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1. Introduccién

Los estilos son las categorias mas elementales y a la vez las mas complejas de
cuantas unhu el historiador de arte en sus anéhms Surgieron en el contexto del arte
declasificar las ob deépocay delugar. Cada

esulo incluye variedad de tendencias que no se subordman siempre a los limites en que
se las pretende ordenar. Pero cuando uno de esos estilos, siguiendo los pasos de los
viajeros y conquistadores, se extiende por un imperio donde “nunca se pone el sol”, y

traslada al arte de sus pueblos los médulos estilisticos dos, lasituacion se torna
caética: el p ismo y la poli ponen en cnS|s no solo la aphcaclén
dela dologia, sino la base ptual misma de la p. di d de las
categorias estilisticas europeas.

El caso del “barroco lati icano” es ejemplificador. Es sabido que dicho

capitulo del arte universal se compone a su vez de ciclos tan heterogéneos como el
barroco mexicano, el quitefio o el del altiplano andino, e incluso el estilo cambiante,
también llamado barroco, de las misiones guaranies. “Quienes creen que hay “un” solo
barroco latinoamericano y no una multitud de ellos” parten de un presupuesto
totalmente erréneo para el analisis de esa compleja realidad.’

losdi b 1ati : : £ dol.

q
el “barroco jesuitico-g i” pone a prueba lamisma validez semantica del
término, a no ser que con €l se quieran significar las producciones de los siglos XVII
y XVIII, tengan o no relacién con las obras del periodo coetaneo europeo del mismo
nombre.
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La expansion del barroco europeo en el mundo dio lugar a complejos fenome-
nos de transculturacion. Uno de los casos mas tipicos y mejor estudiados es el de la
escuela de pmmra cuzquedta. Ella puede ser considerada como el ejemplo mas

p . Sinemb sil con la jesuitica guarani
las dife ias son muy evid . La escuela cuzq pamé de la leccion fundadora
de artistas como el jesuita Hermano Bitti, y a partir de esos comienzos, y aiin en la
asumlacnbn del barroco moslré un desarrollo mas o menos uniforme. En las misiones

6 cambios periédicos por la llegada de maestros con

nuevos enfoques estilistioos
Era también diferente el sisterna de produccién y la rehu:lon con los comitentes,

pues mi el artista misi tenia da la sub ia en un regunen de
izaci ia, el pintor cuzq debia petir y apelar con fre
a una produccion seriada, day de costos.

Por ulltimo, la relacién de los guaranies con la sociedad europea no era la de una
nacion vencida y humillada, como en el caso del imperio incaico, el azteca, y los demés
pueblos americanos.

Estos motivos, entre otros, que seria extenso enumerar, hacen del arte jesuitico
guarani un caso muy especial donde coexisten, al lado de obras con claros componen-
tes barrocos, algunas en que esos mlsmos elementos aparecen utilizados en forma “no

barroca” y aiin “antit " y fi algunas que la total ia de
esas caracteristicas barrocas. La diversidad de las obras de los museos dedicados al
arte misionero ejemplifica dicha afi i6n. Los mas imp entre ellos son: el
de San Miguel (Brasil), el de Santa Maria, de Santiago, de San Ignacio y de Santa Rosa
(Paraguay).

Dicha d idad no admite interp i6n ni cl i aprioristicas pues

las obras, ademas de su impactante originalidad, no poseen datos ni de autoria, ni de
procedencia, ni del tiempo aproximado de su origen.

Como criterio de dataci6n, el Unico posible es el anélisis estilistico. Pero siendo
este criterio cuestionado aiin en el arte europeo, su aplicacion es todavia mas dificil en
el contexto de las diferentes y poco estudiadas culturas americanas.

En el caso del arte misi Ita bibliografica brinda poca ayuda para
resolver estos interrogantes, que son elementales en la historia de arte de cualquier otro
periodo.

La renuncia a las categorias de los estilos europeos no significa, como a veces
se ha creido, que en el caso americano las metodologias de historia de arte fracasan y
que debamos acudir a otras ciencias en busca de respuestas. jQue no podamos
|dem|ﬁcar los modulos esullstlcos propios de esa escuela plctonca y escultérica no
11 ! Sedebe atribuir aladispersi I dios, elhecho

q
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de que aun no se haya establecido una cronologia de las corrientes artisticas locales.
que se alternaron en la tradicion de los talleres de los pueblos misioneros.

Para organizar una primera particion entre todas las obras. que sea el punto de
partida para distinguir una secuencia de estilos es indispensable también un minimo
apoyo documental. Esa piedra angular es la documentacion que atribuye al Hermano
Brasanelli la imagen de San Francisco de Borja, conservada actualmente como la del
patrono de la ciudad brasilefia de Sio Borja. Por mucho tiempo se creyé que no
correspondia a la original pues aquella fue aserrada a la altura de las rodillas. La que
hoy se conoce muestra al santo arrodillado, lo cual descartaria esa imagen. Pero si
tenemos en cuenta el relato del Padre Oliver, que describe a San Borja sobre nubes, se
comprende que el testimonio del aserrado a partir de las rodillas se refiere, no a las
piemnas, sino a las nubes que impedian su traslado a un nicho normal. Un examen de
latall baeltesti iodel corte pues los pli seinterrumpen abruptamente
y faltan los extremos de los pies.

A partir de la identificacion de esa imagen, es posible reconocer una serie de
tallas pertenecientes a la misma autoria. Son cerca de diez o doce esculturas sobresa-
lientes. Ese grupo marca como un hito, o una linea divisoria en la evolucion de los estilos
misioneros. La mayor parte de las obras de los museos participa de un modo u otro del
caracter barroco de Brasanelli. Un pequefio grupo, de aspecto mas arcaico lo ignora
totalmente. Como la labor artistica y la ensefianza del coadjutor milanés se ubica en los
ultimos afios del S. XVI1 y las tres primeras décadas del X VIII, es razonable pensar que
las obras que participan del caracter barroco italiano corresponden al siglo XVIIIL. Por
igual motivo se ubican en el S. XVII las que carecen totalmente del mismo estilo y
aparentan ser anteriores. Un estudio mas detenido de cada uno de esos grupos permitira
ajustar las fechas y las pruebas documentales, en todos los casos que ello sea posible.

El mismo propésito, de buscar conexiones de las fuentes con las obras, inspira
una serie de recientes estudios sobre temas puntuales y especificos como es la

lidad artistica del Hq José Brasanelli;’ o la forma y significados origi-
nales de ciertos altares como el de las Animas de Trinidad;* o de los retablos como el
de la Pasion de Santiago;* o sobre una obra localizada en el tiempo y espacio como es
el friso de los angeles, también de la iglesia de Trinidad.®

En esa orientacion se inscriben las tres investigaciones siguientes: la primera
versa sobre un desconocido maestro guarani activo hacia 1685 y autor de un grupo de

enel de San Ignacio Guazu. Las caracteristicas poco
barrocas o preban'ocas de esas tallas las apartan de las demas de la misma coleccion.
y aun del tipo genérico admitido como estilo jesuitico guarani. La segunda se refiere
al San Miguel de Santa Maria de Fe que atribuimos a Brasanelli (1691- 1728). La
tercera y ultima de las investigaciones se refiere a los dngles musicos del friso de
Trinidad (1745-1768).




2. Tres antiguas imagenes de San Miguel en el Museo de San Ignacio
Guazu (Paraguay, C. 1685).

Una de las mayores dificultades con que tropieza el estudio del arte de las

es la total de firmas y fechas en las obras. Por

ello tiene gran prioridad rastrear alguna datacion que permita organizar periodos o
etapas cronologicos.

Contar con alguna obra fechable en el siglo X VIIti pecial importancia para
conocer los estilos anteriores a la llegada del Hermano Brasanelli. Ello hara posible
apreciar la gran transformacion que se produjo en el arte misionero a la llegada del
barroco italiano.

2.1.Las obras y el autor

Se trata de cinco imagenes, em're ellas tres éngeles que represeman a San
Miguel. Estan asociadas por asp y Esas
caracteristicas i las y distinguirlas entre las demas iméage-
nes del museo, haciéndolas inconfundibles, a pesar de sus composiciones y tamafios
diferentes. Entre las mas notables esté el tratamiento de los pafios y especialmente el
de sus cortas tinicas que es unico y exclusivo de estas tallas. Consiste éste en el
ahuecamiento de sus interiores, con lo que se intenta reproducir el fino espesor de las
telas. Pero ellas no caen como una materia textil corriente sino que forman como un
amplio y estriado cilindro o semicono, que por delante se cifie a las piernas y por detras
expande su hueco y rigido ruedo de un modo no natural e ilégico para el razonamiento
de una mentalidad europea.

Latunicatiene dos cortes al frente, los que se abren para dar libertad a las piernas
segun modelos repetidos entre las pinturas y grabados del siglo XVI. Pero lo que no es
tan frecuente de hallar en ese siglo del manierismo, y menos aiin en el perfodo barroco

siguiente, es la afirmacion de una idea o intuici | de los vol tal
como los concibe el autor de los San Mlguel y de otras dos iméagenes, de un Cristo
yacentey unal lada. Estas les exigen pensar en un solo

autor, que se destaca como un gran artista de estu'pe y menuhdad guarani.
2.2.El San Miguel lanceando al demonio

Setrata de una de los mejores ejemplos del arte misionero del siglo XVIL. Si bien
ha perdido varios de sus elementos. entre elios la comamenta y la cola enroscada del

demonio, conserva aiin parte de su aspecto monumental original. La soberbia figura
levanta su brazo para descargar toda su fuerza en la lanza que se clava en el cuello de
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Lucifer. Sin ese gesto fi I no tiene el énfasis de las acciones barrocas.
La figura erguida sobre el caido enemigo y su brazo levantado son. mas que una
descripcion de hechos guerreros. signos que recuperan el poder de la magia simbolica
de los ideogramas.
Los posibles modelos manieristas que pudieron inspirar la composicion de éste
y de las otras dos imag han sido rpretados o sumidos en el olvido en este
1 de vi | la organizados con una pcion total-
mente dlferente y si cabe, armmamerlsla Ella transita una conviccion formal,
equilibrio y logica composxtlvos v unidad entre forma y contenido tan rotundos como

s6lo en casos muy P I los posibles peos de este
periodo. .

La banda que cruza el pecho v sus mofios ituven el
equilibrio necesario de la gran dlagonal descendente del brazo, lanza y cabeza del
d Esa sabiduria p igue un equilibrio y estabilidad formales
totalmente ajenos al espiritu barroco de 1a época en que fue ejecutada ésta, como las
demés iméagenes atribuidas al mismo autor.

bredi o

2.3. El pequefio San Miguel con casco

Las tres esculturas que analizamos adoptan una postura totalmente vertical. El

gesto de sus inclinadas cabezas hacia un mismo lado izquierdo tiene la

mpomncm de un gran suceso, del todo diferente a la enfatizada sobre-actuacion de las

Esa cabeza inclinada es el tema de un sugestivo contraposto con

las alas y los brazos rigidamente simétricos del mas pequeiio y sin duda procesional de

los tres San Miguel. Sus dos piernas cilindricas y también simétricas son como

columnas que sostienen un cosmos significativo. Su forma de tétem rigido se estremece

1 con aquella inclinacion de la cabeza y una sonrisa enigmatica que da vida

aun juego de formas geométricas casi puras.” Ellas sugieren un térax, un cuello y una

cabeza cubierta con un extrafio y sorprendente casco, que sin duda ha tenido grandes
y bellas plumas.*

2.4.El San Miguel con alas y el pie adelantado.

El San Miguel de tamafio intermedio, alado y sin casco fue probablemente
esculpido el iltimo de los tres. Larigidez y el hieratismo totémico resultan esta vez algo
atenuados por un movimiento que insinta el cuerpo y que se traduce en un leve avance
de la pierna izquierda con respecto a la otra. Desde el punto de vista anatomico -plastico
es el que mejor resalta el vigor y la monumentalidad de la anatomia humana. como es
ella concebida por el artista guarani.



El estilo arcaico que iza a las ima descritas lo hall: también

presente en un excepcional Cristo yacente y una acuyospi
junto a la media luna tres cabecitas de angeles.

2.5.El Cristo yacente

El Cristo yacente es sin duda una de las im4genes escultéricas més notables que
surgieron en todo el periodo misionero. Por participar, junto a una Inmaculada, de
notables semejanzas con Ias demas obras del maestro de San Ignacio creemos oponuno
incluirlas en el mi .Lafu lidad del autor illab
de posibles modelos inspiradores de esa 2 obra. La afirmacion plastica de la talla oscila
entre la realidad del dato anatomico y la del mundo de formas puras y abstractas de la
geometria. La fusion sutil de ambos repertorios depende de recursos simples, casi

1 les, y de una ,' ja y para nueva y enriq experiencia

ial. En la idad y maj de esa figura se trasunta la idea

y actitud guarani ante la muenc, que llamaba ya la atencion a los misioneros, y causa

aun més asombro al espectador actual. La bella cabeza y las manos recuerdan algunos

pasajes del arte ico o de las I arcaicas helénicas. Dichas relaci ya

fueron sugeridas por varios investigadores aunque nadie propuso ni intent6 hasta ahora
algun ensayo de explicacion de este extrailo fenémeno.

El paﬂo de pureza del Crisio es objeto del mismo proceso de ahuecamiento, que
es menos I ivo por las di i de latelay la posicién acostada de la
figura. Permite, sin embargo, descubrir el mismo modo de concebir los pafios de las
otras figuras, hasta ahora mencionadas y de la que se describe a continuacién.

2.6.La Inmaculada

Se trata de una de las piezas mejor conservadas del museo y que representa a la
Virgen de un modo imponente, con un manto rigido y estrictamente simétrico. Sus
sueltos cabellos caen sobre los hombros y acompaiian las ondas de! manto, al modo
guarani, mas alla de la cintura. Ella pertenece también al grupo d I
Y que denotan la misma mano y pcion plastica d das en las otras i
Sin duda, el permanente culto del que fue objeto, la preservé de las agresiones que
sufrieron la mayoria de las esculturas misioneras.

Ella se deriva de la Inmaculada de Gregorio Femnandez, pero con ciertas
particularidades, entre las cuales se destaca el plegado acanalado de los paiios, que la
aparta notablemente de su modelo.

El hecho de que el escultor de esa Virgen no copiara el llamativo plegado de la
tinica del modelo y siguiera en cambsio el tradicional sistema de pliegues verticales y
paralelos, es para nosotros un dato muy valioso. Lo es mas atn, teniendo en cuenta que
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otras lmagenes de oﬁclo maés rudo y concepcién mas sm'ple intentan seguir los

d delados por Ferna *Lal lada de San
Ignacio, el Cnsto yacente y los tres arcangeles descritos parecen afirmar la tradicion
local misionera de las estatuas h Se trata de i cilindricas das por

pliegues verticales que definen la estructura basica, formal y figurativa de ese antiguo
estilo misionero. Los ruedos de las tinicas de los angeles y de la Virgen conservan la
forma cilindrica del arbol del cual han sido desbastados. Su primitiva y esencial
verticalidad sugiere e inspira esos pliegues que permiten conservar el nexo de la santa
figura con el habitat magico de los bosques, que cobijé durante milenios los seres
miticos de sus antiguas creencias. La apertura del mundo primigenio selvatico a los
nuevos nombres y representaciones de lo sagrado esta simbolizada por esas imagenes-
troncos y sus sucesores directos, las esculturas de fines del siglo X V11, entre las cuales
se hallan las que analizamos.

Ellas encontraron en el genial artiﬁce de San Ignacio un intérprete de suficiente
ductilidad 1 y esclarecidas i lasticas como para definir uno de los

Imi del arte jesuitico-g i

2.7. Los fund de la datacién propuesta - 1685

En la logica del d ! ilisti isi la actividad del d id
escultor de San Ignacio Guazi no pudo ser ni simultanea ni posterior a Brasanelli, pues
ni el més infimo elemento denota algin conocimiento del arte barroco italiano
difundido por dicho maestro. Un escultor de la importancia y capacidad que revela el
de San Ignacio, no pudo permanecer marginado de la gran leccion difundida en los mas
importantes talleres misioneros de la época.'® Evid las cinco imag de
San Ignacio debieron ser esculpidas antes. Pero la ia calidad y mad de
su estilo no pudo surgir en forma esp sinel dente de una sélida
como el necesario punto de partida. De un modo hipotético podemos afirmar que si el
estilo de las estatuas horcones se afirmo y difundio hacia las décadas centrales del siglo
XVII, el “maestro de San Ignacio” trabajé mas bien hacia finales de ese siglo. Dicha
hipétesis basada en el anilisis estilistico una notable confi ion docu-
mental.

Por una parte, varios testimonios afirman el gran prestigio de los talleres de San
Ignacio y Santa Maria. De esa época proviene un encargo de retablo para la Catedral
de Asuncion."

Por otra parte. existe un manuscrito posible de datar que contiene varias
ilustraciones. La lamina principal con la dedicatoria, sugiere la misma mano que tallo
los San Migue!l de San Ignacio Guazi. Se trata de un manuscrito, imitando letra
impresa, de las Décadas del Padre Nicolas del Techo, guardado en la Biblioteca de
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Madrid.? Esta dedicado al Padre General Carlos de Noyelle,que ejercié su cargo de
1682 a 1687. También lleva firma autégrafa de su autor, el Padre Techo, quien falleci6
el 20 de agosto de 1685. El manuscrito se ubica entonces entre 1682 y 1685. La
il i6n principal rep a dos angeles iendo una tarja con la dedicatoria.
Los ruedos de sus tunicas tienen la misma extrafia conformacion que la de los angeles
esculpidos de San Ignacio. Los detalles del plegado como los mofios de las bandas y
mangas revelan también la misma concepcién poco l6gica (desde el punto de vista del
naturalismo europeo). También los paos de uno de los angelitos en vuelo, a pesar de
su habil disefio, revelan una mano no europea.
Sorprende el excelente dibujo de los cuerpos, y la seguridad de sus contornos.
Todo lo cual nos hace concluir que, mas alla de la guia de su posible modelo, la
concepcion de las formas de ese dibujante y grabador es la misma que presidi6 la talla
de las imagenes estudiadas. Es cierto que podria tratarse de ciertos rasgos de taller e
incluso de €poca, extendidos entre varios dibujantes y escultores. Sin embargo es
improbable que en el mismo momento sur]an dos amms tan magnificamente dotados,
cuyas obras coincidan en tantos asp ficos y aiin en ciertas
soluciones muy personales (como es la tinica de pliegues angostos verticales, ceflida
a las piernas y proyectada hacia atréas). La opcion mas légica es concluir que se traté
de una misma mano que trabajé en estas y muchas otras obras, las que figuraban
babl tre las més imp did: esaépoca. | cuanto
twmpo antes de esa fecha ya estuvo activo este notable dibujante y escultor guarani,
aunque un estilo tan definido como revelan esas obras exigi6 afios de maduracién.
Tampoco sabemos hasta cundo trabajé, pero pasado el siglo XVII, ese estilo resultaba
ya antiguo y fue desplazadi por el nuevo, “reft do”, que surgi6 de las
obras y ensefianza de Brasanelli.

3. El San Miguel barroco de los grandes bucles, de Santa Maria de Fe

Eltema de los dngeles entre los guaranies no alcanzs el desarrollo iconografico
de otros centros artisti lturales. Esta afi ion tiene p sobre todo las
variedades i delos famosos 1 b del; 1

Los angeles entre los guaranies tienen, en cambio, un arraigo més profundo y
carismético. Juntamente con los santos, ellos fueron identificados con los seres miticos
de su cultura, elaborada durante milenios, antes de la llegada del cristianismo. Cada
aspecto de la vida tenia como destinatario un ente mitico que canalizaba las corrientes
imaginarias aglutinadas hacia ese sentido.

Ellad énico y violento de la vida, y todo lo relacionads laguerratenia
en San Miguel el garante del triunfo del bien sobre el mal. El “principe de las milicias
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celestiales” se convirti6 también en el “principe de la milicias misioneras”, en su lucha
sin cuartel con los bandeirantes portugueses.
S| el cristianismo proclamaba un solo Tupa, padre originario y verdadero

(" u-eté), su poder se itia a través de j y entes miticos

diario: La dicion espafiol legé la leyenda de Santiago Matamoros que, a
galope y con la espada di inada, i contra los i mﬁeles El
extraordinario grupo ecuestre del Pueblo de Santi esap , que por

otra parte no fue muy extendida.”

También en el Museo de Yapeyi existe una arcaica y notable imagen ecuestre
de San Jorge, que fue el santo patrono de las cofradias militares y de los armeros en el
viejo continente.'

Apesard
los guaranies fue San Mlguel después dc Tupd y Marla el mas dlfundldo y popular
Su imagen coronaba los retablos en un nivel mas alto ain que el Padre San Ignacio y
los demas santos Jesuitas.

Sin duda, se debe a esa especial identificacion de la mentalidad guarani con ese
“dios” o genio de la guerra, el hecho que sob ieran las anti )\ de San
Miguel en San Igancio. Pero en los demés pueblos las nuevas imagenes barrocas van
reemplazando a las antiguas. Durante el siglo XVIII el San Miguel dinamico barroco
desplazé al estatico frontal de la tradicion estilistica anterior. El angel blandiendo la
espada fl; y iendo al d io es uno de los temas que mejor se asimilan a
la nueva estética barroca. Sin embargo, cierto cardcter hieratico y simbélico, referido
ala lidad del ideogr sigue perdurand a pesar del énfasis gestual. Mejor
dicho, es preci la i6n de los arquetipos b lo que convierte a la
lucha en una danzaritual en la que vence, mas que el filo de una espada, el poder magico
de ese ritual.

Probablemente tuvieron en ello responsabilidad, ademas de la reelaboracion de
los grabados de la época, los numerosos pasos y danzas en los que, después de varias
escaramuzas entre angeles y d ios, se rep! ba el triunfo definitivo de San
Miguel sobre Lucifer.

En ese nuevo tipo dieciochesco se inscribe el San Miguel con casco y espada,
de Santa Maria; el notable de San Cosme y San Damian; los dos de la catedral de
Encarnacién y muchos otros que seria largo de enumerar. Debemos lamentar la pérdida
del gran San Miguel del pueblo del mismo nombre que debla ser a juzgar por los
lesumomos de Ios viajeros, y
vaenel i SantaMaria de Fe unnotable San Miguel
con espada y que en lugar de casco tiene una cabellera de grandes bucles, como si fuera
una peluca. Suponemos que fue tallado por Brasanelli y ayudantes (quizas en su peana).

Esta atribucién se basa en tres argumentos: el analisis de los pafios, de la
anatomia de las manos y pies, y del rostro y la cabeza.

1os d d 4
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3.1.El anlisis de los paiios

Los paiios de la capadibujan pli
figuras geométricas en los que predominan éngulos y lineas rectas sobre las curvas.
Dicho sistema aparece ya en la unica imagen con bien documentada autorfa que es el
San Borja arrodillado,que permanece hasta hoy en la localidad para la que fue esculpido
como patrono. Esos pliegues no realistas y que recuerdan algunas soluciones de
Bemini, sefialan la comiin autoria de varias otras iméagenes como el Nifio Jesis Alcalde
de San Ignacio y quizas también el de Jesus; varias imagenes de Santa Rosa, entre ellas
el grupo de la Anunciacion, la Virgen de Loreto y sobre todo la pequeiia Inmaculada.'*

También varias tallas de Santa Maria (de Fe) poseen igual plegado de paiios: la
Virgen de la Candelaria, la Santa Bérbara, el San José que es un caso muy especial,

babl una imagen i lusa, y el San Miguel con la serp dragén al que
nos referimos.

3.2.La anatomia de las manos y los pies

La anatom(a de las manos es dificil de juzgar porque los dedos se hallan
id omuy d No ocurre lo mismo con los pies. Sus de-

dos son idénti todos I | pcion del San Borja que

babl los tuviera cubi por el calzado, antes de ser aserrados junto con las
nubes que el Padre Jaime Oliver descnbe asi: "La imagen de San Borja estaba como
si el Santo iera elevado, y d do ante el imo, todo lleno de nubes y

serafines (...)"*¢
3.3.La cabeza: el rostro y los cabellos

El rostro del San Miguel exhibe caracteristicas unicas. La forma de évalo y los
ojos algo oblicuos pudieron tener relacién con ejemplos de la anatomifa guarani. No asi
la pequefia boca y nariz respingada que provienen, segiin sup de dos de
los rostros de 4ngeles berninianos. Ese tipo facial se descubre también en el San Luis
del museo de San Miguel (Brasil) y en las otras imégenes ya mencionadas. Debemos
agregarles los dos notables relieves de angeles con banderas de la portada central de
San Ignacio Mini.

El aspecto de los cabellos merece una mencién especial. Los bucles tal como los
conocemos en el Nifio Jesiis Alcalde y otras imégenes se transforman en Santa Maria
en dos sistemas distintos. El primero es de bucles pequefios y abigarrados como en la
Virgen dc la Candelana, de Santa Biérbara, de San José, etc. En el segundo adquieren

das: es el caso del San Miguel. Esos bucles recuerdan
Ias grandes pelucas de los bustos-retratos de Bernini. Sin duda en este caso han sido
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interpretados como un simbolo mas del szatus y poder del Angel, el que adopta ademas
una postura frontal muy sngmf cativa. No se trata por lo tamo de la representacion, al
dob , de 6 del idode tod
sus atributos de magia, asombro y poder.
Desde ese punto de vista podemos confirmar que, a pesar de sus notables
caracteristicas y excelente ejecucion que revelan una autoria europea, este San Miguel
sigue teniendo caracter misionero. A pesar de la dificultad de su definicion ese caracter
permitiria reconocerlo aun en un entomo de imagenes coloniales o europeas.

4.Los Angeles musicos del friso de Trinidad

Los angeles que reclamaron hasta aqui nuestra atencion se relacionan con una
de las condiciones que hicieron famosos a los guaranies, cual es su aptitud guerrera.
Di 1siglo XVIIla i iade los pueblos guaranies cristianos exigio
numerosas acciones armadas, la mas decisiva de ellas fue sin duda Mbororé (1641). EI
hecho de ser artista (arquitecto, escultor y pintor) no impidi6 2 Brasanelli Ia pzmupa-

cion en el segundo smo de Colonia y en la expedicion contra la conft de
Genoas, Charrias y N En los d figura como ciruj aunque
sabemos que también fue experto y quizas estratega militar.'?
Desde las pril decadas de las fundaci cuando aiin no s avizoraban las
del idi , llegaban a Buenos Aires desde el lejano San
Ignacio Guazi, coros y orq de confiad ies, que braban con su arte
muswal Mas de 1500 km. de navegacion en precanas balsas y canoas no fucron
b loparaq 11 salvajes di deslumbrary deleitara los d
p con sus dinarias aptitudes para la misica y la danza.

El hermano flamenco Luis Berger fue famoso entre los guaranies por sus
cuadros, pero también como “musico de vihuela y flauta” y como danzante. Fue en San
Ignacio Guazi y en Itapua donde d 116, como sab su en todos los
campos artisticos.

Los primeras cartas anuas reflejan el asombro de los misioneros por las
condiciones e mterés de los guaranies por la musica. Sin embargo, muy pronto los
importantes de las d i guerras y traslados parecen relegar
a un segundo plano dichos temas.

Es a través de las cartas y comentarios del Padre Sepp que las artes y sobre
todo lamusica vuelven arecuperar los primeros planos, esta vez con algunas hipérboles
b del ds tirolés.

Hacia el fin del periodo jesuitico fue Ipido el mayor al genio
musical guarani: el friso de los angeles musicos de Trinidad. Que hayan sido los
descendientes de aquellos guaranies, reunidos en las selvas por los Padres Roque




Gonzales y Ruiz de Montoya, los autores del monumento principal de todo el periodo
colonial, merece sin duda un estudio que excede los limites de esta propuesta. Es
significativo sefialar que en la ultima etapa del periodo misionero haya surgido la obra
represemauva mas americana y guarani de lodos los tiempos. Americana, porque el

constructi { étrico de sus p es caracteristica general de los
i lombinos. G ies, porque todas las figuras (que aun

pueden apreci tlenen rasgos omicos de aquella etnia.
S pOsil reflejan fiel los diferentes ej icales. Sus
fi i o el esfi ola i6n tan istica de cada

ejecutante en particular.

No conocemos la fecha exacia de la terminacién del friso pero su cronologfa va
unida a la del edificio del que forma parte.' En cambio, nada se sabe de su autor o
autores. Los estudios estilisticos revelan distintas manos.'®

4.1. Los tres escultores del friso

Los relieves que tienen como centro al Nacimiento (paredes Este del presbiterio
y Sudeste del son muy distintos de los ubicados enfrente y cuyo centro es una
Inmaculada (con luna y sin serpiente). Las dos paredes norte del crucero revelan una
tercera mano. Corresponden a los instrumentos de viento y en cada centro se hallaba
lal lada pisando una serpi da en una luna invertida. Lo poco que
queda de esos dos frisos permite reconstruir a los musicos de instrumentos de viento.
Para las Inmaculadas, que faltan en su mayor parte, deb i por las it
de Liber Fridman (1942).

Las notables diferencias de estilo entre los dos escultores del presbiterio han
quedado muy manifiestas durante la restauracion de 1981. Fue entonces que se
esculpleron algunas cabezas para reponer a las faltantes. La cabeza de la Virgen del

0 g un estil fi del sector pues hasido copiada
del friso del crucero perteneciente al mismo talllsla

No ha ocurrido asi con el ngel con el incensario (turiferario) que acompaiia a
la Virgen con el Nifio del crucero, al que también le faltaba la cabeza. Esta vez se eligi6
como modelo al 4ngel del otro escultor, de la pared oeste del presbiterio (con la
Inmaculada).

La presencia de aquella cabeza en el sector produce un contraste muy evidente,
con respecto al cuerpo en el que prelende msenarse, y también con ls demts f guns
deese friso. Elerror facilita
dos artistas, uno de los cuales (el de las paredes Este de los Naclrmentos) es el autor
de la decoracién del pilpito, en especial del 4ngel de San Mateo.
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cones a los

5. Los estilos misi os: de las i
relieves de Trinidad

A partir de los ejemplos estudiados podemos tentar una reconstruccion del curso
que ha seguido el desarrollo estilistico de la escultura misionera. Aunque no tenemos
datos precisos de las primeras obras guaranies no es aventurado ver en las pocas

En la pintura tenemos un ejemplo realmente privilegiado. Se trata del retrato de
la Virgen firmada “J.M. Habiyu, Fecit Itapia 1618”%. El dibujo preparatorio, de mano
europea, permite detectar los aspectos modificados por el pintor itapuense en la pintura
final y comprobar que apuntan hacia el “ideograma” y un tipo de “bizantinismo™
(frontalidad, ojos extaticos).

Nada r.rnplde pensar que un proceso parecido se di6 en la escultura. Los

ltados de esa “ i6n” que apunta al ideograma serian las estatuas
columnas-horcones de la primer época

5.1.El siglo XVII y la influencia espafiola

Enel desan-ollu de aquel primer estilo misionero del siglo XVII fue muy
la infl dela I pafiola de esa época. Dicha escuela, llamada
reahs'a, se aparté del rumbo artistico que seguian las restantes escuelas europeas.

Mientras en Italia se afirmaba y difundia el estilo de Bernini, en Espafia se
de llaba la escuela | con Gregorio Fernandez y Manuel Pereyra y la
andaluza con Martinez Montaiiés, Alonso Cano, Pedro Roldan y José de Mora
entre otros.

Se trataba de tallas de madera policromada cuyo estilo y técnicas se difundieron
en el nuevo mundo. Mientras en otras regiones de América el maguey y varios sistemas
de estuco permitieron desarrollar esas imégenes, las selvas del Paraguay brindaron
abundante y excelente madera para las mismas. Por ese motivo y por una busqueda de
un arte que poseyera y expresara potencia magica antes que realismo, fue que en las
misiones se prefirié la talla franca a las imagenes-simulacros revestidos de tela
natural.? Fue determinante también que en la segunda mitad del siglo XVII, por varias
prohibiciones de ingreso de extranjeros, la provincia jesuitica del Paraguay estuvo
alejada de la influencia intemacional europea. En ese clima dominado por el arte
realista espafiol floreci6 la escultura misionera guarani de las imagenes “troncos u
horcones”. Del estilo geométrico inicial surgieron diferentes variantes. Poseemos
testimonios de que fue el estilo de los talleres de San Ignacio Guazi el que impuso su
primacia.?

[
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5.1.La escuela de San Ignacio Guazi
Por las pocas brevivi es dificil ir en su i idad el
panorama del siglo XVII. La mayoria de las imagenes de los altares fueron sustituidas
durante el slglo siguiente por otras modemas barrocas, mas conformes con los
p icos de las nuevas i de los jesuitas procedentes sobre todo
de Italiay Alemania.* Las mas importantes imagenes antiguas, que ya tenian una larga
y fuerte tradicion cuitual, lograron sobrevivir a las reformas, aunque muchas sucum-
bieron después en los desastres e incendios de las guerras del siglo XIX. Si bien
conmuyp lab 1los los ejemplos de San Ignacio Guaz, ellos
testimonian fehacientemente la existencia de un csulo ya definido y de su difusion en
los talleres de los distintos pueblos en las dltimas décadas del siglo XVII. Un estudio
detallado de esa difusion excede los limites di trabajo. Cil 1 deunangel
de Santa Maria de Fe que tiene todas las caracteristicas de las esculturas de San Igna-
cio: el ahuecamiento de los paiios, los pliegues verticales estriados, un estudio
6mico que dificil pudo prescindir del modelo humano y una concepcién de
los voliimenes y monumentalidad que parte de las mismas premisas estilisticas. En el
museo de San Miguel (Brasil) se encuentra una talla, bastante mutilada, que permite
reconocer a un San Miguel que también sigue los prototipos de San Ignacio.
Algunas pequefias imagenes de San Miguel en iglesias y museos de la Provincia
de Corrientes muestran también relacion con los modelos ignacianos.? A medida que
se profundicen los i mventanos es pos|blc que aparezcan mds ejemplos de dicho estilo.
Por los escasos sob pod Juzgar la nqueza y originalidad de
las corri tilisticas que se habian didoy id: elp artistico
de los talleres misioneros del siglo XVII, antes de la llegada del barroco
Las primeras sefiales del nuevo estilo llegaron probablemente a las misiones a
través de laminas. Un ejemplo lo tenemos en la Inmaculada de la tapa del libro que hizo
imprimir el Padre Ruiz de Montoya en Madrid en 1639. Varios testimonios confirman
que ella fue el modelo que copiaron escultores y grabadores de la segunda mitad del
XVily comlenzos del XVIIL* Por este caso documentado y datado podemos suponer
que los pri plos del tilo b llegaron a las misiones provenientes
de Espatia. Pero su llegada no significé su pronto y total arraigo. No podemos asegurar,
por lo tanto, que el estilo barroco se afianzara en los pueblos guaranies antes del
siglo XVIIL

5.3.El siglo XVIII. La influencia italiana
A fines del siglo XVII este panorama sufrié un gran cambio por la llegada de

un grupo de jesuitas italianos entre los que sobresalia el escultor, pintor y arquitecto José
Brasanelli. Con ¢l la influencia de Espafia es reemplazada por la de Italia.?” Fue
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entonces que surgen esas capas de pliegues y vuelos tan extrarios, que se repiten en to-
das las imagenes de esa época. Las simples tunicas y sotanas jesuiticas, surcadas de
ondas verticales, dieron paso a “telas” de curiosos pliegues, cuyos dibujos magicos
tenian en sus modelos europeos lamision de marcar, por ejemplo: la flexion de la cintura
o alguna de las piernas. A pesar del nuevo ropaje barroco, sigue vigente la misma

mentalidad que creo las estatuas coll En todas las i posnbles
ellaflorecio i ble, apesar del i prendizaje del | j do por
Brasanelli.

5.4.Estilo de sintesis y afirmacion guarani

A partir de la muerte del Hermano Brasanelli, acaecida en Santa Ana en 1728,

una paulati ién que culminaria en un nuevo estilo local que
puede llamarse de “sintesis y afirmacién guarani”. Dicho periodo artistico-cultural
tiene sumejor exp losrelieves de los angeles musicos de Trinidad (Paraguay).

Los pueblos del Uruguay sufrieron la conmocion del nefasto traslado y las
guerras guaraniticas (1750-1760).* En cambio en los pueblos del Parana, sobre todo
en Trinidad, Jesus y San Cosme y San Damian se edificaba y tallaba febrilmente. Los
tres pueblos exhiben, a pesar de las diferencias, claras muestras de la unidad del estilo
de esa cuarta etapa del arte jesuitico guarani. Pero es en Trinidad, en su notable pilpito
y en su aiin més espectacular friso, donde se afirma esa sintesis de tres vertientes: la
pnnclpal g\urani la espafiola y laitaliana. Es asi que el estilo jesuitico guarani muestra

hasta el final tod h Yy comin lidad que siempre
ha impresionado a los criticos de arte.? Su desarrollo se extendio, de las simples
estatuas h hasta las lej posici que exigen los
missicos del friso de Trinidad.

Enesa ia general logica las obras del Maestro de
San Ignacio Guazi (en la segunda mitad del XVII), la actividad de Brasanelli
(comienzos del siglo XVIII), seguida por el ultimo periodo que culminé con las
espléndidas obras de Trinidad.

Conclusion:

Hasta ahora, por lo que tengamos conocimiento, no se ha llevado a cabo ningiin
estudio comparativo de la evolucion de los estilos de las diferentes culturas de la
humanidad. Ese estudio lograria descubrir muchas de las leyes que gobiernan los
cambios estilisticos, lo cual permitiria comprender mejor las obras existentes y también



presuponer, hipotéticamente, las faltantes. No queda por ahora otra posibilidad que
intentar reconstruir cada pequefio sector de ese gran tejido, que es la historia de arte del
hombre. El periodo jesuitico guaranf constituye una de sus paginas mas interesantes,
lo cual sin duda motivé a incluir varios de sus entre los declarad
Herencia de la Humanidad.

Un anélisis profundo de ias obras de Trinidad, especilmente del friso y del
pilpito permite registrar la rica herencia barroca que formaba parte de la tradicén
cultural-artistica que origino ese proyecto. Pero ese friso afirma también la presencia
de tallistas con una mentalidad diferente de la europea de aquella época (siglo X VIII).

La mentalidad de una cuitura da a modelos de gran prestigio se
manifiesta de dos formas diferentes. La primera es la de la copia directa, que trastroca
el sentido original del modelo. Es el caso que se comprueba permanentemente en las
obras misi que copian modelos barrocos peos. Ese modo ha sido analizado
por muchos autores en numerosos ejemplos.

Pero existe otra modalidad mas elaborada y que se di6 solo en muy pocas y
pnvnleg:adas ocasiones. Se trata de la asimilacién de esos nuevos elementos que

d izados en un estilo definitivo y original. Este proceso se
da inicamente cuando existe una tradicion artistica y una lidad fuerte y definida.
Es condicién indispensable también cierta continuidad historica en los talleres y
escuelas que prolagomzan tales Iogos de alta madurez. En América esas sintesis se

dieronen d y | campo de la arqui porserella
lamaés préxima a la gran tradicio iva precolombina. L iguan las iglesias
b mexicanasy las del altipl. dino. C jemplo es posible elegir la iglesia
de la Compaiiia de Arequipa y su dinario claustro.

El friso de los angeles de Trinidad se inscribe en ese nimero escogido de
monumentos originales de América. Pero su valor figurativo lo distingue como una
realizacién tnica, sin parangén posible.

Sienla plej: ion que culmi en esa obra no conocieramos las
debi suponerlas hipoté pues la mad
de esas figuras no podia surgir sin esos o similares antecedentes.

Aun sin conocer al Maestro de San Ignacio y sus obras, ellas también debieran

presumirse como los eslabones necesarios entre las estatuas primeras (horcones) y la

tatuas-h

la que resurgio vi; después de laexperiencia barroca. Esa experiencia
no desvté el arte misionero de sus convicciones bésicas, logradas tras un siglo de
lab y afi i6n de los id les y cultural mas fund Pero

en este caso no se trata de suponer hip laexi: iade

Ya que tenemos la fortuna de conocer Ias obras y estudiar sus notables cardctensucu
Ellas no i 1 lap de esa etapa fund: | del S. XVII, sino
que permiten conocer la inti idad de su despli y p en las obras

P P

mencionadas del maestro de San Ignacio Guazu.
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En los angeles 1.1usicos de Trinidad esta implicita, ademas de la fuerte tradicion
del siglo XVII, también la etapa barroca (italiana). Ese barroquismo no llega a
desestabilizar los firmes esquemas constructivos del pensamiento americano., pero

fi graciay vitalidad nuevasasu sobriay | geometria. El resultads

de esa integracion es un estilo nuevo sin equivalentes en otras culturas americanas de
la época.

Seria deseable que la conciencia de estos grandes valores se afirmara y tradujera
en acertadas medidas de conservacion de esta serie de angeles de los museos y sobre
todo del ya muy deteriorado friso, antes que el afén “restauracionista” y de “pnma en

valor” de estas uitimas décadas by ellos.E io
pammomo culmml amencano como pocos ejemplos del arte universal, permne segmr
en toda su inti d, los p! de ‘ i6n que p el

y desarrollo de un estilo amstico como nucleo esencial de una cultura.

NOTAS

! Refiriéndose al altar mayor de la Compaiiia de Quito escnbe Damlan Bayon: “(...)
el conjunto adolece aun de cierto i Ias sall P unasa
otras cuanto mas como simples “barrenos” para lograr un efecto de vemcahdad No
existe alli, por ejemplo, el desenfrenado movimiento del retablo de los Reyes, en la
Catedral de México, con sus estipites e infinitos entrantes y salientes cobijados por
elgrannicho curvoenel g despli Sondos lidades las que se afrontan
y se oponen en estos dos casos -el mexicano y el ecuatoriano-, como para desmentir
una vez mas a quienes creen que hay “un” solo barroco latinoamericano y no una
multitud de ellos.” Bayén, Damidn y Murillo, Marx, Historia del Arte Colonial
Sudamericano, Barcelona, Ed. Poligrafa S.A. 1989, p. 216.

?  Este ltimo aspecto es muy importante y los guaranies tenian licida conciencia del
mismo como lo prueba la carta del Cabildo de San Lu|s al Gobernador Bucarreli,
de28deFebrerode 1768: (...)"Ademds, qued no somos
en modo alguno escl , ni lo fueron d m es de nuestro gusto
elmodo de vivir parecido al de los les, que miran cada uno solamente por si,
sin ayudarse ni favorecerse unos a otros.” Hernandez, Pablo, S. J., Organizacion
social de las doctrinas guaranies de la Compafiia de Jesus, Barcelona, Gustavo
Gili, 1913, Tomo Il p. 693.

*  Sustersic, Bozidar D., José Brasanelli: escultor,pinior y arquitecto de las
misiones jesuiticas guaranies, Buenos Aires, ODUCAL, 1992, T. 11, p. 267 a277.

4 Auletta, Estela; Saavedra, Maria Inés y Cristina, Serventi, "El retablo del altar
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de almas de la Iglesia de la misién de Trinidad", ¥ Jornadas de Teoria e Historia
de las Artes, Arte y Poder, CAIA, Facultad de Filosofia y Letras, UBA. Buenos
Aires, 8 al 11 setiembre 1993.

Affanni, Flavia: "Laimagineriay lacelebracion de la Semana Santa en las misiones
jesuiticas guaranies”, ibidem.

Sustersic, B. D., "El friso de los 4ngeles miisicos de Trinidad", ibidem.

En la foto de principios del siglo del altar mayor de la iglesia de San Ignacio Guazii
se ve en el lado del Evangelio una figura cuyo tamafio y formas coinciden con el San
Miguel pequeiio con alas y casco. Ver Affanni, Flavia, op. cit.

Un casco semejante lleva la figura de la fortaleza del libro impreso en las misiones
del P. Nieremberg ( 1705). La figura mencionada, asi como el resto del grabado
parecieran provenir, con algunos cambios, de una plancha europea.

il de ambas I ladas pueden verse en: Sustersic, B. D.,

"Imagineria y Patrimonio Mueble". en Misiones Jesuiticas del Guayrd, Dir.
Gazaneo, Jorge, ICONOS, UNESCO, Verona- Buenos Aires, Ed. Manrique Zago,
1993, p. 176, figs. 138 b. y 138 c.
La Carta del P. Astudillo al P. Luis de la Roca (Candelaria 15 de Abril de 1718)
testimonia la formacién de talleres y la ensefianza que acompafiaba a cada fibrica
de iglesia: “Empezése la iglesia; se ha hecho la mayor parte de los cimientos,
levantandose los pilares del presbiterio y labrandose mucha madera, todo bajo la
direcci6n del Hno. Brasanelli que tiene la obraa su cargo y aun tiempo ejercita todas
sus habilidades dirigiendo a los estatuarios y a los pintores (...)”, en Hernéndez,
Pablo S. J. op. cit., vol. 1, p. 359.

Archivo Nacional de A i6n, Nueva d i6n, Legajos 241 y 242.
Cuenta de la Obra de la Catedral de Asuncién, 1687 - 1689, en Gutiérres, Ramén,
Evolucién Urbanistica y Arquitectonica del Paraguay, 1537- 1911. Resistencia,

Univ. Nac. del NorEste, 1977 p.121.

Furlong, Guillermo S. J.: Historia y Bibliografia de las primeras imprentas
rioplatenses, 1700 - 1850, Tomo I, p. 53 y 54 (nota 16).

Sustersic, B. D., "Imagineria”, op. cit. p. 173, fig. 134.

Ibidem. fig. 133.

Ibidem. EINifio Jesis (Jesus, Paraguay): p. 176, fig. 138 d., la Anunciacién: p. 177,
Fig. 139. La Inmaculada: p. 179, fig. 140.

Oliver, Jaime S. J., Breve noticia de la numerosa y florida Cristiandad Guarani.
Archivo de Loyola, Espaiia.

Porto, Aurelio, Historia das Missoes Orientais do Uruguay, Segunda parte,
Jesuitas no Sul do Brasil, V.IV, Porto Alegre 1954, p. 45.

Sustersic, B. D., "Imagineria” op. cir.,, p. 178, nota 47.

Sustersic, B. D., “El friso de los dngeles" op. cit., p. 385.

Sustersic, B. D., "Presencia de una Imagen Hispano Bizantina en América”,



Anuario, Academia nacional de Bellas Artes, Buenos Aires, 1991, N° 18, p. 14 a
20.

Segun el gobernador Doblas se trataba de “(....) unos trozos de madera mal labrados
y peor pintados. sin ningiin adorno en sus cuerpos (...) y pudieran haber empleado
parte de las ricas telas que empl en los or en vestidos d de
estas imagenes y otros adornos de ellas.” Gonzalo de Doblas, Memoria Sobre la
Provincia de Misiones de Indiios Guaranies, Coleccion Pedro de Angelis, Bs. As.,
Ed. Plus Ultra, 1970, t. V, p. 100.

Es necesario tener presente que San Ignacio nunca fue destruido y que sus traslados
no fueron trauméticos, manteniendo, junto con Itapua continuidad en su poblacion,
en la evolucion de sus talleres y en su desarrollo cultural, sin cortes bruscos como
ocurri6 con otros pueblos. Hacia 1620 ensefiaba ya a pintar y a tocar instrumentos
alli el Hermano Luis Berger.

Son significativas al respecto las érdenes del Padre Luis de la Rocca Fioritta, en
especial las que se refieren a la sustitucion de iméagenes, cuadros o de retablos
completos, como el caso del retablo mayor de Santa Ana que debia ser cambiado
por otro nuevo de Brasanelli. Ver nota 3.

Se trata de una pequefia imagen de San Miguel muy deteriorada y con pérdida casi
total de la policromia, y aunque sin brazos y piés revela claramente su estilo y
relacién con las imagenes de San Ignacio Guazi. El dngel de Santa Maria puede
verse en Sustersic, B. D., "Imagineria", op. cit. p. 180, fig. 141 a.

Gori, Iris y Sergio, Barbieri, Patrimonio Artistico Nacional,Inventario de bienes
muebles, Provincia de Corrientes, Academia Nacional de Bellas Artes, Buenos
Aires, 1982, N° 230 y N° 399.

Ver Sustersic B. D., op cit, p. 168 y 169, fig. 128, 129 y 130.

En la expedicion de 1691 dirigida por el P. Antonio Parra llegan, entre otros, el
futuro superior Luisde laRocay el dor de lamusica misi el P. Antonio
Sepp. Este ultimo nos deja un valioso testimonio de su viaje: “Un hermano italiano
que viaj6 conmigo desde Génova hasta Paracuaria, el cual es como escultor otro
Fidias, desperté gracias a Dios, la madera durmiente y di6 vida a los blogues de
cedro.” Sepp, Antonio, S. J., Jardin de flores paracuario, Buenos Aires, EUDEBA,

1973, p. 195.
Ademas de lo que significaron las nrandes perd|das en v1das humanas en la batalla
de Caibaté y otras acci las pobl. d di

Cuando en 1761 se recuperan los pueblos y terrltonos aleste del Uruguay, el estado
de los mismos, en lo que se refiere a sus edificios, campos de cultivo y estancias, era
verdaderamente lamentable. Todos los esfuerzos debieron orientarse ante todo a la
alimentacion de los que retornaban, y al arreglo de las viviendas y estancias. Los
pocos aflos que permanecieron los jesuitas desde la anulacion del tratado hasta la
expulsion fueron absorbidos en esas tareas. Los pedidos de ayuda de los parrocos
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de San Borja, San Miguel, San Luis etc. a los supenores y a los otros pueblos en
materia ali icia son icos, como lo testi la p ia del
Archivo General de la Nacion de ese periodo. Sala IX-6-10 - 3.

“L/os escultores mlswnems utilizaron la madera y la piedra, emplearon las

y pusi sus i segun los p ipos de la
tematica occndemal cristiana, pero en todo lo demas fueron enteramente ongmales,
de tal modo que es imposibl: fundir una escultura de las Misi de
Guaranies con una procedente de Espafia, Portugal, Ttalia 0 Alemania. Més aiin, se
dife i de las ib icanas, tanto de las ej en Peri,
Quito o Mexico, cuanto de las trabajadas en Brasil 0 G la. Pese a diferencias

les que d lap lidad dora de onil cuyas
busquedas plasti itan los inos que van de un wgoroso reahsmo aun
acentuado expresionismo y sin que falten de i de

tipo clasico, la escuela jesuitico - guarani mantiene un estilo unitario que se
caracteriza por un modelo rotundo, formas macizas y fuerte acentuacion de los
contrastes. (...)” Ribera, Adolfo Luis, "Las Artes de las Misiones Guaraniticas de
la Compaiiia de Jesiis", El arte de las Misiones Jesuiticas, Muestra en el Museo de
Arte Hispano-americano Isaac Fernandez Blanco, Agosto - Setiembre 1985.



4. San Luis Gonzaga. Siglo XVII? Museo Bogarin (Asuncién, Paraguay).
Foto D. Sustersic.
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5. San Miguel. Siglo XVII. Museo de San Ignacio Guazi (Paraguay).
Foto D. Sustersic
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6. San Miguel. Siglo XVIL. Museo de San Ignacio Guazu (Paraguay).
Foto D. Sustersic




7. San Miguel. Atribuida a José Brasanelli (c. 1720). Museo de Santa Maria de
Fe (Paraguay). Foto D. Sustersic.
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8. Angel Arpista. 1765-1768. Friso del crucero. Iglesia de Trinidad (Paraguay)
Foto D. Sustersic.
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9. Angel Violinista. 1765-1768. Friso del crucero. Iglesia de Trinidad
(Paraguay). Foto D. Sustersic.
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