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Introduccion

Argentina y Chile fueron dos de los destinos preferidos por los artistas
catalanes que se trasladaron a América en torno a 1900. Sus desplaza-
mientos fueron favorecidos por las politicas de inmigracién existentes y
por la similitud con su pais de origen, tanto en el aspecto cultural como en
el social.? Salvo algunas excepciones destacadas, la carrera americana de
muchos creadores catalanes de esta época es poco conocida, o permanece
completamente inédita. EI campo de trabajo en dicho ambito es muy
amplio, y queda mucho por investigar, en especial la labor de aquellos que,
ademas, ejercieron la docencia artistica. De entre todos ellos nos centrare-
mos en las figuras de Torquat Tasso (Barcelona, 1855 — Buenos Aires,
1935) y Antoni Coll i Pi (Barcelona, 1857 — Santiago de Chile, 1943),
cuyos recorridos mantienen numerosos paralelismos que analizaremos en
este articulo. Por una parte, ambos desarrollaron carreras universitarias
prolongadas y de cierta envergadura, que compaginaron con la produccion
de obra publica, sobre todo de corte conmemorativo. Ademas, se trata de
autores poco conocidos, en especial Coll i Pi, quien en la actualidad se
halla sumido en el olvido pese a que es un artista, como veremos, digno de
reivindicar.?

Torquat Tasso i Nadal naci6 en la Barceloneta, en noviembre de 1855.
Su padre, Bartolomé, era carpintero, lo que tal vez propiciara que el joven
se inscribiera en la Escuela de Bellas Artes, que dependia de la Academia
Provincial. Tenemos constancia de que al menos realizé un curso de Dibu-
jo de Aplicacién (destinado principalmente a obreros del arte), antes de
pasar, entre 1871y 1875, a los estudios artisticos superiores, momento en
que coincidié con la breve etapa como docente de Escultura de Joan Roig
i Solé (Reus, 1835-Barcelona, 1918) en la casa.* Parece que, al mismo
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tiempo, frecuent6 el taller de Rossend Nobas.? Como es sabido, tanto Roig
como Nobas se movian en la esfera del arte oficial de la Catalufia de su
tiempo, con propuestas cercanas al academicismo y soluciones formales de
conveniencia entre el romanticismo idealista y el naturalismo. En 1879
gané por concurso una Pension de Mérito que le permitié vivir en Roma'y
asistir a clases en la Academia de Espafia gracias a su escultura Narciso.®

Un recorrido similar realizé Coll i Pi, quien naci6 en Barcelona en
1857. Su formacién estuvo, asimismo, vinculada a la Escuela de la Llotja,
donde también cursé, en primer lugar, los estudios de Aplicacién, para
pasar después brevemente a los superiores.” Tuvo como maestros a Josep
Arrau (Barcelona, 1802-1872), Ramon Marti i Alsina (Barcelona, 1826-
1894), Miquel Fluyxench (Tarragona, 1822 — Barcelona, 1894), Tomas
Padré (Barcelona, 1840-1877) y Lluis Rigalt (Barcelona, 1814-1894).
Su educacién oficial se centré en el campo del dibujo y la pintura y, de
hecho, las primeras obras que le brindaron reconocimiento fueron éleos
de caracter anecdotista. Coll establecié su reputacion ya en la década de
1880, aunque su obra pictdrica fue mas celebrada que la escultérica. Pese
aello, concurrié a distintas exposiciones con esculturas antes de su trasla-
do a Chile; curiosamente, en algunas de ellas coincidié con Tasso.8

Tasso ya habia consolidado su presencia en el contexto artistico cata-
lan antes de su traslado a América. Son conocidos sus trabajos en la deco-
racion escultérica para la Exposicién Universal de Barcelona de 1888,
entre los que resultan especialmente interesantes su estatua del pintor
Antoni Viladomat y el friso del lateral del Arco de Triunfo, con una alego-
ria de las Artes y las Ciencias. En Badalona, localidad cercana a Barcelo-
na, levanto los que serian los dos primeros monumentos que hizo a perso-
najes contemporaneos destacados, una linea de trabajo que cultivaria
sobre todo en Argentina.

Tasso y Coll i Pi en la evolucion
de la escultura argentina y chilena

Modernizacion del monumento clasico

El periodo 1880-1930 es el mas proéspero en cuanto a los encargos reali-
zados a escultores espafoles en Buenos Aires. Se trata de un lapso de
tiempo en el que la presencia de espafioles al frente de obras en espacios
publicos de la ciudad aumenté hasta un 10%, una cifra inferior a la prima-
cia de italianos y argentinos, que se disputaban el primer puesto en la cate-
goria.? Resulta evidente que los escultores espafioles residentes en la capital
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por aquel entonces no coparon los encargos oficiales de mas prestigio;10
sin embargo, su actividad fue constante, y se vinculd en especial a los circu-
los burgueses, a menudo también procedentes de Espafia, un fenémeno que
encontramos también en Chile.

Tanto Tasso como Coll desempefiaron el grueso de su obra monumen-
tal en sus paises de acogida, donde su lenguaje plastico parece que se
equilibray madura, al mismo tiempo que se adapta muy bien a la tipologia
iconografica del lider politico —el précer—, un motivo que cultivaron en
gran medida a lo largo de su carrera americana. Resulta interesante cons-
tatar el cambio que se produce en las obras consagradas a conmemorar la
memoria de personajes de la historia reciente argentina y chilena, que
empieza a producirse justo antes de la llegada de ambos escultores a sus
destinos. Los monumentos se desplazaron desde una posiciéon marcada-
mente clasica en lo formal a principios del siglo x1x, hasta un planteamien-
to mucho mas moderno, tanto en lo formal como en lo conceptual, durante
la segunda mitad del siglo. En la obra de Coll i Piy, sobre todo, en la de
Tasso, esta evolucion resulta evidente. Como indica Gutiérrez Vifiuales, en
la América del momento la inspiracién ya no se centraba en el monumento
clasico antiguo, sino en «la Revolucién francesa».!! Por tanto, los tipicos
monumentos clasicos con figuras aisladas y de pie eran menos numerosos
que los acompanados por figuras alegdricas.1? La obra de Torquat Tasso
y de Antoni Coll i Pi son testigo de esta evolucion. Ambos se habian for-
mado en el romanticismo nazareno y poseian cierta tendencia hacia el
naturalismo y, como veremos a continuacion, participaron en el proceso de
superacion de los prototipos clasicos en el ambito de la estatuaria conme-
morativa. Tasso, por su parte, fue también uno de los pioneros en proponer
alternativas al pedestal convencional, desempefiando un papel importante
en la popularizacién del pedestal andino.

Mencionar algunos de los monumentos a proceres realizados por los
escultores catalanes en el Cono Sur puede arrojar luz sobre su participa-
cion en la evolucién que aqui nos ocupa. En un primer momento, podemos
tomar en consideracion las estatuas de Fray Cayetano Rodriguez en San
Pedro (1903), de Gregoria Pérez en Parana (1911), del ingeniero Huergo
en la antigua Facultad de Ingenieria (1924), o la dedicada a Mitre en
Chivilcoy (1906, fig. 1), todas ellas obra de Torquat Tasso en Argentina.
Y, en Chile, el Monumento a Blanco Encalada en Valparaiso (1917) o el
consagrado a Waldo Seguel en Magallanes (1922), de Antoni Coll i Pi.
Las obras citadas comparten un paradigma muy tradicional del monumen-
to conmemorativo y se centran en el retrato del homenajeado, que se
encuentra en un pedestal convencional, sobrio y solemne. Queda claro que
lo que importa en este tipo de obras es la funcién de perpetuar la memoria,
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1. Torquat Tasso, Monumento a Mitre en
Chivilcoy (1906). Fotografia de Cristina
Rodriguez Samaniego.

2. Torquat Tasso, Monumento a Juan José
Paso en Buenos Aires (1910). Fotografia de
Cristina Rodriguez Samaniego.

las gestas y el ejemplo, de manera
que en muchos casos es suficiente el
busto, mientras que el «estilo» del
autor permanece en un segundo
plano.

Al contemplar el Monumento a
Juan José Paso (1910), en Buenos
Aires (fig. 2), o los dedicados a Car-
los Pellegrini (1909), en Chivilcoy, o
a los bomberos en Santiago de Chile
(1910, fig. 3), se hace patente cierta
evolucion respecto a los proyectos
anteriores, que se ha conseguido o
bien a través de la inclusion de figuras
alegoricas que acompanan a los per-
sonajes homenajeados —rompiendo
con la literalidad clasica—, o bien
con la plasmacioén de una actitud apa-
sionada y con movimiento, que los
aproxima al romanticismo.

Finalmente, el Monumento a
Echeverria (1905-1907), de Tasso
(fig. 4), transmite una imagen mucho
mas contenida y moderada del home-
najeado que el Monumento a Pelle-
grini. Aqui, el interés se centra en la
humanidad y personalidad del poeta,
lo cual, junto al hecho de que, en este
caso, Tasso trabajara un personaje
no politico, confiere a la obra un
caracter mucho menos decimononi-
co y refleja con mas eficacia el estilo
del autor. En un punto similar del
camino, aungue no exento de simbo-
lismo y narrativa, se halla el Monu-
mento a Alonso de Ercilla (fig. 5),
realizado por Coll en Santiago de
Chile y sufragado por la comunidad
espafola de la ciudad.

La relacién entre escultura y
pedestal en este tipo de monumentos
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3. Antoni Coll i Pi, Monumento a los Bomberos en Santiago de Chile (1910). Fotografia de Cristina
Rodriguez Samaniego.
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4. Torquat Tasso, Monumento a Echeverria en Buenos Aires (1905-1907). Fotografia de Cristina
Rodriguez Samaniego.
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5. Antoni Coll i Pi, detalle del Monumento a Alonso de Ercilla en Santiago de Chile (1910).

Fotografia de Cristina Rodriguez Samaniego.

es sustancial y ha sido estudiada por distintos expertos en el tema. Tanto
Javier Maderuelo como Carlos Reyero apuntan a «la pérdida/huida del
pedestal» como un rasgo del proceso de modernizacion de la escultura
monumental europea.l3 Por su parte, Rodrigo Gutiérrez Vifiuales, a pesar
de constatar un gran enraizamiento del pedestal en América, identifica
un proceso de alejamiento de este, en el que distingue varias fases: desde un
momento inicial en el que el pedestal es realizado por un arquitecto o inge-
niero —y, por tanto, el escultor no interviene—, hasta la independencia
entre pedestal y escultura, o la desaparicién del primero, como una apues-
ta clara del escultor hacia la modernidad, sefialando como ejemplo el
Monumento a Bernardino Rivadavia de Rogelio Yrurtia (1932).1% Es
imposible situar a Torquat Tasso o a Antoni Coll i Pien la misma linea que
Yrurtia. Sin embargo, si podemos considerarlo en una fase intermedia de
dicho proceso, tal y como lo describe Gutiérrez; esto es, experimentando
con la formay con el peso que el pedestal posee en la totalidad del monu-
mento. EI Monumento funerario al general Soler (1929), de Tasso, que se
halla en el cementerio de la Recoleta, evidencia su evolucién en este senti-
do (fig. 6).

DOI10.1344/Materia2015.9.6

135

13 Javier MADERUELO, La
pérdida del pedestal, Madrid,
Circulo de Bellas Artes, 1994.

14 Ramoén GUTIERREZ VI-
NUALES, Monumento conme-
morativo..., p. 62-64.



136

Cristina Rodriguez Samaniego; Irene Gras Valero

6. Torquat Tasso, Monumento funerario al general Soler en el cementerio de la Recoleta de Buenos
Aires (1929). Fotografia de Cristina Rodriguez Samaniego.

El pedestal andino

Nos centraremos ahora en la produccion de pedestales para monumentos
que desarrollé Tasso, una actividad que le proporcioné prestigio y fama
ya durante sus primeros afos en el pais, y que nos permite desvelar mas
claves en torno a su contribucién a la evolucién de la disciplina en Argen-
tina.
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Tasso es el artifice de los pedestales de los monumentos al general San
Martin que se hallan en las ciudades de Santa Fe (1902) y Corrientes
(1904-1905). En ambos casos, la estatua es una réplica de la de Louis
Daumas, igual que la que esta en Buenos Aires, como tienen otras tantas
ciudades americanas y europeas. Tal vez el encargo a Tasso de sendos
pedestales intentaba evitar la falta de originalidad que suponia el uso de la
réplica.

Para Santa Fe, Tasso concibi6 un pedestal ciertamente original, reves-
tido con roca andina, sobre una base hexadecagonal (fig. 7). De vértices
irregulares y formas en apariencia caprichosas, imita a la naturaleza y se
aleja del pedestal clasico. Como se puede apreciar, los motivos ornamen-
tales combinan piedra tallada y bronce. Para reforzar el significado y
autoria del pedestal, Tasso incorporé el escudo argentino y un céndor en
bulto redondo. En la parte frontal, una figura femenina como alegoria de
la Tierra emerge de manera parcial del corazén del pedestal, sosteniendo
una rama de olivo y otra de laurel (que evocan paz y gloria). Por el otro
lado, hace lo propio una Minerva que empufia una lanza, junto a una
Medusa rugiente. EI monumento fue inaugurado con gran pompa en octu-
bre de 1902, con la asistencia del presidente Julio A. Roca,'® en lo que se
convirtié en una perfecta plataforma para el escultor.

La simbologia andina es menor en el pedestal de Corrientes, cuyo
encargo tal vez se vio facilitado por el éxito en Santa Fe. EI de Corrientes
fue inaugurado en mayo de 1905, y aqui Tasso se contenta con afiadir una
cima rocallosa a una base convencional de la misma altura, con columnas
decorativas en los cuatro vértices. En este caso, la base alberga dos bajo-
rrelieves en bronce, la bandera nacional y el mismo céndor alzando el
vuelo.

Este tipo de base més tarde fue usado por muchos otros escultores a lo
largo del siglo xx, sobre todo en monumentos relacionados con lo indige-
na, y ya con mayor economia del lenguaje. Buenos ejemplos de ello son el
Monumento al Ejército de los Andes, en Mendoza (1914, Juan Manuel
Ferrari), o el Monumento al Indio, en Tucuman (1943, Enrique Prat
Gay). El mismo Mariano Benlliure se acercé al monumento de Corrientes
de su compatriota Tasso en su Homenaje a San Martin en Lima (Peru).
Un referente directo a los pedestales de Tasso pudo ser el Monumento a
Martin Miguel Gliemes, en Salta, cuya réplica bonaerense se halla en el
parque de San Benito. Fue disefiado en el siglo xix por el escultor argenti-
no Victor Juan Garino (1775-1858), aunque no se construy6 hasta la
década de 1920. Aqui, el recurso a la base de piedra para sostener la figu-
ra del héroe es narrativo, traduce literalmente el espacio fisico en el que se
movié el héroe y participa del gusto por lo documental imperante en lo

DOI10.1344/Materia2015.9.6

137

15 Caras y caretas, n.° 204,
Buenos Aires, 30-8-1902, p.
34,y Caras y caretas, n.° 213,
Buenos Aires, 1-11-1902, p.
43-45.



138 Cristina Rodriguez Samaniego; Irene Gras Valero

7. Torquat Tasso, pedestal del Monumento a San Martin en la ciudad de Santa Fe (1902).
Fotograffa de Cristina Rodriguez Samaniego.
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monumental durante el siglo xix. No podemos afirmar con seguridad que
Tasso conociera el proyecto de Garino, aunque debemos considerar dicha
posibilidad.

Torquat Tasso utilizé este tipo de bases rocosas para enfatizar escul-
turas propias, como en el Monumento al Sol de Mayo en San Andrés de
Giles (fig. 9), también conocido como Monumento a la Libertad (inaugu-
rado en 1910), o el espectacular Monumento al 20 de febrero, que cred
entre 1901 y 1902 en Salta y que se inaugur6 para la celebracion del
centenario en 1910 (fig. 8). Casi con seguridad, esta fue la primera oca-
sién en la que Tasso se decidié a usar el revestimiento de piedra andina,
para mas tarde recuperarlo en los pedestales a San Martin. Tasso podria
haber tenido noticia del proyecto de Garino en el marco de este trabajo, su
primer monumento destacado en Argentina, que comparte con el del salte-
fio un uso narrativo de la piedra andina, aunque menor.

El Monumento al 20 de febrero es una de las obras mas singulares del
escultor y, sin lugar a dudas, la mas ambiciosa. Erigida en el Campo de
Castafares, lugar donde se desarroll6 la batalla de Salta entre los ejércitos
de Belgrano y Tristan, conmemora dicho episodio de la guerra de indepen-
dencia. Tasso gand el concurso frente a otros seis candidatos. Como puede
apreciarse a través de las imagenes, el proyecto que propuso se mantuvo
practicamente igual en su ejecucién definitiva. El monumento se compone

8. Torquat Tasso, Monumento al 20 de febrero (1901-1902, inaugurado en 1910), Salta, Argentina.
Fotograffa de Wikimedia Commons.
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9. Torquat Tasso, Monumento al Sol de Mayo en la ciudad de San Andrés de Giles (1910).
Fotograffa de Cristina Rodriguez Samaniego.
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de una base cuadrangular, en cuyos extremos se hallan esculturas que
representan las virtudes: la prudencia, la justicia, la fortaleza y la tem-
planza. Esta base se alza en forma de piramide, de la que surgen cuatro
escaleras centrales, en cada una de las cuales hay dos leones de bronce.
Las escalinatas culminan en una terraza, sobre la que se situa el cuerpo
central del monumento, con cuatro aguilas y coronas de laureles de bron-
ce, que evocan a los cuatro generales que destacaron en la batalla. Coro-
nando la obra, y a veinticuatro metros de altura, se halla la estatua de la
victoria en bronce, que se erige sobre una réplica de la cruz de Belgrano.
Este monumento representd la culminacién de la carrera argentina de
Tasso y tuvo gran importancia en la historia de la escultura moderna del
pais, al contribuir a la popularizacién del pedestal andino como la solucién
formal mas apropiada para los monumentos nacionales.

Torquat Tasso y el Modelado
en la Escuela de Arquitectura
de Buenos Aires

No existen elementos documentales que sugieran que Tasso se dedicara a
la docencia reglada antes de su llegada a Argentina en 1898, aunque es de
suponer que ya tuviera en Catalufia discipulos que le ayudaran en su taller,
entre los que tenemos que destacar al célebre Manuel Hugué (1872-1945),
conocido como Manolo. También los tuvo en su taller bonaerense. Merlino
destaca a Hernan Cullen Ayerza (1879-1936), Alberto Lagos (1885-
1960), Gonzalo Leguizamén Pondal (1890-1944), Juan Carlos Oliva
Navarro (1888-1951) y Antonio Sibellino (1891-1960).1 También sabe-
mos que Tasso fue maestro de Rogelio Fernandez Roberts, al menos
durante cuatro afios.1”

Torquat Tasso accedié a la catedra de Modelado de la Escuela de
Arquitectura de Buenos Aires en 1901, y se jubil6 en 1934, pocos meses
antes de morir. Casi con seguridad, en su contratacion tuvo algo que ver,
si no mucho, el arquitecto de origen noruego Alejandro Christophersen, a
quien Torquat habia conocido poco después de su llegada y con quien man-
tuvo gran amistad durante el resto de su vida. A la muerte de Tasso,
Christophersen escribié un articulo en el que lo describia con carifio y
respeto.1® Como es sabido, este Gltimo fue uno de los responsables, junto
a Huergo, del primer plan de estudios de la Escuela de Arquitectura auté-
noma, a la que se confirié una orientacién «artistica», en contraposicién a
la formacion eminentemente técnicay cientifica de los estudios de Ingenie-
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ria, a los que Arquitectura habia estado supeditada con anterioridad. Para
ello se contraté a un grupo de profesores, entre los que se encontraba
Tasso en la catedra de Modelado, Ernesto de la Carcova en Dibujo de
figuras y, por ultimo, Carmignani, que dictaba Ornato.1?

El peso especifico de lo artistico, en general, y del Dibujo, en particu-
lar, fue muy importante en la escuela y tuvo mucha permanencia temporal,
desde 190129 hasta la reforma de la década de 1940. Contribuyeron a ello
tanto la implantacién de los talleres, efectiva tras la reforma de 1914-
1915, como la prueba de paso entre el primer y el segundo curso, en la
que, ademas de conocimientos técnico-cientificos, el alumno debia demos-
trar otros de caracter artistico.2! Todo ello ayudé a forjar la carrera aca-
démica de Torquat Tasso, confiriéndole un lugar destacado entre el profe-
sorado. De hecho, en 1925, el escultor desempefié también el puesto de
consejero de la escuela. La asignatura que tuvo a su cargo, Modelado,
consistia sobre todo en la copia del yeso y del natural. Se empez6 a impar-
tir en el sequndo afio durante cuatro horas semanales. Mas tarde, la asig-
natura se dividi6é en dos unidades, que se daban en el segundo y el tercer
afio, para pasar, en 1929, a corresponder tan solo al tercer afio de estu-
dios. Resulta evidente el sesgo clasico que, en ese momento, tenia el Dibu-
jo en la escuela, que a veces llegaba a comprometer la originalidad de la
arquitectura, como el mismo Christophersen denuncié en alguna ocasion.??
La docencia de Tasso en la institucion no super6 los limites de lo propia-
mente académico, ni por cronologia ni quiza tampoco por credo personal.

En 1906, Bartolomé, hijo de Tasso, accedi6é también al cuerpo de pro-
fesores de la escuela. Durante la década de 1920, fue jefe de trabajos
practicos del taller de Modelado que dirigia su padre, y llegé a ser un
maestro bastante popular, si se hace caso de lo que aseguraba la Revista
de Arquitectura.’?

La integracion de Torquat Tasso al plantel del centro, tanto en lo per-
sonal como en lo profesional, se pone de manifiesto en su participacién en
el homenaje a compafieros, como el que se le hizo a Pablo Hary en 1925,
o su estatua al ingeniero Huergo, ya mencionada, en el patio de la Facul-
tad de Ingenierfa. De su labor docente, Christophersen escribié: «El supo
transmitir sus entusiasmos de artista y su cultura de hombre a varias gene-
raciones de discipulos que guardan fielmente, como precioso recuerdo, la
hermosa herencia que les ha legado».?4 Retirado de su actividad, Torquat
Tasso murié en su casa de la Avenida Gaona el 6 de febrero de 1935, a los
setenta y nueve afos de edad.
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Antoni Coll i Piy otros docentes
universitarios catalanes en Chile

La docencia artistica oficial en Chile se consolidé a mediados del siglo x1x
con la creacién de la Escuela de Bellas Artes en 1849, justo el mismo afio
en el que se fundd la Academia provincial de Bellas Artes de Barcelona.
Los primeros directores de la institucion y de los cursos que de ella depen-
dian fueron extranjeros, sobre todo italianos y franceses. De hecho, tal y
como ya comentd Victor Carvacho, la estructura del aprendizaje estaba
basada en el sistema académico francés, hecho que se hace patente en los
estudios de Escultura, que se iniciaron en 1854.2° Bajo la direccion de
Virginio Arias, la Escuela se moderniz6: se afladieron distintas asignatu-
rasy en 1905 se inauguro la Escuela de Artes Decorativas. Para el desem-
pefio de la docencia en dicha escuela se contraté a cuatro artistas catala-
nes: Antoni Coll i Pi; Antoni Campins, de la célebre saga de fundidores de
Masriera i Campins; Baldomer Cabré Maclié, y Joan Pla. Por desgracia
no ha sido posible encontrar detalles biograficos de dichos profesionales,
mas alla de lo concerniente a sus labores en la escuela.

Por aquel entonces, el director del centro era el periodista y critico de
arte Manuel Rodriguez Mendoza, quien proyecté modificar la orientacién
industrial y obrera con la que habia nacido la escuela. Rodriguez habia
ejercido de cénsul de Chile en Espafia y conocia bien la cultura y las artes
de la peninsula Ibérica. Aunque no podemos probarlo documentalmente,
resulta plausible que fuera Rodriguez quien promoviera y gestionara las
contrataciones. A su muerte, en 1910, y después de un tiempo clausurada,
la escuela perdi6 su independencia y pasé al sétano de la nueva sede de la
Escuela de Bellas Artes, el actual Museo de Bellas Artes de Santiago.
Continué hasta 1927 sin grandes cambios, fue nocturna y con una clara
vocacion obrera.

Antoni Coll i Pi firmé su contrato en Madrid, en noviembre de 1906,
y se trasladé a Chile casi de inmediato con su esposa y su ahijado de ocho
afios.26 Su sueldo era de 3.600 pesos chilenos al afio, como el de sus com-
paferos. A su cargo tenia las asignaturas de Dibujo ornamental y Pintura
decorativa, que le ocupaban de una y media a dos horas diarias. En ellas
se iniciaba en los rudimentos del dibujo de adorno y de figuras, y en el
conocimiento del color. Por su parte, Pla se ocupaba de Escultura decora-
tiva tallada en madera; Cabré, de la clase de Desbaste y practica; Cam-
pins, de la de Fundicién en bronce, y completaba el plantel el chileno
Simén Gonzalez, con Escultura ornamental y decorativa. Los contratos de
estos docentes fueron renovados en 1911 hasta 1915,%7 aunque tal vez
solo Campins y Coll desempefasen sus obligaciones hasta esa fecha.?®
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Ambos participaron activamente en la vida expositiva santiaguina, y cola-
boraron en la materializacién del Monumento a Ercilla de la ciudad, en el
que también trabajoé el arquitecto catalan residente en la ciudad, Josep
Forteza (Barcelona, 1863 — Santiago, 1946).

En esta época se consolidé la primera generacién de escultores forma-
dos en el pais,2? caracterizados en lo formal por la conservacion de la
tradicién clasica, de lo real tamizado por el ideal, aunque aspirando a
plasmar sentimientos y emociones.3? El modelo, quizd mas que la Argen-
tina coetanea, es Europa. Coll i Pi participa de este gusto por lo académi-
co que se difunde desde las instituciones del momento; sin ir mas lejos es
el autor de las cariatides de la sala central del Museo Nacional de Bellas
Artes, asi como de las que ornamentan el Palacio de Justicia de la capital
chilena.

En julio de 1909, Coll i Pi fue nombrado profesor de la recientemente
creada asignatura de Modelaje en la Escuela de Arquitectura de Santiago,
y ocupé el mismo cargo que desempafiaba Tasso en Buenos Aires. La
escuela dependia de la Facultad de Ciencias Fisicas y Matematicas de la
Universidad de Chile. El sueldo era de 1.800 pesos. Como en Buenos Aires,
la Escuela de Arquitectura buscaba, con la introduccién de una asignatura
de este tipo, mejorar los conocimientos artisticos de sus alumnos, frente al
exceso de técnica que se consideraba que limitaba el aprendizaje de la
arquitectura en ese momento. Al mismo tiempo que Modelado se organizé
el curso de Dibujo y acuarela, que impartiria el francés Ernest Courtois; el
de Teoria del arte, con Alfredo Benavides,?! y el de Teoria de la arquitec-
tura, con Juan A. Lépez.3?

Coll i Pi se jubilé en 1926, después de diecinueve afios como docente,
afectado por una enfermedad que le imposibilitaba seguir trabajando. En
el momento de su cese impartia doce horas de clase a la semana en la
Escuela de Bellas Artes y nueve en la de Arquitectura.3 Poco tiempo des-
pués de su jubilacion, en 1929, la Escuela de Bellas Artes pasé a integrar
la Universidad de Chile.>* Coll murié en su domicilio de la Calle Villavi-
cencio, esquina Lascarria, de Santiago, en 1943. Tras su fallecimiento se
produjeron algunos discretos homenajes.?® Y, mas tarde, el silencio.

Conclusién
Torquat Tasso y Antoni Coll llegaron a América siendo ya autores con
cierta trayectoria en el contexto catalan, con obra en el espacio publico,

vinculada a lo académico en lo formal y lo conceptual, pero sin haber
alcanzado todavia el éxito. La culminacién de sus carreras tuvo lugar en
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Argentina y Chile. Tasso logré prosperar en una ciudad en la que la com-
petencia era importante, y en la que probablemente se hubiera quedado
relegado al desempefio de encargos de la comunidad catalana o espafiola,
de no haber sido por su labor universitaria y sus contactos en el mundo
académico, que le proporcionaron comisiones oficiales y prestigio social.
En Santiago, Coll no tuvo que hacer frente a un volumen de escultores tan
notable como en Buenos Aires, aunque su procedencia extranjera le resul-
t6 beneficiosa para su carreray, con el tiempo, se convirtié en un escultor
oficial que participd en proyectos tan importantes como la decoracion
escultérica del Museo de Bellas Artes, la estacion de Mapocho o la del
Palacio de Justicia de la capital. Vale la pena afadir, pese a su caracter
de anécdota, la existencia de una calle con su nombre en un barrio residen-
cial de la ciudad y la especial proteccion de la que goza su antigua casa, en
la calle Villavicencio.

Se convirtieron en docentes universitarios aproximadamente en la
misma época, y ambos impartieron Modelado en los estudios de Arquitec-
tura. Ejercieron su labor en un momento de reformas universitarias, en el
que lo artistico y lo europeo poseian un valor esencial en la arquitectura
argentina y chilena. Tanto en su labor como escultores como en la de pro-
fesores universitarios, fueron responsables de la transmision de patrones y
conocimientos adquiridos en Catalufia a las siguientes generaciones de
autores americanos, tanto escultores como arquitectos. En el caso de Coll,
ademas, cabe destacar sus tareas de formacién de los artesanos que asis-
tian a sus clases gratuitas y nocturnas en Artes Decorativas. El escultor
Oscar Gonzalez Cruz fue uno de sus discipulos, y llegé a dirigir, en 1947,
la Sociedad Nacional de Bellas Artes de Chile.33 Y de la misma generacién
de Gonzalez, el célebre escultor Domingo Garcia Huidobro (Santiago,
1899-1974) declard que se consideraba discipulo de Baldomer Cabré.?4

Torquat Tasso y Antoni Coll asistieron a un proceso de modernizacién
de la escultura en sus paises de acogida, y participaron también en él. Su
obra no abandoné nunca la figuracién, matizando lo académico con una
vocacion naturalista y, a veces, romantica. Esta mezcla de estilos, expor-
tada de Catalufia, fue puesta de relieve en Américay popularizada a través
de la estatuaria en espacios publicos y, sobre todo, de la docencia, tanto
universitaria como de taller. Hemos analizado cémo contribuyeron al pro-
ceso de descrédito del monumento clasico y como Tasso fue una de las
figuras esenciales a la hora de abordar la génesis del pedestal andino, una
solucion tipoldgica que se considera genuinamente americana. Tasso y
Coll fueron artistas muy activos en el ambito profesional, asi como jurado
en distintas sociedades artisticas, al mismo tiempo que expusieron su obra,
sobre todo en el marco de los salones oficiales. Su influencia y maestria

DOI10.1344/Materia2015.9.6

145

33 Catalogo de la Sociedad
Nacional de Bellas Artes. Salén
Nacional de 1941, [s.1.], [s.i.],
p. 45.

34 Victor CARVACHO, Histo-
ria de la escultura..., p. 212.



146 Cristina Rodriguez Samaniego; Irene Gras Valero

alcanzan, por tanto, &mbitos distintos y de relevancia en el devenir de la
practica y la docencia escultérica en la Argentina y Chile de su momento.
Su papel es el de puente entre dos generaciones; la primera, de escultores
argentinos y chilenos, y la segunda y la tercera, mas proclives a la experi-
mentacion formal y a la desvinculacién de lo convencional.
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ARTISTAS CATALANES EN LAS UNIVERSIDADES ARGENTINAS Y CHILENAS A PRINCIPIOS DEL SIGLO XX

Este articulo aborda el tema de las relaciones artisticas entre Catalufia y el Cono Sur, durante la
primera mitad del siglo xx, de la mano de un grupo de artistas, principalmente escultores formados
en Barcelona, que se instalaron en Buenos Aires y Santiago de Chile, y que, ademas de destacar
por la escultura publica que alli desarrollaron, también desempefiaron la docencia universitaria en
sus lugares de adopcién, formando a nuevas generaciones de profesionales. Las figuras estudiadas
hoy son poco conocidas en nuestro pais —incluso algunas de ellas resultan casi inéditas—, pese a
haber ocupado lugares destacados en el ambiente cultural e intelectual argentino y chileno de su
época. El texto hace hincapié en coémo estos artistas exportaron los conocimientos adquiridos en
Espafia a América, y en como desarrollaron sus labores profesionales, tanto en su produccién
artistica como en su tarea docente. En un momento relevante en lo que atafie a migraciones espa-
fiolas hacia las antiguas colonias y de modernizacién de los paradigmas culturales americanos, el
conocimiento de la obra de estos artistas resulta particularmente interesante. Su contribucién al
desarrollo de la escultura contemporanea y del sistema universitario americanos, no estudiada
hasta el momento, es uno de los puntos relevantes del texto.

Palabras clave: escultura, relaciones Cataluiia-América, Argentina, Chile, arte moderno.

CATALAN ARTISTS IN THE UNIVERSITIES OF ARGENTINA AND CHILE IN THE EARLY TWENTIETH CENTURY

This paper considers the artistic relationships between Catalonia and America during the first half
of the twentieth century, focusing on a group of sculptors from Barcelona that settled in Buenos
Aires and Santiago. They undertook public sculpture but were also university professors, teaching
younger generations. In spite of having been important figures in their intellectual and cultural
contexts, these artists remain relatively unknown in Spain —some, enterely so—. The article aims
to show how these artists exported their knowledge and skills abroad and how they applied these to
their professional tasks in both art and education. In a crucial moment in history, when migration
and modernization became two major aspects in Catalan-American relationships, the work of these
artists is particularly interesting. This paper provides new insight into their contribution to the
development of both contemporary sculpture and American university systems, which has not been
studied until now.

Keywords: sculpture, Catalonia-America relationships, Argentina, Chile, modern art.
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