian en el tiempo historico del
espectador, otras en el pasado, y
pueden ser reales o ficticios, lo cual
apunta tanto a la Tragedia como a
la Comedia. Son buenos y virtuosos,
lo que corresponde a la Tragedia,
aunque el desencadenante de la pe-
ripecia no va a ser el error o falta
que lastra al héroe tragico, sino la
lucha del individuo contra un mun-
do social erizado de obstaculos que
unas veces proceden de la perviven-
cia de las convenciones y prejuicios
del orden aristocratico, otras de las
condiciones del nuevo orden burgués.

Esos protagonistas se caracterizan
por su sensibilidad y capacidad de
desarreglo emocional, traducido en
patetismo, llanto, desesperacion, fu-
ria, enajenaciéon y demas pasiones
semejantes; y por seguir el instinto
como norma de conducta que incli-
na al bien y se manifiesta esencial-
mente en el amor, siendo la motiva-
cién emocional de una inclinacion
o conducta garantia de su justifica-



cion moral. Resultan asi enfatizados
los personajes femeninos. Los anti-
héroes encarnan caracteristicas opues-
tas: se definen por su inhumanidad
o insensibilidad, por su maldad o
por los vicios considerados propios
de la aristocracia nobiliaria (liberti-
naje, orgullo, despotismo).

Ya vimos como, de acuerdo con
la doctrina neoclasica, el principio
fundamental en materia de arte era
el didactismo. El nuevo género de
la Comedia sentimental pretendera
afirmarse sosteniendo que no solo
obedece al principio didactico, sino
que es capaz de servirlo con mas
efectividad que la Tragedia o la Co-
media. Esta, efectivamente, morali-
za, pero lo hace por el procedimien-
to indirecto de ridiculizar el vicio.
La Tragedia, presentando las catas-
troficas consecuencias del sino de
personajes moralmente ambiguos.
En ambos casos, la moralizacién re-
side en la exhibicién ejemplar de
conductas reprobables y la moraleja
es indirecta: se trata de la negacion
de una negacion.

Los temas de la Comedia senti-
mental se pueden agrupar en tres
grandes ambitos: el de una ética fun-
dada en el amor sincero, el matri-
monio y la familia; el de la econo-
mia; y el del Derecho. La tercera
de las Conversaciones sobre el Hijo
Natural, de Diderot, nos ofrece una
tipologia de los personajes del nue-
vo género que estad en intima rela-
ciébn con su gama tematica. Dice
Dorval: «No hay que poner en es-
cena caracteres, sino condiciones (...)».
Con «caracteres» alude Diderot a las
grandes categorias morales humanas,
limitadas en numero y forzosamente
repetitivas. Los caracteres son una
abstraccion, en cuyo lugar es conve-
niente implantar lo que Diderot lla-
ma condiciones, es decir, los diver-
sos status profesionales. Condiciones
y relaciones combinadas entre si, y
moduladas de acuerdo con la gama
del caracter, pueden producir infini-
dad de nuevas situaciones dramati-
cas; en ello esta, segun Diderot, la
riqueza y la moralidad potenciales
del género serio. Su novedad se evi-
dencia en multitud de circunstancias:
el status y catadura moral de los
personajes se adhiere unas veces a
los paradigmas tragicos, otras a los
comicos; los personajes de rango ele-
vado suelen aparecer como antihé-
roes; la sentimentalidad se opone
al Decoro; el asunto tragico acepta

temas y personajes bajos y contem-
poraneos, y suele tener un final fe-
liz, consistente en el triunfo de la
virtud. Esta peculiar tragedia mixta
acepta la Unidades neoclasicas y pre-
fiere la prosa al verso. De acuerdo
con la normativa neoclasica, es un
hibrido monstruoso, pero en él esti
¢l germen del teatro moderno.

Un caso, que no es aislado, en Es-
pafia, altamente significativo para
ejemplificar con detalle qué es una
Comedia sentimental, es E! delin-
cuente honrado, de Jovellanos.

EROTISMO, DIDACTISMO Y
MELANCOLIA EN LA POESIA

Si hay un ambito en el siglo XVIII
espafiol en el que resulta absurda la
pretension de utilizar una etiqueta
caracterizadora unica, es sin duda el
de la poesia, sea esta etiqueta «Ra-
cionalismo», «Neoclasicismo» u otra
cualquiera. Hay que distinguir en la
poesia espafiola del XVIII las si-
guientes tendencias: Postbarroca,
Rococd, Ilustrada, Neoclasica y Pre-
rromantica, teniendo en cuenta que
la primera mitad del siglo es una
prolongacion del anterior, y practi-
camente divorciada de la segunda
mitad; y, por otra parte, que el siglo
XVIII penetra profundamente en
el XIX.

Desde la vision que estamos apli-
cando al siglo XVIII, vemos cdmo
en la Poesia, esa dualidad se ma-
nifiesta entre Rococod e Ilustracion,
por una parte, y Prerromanticismo
o primer Romanticismo, por la otra.
La poesia Rococd es una excelente
manifestacion de la aspiracion die-
ciochesca al hedonismo, a la libera-
cion y felicidad humanas. Bajo el
disfraz pastoril late una potente
energia librepensadora que condu-
cird en ocasiones al erotismo franco
y declarado como antidoto a la mo-
ral represiva, El amor es natural-
mente el tema central, un amor ga-
lante y voluptuoso. Los personajes
son estereotipados y lo mismo las
situaciones (fascinacién instantanea,
solicitud de relacion amorosa, la-
mentaciones). Frente a la tradicion
heroico-mitologica, el Rococod atien-
de so6lo a la dimensién amable, ri-
suefia y frivola del Olimpo, con una
ternura que casi podriamos llamar
doméstica. Se sitta en el lugar ame-
no ideal de la tradicién (un prado
verde y florido poblado de aves can-
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toras). El lenguaje abunda en adjeti-
vos, diminutivos, exclamaciones go-
zosas y términos preciosistas; y se
refiere al verso de arte menor. Sera
Meléndez quien nos dé el mejor ca-
talogo de poemas de este tipo. Jun-
to a ese erotismo gozoso, hay en
la poesia del XVIII otras modula-
ciones del tema, que van de lo sati-
rico a lo putesco, pasando por lo
festivo y lo anticlerical, en el mismo
Meléndez, en Samaniego, en Nicolas
Moratin.

Lo que podria llamarse «Poesia
Ilustrada» ha venido sirviendo para
caracterizar peyorativamente el siglo
XVIII como época de insensibilidad
literaria. La poesia ilustrada es la
que tiene la finalidad de propagar
verdades ntiles, ideales reformistas o
consideraciones filosdficas y mora-
les, con la pretension de servir al
interés, la formacién o el progreso
de la colectividad. Es habitual citar
la «Carta a sus amigos salmantinos»
de Jovellanos como el poema-resu-
men de las razones de la Poesia Ilus-
trada.

En ocasiones, las fronteras entre
la Poesia Ilustrada y la Prerroman-
tica no se pueden trazar con preci-
sion. Podria acaso considerarse que
estamos en el terreno de la moral
Silosoffa cuando las consideraciones
sobre la existencia humana conducen
a conclusiones morales constructivas,
y en el terreno prerromantico cuan-
do desembocan en la desesperacion
y el pesimismo.

Otro terreno en el que no es facil
determinar si estamos frente a mani-
festaciones ilustradas o prerromanti-
cas, es el de las reflexiones religio-
sas. Me refiero a poemas que propo-
nen una solucidon deista al conoci-
miento de la divinidad, y una moral
de benevolencia y tolerancia basada
en la ley natural. Y asi resulta que
desde consideraciones religiosas se
llega a la contemplacion emocionada
del paisaje. De modo que las refle-
xiones religiosas son una clara fuen-
te del sentimiento prerromantico de
la Naturaleza, v junto a ellas, el
concepto de Sublimidad, en cuanto
que cierta Naturaleza tiene todos los
atributos de los objetos sublimes:
poder, fuerza y energia muy superio-
res a las facultades humanas, o gran
extension y tamafio (recordemos la
definicion de Burke citada mas arri-
ba). Todo ello encaja perfectamente
en el tipo de emocion que un alma
sensible puede experimentar ante el
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mar embravecido, las tormentas o
las altas montaiias.

Vimos ya que en el Rococé la Na-
turaleza no era mas que un elemento
decorativo, idealizado y selectivo (el
lugar ameno). El XVIII va a ser ca-
paz de otras dos visiones de la Na-
turaleza: como fuente de reflexion
deista, a lo cual sirve tanto la Natu-
raleza bella como la sublime; y co-
mo fuente de introspeccion emocio-
nal, atendiendo en este iltimo caso
a lo natural sublime. Dos obras ex-
cepcionales para comprobar la inten-
sidad con que el XVIII percibié la
sublimidad de la Naturaleza son el
Obermann, de Senancour, y ¢l Vigje
a los Pirineos, de Raymond de Car-
bonniéres.

Otra razén tematica muy caracte-
ristica del emocionalismo diecioches-
co es la que toma las ruinas y los
sepulcros, asociados a la noche y a
la luna, como punto de partida para
una meditacién pesimista y desespe-
ranzada sobre la condicién humana,
que se centra en la inevitable y ho-
rrorosa amenaza de la muerte. Los
Pensamientos nocturnos (1742-1745)
de Edward Young, la Elegia escrita
en un cementerio campestre (1751),
de Thomas Gray, etc., desarrollan
un tema abundantemente representa-
do en la poesia espafiola del siglo.
Quintana y Cienfuegos dieron abun-
dantes referencias al sepulcro. Y no
podemos pasar por alto la importan-
cia de los pretendidos poemas de
Ossian, supuesto bardo escocés del
siglo III, que en 1760 comenzd a pu-
blicar James McPherson. Satisfacian
en todo el gusto de la época. Na-
turaleza sublime, lenguaje emocional
y sencillo, elementos sobrenaturales
y medievalismo. Los poemas ossiani-
cos dejaron su huella en la obra de
Meléndez o Cienfuegos, y en la de
Espronceda, Arolas, Garcia Gutié-
rrez 0 Eduardo Pondal. Y, por ul-
timo, tampoco pueden faltar en nin-
gin panorama del romanticismo die-
ciochesco las Noches ligubres de
Cadalso, quien no escatima las refe-
rencias macabras del tono mas su-
bido.

LA NARRATIVA: TERROR Y
MEDIEVALISMO

Edmund Burke habia sentado las
bases estéticas de la sublimidad de la
arquitectura goética; la poesia prerro-
mantica —hemos visto— exalta los
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sepulcros y las ruinas de viejas igle-
sias y monasterios. La Edad Media,
por sus costumbres feroces, sus su-
persticiones, su folklore y su argui-
tectura gotica era, en resumen, una
época sublime. Kant dird en 1764
que la sublimidad puede producirse
fuera de las leyes de la naturaleza,
y, en efecto, lo sobrenatural es uno
de los descubrimientos mas represen-
tativos del Siglo XVIII.

El agotamiento de la narrativa de
aventuras de raigambre picaresca
produjo en la Inglaterra del XVIII
lo que se viene llamando Novela Go-
tica, género consagrado con E! Cas-
tillo de Otranto (1764) de Horace
Walpole. Este sentd las bases del gé-
nero: un protagonista impio, orien-
tado fatalmente al mal; el castillo
misterioso repleto de misterios terro-
rificos; la accion situada en la Edad
Media; y la afirmacién de que exis-
ten acontecimientos que escapan a
las leyes habituales de la Naturaleza, y
que tienen idéntico grado de realidad.

A los trece afios, la novela de
Walpole tiene ya sucesion en Ef
Campeon de la virtud (1777), de
Clara Reeve, que desde su segunda
edicion en 1778 se llamara E! viejo
barén inglés. La autora utiliza lo
que se podria llamar lo «maravillo-
so psicologico», que consiste en plan-
tear lo supuestamente sobrenatural
no como algo que se dé en la rea-
lidad, sino como el resultado de su-
gestiones producidas por el miedo o
cualquier emocién o desarreglo psi-
quico. Una tercera soluciéon al pro-
blema del tratamiento de lo sobrena-
tural, de la credibilidad de lo mara-
villoso, es lo que se podria llamar
«maravilloso razonable»: el misterio-
so encadenamiento de situaciones
que, si en si mismas y aisladamente
no infringen las leyes naturales, si
parecen hacerlo en su concatenacion,
cuya logica resulta un enigma. Cam-
biando entre si lo maravilloso psico-
logico y lo razonable, y dejando al
lector en la duda de la existencia de
lo maravilloso sobrenatural, la nove-
la gética dispondrd de un mecanis-
mo sumamente efectivo a fines del
mismo XVIII. En 1796 alcanza su
mas alta cota con E! Fraile, de Le-
wis. Esta novela recibe la influencia
del teatro anticlerical de la Revolu-
cién Francesa y de una corriente de
narrativa anticlerical an6nima que
recorrié toda la Europa del XVIII,
y del folklore aleman (leyendas de
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Fausto y de la Monja Ensangrenta-
da). No termina con ella un género
que aun habia de dar el Frankestein
de Mary Shelley y ser cuna de la no-
vela histdrica del siglo XIX y de la
obra de Hoffmann y de Poe. La no-
vela gotica aportd o refundié una
serie de elementos que suponen el
grado mas extremo del gusto diecio-
chesco en el terreno de la sensi-
bilidad. El cultivo sistematico de lo
terrorifico, ya se trate de lo terrori-
fico maravilloso o de lo terrorifico
moral (frailes, bandidos, asesinos y
seductores, entregados al sexo y al
sadismo). Usd del exotismo histéri-
co, genecralmente medieval, aunque
no siempre. Describié la Naturaleza
embravecida y sublime, utiliz6 ele-
mentos macabros, ligubres y fune-
rales (cadaveres, esqueletos), y lo
que podriamos llamar lo terrorifico
arquitecténico (laberintos, subterra-
neos, castillos, criptas, etc.).

No significa esto que la Novela
Goética sea el unico género narrativo
en esta cara oscura del Siglo de las
Luces. Estaba la Novela Sentimen-
tal, de sentido mas cotidiano y rea-
lista, y cuyos ingredientes no son
sustancialmente distintos de los de
la Comedia Sentimental. El género
recibe su consagraciéon en manos de
dos autores franceses y uno inglés:
Marivaux, Prévost y Richardson, y
llega a fines del XVIII, en manos,
entre otros, del francés Frangois-Tho-
mas de Baculard D’Arnaud, caso de
sentimentalidad exagerada que dejo
en la lengua francesa un nuevo tér-
mino (darnaudage) para expresar la
crispacion de la sensibleria, lo mismo
que de Marivaux se sacd marivaudage
(floritura del galanteo). No olvide-
mos que obras tan importantes co-
mo La Nueva Heloisa, de Rousseau
o el Werther, de Goethe, pueden en-
trar sin violencia en el ambito de la
Novela Sentimental.

El eco en Espafia de toda esta no-
velistica fue tardio y escaso. Las di-
ficultades de censura de fines del
XVIII impidieron la entrada de estas
obras poco edificantes para el gusto
conservador de la época. La unica
obra de esta clase que merecid la
atencién de un editor fue Galeria fi-
nebre de historias trdgicas, espectros
y sombras ensangrentadas, de Agus-
tin Pérez Zaragoza Godinez, apare-
cida en fecha tan tardia como 1831,
y reeditada en 1977, y no completa,
al cuidado de Luis Alberto de Cuenca.





