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JOSEBRASANELLI:
SUFORMACION EUROPEA Y EL DESARROLLO DE SU
ARTE EN LAS MISIONES GUARANIES

DARKOSUSTERSIC

José Brasanelli es uno de los artistas jesuitas ionados con mas fre ia en los
documentos y en las obras de los historiadores de las misiones. Pero no se conocen ni
sus creaciones americanas ni su formacién y maestros europeos.

Este trabajo intenta reconstruir, sobre la base de documentos, analisis estilisticos y
algunos imprescindibles “saltos heuristicos™, las ci ias de su formacion auropea
y las etapas del desarrollo estilistico de sus obras americanas. A partir de veinte obras
misioneras identificadas se intenta recrear Y reconstruir la personalidad artistica de

Brasanelli para seguir sus pasos de y p i6n al mundo guarani,
que por elecciénp ly gracion artistica fue adoptado y sentido como el suyo
propio.

JOSEBRASANELLI:

HIS EUROPEAN TRAINING AND THE
DEVELOPMENT OF HISART AT

GUARANI MISSIONS

José Brasanelli is one of the jessuit artists more frequently ioned in the d

and in the writings of Guarani missions’ historians. In spite of this, neither his american
production nor his training and teachers are known.

On the base of documents and stylistic analysis this article tries to recreate the
circunstances of his european training and the phases of the stylistic development of this
american production. Thanks to the identification of twenty works of art that he made in
the mission, it has been possible to reconstruct Bi 11i’s artistic p lity. This
allow us to follow step by step his gradual approach and increasing compenetration with
the Guarani world, that he adopted and felt as his own because of his personal choice
and his religious and artistic
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JOSEBRASANELLI:
SUFORMACION EUROPEA Y EL DESARROLLO DE SU
ARTE EN LAS MISIONES GUARANIES

B. DARKO SUSTERSIC

La figura de José B 1li ha itado la i6n de los historiadores y

diosos de las Misi iticas. Varios de ellos se refirieron a laimportancia de su
obra y su ensefianza para el arte de ese periodo.

Aurelio Porto | ideraun artista i parabley escribeacercadeél: “(...) se

desdobra em todos os sectores de sua arte, construindo o templo, erguendo o povo pelo
risco que tragara, abrindo em talha magnificos altares e adornando-os de estdtuas
Jormosissimas, pois que eranotdvel escultor, etr itindo a sua arte a indios que nela
mais tarde se notabilizaram™'.

JosefinaPla destaco también la figuraartistica del Hno. Brasanelli calculando su

ducciénen 400i

p p
Brasanelli fue el artista de mayor categoria llegado a las misiones; y aunque por
un lado no deje de ser hiperbélica la expresion del jesuita que cecia de Brasanelli: ‘un
segundo Miguel Angel’ (... tampoco podria negarse, en presencia de esas imagenes, que
el “statuarius architectus” jesuita poseia perfecto conocimiento de oficio, sensibilidad,
savoir faire estilistico y fervor creador®.

También el Dizionario biografico degli italiani dedica un interesante articulo al
artista mencionando su noviciado en Milan y su paso al Paraguay donde desarrolla una
importante produccion artistica en el campo de la arqui pintura y Itura®.
Dichas noticias biograficas se basan en los datos de los catilogos romanos y citas
provenientes de las obras de los padres jesuitas Pablo Hernandez y Guillermo Furlong.
Este ultimo historiador fue el que dio a conocer lamayor parte de ladocumentacion sobre
la obra de Brasanelli‘.

La figura histérica del gran artista, que trabajé en las mlsnones durante 37 afios
(de 1691 a1728) quedaba asi fir id




A pesardequesu vidayob ionadas reiterad: porlos catél
y las referencias de los historiadores, ni una sola de sus pinturas o estatuas fue
identificada y estudiada para conocer su estilo y las caracteristicas iconogréficas que
pudieran descubrir las filiaciones de su arte y las motivaciones de su pensamiento.

Tratandose de estudios sobre artistas es lo habitual y lo Iéglco partir de las obns
para hallar despues en las biografias mformac:on I ia sobre su

logicay sud llo. También labisqueda de una expli mas profunda de
estas obras conduce necesariamente a las circunstancias de la vida de su autor cuya
blograﬁa es siempre un complemento necesario de su arte.

P Icentrodetodail igacion sobre un artista seran siempre, necesariamente,
sus obras. Nadie repararia en la vida de un Miguel Angel, ni en las de sus parientes, de
no tratarse del autor de famosas y admiradas obras. Podemos entonces preguntarnos:
¢ Qué sentido tiene la biografia de un escultor o de un arquitecto sustentada sélo por
noticias extraidas de censos y catal, sin que se i de sus obras?

Desde el punto de vista histérico tiene algun interés saber que vivié en el siglo
XVII un escultor que tenia determinado nombre. Sin embargo desde el punto de vista
de la Historia del Arte un artista sin obras carece de significacion. Por ello nuestra
busqueda en los archivos no apunta a conocer, por ellas mismas, las noticias de la vida
de Brasanelli, sino en cuanto esas noticias permitan reconocer alguna obra a partir de la
cual se pueda descubrir el estilo artistico y el pensamiento plastico de ese artista. Recién
y solo entonces nos situaremos en el ambito de la Historia del Arte en el sentido usual
deltérmino.

Enelcaso de Brasanelli esaidentificacion hasid ibl fc d
descripcion del P. Jaime Oliver de laimagen de San Borja rodeado denubesy querubines
y adorando la eucaristia.

Hace seis aﬂos, en 1992 en un trabajo titulado José Bmsanelh escultor pintor y

i de las mi: .«l. ieshe p d
yun estudlo de lapersonalidad artistica del Hno.B 1li a partir de las i del
P. Furlong de un texto inédito del P. Jaime Oliver, ademas de otras fuentes, y del
reconocimiento de algunas obras®. Este trabajo fue profundizado en 1995 a partir del
conocimiento de una copia del manuscrito original del texto y el agregado de varias
imégenes a la lista antes prop! para Bi 11i¢. La mas imp y significativa
entre las reconocidas ultimamente fue el Cristo Yacente de la Catedral de Corrientes’.

Se contaba entonces con quince imagenes conocidas que perfilaban ya una
personalidad artistica y permitian d derla del plano de los catal y
menciones documentales para situarla en su verdadero medio: el de las formas plasticas
esculpidas. Sinembargo, ;podian quince ima definir sufi unaobrade
casi afios y una produccion de cerca de i obras? Ademas, poco
se podia afirmar acerca de las caracteristicas estilisticas del artista sin antes conocer su
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pea, la de sus y el entorno artistico de los talleres donde pudo
haberse formado antes de su llegada a América, cuando contaba ya 31 o 32 afios.
Seimponiaunainvestigacion en el pais de origen, ltalia, paraconocer las fuentes
estilisticas de la formaci6n de Brasanelli. Esta investigacion ha sido llevada a cabo en
septiembre-octubre de 1996 arrOJando promisorios resultados, los que se dan a conocer
en este articulo.
Lo mas notable e i do de esta pesquisa en archivos e iglesias peas es

p
que el conocimiento de las diversas fuentes de su formacién permite, por una parte,
ampliar los registros del reconocimiento de sus autorias entre la numerosa variedad de
las tallas misioneras, sobre todo del primer periodo de la actividad del artistaen laregion
de Ios pueblos del Uruguay; y por otra, enriquecer y ampliar las premisas estilisticas y
ibuidas asus obras,enun i y estrechas y rigidas. Laampliacion
de lasfr estilisticas atribuidas a B 1li, a partir del imiento de las obras
de los Hnos. Taurino y de Daniele Ferrari, todos coadj Jutores jesuitas de Milan, permitio
agregar, yaenun i alalista ida tres i mas. Estastallas situadas
en Pono Alegre, elevan el niumero de piezas idas del corpus B: liano a
ho. Ademas ellasaclaran en parteel p estilistico, hastaahoratan complejo
y enigmatico, de la imagineria de los siete pueblos orientales del rio Uruguay.
Comosse pued d setrata simpl de lasumade tres piezas mas
al corpus conocldo de Brasanelh sino del acceso logrado por su intermedio a la
hermenéutica del estilo artistico del primer periodo, el mas cercano a su formacién
europea. Sucomparacion con las obras de la zonadel Rio Parana permite establecer cuatro
etapas en su carrera artistica:
La primera se refiere a su formacuon artistica europea y va hasta 1690.
* la da abarca su per durante casi 10 afios en San Borja y su obra en
lazonadel Rio Uruguay (1696-1705).
Lateicera es la del desarrollo de su propio estilo en su plenitud y se localizaria entre
Itaptia, Loretoy Santa Rosa (1705-1720).
La cuarta y ultima se caracteriza por una i izacion que descub
obras actualmente en Santa Maria de Fe y los dngeles de la fachada de San Ignacio
Mini(1720-1728).

Enestaprimera propuesta, dichos periodosy sus fr 4fi !
se constituyen como propuestas metodologicas que permitiran amphar las condmones
de reconocimiento de ias obras del y también permitiran der mejor la
diversificacion de sus producci y los bios progresivos de sus p
estilisticos.

Los cambios estilisticos entre sus tallas del Uruguay y las del Parana, de los afios
posteriores, se comprenden mejor a partir del conocimiento de sus modelos europeos.
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1 Periodoitalianode formacion artistica de Brasanelli (1659-1690)

Segin nos informan los catalogos su nacimiento fue el 1 de junio de 1658 y su
ingreso en la Orden, a la edad de 21 afios, en la Navidad del afio 1679, aunque en otros
catalogos figura el afio 1680.

Es muy probable que su padre o un pariente cercano fuera tallista ya que al entrar
en la orden es registrado como: Joseph Bressanellus, legit et scribit, Sculptor*.

En 1680 pasaun periodo en Génova lo cual reviste importancia ya que en el Gesu
de esaciudad habia obras importantes de tallade madera de Giovan Paolo Taurino, entre
ellos los muebles de la sacristia®.

Es probable q obra ituya el legado mas i unponame deese mlllsta, que
ademas es el principal de los tres hermanos Taurino, todos el 3j
Jjesuitas.

* Los coadjutores tallistas jesuitas de los siglos XVIy XVII. La Familia Taurino.
Bartolomé Tronchi, Francisco Brunelliy Daniele Ferrari

Los coadjutores jesuitas Taurino se han formado en el taller de su padre Rizzardo
Taurino que fue uno de los tallistas en madera mas importantes del norte de Italia de esa
época (siglo XVI). Su esposa era la hermana de Battista Vicentino, también tallista

conocido de la época, cuyo taller recibia imp los que b
asocnados ambos cuiiados en Padova desde l556 quizas hasta 1568. De Padova yde
delaltar de D llop isticodelartedeR d

que de Durero, del cual algunos asignan su aprendizaje debido a su origen nérdico-
alemén. Que se trataba de un artista de notable talento lo confirma el juicio que merecié
de G. P. Lomazzo el cual juzgé a Rizzardo entre cuantos sculpirono in relievo e massime
in legno... il pii raro che sia oggi al mondo"

De la fuente pristisima de formacién renacentista del altar y los relieves de
Donatello en Padua abrevé suarte Rizzardo Taurinoy por su intermediacion sus tres hijos.
Deelloson evidencia los relieves de las puertas de San Vital de Roma, refaccionada por
los jesuitas a partir de 1595, fecha en que Clemente VIII les asignara esa abandonada
basilica.

Desde 1582 a 1591 Rizzardo recibe pagos por la obra de la silleria del coro de la
catedral de Milan junto a otros dos artistas asociados. En esta silleria trabajaron también
sushuos, especnalmente el mayor Gian Gidcomo, nacido en 1568, el cual, porsu juventud

1596 enlosregi: delafabricadel Duomo
y estando yaen laCompatiia de Jesus recibe ain pagos de esa fabricaen 1598 y en 1602

por tallas de la historia de San Ambrosio. Su hermano Gi i fue el que dejo mayor
numero de obras en la Lombardia y también recibié comisi de la fabrica del Duomo
apartirde 1598.
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A pesardesus obrasdel Duomo, en 1596 Giovanni yatrabaj ! fesionarios
de Santa Fedele de Milan donde hizo también su noviciado, ochenta afios después,
Brasanelli.

Gian Paolo trabaja en 1616 en la sacristia del Gesu de Génova. Esta sacristia fue
demolida y sus armarios trasladados y rearmados en la nueva. Trabajé también en la
sacristiadel Gesa de Palennoymuno enR 1656 muy estimado por la calidady fama
de sus trabajos.

Aunque el mayor Gian Giacomo seretiré mastarde de laOrden Jesuitica podemos
estar seguros que los mejores tallistas de Italia en el siglo XV1I, no solo trabajaban para
la Compaiiia, sino que la mayoria de ellos eranjesuitas.

Ademas de los tres Hnos. Taurino, lombardos, se hallab bajando en la
Compaiiia Bartolomé Tronchi (1529-1604), jesuitade ongen ﬂorenunoyel Hno. Fehpe
Brunellide Forli(1572-1635). Elpri li6 crucifijos ytabernacul

toscano en las casas de los jesuitas en Siena, Napoles, Perugia, Venecia, Roma, Florencia
y Sicilia, mientras que Brunelli ya con sefiales de manierismo esculpi6 los armarios de la
Sacristia del Gesu de Roma y, entre otras obras importantes en Perugia, Ancona y
Modena, confeccion6 un bellisimo tabernaculo de la Madonna del Fuoco en su ciudad
natal. Tronchiy Brunelli, cuyas obras de fines del XV1y i del XVIip

por sus caracteristicas todavia al periodo ista, pueden ser iderados los
iniciadores de esta escuela de tallistas jesuitas de la madera cuyo centro de referencia es
en este caso Florencia.

En cambio los cuatr de la familia Taurino protagonizan el
paso del Renacimiento al barroco con seiiales de manierismo que en el norte guardan
reminiscencias tardo géticas, las que abren facil camino a las novedades barrocas. Este
proceso bien visible en las escul del Di de Milan es particul d d
en las obras de lostallistas de lamadera lombardos relacionados por los valles del Ticino
y por el Tirol con :vs y

Lamadera por su color y origen orgénico y su textura blanda y calida, constituye
unmedio quesediferenciade laescultura del marmol y que estd mas cercanaal vitalismo
ydecorativismobarrocos. Lastallas de lamadera parecen conservar en sus formas finales
el pasocurvilineo de las filosas gubias y formones que les dieron su origen. Sin embargo,
a pesar de esas caracteristicas, ciertas obras como los relieves mencionados de los
paneles de las puertas de San Vitale de Roma de los Hnos. Taurino revelan, en el

de sus edificios clasicos y sus planos sucesivos en profundidad
toda la mﬂucncla de los bronces renacentistas de Donatello y de Ghiberti. Algunas
figuras casi exentas vinculan muy estrechamente estos relieves con las Puertas del
Paraiso del Baptisterio de Florencia. En cambio las figuras de los santos, de las mismas
puertas, ubicados en forma independi en nichos alargados, descubren el origen
lombardo del tallista, en el modo lineal de definir los pliegues de las sotanas de San
Francisco Javier y sobre todo del San Ignacio. Ese grafismo puede provenir del estilo

47



personald liano de disefiar los pli lablandaarcillay que seran
acentuados después por la fundicion del bronce Pero también pudo tener su origen en
la influencia de sus vecinos, los intagliatori friulani que a su vez se relacionaban
directamente con los tallistas y retablistas tiroleses y alemanes.

Es notable observar como algin copista friulano traduce a complejos grafismos
los pliegues de su modelo florentino o romano, como ocurre por ejemplo con el Santo
Tomas de la iglesia parroquial de Perteole, copia del mismo santo de San Juan de Letran
de Pedro Le Gross''.

El maestro andnimo friulano, autor de esa copia, parece haber revestido de
caprichosos arabescos al mismo cuerpo que, en igual actitud, vistié Le Gross con telas
en natural caida. Este e;emplo aunque del siglo XVIII, |lustra un proceso que se daba

yaduranteel R i y expli la extrafia resolucion grafica de los plegados de
Brasanelli en sus obras misioneras. A su vez las copias de los tallistas guaranies de esos
fi dificil permitiran ya sus modelos, y menos atn los modelos

de aquéllos.
Latallaen maderadoraday p d: iall fre elnorte
y a través de los friulanos y lombardos se dlfnndlé por Italia en el periodo gético
durando durante el R imi yel Barroco Aunque el gusto neocléasico cambié
posteri lamaderade losaltaresy laantigiedad

comoeselbronce y losmarmoles, lassillerias de Ios coros y los muebles de las sacristias,
ademas de los pulpitos y confesionarios de las iglesias, se reservaron a la madera al
natural, perdurando en esa funcion hasta la actualidad.

A pesar de ese cambio de gusto posterior, en los siglos XVII y X VIII eran todavia
muy frecuentes en el norte los retablos e imégenes de madera dorada y policromada.
Entonces no debe sorprendernos que Brasanelli fuera calificado como sculpturae,
reique: pigmentariae peritus en un catalogo de los jesuitas candidatos a viajar a la
China'2. Aunque ese destino se permuté por el de la Provincia del Paraguay, su
experienciaen latalla poli dale resulto | valiosa.

Elcoloreramuy doenlai iareligi ] cardenal
Borromeo: i colori son quasi parole che, percepite cogh occhi, penelrano nell’animo
non meno delle voci precepite dalle orecchie”.

Eseeselentomoenel quese formoel oficio del joven José Brasanelli. Sin embargo
desde el punto de vista estrictamente documental, solo se puede probar su relacion con
el maestro Daniele Ferrari, coadjutor y tallista cuyos ultimos cuatro afios de vida,
transcurridos en Santa Fedele de Milan, coinciden con los pri enlaCompaiiiay en
lamisma casa, del novicio Brasanelli.

* DanieleFerrari(1606-1684)

Este' escultor de la madera es de gran interés para nuestro estudio pues es el méas
importantetallista jesuita de lasegundamitad del siglo X VIIi en Italia. Ademas, es en sus
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obras conservadas en el lugar, donde es posible buscar influencias que gravitaron en
el futuro artista de las misiones.

Lo mas légico es que el Hno. Daniele Ferrari tuviera un taller donde realizaba, a
pesar de sus 75 afios, todavia obras como la tallade crucifijos y otras imagenes. Aunque
node laimportancia de los armarios de la sacristia, ellas eran sin dudasignificativas para
la formacion del joven novicio y futuro escultor misionero.

Para conocer el estilo del viejo maestro tenemos los armarios de la sacristia de
Santa Fedele de Milan y el pilpito de la misma iglesia atribuido también a su autoria'.

Sin duda hubiera sido muy valioso conocer otras obras de Ferrari hoy perdidas,
como el altar mayor de la iglesia, demolida, del Colegio de Brera, del cual escribe Carlo
Torve: Il maggior altare novellamente é stato ordinato di nobile santuario d'intagliato
legno colorito e dorato, il suo maestro si fu Daniele Ferrari (...)".

Enesetallereljoven B 1 pudo perfecci suyaanteri did
oficio, ademis de ilustrarse en la contemplacion y estudio de las tallas de Ios maestros
con cuyas obras convivia, como eran las mencionadas obras de Ferrari en Milan y sobre
todo lasde Rizzardo Taurino enel Duomoy lasde sus hijos en los confesionarios de Santa
Fedele, también de Milan, y en los armadi del Gesu de Génova.

No sabemos si Brasanelli realiz6 algin viaje al sur, hacia Roma. Lo que estd
documentado es su presencia en Génova, en Milan y en 1688 en Chieri, cerca de Turin,
donde Guarino Guarini construia la capilla del Santo Sudario'®.

Daniele Ferrari se reconoce por sus obras como un excelente tallista, no sélo
duefio de un notable oficio sino también de un disefio habil aunque estilisticamente
d diente de sus pred , los de la familia Taurino. Sobre todo puede
descubnr e esadependenciaen losatl de los armarios de la sacristia de Santa Fedele
de Milan. Ellos imitan en sus composiciones a los de Gian Paolo del Gesi de Génova.
Esos robustos atlantes, de paiios de artificiosos pliegues manieristas-barrocos que
desnudan las fuertes musculaturas de ﬁgurm, mas achaparradas que esbeltas, y que

licad p no condici la obra de Brasanelli en

América. Sin embargo se conserva una imagen en Porto Alegre (Brasil) que podria

constituir una muestra de algunas mas, desaparecidas, testimonios de ese primer estadio
lacionable di con su aprendizaje en Milan.

IL Introducciénalciclode Brasanellien América: desde San Borja del Uruguay hasta
San Ignacioy Santa Ana delParana (1696-1728)

Con rasgos menos atléticos que los atlantes de las sacristias de los jesuitas de
Milan y Génova, pero con parecidas proporciones y artificioso desnudo de hombros, se
guarda una extraia i imagen de un angel en el museo Julio de Castilhos de Porto Alegre,

quedeb laspr bras d 1lien América. Eseangel, espiritualmente
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cercanoalas unégenes esculpldas por Ferrari y los Taurino, acentia su manierismo con
laartificiosa biisq b Dicha figura, total iaal medio
americano, debi6 ser, desde el punto de vista de la recepcion del piblico guarani,
seguramente un fracaso.

Aunque sin duda existieron, no se conocen por ahora otras tallas parecidas. Es
muy probable que los misi 2jaran al coadjutor recién llegado dejar de lado
las ias de los escull de su patria, alentandolo a adoptar un lenguaje mas
claro y eficiente desde el punto de vista de su lectura y recepcion.

En el nuevo mundo un escultor no itab de sus comp
d llando las aud: desu iera personal. La imagen debia ante
todo poseer claridad de lecturae impacto visual y entre los g i i
sus cualidades semanticas y formales en la superacion del mundo de la apariencia, del

It de larealidad, tan caros al espectad, ds Debia por lo tanto
cambiar su norte, desde la superficie epidérmica de la talla hasta la composicién y
movimientos ampulosos de sus figuras. Se trataba, por el contrario, de Iogmr una

1 frontalidad izando lai lu étricos, 5
ant:s que de un seductor reahsmo barroco, de la lidad de las }|
Esas i se van definiendo mas en funcién de la mentalidad de sus
P que de do a ifl ias de modelos E

También algunas figuras caracterizadas por su hlerausmo yterribilitd, presentes
en el repertorio imaginario de Miguel Angel y D llo, pudi inspirar i
como el San Miguel de San Leopoldo (Porto Alegre). Ese seré el primer repertorio de
formas al que acudlra el hermano escultor antes de desa.rrollar su ane propio, que

pondaalosreq delarecep icanay sualquimiaestilistica
infl ias de la imagineria preced del snglo XVII desarrollada en un siglo de

evolucion de los talleres misi e infl
Esas busquedas de objetivos nuevos, total diferentes a aque!ios en los que

se formé su arte en el periodo de aprendizaje europeo, marcaran nuevos derroteros, que
hoy es posible descubrir y seguir de obra en obra, en la veintena de imagenes
identificadas. Sobre la trayectoria del arte de Brasanelli en sus tres décadas de labor
creativa americana se puede anticipar la siguiente hipotesis, que sin duda resultara
sorprendente. La biisqueda de un nuevo lenguaje expresivo que supere el realismo de
su formacion europea lo lievara a intuir o acertar en forma casual algunos de los ideales
y estilos del arte occidental de los tres siglos siguientes. Pasara asi del manierismo
protobarroco de la primera etapa del San Borja y de los pueblos del Uruguay, al pleno
barroco con la Anunciacién de Santa Rosa, de alli al clasicismo con la Virgen de la
Candelaria o de Nuestra. Sefiorade Fe (de Santa Maria de Fe), al expresionismo del San
Miguel con el dragén y al cubismo y art dec6 en la cabeza y manos de la Santa Barbara
y sobre todo en los paiios del San José (de Santa Maria de Fe). Estas ultimas busquedas,
que escapan a cualquier influencia posible de su época y del triunfal arte barroco-
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berniniano, sélo pueden atribuirse a su 16 funda de las cul

americanas. Mientras los artistas de fines del xxx empujados por lacrisis del realismo,
buscaron nuevos horizontes en el arte de las culturas orientales: la egipcia, la japonesa
y la china y en el arte considerado primitivo de Africa y Oceania, Brasanelli logro

der la imitacién de la leza mucho antes, cuando esa mimesis y el realismo

parecian ser los exp mas brillantes del progreso europeo y los

signos de la superioridad del blanco sobre las demas culturas “primitivas”. Ese paso
ble dadopor B lli en sus alti b launasorprend acion

del arte amencano y de sus mentalidades, en la que capto los principales rcsones del

yla lidad cuando ellos eran ignorados y no valorados porlos
arlistas yeriti peos. Ese descubrimi de Américaprovi bl .no
de unejerciciode lacriti ional delrealismo, sinode loqueJoseﬁnaPlallamosufervor

creador cuya apasionada praxis lo condujo sin duda a ese notable resultado que intuye
y anticipa los descubrimientos de las vanguardias del siglo XX.

Este analisis suscinto de la evolucion de las obras de Brasanelli es como una
introduccion y sintesis de su camino americano que sera estudiado a continuacion en
sus tres periodos en las obras hasta ahora reconocidas.

* Etapamanierista-barrocade San Borja y de los pueblos del Uruguay (1696-1705)

. Angel del museo Julio de Castilhos (Porto Alegre, Brasil).

San Borja adorando la eucaristia (Sao Borja, Brasil).

. Crucifijo de iglesia de Bom fin (Porto Alegre, Brasil).

San Miguel de San Leopoldo (Brasil).

. Asuncion de la Virgen (modelo perdido de Brasanelli, San Miguel, Brasil).
San Luis Gonzaga (modelo perdido de Brasanelli, San Luis, Brasil).

. San Lorenzo (modelo perdido de Bracanelli, San Miguel, Brasil).

. Dios Padre con inscripcén Ego Sum (Brasanelli, San Miguel, Brasil).

00NN AW N~

Laescultura de los siete pueblos, ida sobre todo por la ! lecci6
del Museo de San Miguel y otros museos de Rio Grande do Sul y por la obra del
|nves(|gador Armindo Trevisan'? presenta ciertos rasgos particulares que la diferencian
a primera vista de la de los museos ar i yp yos. Sin embargo estas
dife ias no se percibian en las i del siglo XVII que evidenciaban claras
influencias de los talleres de San Ignacio Guazu. En cambio las imagenes barrocas del
siglo XVIII muestran rasgos notoriamente diferenciados entre lastallas del Parand y las
del Uruguay. Estas ultimas deben ser atribuidas a la ensefianza y modelos, en su mayor
parte perdidos, de la etapa manierista-barroca de la primera labor americana del Hno.
Brasanelli.

La coleccién actual de la imagineria de los Sete Povos es una suma heterogénea
en la que figuran también las “alhajas de las iglesias” de la orilla derecha del Uruguay,
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ladadas durante las i i del mariscal de Chagas. Esa suma aluvional es fiel
testimonio de la historia accidentada de esa region.

Nodebemos olvidar que una parte importante de laimagineria asireunida emigré
al sur del Ibycui, al actual Uruguay, con los guaranies que acompaiiaron al general
Fructuoso Ribera en su éxodo de 1829".

Lo que hoy se exhibe en los museos, iglesias y colecciones de Rio Grande do Sul
es por lo tanto una parte reducida y confundida del equipamiento original de los pueblos
misioneros de ambas orillas del Rio Uruguay. Los lugares de proveniencia de dicha
imagineria son también en su mayoria inciertos. Algunas imagenes residen todavia en
los pueblos para cuyas iglesias han sid como lastallas jesuiticas de laiglesia
matrizde San Luisy algunas de San Borja. Los sitios de origen de alguna otra se pueden

por suimp: ei fia como es el caso de las grandes imégenes de
San Lorenzo, de San Luis o el mismo San Borja. Pocas, en cambio, son posibles de
documentar en su relacién exactade origen, como el Crucifijo de laiglesiade Bom Fin de
Porto Alegre o el San Borja ya mencionado. Esta iiltima es, quiza de toda la imagineria
misionera, la tinica escultura que reiine una confiable documentacién desde su origen
hasta nuestros dias". Su atribucién a Brasanelli nos permite contar con la “punta de
una madeja” cuyo seguimento y desarrollo, aunque dificil y siempre perfectible, es una
tarea cuyos margenes de confiabilidad son razonables. Ellos demostraron su éxito en
otros casos como el del filipino Esteban Sampzén, que trabajé en Buenos Aires y
Cérdoba y cuya obra ha sido reconstruida por el profesor H. Schenone a partir de una
sola talla documentada.

ElSanBorjaatribuido por Jaime Oliver a Brasanelli, aunque fue aserradoenelsiglo
XIX de sus nubes y querubines, muestra el bagaje intelectual y el oficio del joven

coadjutor milanés. Por su p ido giro y movimi del cuerpo, que
rompen con la frontalidad tradicional de la iamisi delsiglo X VII, i
quesu conociayadmirabael ilode Bemini. Pero porladefiriciénde ciertos

pliegues y simplificacién de algunos detalles anatémicos esa imagen, que revela el
conocimiento y formacién en un oficio manierista barroco, exhibe también sefiales de
buisquedade nuevosrecursos que faciliten | icacion con un pabli y diferente
de aquel de su pais de origen.

Ladistanciarecorrida eneste aspecto desde el Angel del museo Jilio de Castithos,
parece ya considerable y marca con claridad el camino hacia el que se dirige el artista
jesuita. El siguiente punto de apoyo, que sefiala la misma direccion, es el Arcangel San
Mlgucl del Seminario Jesuitico de San Leopoldo. La enfatica expresion del angel

diendo d laterribilita de surostro con un marco de cabellos de rizos

espiralados y dlstnbmdos en forma radial, alarte icoy bizantino, y en
ocasiones a Bernini, antes que a sus maestros lombardos. Siguiendo la misma cadena
légica de desarrollo llegara Brasanelli, ya entre sus ultimas obras, al San Miguel de los
grandes bucles (Santa Maria de Fe, Paraguay).
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Se trata, mas que de la continuidad de una evolucién de elementos plasticos, de
la deunp bl oherente, a pesar de los saltos estilisticos
que se observan de obra en obra. Dichos saltos no se explican solamente por la
heterogeneidad de las fuentes de su aprendizaje en Milén, sino por la perdlda actual de

parte considerable de los eslabones que sin duda daban mayor coh y idad
a la cadena evolutiva de su arte.
A pesardeesos salt una imilitud en laresolucion de detall

anatémicos como las manos y pies y sobre todo en los perfiles de los rostros, no muy
usuales en el mundo hispanico, del San Borja, del Cristo crucificado de Bom Fin y del
Yacente de la Catedral de Corrientes, que en su origen fue sin dudatambiénun Crucifijo.

A pesar de las notables diferencias entre los pafios de pureza de estos crucifijos,
los pliegues menos lineales y simétricos del primero (Bom Fin) tienen su correlato en la
mayoriade los del alba de San Borja, en tanto los geométricos arabescos del de Corrientes
también tienen ya su anticipo en los dobl de latela Ipidos debajo de
la casullay sobre la rodilla derecha del mismo santo jesuita arrodillado.

Esos pliegues en arabesco y en forma de guarda griega los hallamos también
presentes en todas las obras posteriores de Brasanelli, desde el San Miguel de San
Leopoldo hasta el San José de Santa Maria de Fe (Paraguay). Ellos constituyen el sello
inconfundible de toda la imagineria salida de sus gubias y de la de muchos de sus
discipulos guaranies.

Suorigen debe buscarse en las tallas, aunque menos estilizadas y geometrizadas,
delos 1 de lamadera lombardos. Aunque tallas perseguian
los caprichos de la tela en una interpretacion lombarda del estilo barroco-realista
dominante, en el caso de B 11i los objetivos son diametral P Estos
arabescos geométricos tallados en las selvas del Paraguay ubican sus imagenes mas alla
de la realidad, en el mundo “surrealista” del poder “chamanico” en que se sitia la
experiencia de lo sagrado dei receptor guarani.

La persecucion de ese ideal, evidenciado sobre todo en las tallas del ultimo

periodo, esta Jalonadapor los cambi; estilos de lasima idas, las que junto
a las perdid: yen las il ias de una busqued que se inicia yaa panir de
suspri bras. También deb i lasii

rasgos brasanelianos, a pesar de que su talla identifica lamano guaram El extraiio perfil
de la Virgen Asunta del Museo de San Miguel, recientemente restaurada, permite
reconocer a través del angel del Museo Julio de Castilhos a un modelo desaparecido de
Brasanelli. Esa Virgen tiene unacomposicion poco usual en la estatuaria misionera. Sin
embargo responde a prototipos, que aI |gual que el San Luis Gonzaga fueron, sin duda,
dos por el coadj

El estudio y comprension del periodo del Uruguay permite establecer los nexos,
aparentemente distantes y casi ocultos, de sus iltimas obras y del arte italiano de su
formacion.
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* [Etapa de plenitud barroca de Santa Rosa: La Anunciacién

9. San Luis de Gonzaga (Sao Miguel, Brasil).
10. Cristo Yacente (Catedral de Corrientes, Argentina).
11. Nifio Jesua Alcalde (San Ignacio Guazi, Paraguay).
12. Nifio Jestis Alcalde (Jesis, Paraguay).
13. 14. Grupo de la Anunciacién (Santa Rosa, Paraguay).
15. Virgen de Loreto (Santa Rosa, Paraguay).
16. Inmaculada (Santa Rosa, Paraguay).

Elmagnifico grupo escultérico de la Anunciacion de SantaRosa, que la tradicion
swmpreambuyoaBrasanelll,essmduda mejor delestilode lamayoriade sus
llas d idas de los pueblos del rio Parana. Dichoestilo no proviene di

deltallerde
Lasimagenes de la Virgeny el angel Gabnel hacen pensar enel conocimiento de su
autor de la estatuaria de Bernini, lo que no ha sido posible probar hasta ahora
documentalmente.

Los indudables vinculos con el arte no li por si mismos, la
aparicion de estas imagenes excepcionales. Su notable factnra y su composicion las
distinguen del resto de la imagineria jesuitico-guarani. Sin embargo ellas poseen como

unaire o un “charme” misi que permitiria identificar su p iaau lentorno
de cualquier museo de ul Esa fe sin resquicios, esa entrega confiada en su rol o
mision, esa ausencia total de dudas que Bernini Iogra quizas Gnicamente en el querubin
de la Capilla Cornaro, suby al plador de cualquier época y cultura que

contempla los rostros y las actitudes de este grupo escultérico.

Para afirmarlo debemos basarnos en las fotografias anteriores al afio ‘80 cuando
sus rostros fueron cubi con una mascara de estuco de i6n que ocult6 sus
faccil originales. Esas fc fias que nos fueron proporcionadas por el profesor
Schenone permiten, ademas de reconstruir el aspecto original de estas imagenes, des-
cubrir la base, la suprabase de plata, segin expresién quiteiia, donde es frecuente esta
técnica. Ellaotorgauna gran calidad del acabado y reflejos perlados a las encarnaciones,
pintadas sin duda con veladuras que pennman esas tmnsparencnas Iummosas

Lamismatécnicade suprabasede p bién! d
otras dos imagenesen Sama Rosa:la Vlrgen de Loretoy laInmaculada, ambas segiin una
muy p ] interp de Bi 1li. Si se observan variantes estilisticas entre

estas obras, ellas mas bien corresponden a las diferencias de escala, pequeiia en las dos
Virgenes y monumental en las figuras de la Anuncmcnon

Josefina Plé describio la profund loorad: b
de la Anunciacién: “(...) Tanto el rostro dela Vlrgen como el del Angel anunciante son
y hay en sus exp una pondencia, una unidad de instante
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y vocacién espiritual que habla mejor que ninguna otra cosa de su inspiracién unitaria
y europea™®.

Sin embargo esa obra, una de las mejores del periodo barroco americano, refleja
también el clima de libertad del nuevo entorno cultural que vivia el artista en América.
Mientras el arte del viejo continente ya daba sefales de una incipiente alienacion entre
los ambitos de la fe, dé larazén y de la vida social y politica, en las misiones americanas
se desarrollaba otra civilizacion, cuyo nucleo religioso hacia dar la icidad de
los primeros siglos del cristianismo.

No se traté, como muchos creyeron, de un transplante de la cultura europea a
América, sino del anuncio de un mensaje que desarrollaron a su manera las poblaciones
locales.

Esa situacion protagomuda por los jesuitas y guaranies, mojos, chiquitos y
maynas, teniaal, édit lahistoriacolonial. Lanuevay comin religién
permiti6 a los gi i superar sus rivalidades y con el asesoramiento jesuita vencer
alos bandeirantes en Mbororé en 1641. Esa victoria sell6 definitivamente la alianza de
jesuitas y guaranies. Permitié tamblén a la nueva civilizacion afianzarse en un espacio
desde en i y afirmacion.

Lapazy seguridad conquistadas se reflejan también en el arte que surgia en esa
regioén y que causé profunds en el ible escultor lombardo. Sus tallas se
orientaran muy pronto hacia aquellos objetivos nuevos. Mientras el dngel de Bernini de
la capilla Comaro rodeado de nubes y paﬁos en mowmlento persngue el mstante fugaz
de de éxt; para el

p
el angel de Brasanelli, con medlos icos menos esp lares anuncia la buena
nueva a Maria y a todo este pueblo provenieme de las selvas que no conocia las dudas
ni las presi de las diferenci iales. La nacion guarani asumia la nueva doctrina

basada en la humanizacion de Dios y su muerte y resurreccion como el paradigma de la
propia vice y la del cosmos circundante. La esperanza en la tierra sin mal y en la
resurreccion se unificaban y consolidaban otorgando a la sonrisa de las imagenes

lauradei iay felicidad de los Kouros griegos y de los angeles y santos
romdnicos.

E f 1and

A Fiad, b

defelizi lavidased:
enlasdemas |mavenes deese periodo, el San Luis Gonzaga (Museo San Miguel, Brasil),
los dos Niiio Jesus Alcalde (San Ignacio Guazii y Jesis, Paraguay) y las dos Virgenes
del mismo museo de la capnlla de Loreto (Santa Rosa, Paraguay)

Poreldifé delosp delaVirgenydel Angelde la Anunciacién
de Santa Rosa podemos descubrir el sentido distinto que conferia el autor a uno u otro
sistema.

Los pliegues de natural caida o de lineas curvas y esplraladas vnsten en general
las figuras fe inas. Lospl étricos que dibuj los, son

atributos en general de ﬁguras masculinas. En muchos casos como este angel oel San
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Miguel de Santa Maria de Fe, esos pliegues rigidos tienen una orgamzacnén muy

artificiosa y simétrica, como doel ongen b | del p )
El San Luis(San Miguel, Brasil) p: stilo d icion entre el San
Borja arrodillado y los Nifio Jesus Alcalde. Sus pliegues son graﬁsmos al estilo de los
de Daniele Ferrari y el cuerpoti giroenunoy d d

las imagenes barrocas de su patria. Sin embargo el sentido unitario y smténco de esos
pliegues y sobre todo la alegria contenida que expresan sus rostros son ya tipicamente
misioneros.

Entre esaimagen y los Nifio Jesis Alcalde sin duda fueron esculpidas numerosas
obras que explican ese salto. Sin embargo el pliegue en forma de flecha en la rodilla
flexionada y los fr fi en las telas permi al mismo autor de
todas esas iméagenes.

De toda esa serie que denominamos de pleno barroco la mas cercana a las del
ultimo periodo parece ser la Inmaculada de Santa Rosa (Paraguay). A pesar de sus
pequefias dimensiones, esta imagen resume todo el estilo de ese periodo. Suponemos
que los trabajos de Brasanelli en la ribera derecha del Paran, en Itapua, le permitieron
frecuentes viajes entre los pueblos “de abajo , para equipar sus iglesias y ensefiar en sus
talleres. Entre lastallas de los discipul. Bi 1li sot len porsu fidelidad al estilo
del maestro los del taller de San Ignacio Guazi. Es muy probable que para otros pueblos
que ignoramos, entre los que se hallaba Nuestra Sefiorade Fe, sin dudaesculpio imagenes
de pequefias dimensiones, de cuya existencia testimonian el San Luis Gonzaga y el
Estanislao de Kostka, guardados en el museo de Nuestra Sefiora de Fe. Imagenes
semejantes fueron los modelos de la mayoria de las que integraban el retablo mayor de
ladesaparecida iglesia de San Ignacio Guazi y hoy se hallan en la ultima sala del museo
de lamisma localidad. Los caracteristicos pliegues en flechayy los cortos horizontales que
dibujan los miembros y largos verticales que los enmarcan parecen disefiados mas que
esculpidos en todas estas imagenes. Se destacan sobre todo el San Francisco Javier, el
San Ignacio y el San Francisco de Borja de la parte superior central de ese retablo. La

lada del mismoretablo sigue elmodelo de lapi de laInmaculadade Santa Fe
de Luis Bergery es anterior a las demas mencionadas. Diferentes detallesy proporcio-
nes de los rostros, cabezas y manos de esas imagenes del retablo de la iglesia de San
Ignacio Guazi permiten reconoceral excelente discipulo, seguidor de Brasanelliy mucho
mas cercano al maestro que el que tallo, quiza con mas vigor plastico que fidelidad, en
Santa Maria de Fe el San Luis y el San Estanislao siguiendo los mismos modelos.Sobre
laimp iade | deB 1li es testimonio lacartadel P. Astudilloal Sup.
Luis de la Roca, escrita en Candelariael 15 de abrilde 1718.

"Empezose la iglesia, se ha hecho lamayor parte de los cimientos, levantandose
los pilares del presbiterio y labrindose mucha madera, todo bajo la direccion del Hno.
Brasanelli que tiene la obra a su cargo y a un tiempo ejercita todas sus habilidades
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dirigiendo a los estatuarios y a los pintores en la vida de nuestro Santo Padre, que hace
sacar en cuadros para poner por los corredores de la casa, estan ya acabados once
cuadros sin otro defecto que el de los colores finos, porque no se hallan"?'.

Cuartayiltimaetapa de progresiva geometrizacion (;1720-1728?)

17. San Miguel con el Dragén (Santa Maria de Fe, Paraguay) .
18. Virgen de la Candelaria (Santa Maria de Fe, Paraguay).

19. Santa Barbara (Santa Maria de Fe, Paraguay).

20. San José (Santa Maria de Fe, Paraguay).

21. Los Angeles de San Ignacio Mini (Argentina).

Los 4ngeles de la fachada de San Ignacio Mini, esculpidos alrededor de 1725,
descubrenunestiloy,en unp i diferente al que manifiestan las
iméagenes mencionadas hasta ahora. En la organizacion de los volu lonadk
en planos se manifiesta una concepcién que no preveia la estatua de San Borja de

Irededorde 1700, nitampoco la A iacion de Santa Rosaposterior. El hechodecon-
tar con esa fecha de cierta aproximacion, permite ordenar otras tallas con énfasis
geornetmante en lamisma etapa de los ultimos afios de la vida del artista. Dichas etapas

had: 1 yel finalde lalabor misional del artista, permite suponer
laexistenciade un periodo intermedio, al que se sumarian las obras afines ala Anunciacion
de Santa Rosa. Ellas se pueden ordenar de acuerdo a su tendencia manierista o geo-
metrizante en una secuencia que iria desde los afios 1705 a 1720 6 1725. Dicho orden
tentativo puede ser confirmado o rectificado a partir del hallazgo de algun testimonio
documental o plastico por ahora imprevisible. El ubicar con cierta certeza un estilo
geomerico haciael ultimo periodo permite ord enesaetapaima pa-:cidas
caracteristicas como la Santa Barbara, Nuestra Sefiora de laCandelaria o Nuestra Sefiora
de Fe y el San José con el Nifio, todos de! museo de Santa Maria de Fe. La primera de
estasimagenesmuestrayalabusquedade estilizacion ica sobretodo enlacab:
y surostro. Ello es particul; id silos p con el rostro del angel
del museo Julio de Castilho: ambos son de parecidos rasgos fisonémicos, la nariz
prominente hacia la cual convergen en forma oblicua los planos de las frentes por una
parte, y boca-mentén por la otra. A pesar de esos muy semejantes rasgos fisonomicos
la ejecucion de ambas cabezas no puede ser mas diferente. La primera se esfuerza por el
rasgo realista en el conjunto y en todos sus detalles mientras la segunda persigue la
sintesis y la pureza de cada uno de sus volumenes. Elacabado perfecto de las superficies
y las lineas de sus contornos y los encuentros de los diferentes planos otorgan a Santa
Barbara, asi como también al rostro del San Miguel (del mismo museo y autor) un sello
misioneroy a la vez de mod d que los distingue d Iquier otratalla de su época.
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Creemos 16gico suponer que se trata del estilo de convergencia final de las diferentes

das del artista. Ello es notabl idente sobretodoen el San José. Se trata
esuvezdeunageo-nm ion de los pafios, perono. bierta bajo fc stilizadas
proclamadaen cubosyrombosd 1 y" dos. Parecieracomo
sil i delartistacristali d formaspr i band d
P

la obsoleta mimesis de los pafios ye eI limite coercmvo dela Iéglca, siempre estrecha, de
1 caida. Tan audazi , enlosalbores del siglo X VIII, podria hacer pensar
que se trat6 de un simple esbozo de)ado inconcluso y luego dorado y policromado por
sus discipulos. Sin emb la i6n muy refinada del rostro, cabellos, manos y
pies del noble patriarca, asi como el acabado perfecto del Nifio Jesus y del angel que
sentado en la peana tocaba un instrumento de viento, no dejan dudas sobre las
intenciones del anlsta de presentar de ese modo acabado la obra. Sin duda la presencia
blod doel Cristo Resucitado y Nuestra Sefiora
de Fe mﬂuycron en Brasanelh La Virgen tallada por el maestro emula el caracter y
monumentalidad de la i 1magen patrona mientras los pafios de San José recrean la forma
de abani de cwnos del Resucitado. El hecho de que el escultor lombardo no
ibl 1 localesdelsigl iorrevela ibilidad
amsnca, asi como la valoracién general de los jesuitas de la cultura desarrollada por el
pueblo guarani.

Sin duda que esa valoracién cabe atribuirla a la sensibilidad particular de
Brasanelli. Sin embargo, el esfuerzo de estudiar y penetrar en las diferentes culturas, en
cuyo medio desarrollé la Compaiiia su accion, es una constante desde América a su
antipoda oriental de la China.

Son muy conocidos los esfuerzos de los jesuitas que trabajaron en esa nacién por
separar la prédica del Evangello de los demas contenidos culturales europeos para

penmur---u P ‘hcoatﬁvesde lapropiaépticacultural de cada
gelizado. Las dificultades y que debié afrontar la orden
Jesumcaproveman,ensumayorla, lod i sinode las propi

filas del catolicismo, e incluso del papado, la defensa de cuyo prestigio y autondad era
una de sus fines principales.

* Imagenes de dificultosa clasificacion

Asuncion de San Roque (Corrientes, Argentina).

San Luis y San Estanislao (modelos) (Sta. Maria de Fe, Paraguay).
San Joaquin y Santa Ana (Santa Maria de Fe, Paraguay).

San Juan Bautista (Santa Rosa, Paraguay).

LaAsuncionde San Roque (Comentes, ina) fi ; i ma:
de la imagineria i. Nunca se dudé de su origen misionero a
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pesar peo-italianod ilo. Por sutamaiio, di 1 alanormal
yla bl vacion de su poli esta Virgen debi6 ser la imagen titular de
algun pueblo, muy probabl del de Concepcién. En su huida ante las tropas de

Chagas los guarames seguramente la transportaron junto a tantas otras imagenes, como
iados, al refugio detras de la laguna del Ibera. Por qué y como
llegé a San Roque no lo sabernos pero ella debe asi; al periodo de icion entre
lostrabajos de Brasanelli del Uruguay y los del Parana, o seaen alguna fecha de laprimera
décadadelsiglo X VIII.

Los complejos pliegues del manto y de la tunica de la Virgen no tienen aiin el

caracter personal que adquiriran posteri elperiodode SantaRosay el final de
Santa Maria de Fe.
Lospli tienen una direccionalidad oblicua que recuerda el angel del Museo
Juliode Castilhos. La finalidad d izacion esd bilizar lafiguraotorgandole
iandad y imi ional segun esq; b ya d

Esos esquemas manierista-barrocos seran reemplazados paulatinamente por
otros que refuerzan el eje vertical y la frontalidad de las figuras en constante aumento

hasta al la verdadera antipoda da por Nuestra Sefiora de Fe (Museo
Santa Mariade Fe). Losp guirinrep do movimientoy agitacion, peroellos
equilibraran sus di direcci para, en lugarde d bilizar la figura, otorgarle
frontalidad lidad. Interpi t bio se debealainfluenciade

la escultura local del siglo X V1I, como fuera descnpto precedentemente.

Laanatomiade lacabeza, manos y pies de la Virgen y las cabezas de los angelitos
permiten identificar con mas certeza el estilo de Brasanelli de la época del Uruguay. La
mano extendida de Maria es muy semejente, a pesar de sus rasgos femeninos a ladiestra
del San Borja arrodillado. Los ojos, la nariz y el mentén de la Virgen son comparables a
los del a=gel del Museo Julio de Castilhos, y los pies tienen idéntica estructura a les de
todas las iméagenes del artista.
Los angelitos en diversas poses se hermanan en sus facciones, aunque sus

tienen diferentes organi. acercandose a unau otra imagen de las demés

conocidas. Brasanelli revela en esta imagen de la Asuncion, como en ninguna otra del
primer periodo, el excelente oficio y la amplitud de sus recursos de escultor.

Las tallas siguientes, que mtcgran esla lista de dudosa asignacion, se ordena,
como la primera, en sentido I - icop

Los dos pequefios modelos, de San Luis Gonzaga y San Estanislao Kostka, que
se encuentran en el Museo de Santa Maria de Fe, creemos que pertenecen a Brasanelli.
Tanto por sus anatomias de rostros y manos como por los pliegues de las telas, esta
atribucion es razonablemente defendible, siempre que no se opte por un periodo tardio.
Lo contrario puede sostenerse para los restantes que pueden haber sido esculpidos por
Brasanelli y ayudantes, sobre todo San Joaquin y Santa Ana.
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E! San Juan Bautista, de laiglesia de Santa Rosa, se pareceal San José con el Nifio

en sus facciones mientras la bandera y los rizos del cabello y de la piel desarrollan
soluciones muy personales no ajenas al modo tardio del artista.

Esperamos en el futuro poder incorporar sobre todo las tres primeras de estas

cinco imagenes al corpus brasanelliano, asi como poder fechar a las demas con el apoyo
de nuevas iméagenes y de documentos que afirmen o corrijan nuestras atribuciones e
hipétesis.
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