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1. OBJECTIUS I METODOLOGIA 

 

L’any 2008 morí a Barcelona l’escriptor, historiador i pintor Josep Maria Garrut
1
 i gran 

part de la seva col·lecció privada fou traslladada a la Reial Acadèmia Catalana de Belles 

Arts de Sant Jordi on va ser emmagatzemada en capses i retirada en estants. Entre la 

infinitat de papers, documentació personal i pintures que configuren el llegat de Garrut 

s’hi amaga el fons Oslé, sis caixes amb documentació inèdita de dos escultors catalans: 

Miquel Oslé i Sáenz de Medrano (1879-1960) i Llucià Oslé i Sáenz de Medrano (1880-

1951). Tota aquesta informació sobre la vida i les escultures dels germans havia estat 

amagada i tancada al pis del difunt acadèmic i, des de fa set anys, està a disposició de 

qualsevol que vulgui estudiar-la. Després de gairebé vuit anys, però, encara no s’ha 

publicat res sobre els germans Oslé i les seves escultures i tota aquesta documentació 

dels artistes i les seves obres encara es torba emmagatzemada a l’arxiu. 

Aquest treball sorgeix del desig de donar a conèixer als germans Oslé i les seves 

escultures mitjançant documentació inèdita d’un fons fins ara poc investigat. Durant un 

any, gràcies a unes pràctiques realitzades a la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts 

de Sant Jordi, es va tenir la possibilitat de poder investigar amb profunditat tota la 

informació dels escultors i, a partir d’aquest primer contacte amb el fons Oslé, neix la 

curiositat i la decisió de reconstruir la història dels germans mitjançant la documentació 

de l’arxiu. 

 Aquest treball obre les portes a un primer contacte amb els escultors catalans del 

segle XX i ofereix una primera aproximació de tota la informació dels germans Oslé 

que en Garrut guardava a casa seva. Informació de primera mà que permet conèixer uns 

escultors que van tenir una gran producció escultòrica però que, avui dia, han passat 

pràcticament desapercebuts dins l’escultura catalana del segle XX. Miquel i Llucià 

Oslé, durant gairebé 60 anys van dedicar tot el seu temps a elaborar i donar vida a 

figures escultòriques de caràcter públic i privat, una producció on desenes d’obres 

plasmen i transmeten el seu caràcter i sensibilitat. Tot i que en els seus primers anys 

com escultors van realitzar obres seguint els seus propis idearis estètics, gran part de la 

                                                 
1
 Va ser conservador i director del Museu d’Història de Barcelona i director de la Casa Museu Gaudí de 

Barcelona. L’any 1944 va fundar el grup Betepocs, més tard anomenat Lucerna, juntament amb membres 

de l’Escola de Belles Arts de Sant Jordi de Barcelona com: Llucià Navarro i Rodón, Tomàs Bel i Sabatés, 

Llorenç Maria Alier, entre d’altres. El 1985 va ser nomenat membre de la Reial Acadèmia Catalana de 

Belles Arts de Sant Jordi. 
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seva producció artística es centra en les escultures d’encàrrec tant en l’àmbit local com 

nacional.  

L’objectiu d’aquest treball és recuperar la documentació esmentada i utilitzar-la 

per reflectir el procés d’execució d’una escultura, des de que s’encarrega fins que es 

finalitza. Gràcies a la correspondència personal, les anotacions privades dels escultors, 

les factures, etc. s’ha pogut refer el procés complex d’un encàrrec escultòric: els 

problemes i les dificultats als que s’havien d’afrontar els artistes i l’execució de l’obra. 

La documentació custodiada a l’Acadèmia és la que permet oferir, doncs, el punt de 

vista subjectiu i totalment personal dels germans Oslé. El treball reconstruirà la història 

de quatre escultures d’encàrrec, fent especial èmfasi a la seva evolució durant els anys 

d’execució i als conflictes i les adversitats que els artistes van haver de superar per 

poder finalitzar amb èxit les seves creacions. 

Miquel i Llucià Oslé són autors d’un gran número d’escultures i, per aquest 

motiu, calia establir uns criteris de selecció d’aquelles obres que havien de ser objecte 

d’un anàlisi més detingut en el treball. Per tant, més enllà de la breu introducció sobre la 

trajectòria artística dels germans, es tractaran amb profunditat quatre encàrrecs 

escultòrics que sintetitzen i reflecteixen l’estil dels escultors. Amb tot, aquestes 

escultures també han estat seleccionades d’entre tota la resta per la seva rellevància en 

el fons Oslé de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts.  

En el treball els aspectes estètics i formals de les obres han estat minimitzats. 

L’interès principal ha radicat en reconstruir fidelment el procés d’execució d’aquestes 

escultures. Les quatre obres triades, totes elles localitzades actualment a Catalunya, són: 

el Mausoleu d’Antolín López Peláez, emplaçat a la Catedral de Tarragona, el Monument 

a Marià Fortuny, situat al carrer Xuclà de Barcelona, els bustos del General Francisco 

Franco, conservats als magatzems del MNAC i la Verge de la Mercè, col·locada a la 

cúpula de la Basílica de la Mercè de la capital catalana. Les obres han estat estudiades 

seguint un ordre cronològic i, a més a més, estan situades en el treball tenint en compte 

també la prolongació en el temps que van patir a causa dels problemes generats durant 

el seu procés d’execució.  

Són obres pràcticament desconegudes que reflecteixen l’estil dels germans, la 

seva evolució en l’art escultòric, la seva adaptació als esdeveniments socials i polítics i 

la seva capacitat de superació envers als problemes. Amb el Mausoleu d’Antolín López 

Peláez es farà un recorregut al llarg dels tres anys d’execució de l’escultura, fent 

especial esmen als problemes i les polèmiques constants que impedien finalitzar l’obra a 
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causa de l’incompliment del contracte per part dels escultors. Es mostrarà la relació que 

s’establia entre els clients i els artistes i, apareixeran des dels termes legals fins a les 

qüestions pràctiques de construcció i projecció de l’escultura. Amb l’obra dedicada a 

Marià Fortuny es mostraran les disputes constants dels germans Oslé per poder 

finalitzar-la. Es reflectirà la falta de comunicació entre els qui van encarregar l’obra i els 

escultors i la lluita per aconseguir ubicar el monument al emplaçament pel qual havia 

estat concebut. Els bustos del General Francisco Franco, tot i les seves connotacions 

polítiques, reflecteixen fins a quin punt els germans Oslé canviaven de gènere quan els 

convenia per aconseguir encàrrecs escultòrics i poder viure plenament de l’escultura. 

Per últim, amb la Verge de la Mercè s’exposarà la darrera obra realitzada pels germans 

Oslé, la qual ens permetrà fer un recorregut pels gairebé quinze anys de producció de la 

mateixa. Reflectirà la lluita constant de Miquel Oslé per inaugurar l’escultura enfront 

els constants problemes amb els materials amb els quals havia de ser realitzada l’obra. 

Davant la inexistència de bibliografia sobre els germans Oslé, a excepció del 

llibre de Miquel Saperas, Los escultores Miguel y Luciano Oslé
2
, aquest treball basa 

pràcticament tota la seva informació en les cartes personals i anotacions privades dels 

germans Oslé, que es troben a l’arxiu de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de 

Sant Jordi. Per tant, la labor principal d’aquest treball ha estat analitzar, endreçar i 

documentar gran part de la informació que hi ha al fons Oslé. Durant gairebé un any i 

mig l’objectiu principal ha estat ordenar cronològicament tota la documentació i 

agrupar-la segons les escultures i els encàrrecs. Ha estat necessari llegir i investigar tot 

el fons sense catalogar per tenir una idea global sobre els escultors i les seves obres i 

poder connectar i construir una història a través de tota la documentació conservada. 

S’ha hagut d’interpretar i analitzar cada document per tal de poder escriure 

detalladament tot el procés d’execució de l’encàrrec de les obres fins la seva 

finalització. Tot i aquesta investigació exhaustiva del fons Oslé, part de la documentació 

de les escultures i els artistes és incompleta. Per aquest motiu, també s’ha realitzat una 

recerca de tota la premsa que es va publicar sobre els germans Oslé i les seves 

escultures. La repercussió als diaris i revistes del moment va ser molt forta i això ha 

ajudat a complementar i entendre gran part de la documentació de l’arxiu.  

En concret, pel que fa les quatre escultures que tracta el treball, malgrat que la 

major part de la informació està extreta de l’arxiu de l’Acadèmia i de les notícies 

                                                 
2
 Saperas, Miguel. Los escultores Miguel y Luciano Oslé, Madrid: talleres Aldus, S.A., 1970 
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aparegudes a la premsa del moment, la investigació duta a terme en diferents museus ha 

ofert la possibilitat de poder completar la documentació de les obres. Gràcies a M. 

Teresa Guasch Canals, Cap del Departament de Registre d’Obres d’Art i Gestió de 

Col·leccions del Museu Nacional d’Art de Catalunya, es va poder visitar els magatzems 

del MNAC, on s’hi guarden gran part de les obres dels germans Oslé. A més a més, M. 

Teresa Guasch també va facilitar informació sobre les obres del magatzem que han 

ajudat a complementar el treball. 

Per altre banda, el contacte establert amb historiadors de l’art i amb 

col·leccionistes particulars que posseeixen obres dels Oslé ha estat també una font 

d’informació per poder ampliar els coneixements sobre els germans. Gràcies al 

historiador de l’art Bernat Puigdollers Vidal i a l’escultor Jorge Egea Izquierdo s’ha 

pogut tenir una idea global sobre qui eren els escultors Oslé i quines eren les seves 

motivacions artístiques, complementant d’aquesta manera la informació que hi ha al 

fons Oslé. Per últim, la informació proporcionada per Josep Bracons Clapés, Cap del 

Departament de Col·leccions i Centres Patrimonials del Museu d’Història de Barcelona, 

va significar conèixer amb més profunditat l’escultura de la Verge de la Mercè gràcies 

al petit guix que actualment també està emmagatzemat, i no pot ser visitat, a l’antiga 

masia de Vil·la Joana de Vallvidrera, centre museístic del Museu d'Història de 

Barcelona. 

Per últim, precisar que, tot i que en el treball sovint hi ha detalls que poden 

semblar intranscendents o secundaris, han estan inclosos amb l’objectiu de fer constar i 

exemplificar, de la manera més precisa possible, que els escultors no només havien de 

ser “artistes”, sinó que també havien de ser bons gestors per saber adaptar-se a les 

circumstàncies requerides per cada obra i per rebre encàrrecs. Per poder, en definitiva,  

viure de l’escultura. 
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2. LA TRAJECTÒRIA ARTÍSTICA DELS ESCULTORS MIQUEL I LLUCIÀ 

OSLÉ 

 

Els inicis dels germans Oslé venen marcats per una família rígida i severa, on els valors 

i l’educació van ser transmesos de la mà del seu pare. L’any 1879, la família es va 

traslladar a Madrid degut al càrrec militar del seu pare i van retornar a la seva ciutat 

natal després d’uns vuit anys. Ja des de petits els germans tenien una certa sensibilitat 

per les arts, fet que es reflectia en la seva especial dedicació a la música, formant part 

del cor de cant del Liceu de Barcelona. Cap als dotze anys Miquel Oslé va iniciar-se en 

el món de l’escultura ingressant com aprenent al taller d’escultura dels germans Josep i 

Andrés Bofill. Tot i això, la seva ambició, i la recomanació feta pel mateix Josep Bofill, 

el van dur a iniciar les seves passes com a escultor a la fundició Masriera i Campins. 

Juntament amb el seu germà Llucià van envoltar-se de grans artistes i escultors catalans 

que els van servir de models per acabar de constituir el seu propi estil, que van saber 

plasmar en cada escultura ja des dels seus inicis. 

Als germans Oslé se’ls obria les portes a una gran carrera professional com a 

escultors i, el crític Raimon Casellas va ser un dels primers en adonar-se del talent que 

amagaven els dos joves iniciats en el món de l’art.  El propi crític, en una visita a la 

fundició, va entreveure, entre tota la producció artística que englobava el taller, les 

figures singulars i creatives dels Oslé i, concretament, va fixar la seva mirada en la peça 

Fill de la Misèria i en va quedar meravellat. La va descriure, en un article publicat al 

1904, com “una concepció inèdita, personal, indígena, originalíssima pel model, per la 

indumentària, pels accessoris, per la posa, sobre tot pel sentiment...”
3
. Hipnotitzat pel 

gran talent dels joves aprenents va escriure aquest article, al diari La Veu de Catalunya, 

sota el nom “Els germans Oslé” on descrivia l’obra “d’una força extraordinària, tan 

animada de vida que semblava que respirés, tan plena d’expressió que semblava que 

sentis, tan il·luminada d’intel·lectualitat que semblava que pensés”
4
. Raimon Casellas 

va procurar deixar constància al seu article del gran talent que posseïen els germans. 

Amb la seva prosa pretenia plasmar la genialitat escultòrica dels Oslé i, sobretot, tal 

com ell concloïa el seu article, “sentia necessitat de recomanar als que senten 

                                                 
3
 Casellas, Raimon. “Els germans Oslé”, La Veu de Catalunya, Barcelona, 20 de març de 1904, pàg. 2 

4
 Ibíd. 
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entusiasme per la nostra renovació artística, als que s’interessen pels joves que venen a 

la vida del art portant una paraula nova, que’s recordessin d’aquest nom: OSLÉ”
5
. 

 Sota la bandera d’artistes revolucionaris, creatius i talentosos, els germans 

escultors van iniciar la seva carrera dins del món de l’art, una carrera plena d’elogis, 

èxits, canvis, imprevistos i, en ocasions, problemes que els van portar a greus 

conseqüències personals i professionals que els van marcar en la seva futura trajectòria. 

La seva primera etapa com artistes està fortament caracteritzada per la seva temàtica 

social, reflectint la misèria i la desgràcia humana, plasmant la crueltat i la severitat de la 

pobresa i la soledat. Sota el paraigua de la fundició Masriera i Campins i el seu mestre 

Josep Montserrat i, més endavant, de la mà dels consells dictats per l’escultor català 

Josep Llimona, els germans Oslé van anar obrint-se camí entre els grans escultors. A 

través d’obres pròpies, van començar a ser guardonats amb premis i distincions que a 

poc a poc els van anar atorgant un nom entre els grans artistes en l’àmbit nacional.  

L’any 1904, a l’Exposició Nacional de Belles Arts de Madrid, va ser concedida 

la segona medalla a l’escultura Inspiració (il·lustració 1) de Miquel Oslé i, uns anys 

més tard, va presentar de nou aquesta mateixa obra a la V Exposició Internacional 

celebrada al Palau de Belles Arts de Barcelona, el 1907. Aquest cop però, l’obra va ser 

guardonada amb la primera medalla, de la mateixa manera que Pobladora (il·lustració 

2), l’escultura que va presentar el seu germà Llucià. La temàtica de les obres que 

presentaven als concursos sempre era la mateixa, tanmateix, altres escultors de l’època 

també es veien influenciats per aquest estil i, aquesta modalitat, no era ben rebuda per 

alguns entesos en l’art com Manuel Rodríguez Codolá
6
. El diari La Vanguardia va 

publicar un article on Rodríguez Codolá parlava sobre aquestes escultures de realitat 

social que es van presentar a la V Exposició Internacional i argumentà, amb una prosa 

contundent, que 

la persistencia del sufrimiento en figuras que mientras existan han de permanecer con 

la desesperación del dolor, ó en actitud de fatiga sin esperanza de descanso, ó 

sedientos del ideal que apetecen y no han de gozar, deprimen el ánimo del espectador, 

que ante aquel suplicio perenne en seres nacidos con castigo semejante, siente el 

agobio de una vida que perdura por el poder del arte. Así este deja de ser alentador. En 

lugar de enaltecer la existencia y hacerla amar, se complace en presentárnosla con toda 

la fatalidad del “descontento, con el desasosiego de quien camina entre el misterio, 

                                                 
5
 Ibíd. 

6
 Va ser crític d’art i pintor. En 1899 va treballar com a professor a la Llotja i va començar a escriure 

articles al diari La Vanguardia. L’any 1920, va ser nomenat director del diari 
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con la pesadumbre del que tiene los pies afianzados en la tierra, y en el cerebro 

vislumbres ideales”
7
.  

Tot i la cruesa amb que Manuel Rodríguez descrivia les impressions que 

causaven les obres emmarcades en la dita temàtica social, la seva objecció envers les 

obres dels joves Oslé no discernia molt de les opinions d’en Casellas. En la revista 

Arquitectura y Construcción va dedicar tot un article en relatar les experiències i les 

sensacions que li produïen les creacions dels germans i els va descriure com “los poetas 

de la tristeza de los humildes y que sus cantos están impregnados de conmiseración é 

infinito amor”
8
. De la mateixa manera que en referència a les obres afegia: “No es, por 

lo tanto, la forma envolvente lo que les atrae, no es el tejido de músculos y tendones lo 

que les cautiva, lo que les hechiza es el espíritu: pájaro entristecido cantando en una 

jaula de interior invisible”
9
. Una visió, per tant, humana i commovedora que els 

germans Oslé sabien veure, captant l’essència de la realitat social que s’estava vivint dia 

a dia en la quotidianitat de la societat més pobre i decadent. Els germans Oslé eren 

capaços de plasmar amb gran habilitat aquest sentiment i materialitzar-lo en les seves 

escultures. 

Aquest èxit que creixia amb força a cada obra que mostraven a la llum no va 

quedar tancat a nivell nacional i els germans, empesos per la gran acceptació de les 

seves obres, van optar per creuar l’oceà i presentar les seves creacions a un nou 

continent, a l’Exposició Internacional d’Art de Buenos Aires l’any 1910. Miquel Oslé 

va presentar-se amb l’obra Esclaus (il·lustració 3) amb la que va guanyar la primera 

medalla i, el seu germà Llucià, va exposar Húngara (il·lustració 4) obra amb la que va 

guanyar la segona medalla, tal com relata l’article “Exposición Internacional de Arte de 

Buenos Aires” al diari La Vanguardia el 6 d’octubre de 1910. Dins del marc 

internacional, els germans escultors també es van anar obrint pas dins del context 

europeu i van començar a presentar les seves obres en les exposicions internacionals 

europees, entre elles, la de Brussel·les de 1910, on Llucià presentà l’obra Sang blava 

(il·lustració 5). 

Davant l’èxit que els germans Oslé començaven assolir i a promocionar, la seva 

producció escultòrica es feia més rellevant i quantiosa, els dos germans van adquirir un 

                                                 
7
 Rodríguez, Manuel. “V Exposición Internacional de Arte”, La Vanguardia, Barcelona, 29 de maig de 

1907, pàg. 6 
8
 Rodríguez, Manuel. “Dos artistas: Luciano y Miguel Oslé”, Arquitectura y Construcción, Barcelona, 

any VIII, núm. 140, març de 1904, pàg. 68 
9
 Ibíd. 
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estudi a Barcelona, al carrer Major de Gràcia, número 105. La confiança en les seves 

obres incrementava i el nombre de premis i d’elogis cap a les seves escultures era 

incessant. Els escultors consolidats a Barcelona eren coneguts a escala nacional i, en 

menor grau, internacional. 

Un any més tard, en 1911, es van presentar a la XI Exposició Internacional d’Art 

de Barcelona amb obres bastant singulars i lleugerament diferents de la temàtica que els 

escultors acostumaven a mostrar. Miquel Oslé exposà Mercuri (il·lustració 6) i el seu 

germà Campió (il·lustració 7) i Pobladora. La rebuda als mitjans de comunicació va ser 

extraordinària, La Vanguardia va publicar un article fent esmena a l’Exposició i 

il·lustrant la notícia amb les obres dels germans amb les següents anotacions de la mà 

del pintor José M. Xiró: 

en oposición á esas esculturas, las originales de don Luciano y don Miguel Oslé, las 

inspiró, en su mayoría, la anécdota y la vida circundante, con cierto sentido pintoresco 

unas veces, otras con tendencia caricaturesca, un punto mordaz. Cuando se 

circunscriben al campo más en consonancia con la plástica, producen, don Luciano 

Oslé, El campeón, don Miguel Oslé, Mercurio
10

. 

En aquesta exposició els germans Oslé van saber mostrar la versatilitat que posseïen. La 

seva capacitat escultòrica anava més enllà de la subjectivitat i la llibertat de creació que 

caracteritzava les obres de temàtica social i humana. Sabien adaptar-se a diferents estils 

depenent de les circumstàncies a les que l’escultura s’havia d’afrontar. La rebuda i 

l’admiració que produïen les obres emmarcades en aquesta primera etapa dels joves 

escultors va crear un ressò molt important en la societat del moment i el seu 

reconeixement va perdurar durant anys. 

  Unes obres pròpies, personals i plenes de vida són les que caracteritzen aquesta 

primera etapa dels germans Oslé. Unes escultures plenes de detalls però poc 

perfeccionades a nivell estètic. No buscaven la perfecció dels acabats, una pell llisa i 

una roba perfectament entallada a la figura, cercaven sensacions, treballaven l’obra 

procurant que parlés per ella mateixa. L’escultura reflectia allò que els germans 

esculpien: l’humanitat de la pobresa, la bellesa del dolor i la sensibilitat de la 

desesperació, sabien perfectament materialitzar les impressions en les seves obres.  

Tot i aquestes capacitats que els dotaven de gran talent, aquesta temàtica que 

tant els caracteritza en la primera etapa escultòrica no deixava de ser un corrent al qual 
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altres escultors catalans també s’havien unit. Els germans Oslé formaven part d’aquest 

cercle d’artistes que es decantaven per plasmar i materialitzar la crua realitat social en 

escultures. Així doncs, altres artistes com Miquel Blay o Enric Casanovas tenen una 

producció artística d’una temàtica exactament igual que la que elaboraven els germans 

Oslé. Miquel Blay va esculpir en 1892 Els primers freds (il·lustració 8), una escultura 

focalitzada en la pobresa i la fragilitat humana. Enric Casanovas, amb la seva obra 

Tristos caminants (il·lustració 9) (1903-1904), també mostrava aquelles figures 

mancades de detalls però que són capces de captar les impressions i transmetre les 

emocions que l’artista plasma en elles.  

Per tant, tot i que els germans Oslé no van ser innovadors en la seva temàtica 

artística i no van desenvolupar un nou corrent escultòric trencador i propi, van ser ben 

rebuts per la crítica del moment. Les seves obres eren personals i subjectives, 

captivaven l’espectador i conduïen la seva mirada a través d’una realitat efímera que es 

materialitzava i perdurava a l’escultura.  Però, com ja s’ha fet referència en diverses 

ocasions, la producció dels germans va seguir un camí totalment diferent de la senda per 

la qual caminaven fins al moment. A partir de 1911/1912 la seva participació en 

exposicions va disminuir, de la mateixa manera que les seves escultures lligades a la 

realitat social del moment. Amb la popularitat que estaven adquirint, els germans Oslé 

van decidir dedicar-se plenament a l’escultura i començar a realitzar obres d’encàrrec. 

Per tant, a principis de 1915 ja van iniciar-se en diversos projectes i, l’any 1924, van 

inaugurar una de les seves primeres obres per encàrrec, el fris del Monument a Mossèn 

Jacint Verdaguer (il·lustració 10) situat a l’encreuament de Passeig sant Joan i la 

Diagonal de Barcelona. Durant la dècada dels anys 20, van començar diversos projectes 

com el Mausoleu d’Antolín López Peláez o el Monument a Marià Fortuny, dels quals es 

parlarà més endavant però, va ser a finals de la dècada quan van començar a rebre més 

encàrrecs. Al 1929 van inaugurar un conjunt d’escultures que els van atorgar un gran 

reconeixement i que els van obrir les portes a l’execució de futurs encàrrecs. Amb motiu 

de l’Exposició Internacional del 1929, es va construir la font monumental de la Plaça 

d’Espanya, obra de l’arquitecte Jujol, envoltada d’escultures de Miquel Blay, Frederic 

Llobet i els Oslé. Els germans van esculpir Abundància, Salut Pública i Navegació 

(il·lustració 11) situades als tres vèrtex de la font. 

 Paral·lelament, aquell mateix any, també van finalitzar dues escultures 

d’encàrrec però, aquest cop, els germans no van treballar conjuntament en l’obra. 

Miquel i Llucià van presentar dues escultures diferents per ser situades a Plaça 
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Catalunya: Treball i Saviesa (il·lustració 12).  Aquestes dues obres, juntament amb les 

de Plaça Espanya van ser les que van atorgar-los reconeixement a nivell nacional. L’any 

1935 els Oslé van finalitzar el Monument a Jacint Verdaguer (il·lustració 13) aquest 

cop a Madrid, situat al Parque del Buen Retiro i, l’any 1940, van inaugurar a Barcelona 

el Monument als caiguts (il·lustració 14) al fosar de santa Elena del Castell de Montjuïc, 

obra descrita per Miquel Saperas com “sencilla i austera; sobre una losa, la emotiva 

estatua yacente”
11

. 

 Des de 1920 fins a 1940 la seva producció escultòrica va ser molt fructuosa i les 

seves obres eren d’una gran varietat temàtica, adaptades segons els encàrrecs que rebien 

però, a partir de 1945 gran part de les escultures que van realitzar eren religioses. Així 

doncs, van executar diverses escultures lligades aquesta temàtica, com per exemple: 

sant Jaume o sant Francesc de Paula. Aquestes dues obres van ser executades per ser 

col·locades a la capella del Santíssim de Canet de Mar però, tot i això, la seva producció 

d’escultures religioses va ser més extensa. Algunes d’elles, com  sant Francesc de 

Paula (il·lustració 15), són obres que actualment es conserven en els magatzems del 

MNAC i, tot i que es desconeix la seva procedència, és bastant probable que es 

tractessin d’encàrrecs de diferents esglésies de Catalunya. Amb tot, també podria ser 

que fossin obres pròpies i independents que els germans van realitzar per després poder 

vendre-les o reproduir-les en altre materials per futurs encàrrecs. Sense deslligar-se 

d’aquesta temàtica religiosa, l’any 1959 es va inaugurar l’obra de la Verge de la Mercè, 

de la qual es parlarà més endavant, una de les darrers obres dels germans Oslé. 

 Si bé és cert que al llarg de tota la seva vida com a escultors no van 

deixar de realitzar obres pròpies i de caràcter personal, la seva evolució artística es va 

veure marcada pels encàrrecs i les escultures de caràcter monumental. El llegat públic 

que avui dia ens han cedit ambdós escultors és molt més extens que les obres on la 

llibertat creativa era la que dictaminava l’escultura. Els encàrrecs, tant públics com 

privats són les obres que avui dia perduren en els carrers, places o esglésies del nostre 

país. Unes obres totalment diferents de les que caracteritzaven als joves artistes iniciats 

en l’escultura. 
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3. LES ESCULTURES D’ENCÀRREC 

 

3.1. El Mausoleu d’Antolín López Peláez: els conflictes per l’incompliment del 

contracte 

La varietat escultòrica dels germans Oslé està estretament lligada i correlacionada als 

encàrrecs que rebien. Per tant, s’ha de tenir present que quan es tracta d’una escultura 

d’encàrrec, la llibertat per concebre-la és limitada i, en alguns casos pràcticament 

inexistent. Els escultors es veien determinats per la voluntat de qui encarregava l’obra i, 

per tant, s’havien d’adaptar a les seves propostes. Davant aquest fet, quina llibertat de 

creació i projecció posseïen els escultors? Es podien excedir més enllà de les 

indicacions donades i signades en els contractes? 

 Per poder donar resposta aquestes preguntes, amb el Mausoleu d’Antolín López 

Peláez (il·lustració 16) es mostrarà el procés d’execució des de la signatura del 

contracte fins a la seva inauguració, fent especial èmfasi als problemes als quals 

s’havien d’enfrontar els escultors per poder finalitzar el mausoleu. Quedarà reflectit el 

paper que exercia cada persona implicada en el projecte i el conflicte d’interessos entre 

elles respecte a la llibertat de creació i de producció. 

 Antolín López Peláez (1866-1918) va ser arquebisbe de Tarragona des de 1913 

fins que morí. Doctorat en Teologia i Dret, sempre es va moure entre les grans 

institucions culturals i prestigioses d’Espanya: va ser acadèmic de la Llengua, de la 

Història, de la Real Academia de Belles Artes de San Fernando i va pertànyer a altres 

corporacions culturals, nacionals i estrangeres. Al llarg de tota la seva vida, va escriure 

moltes obres de caire religiós, històric i cultural. Arran de l’expansió comercial i el 

foment dels interessos espanyols a l’Àfrica, López Peláez va posseir un paper clau que 

el va empènyer a la popularitat. El prelat va assistir, l’any 1916, a la inauguració de 

l’Exposició Permanent de Productes Espanyols que varen organitzar a Melilla els 

Centres Comercials Hispano Marroquí
12

. A partir dels discursos pronunciats per 

l’arquebisbe en la inauguració, el seu suport incondicional envers la causa africanista no 

va cessar. Arrel d’aquests successos, els Centres Comercials Hispano Marroquí van 

                                                 
12

 Van ser fundats a Catalunya per Emilio Corbella en 1904. La idea fonamental era cooperar en el 

desenvolupament de la influència comercial d’Espanya al Marroc. L’enginyer, Salvador Corbella, va 

decidir construir un centre l’any 1910 i va proposar la creació a Melilla d’una exposició de productes 

extrets de la indústria espanyola per tal d’apropar-los a la població marroquí. Tot i això, aquest centre que 

acollia l’exposició va ser un absolut fracàs i, actualment, només en queden ruïnes arquitectòniques. 



13 

 

emprendre la iniciativa de construir un mausoleu dedicat a la memòria de López Peláez 

a la capella de Sant Fructuós de la catedral de Tarragona.  

Es creà un Comitè constituït per diverses personalitats implicades en la causa, 

entre les quals destaquen: el seu representant Salvador Corbella
13

 i el tresorer Francisco 

Garcia Molinas, entre d’altres. A més a més, la família del difunt també va tenir un 

paper destacat dins del procés d’execució del mausoleu, sobretot Ramón López Peláez, 

germà del prelat. Per últim, el Capítol Catedralici de la catedral de Tarragona era 

l’autoritat amb més poder dins d’aquest projecte, capaç d’aprovar o rebutjar qualsevol 

proposta sense necessitat de cap altra autorització. Pel que fa a l’autor del conjunt 

funerari, segons la notícia que publicà el diari España en África el 30 de juny de 1922, 

l’execució del mausoleu va ser encarregada als germans Oslé donat que van ser els 

únics que van acceptar presentar el seu projecte a l’aprovació de la família del difunt i al 

Capítol de Tarragona dins del termini fixat per la corporació
14

. 

 Donat que l’obra seria col·locada a la catedral de Tarragona i, partint de la base 

que es tracta d’un encàrrec, la llibertat de concepció i execució era força limitada. 

Prèviament als inicis dels treballs per esculpir el sarcòfag i l’estàtua jacent, es va 

realitzar la signatura d’un contracte entre el tresorer de la Comissió Executiva del 

Comitè López Peláez i els germans Oslé, on s’estipulaven totes les condicions i 

indicacions que havien de seguir i complir. El contracte
15

 constava de set clàusules on 

es plasmaven des dels termes legals fins a la projecció del mausoleu, fet que ens permet 

conèixer el procés d’execució donat que totes les mesures, materials i formes eren 

concretades a l’acord legal. La primera clàusula especificava la ubicació concreta del 

mausoleu: la capella de Sant Fructuós de la catedral de Tarragona, a l’arc central de la 

paret, al costat de l’Evangeli. Posava especial èmfasi en remarcar que tot allò que 

realitzessin, encarreguessin o modifiquessin havia de ser aprovat per tots els membres 

del Comitè i, en cas que el representant de la Comissió no estigués d’acord en algun 

punt de l’execució, les obres serien aturades fins a la resolució del problema. En la 

clàusula segona s’estipulava el temps d’execució pactat en un any des de la signatura 

del contracte, sense possibilitat de prorrogació. En cas de sobre passar el període 

acordat sense cap motiu justificat de pes, els germans Oslé haurien de renunciar al dret 

                                                 
13

 Enginyer i propulsor dels Centres Comercials Hispano Marroquí a Melilla i pare d’Emili Corbella, 

delegat general dels centres 
14

 “El mausoleo al gran africanista Dr. Antolín López Peláez”, España en África, 30 de juny de 1922, 

pàgs. 10-11. 
15

 ARACBASJ, capsa 5. Carta dels germans Oslé als senyors de la Comissió [Barcelona, 12 de febrer de 

1924] 



14 

 

de reclamació si sorgís alguna problemàtica i se’ls descomptaria 25 pessetes per dia de 

retard. Segons la quarta clàusula, tota modificació o canvi en l’estructura o imatge del 

mausoleu havia de ser comunicat al representant del Comitè, en Salvador Corbella 

Álvarez i, en especial, al Capítol, així com a la família. En cas que les obres es veiessin 

afectades i endarrerides per una disconformitat del Capítol, no tindrien dret de reclamar 

doncs, tota modificació prèvia havia de passar per la seva autorització. A més a més, sí 

les dues parts implicades no arribessin a un acord envers alguna qüestió, es recorreria a 

un arbitratge. 

 Els terminis de pagament quedaven estrictament detallats en el contracte fet que 

no donava peu a mal entesos: el primer d’aquests era de 8.000 pessetes i seria entregat 

immediatament després de la signatura del contracte amb la pertinent carta de 

compromís dels germans. El segon termini constava de la mateixa quantitat que el 

primer i seria entregat després de l’aprovació i finalització del model, els dibuixos i els 

plànols, especificant l’ornamentació i les mesures, així com els materials amb els quals 

es realitzaria el mausoleu. El tercer termini era de 7.000 pessetes, entregat un cop fos 

enllestit el projecte i preparat per rebre les restes del difunt. Per últim, quan estigués 

finalitzat tot el mausoleu s’entregaria la diferència de pessetes per arribar a 24.000 (total 

pel qual executaven el treball). En la setena, i darrera clàusula, s’indicava que abans de 

començar les obres havien d’entregar tres fotografies de l’esbós del mausoleu indicant 

les mesures detallades en elles (ja especificades en el mateix contracte). En aquesta 

clàusula també es concretaven els materials que s’havien d’utilitzar i destacava que les 

mides del sarcòfag havien de ser concretes i rigoroses donat que el taüt seria col·locat 

dins. 

 Un cop pactades i acordades totes les clàusules del contracte, el 27 de juny de 

1922 es va procedir a la seva signatura. Paral·lelament, els germans Oslé van presentar 

un escrit de compromís on mostraven el seu interès pel mausoleu i la seva predisposició 

a complir tot allò estipulat a l’acord legal així com fent-se responsables, en cas 

d’incompliment, retornant tots els diners invertits en l’obra. Un cop signat el contracte i 

entregades i aprovades les fotografies on es podia veure l’esbós del mausoleu 

(il·lustració 17), els germans Oslé van començar les obres per la seva execució. 

 El contracte tenia la funció primordial d’evitar conflictes interns respecte a la 

forma, mida o materials del mausoleu però, ja sigui per ignorància d’aquest o per un 

simple mal entès, les dues parts contractuals, el representant de la Comissió i els 

germans Oslé, es van trobar immersos en una guerra constant per defendre els interessos 
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de cadascun. Per tant, Miquel i Llucià van haver de fer front a tres problemes principals 

que els van sorgir durant la construcció del mausoleu: el problema amb els materials 

amb els quals havien de construir l’obra, el desacord en la no aprovació del mausoleu un 

cop instal·lat en el seu emplaçament i, per últim, una disputa per les mides que tenia el 

sarcòfag. Tot aquest conjunt de conflictes provocà que, una obra que havia de ser 

inaugurada cap el mes de juny de 1923, no fos finalitzada fins a mitjans de l’any 1925. 

 El problema amb els materials emprats en el mausoleu va ser una disputa 

incessant entre Salvador Corbella i els escultors la qual pot resseguir-se, principalment, 

a través de la correspondència personal. Els germans Oslé tenien el deure de seguir 

fidelment les instruccions pactades en el contracte sota la supervisió constant del 

representant del Comitè i, en cas de dubte, la seva obligació era consultar aquells punts 

que no havien quedat precisats per evitar mal entesos i futures complicacions. Ara bé en 

la clàusula setena on s’especificava que “reconocida y conforme la parte escultórica y 

aceptado [...] en el taller de dichos escultores [...] los trabajos así como los materiales 

con los cuales se ejecutaran los trabajos, se les entregara otras ocho mil pesetas”
16

, els 

escultors van entendre que només havien d’ensenyar una mostra dels materials i no la 

seva totalitat per procedir amb les obres. Arran d’aquest error, es van iniciar unes 

discussions en torn del mausoleu que van provocar l’inici d’un conflicte sever entre en 

Corbella i els germans. 

Els terminis de pagament acordats en el contracte eren molt precisos i estaven 

estipulats per cobrir qualsevol despesa referent al mausoleu. El primer d’aquests, de 

8.000 pessetes, estava previst per ser invertit en el modelatge en guix i en l’obtenció de 

la totalitat dels materials necessaris per esculpir el mausoleu. Però per motius 

desconeguts, ja sigui per falta de previsió o malbaratament dels germans, el primer 

termini no va ser suficient per comprar tot el marbre de l’obra.  

 L’1 de desembre de 1922, el representant de la Comissió va enviar una carta als 

germans Oslé on els comunicava que havia vist les mostres en el taller del marbrista i 

les acceptava però que això, no era suficient per prosseguir amb les obres; necessitava 

veure la totalitat dels materials al seu taller per poder donar una aprovació definitiva i 

continuar amb el projecte. Aquesta no era la primera carta que remetia als germans 

sobre aquest tema doncs les seves paraules eren contundents: “les ruego que no me 

escriban ni me hablen más sobre el tema hasta que cumplan Uds. estrictamente el 

                                                 
16

 ARACBASJ, capsa 5. Carta dels germans Oslé als senyors de la Comissió [Barcelona, 12 de febrer de 

1924] 



16 

 

contrato ó me den garantia suficiente a mi juicio para poderles yo dispensar de parte de 

su cumplimiento. Esto dura ya demasiado”
17

. 

 Els germans Oslé no podien assumir la despesa dels materials i el Comitè va 

dictaminar l’aturada de les obres fins que no posseïssin al seu taller tot el necessari per 

complir amb el contracte. Sobre aquesta problemàtica, Miquel i Llucià van escriure a 

Salvador Corbella per demanar un avançament del segon termini de pagament per poder 

afrontar les despeses o una modificació del contracte. En un primer moment, la negativa 

va ser rotunda, donat que el representant argumentava que aquesta situació l’haurien 

d’haver previst els mateixos escultors per evitar trobar-se en aquella situació. Però en la 

carta que Corbella va enviar el 17 de novembre
18

 als germans, la seva postura era més 

relaxada. Assegurava que no podia canviar allò establert en el contracte per una errònia 

interpretació. Afegia que no podia aprovar els materials donat que havia de supervisar la 

mida d’aquests i procurar la seva uniformitat i, en les mostres oferides, era impossible 

determinar-ho. Tot i que les condicions eren clares, els proveïdors del marbre es 

negaven a traslladar-lo al taller dels Oslé si no rebien abans els diners per cobrir les 

despeses del transport i el cost del material. Envers aquesta situació, Salvador Corbella 

va proposar pagar ell mateix l’import del marbre per facilitar els tràmits i complir amb 

el contracte i, després, descomptar els diners del segon termini entregat als escultors. 

Una alternativa que va ser rebutjada pels Oslé taxativament. 

 Com no estava disposat a fer un avançament del segon termini, el representant 

de la Comissió va oferir dues alternatives possibles per poder reprendre el projecte i 

posar fi al conflicte. En primer lloc, va proposar fer la revisió dels materials per a la 

seva aprovació a qualsevol lloc que ells indiquessin, evitant el cost de la compra i el 

transport, per la seva aprovació i immediata adquisició. O bé, els va brindar la 

possibilitat d’obtenir l’avançament del segon termini amb la condició que una persona 

amb solvència econòmica els avalés en el possible cas que els materials no fossin els 

adequats i haguessin de retornar tot l’import prestat. Tanmateix, tot i les facilitats que 

oferia Salvador Corbella, la posició dels germans respecte al préstec era inalterable i 

ferma, fet que només incrementava les discussions en desacord i provocava el 
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plantejament de futures disputes legals, tal com assegurava Corbella “si no tengo de 

Uds. satisfactoria en brevissimo plazo obraré en consecuencia”
19

. 

 Després d’un mes de disputes sense solució, els germans Oslé van buscar suport 

i aprovació en el fill de Corbella, Emilio Corbella, delegat general dels Centres 

Comercials Hispano Marroquí, i comunicaven al representant de la Comissió l’acord 

pactat i la resolució final del conflicte. En les paraules plasmades a la carta
20

 que van 

enviar-li es transmetia el descontent latent dels germans acusant que “es lamentable que 

por una palabra mal puesta en el contrato [...] hayamos perdido un mes entretenidos 

para ver de encontrar manera de solucionar tan pequeña dificultat [sic]”
21

. Dificultat que 

haurien d’haver previst monetàriament amb l’obtenció del primer termini, segons els 

arguments de la Comissió. Seguidament, comunicaven a Salvador Corbella la resolució 

proposada pel seu fill: una entrega d’una part de l’avançament del segon termini i, un 

cop aprovats i establerts els materials, l’obtenció de la resta del segon pagament. Miquel 

i Llucià afirmaven que la constant demanda dels diners que sol·licitaven a la Comissió 

era absolutament necessària i que, d’haver tingut elecció, ho haguessin evitat. 

 Després de gairebé dos mesos, i gràcies a la solució que va oferir Emili Corbella, 

les obres del mausoleu es van reprendre i els Oslé van iniciar l’execució en marbre del 

sarcòfag i l’estàtua jacent, sota l’aprovació de la Real Academia de Bellas Artes de San 

Fernando, rebuda el 20 de desembre de 1922, i l’aprovació del director general de 

Belles Arts, obtinguda el 10 de maig de 1923, per la col·locació del mausoleu. Amb tot, 

la fi de la problemàtica amb els materials no va suposar una millora en el procés 

d’execució del mausoleu, doncs més problemes començaven a sorgir, de nou, per 

endarrerir l’avançament de l’obra. 

La no aprovació del mausoleu va ser el problema més sever i complicat al que es 

van haver d’enfrontar els germans Oslé i, per falta d’informació, el desenllaç de la 

major part de conflictes és, avui dia, desconcertant i imprecís. Tal com estipulava el 

contracte, l’aprovació de tots els procediments que afectaven al mausoleu per part de 

tots els membres implicats en la seva execució era necessària i imprescindible. 

 Els germans Oslé, durant l’execució del mausoleu, van començar a incloure 

novetats no estipulades al contracte sense consulta prèvia ni aprovació per part de la 
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Comissió. Entre aquests canvis, els escultors van afegir un petit xai als peus de l’estàtua 

jacent de López Peláez. Enfront aquesta inesperada modificació de l’esbós presentat a 

l’inici del projecte, Salvador Corbella afirmava no tenir cap inconvenient en aprovar-ho 

en tant que la família i el Capítol també ho fessin. Advertia als germans Oslé que tota 

modificació havia de ser comunicada a tots els implicats en l’elaboració del mausoleu
22

. 

 Arran d’aquet incís, es van iniciar unes disputes constants entre Salvador 

Corbella i els germans Oslé que, amb el pas dels mesos, es van anar incrementant i les 

conseqüències es van agreujar. Al contracte que van signar en 1922 s’especificaven 

totes aquestes qüestions referents al mausoleu però, a la pràctica, els Oslé van acabar 

realitzant una obra funerària que discernia de ser el que van presentar en els esbossos i 

fotografies aprovades. Les advertències de Salvador Corbella als escultors 

incrementaven amb el pas dels mesos i, les respostes que obtenia eren poc específiques i 

divagaven molt sobre les mesures que empraven els germans per solucionar el 

problema. El 5 de setembre de 1923 el representant de la Comissió va enviar una carta
23

 

als escultors on exposava severament totes les disconformitats. Argumentava que pel 

simple fet d’estalviar-se uns diners, l’estàtua jacent es trobava col·locada a terra, 

exposada a patir desperfectes. Així mateix afegia que, perquè es fes efectiu el tercer 

termini de pagament havia de ser enllestit i aprovat el mausoleu per tots els components 

del projecte. Corbella assegurava que tindrien el seu suport en cas que el Capítol i la 

família estiguessin a favor de la construcció finalitzada. Insistia que ells desconeixien el 

resultat final donat que les modificacions lliures que havien realitzat eren excessives i, 

per molt que el Comitè acceptés el mausoleu, el Capítol posseïa total llibertat per 

acceptar o rebutjar l’obra. En l’escrit de Salvador Corbella, tot i la contundència de les 

seves paraules, s’entreveu una preocupació per procurar l’èxit del mausoleu i dels 

escultors. 

 Amb el pas dels dies, la col·locació i finalització del monument funerari era 

imminent i, per sorpresa del representant de la Comissió, les seves cartes als germans 

Oslé, demanant l’aprovació dels altres membres del projecte i la rectificació de les obres 

del mausoleu, eren inútils. Tot i la correspondència que enviaven els escultors a 

Corbella, la carta amb l’aprovació del Capítol i de la família era inexistent i les 

modificacions lliures del mausoleu cada cop eren més visibles. Les disputes 

començaven a ser d’un caire més personal i els retrets i les crítiques constants 
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dominaven les cartes dels implicats. Els Oslé defensaven la seva postura dient que 

l’aprovació de la Comissió era suficient i que les modificacions realitzades estaven 

estipulades dins del contracte: acusaven a Salvador Corbella d’enretirar el seu suport al 

mausoleu en vistes de l’imminent rebuig de la família. Per altra banda, el representant 

de la Comissió assegurava que la seva posició sempre havia estat invariable i 

transparent, aprovant, sota la seva exclusiva i subjectiva opinió, el resultat final del 

mausoleu. Malgrat tot, afegia que sempre havia advertit als germans que la decisió final 

sempre era la del Capítol. 

Davant de tantes discussions i malentesos, Corbella va enviar desenes de cartes 

en referència aquest tema però no es va arribar a cap solució. El 9 d’octubre de 1923 

Salvador Corbella va enviar una carta als germans Oslé acusant-los directament de les 

falses difamacions que estaven estenent a terceres persones per guanyar-se la seva 

confiança. Ell defensava les seves actuacions assegurant que “nunca, salvo el cordero de 

tan mal efecto, me hablaron ni me enseñaron nada referente a las modificaciones que 

han introducido. [...] Aun siendo cierto lo que dicen de mi, -que no lo es- ya sabian asi 

que cualquier aprobación mia de modificación, debia para ser valida, ser avalizada por 

otra de la familia y del Cabildo”
24

. Corbella amenaçava als germans Oslé amb realitzar 

un arbitratge i prendre mesures legals si no proposaven una solució efectiva i, sobretot, 

si no entregaven definitivament l’aprovació del Capítol. La conclusió de la carta 

reflectia clarament el grau d’irritació de Corbella, amb to agressiu i amenaçant advertia 

que “cesen esta correspondencia a otros y a mi con visos de difanación, ya que se basan 

en hechos falsos. No me obliguen a imitarles en la publicidad pero yo haciendola en otra 

forma y entonces con perjuicios para Uds.”
25

. 

Tot i la disputa personal entre ambdós implicats, el conflicte va augmentar amb 

la notificació oficial de la no aprovació del mausoleu per part del Capítol. Les obres del 

mausoleu ja estaven finalitzades i el sarcòfag estava llest per rebre les restes del difunt. 

Però, el rebuig del Capítol i de la família van aturar, de nou, la inauguració i exigien els 

canvis immediats pertinents per oferir al mausoleu tot allò que els germans Oslé havien 

pactat i signat en el contracte. Tot i el profund desacord en el resultat final de l’obra 

entre els escultors i el Capítol, els Oslé es negaven a realitzar canvis en el sarcòfag. 
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Arran de la seva negativa, Ramón López Peláez va enviar una carta
26

  el 28 de desembre 

de 1923 recordant el perquè de la disconformitat envers l’obra i demanant la seva 

intervenció per realitzar els canvis pertinents i necessaris per finalitzar, d’una vegada, 

amb les disputes. López Peláez citava textualment en paraules del mateix Capítol que 

“la obra [...] no es todo lo favorable que quisieramos, ni mucho menos: el sarcòfago tal 

como ha resultado en definitiva no gusta a nadie”
27

. Argumentava que, tot i que 

l’estàtua jacent era un veritable retrat fidel del difunt, el sarcòfag sobresortia en excés 

del mur llis i el color degradat del marbre, amb la intenció de simular antiguitat en el 

material, i la disposició de les peces que componien el sepulcre, “le dan una visulaidad 

desgraciada”
28

. Assegurava que aquesta impressió negativa de l’obra, agreujada per la 

presa de decisions a esquenes del Capítol i la família, provocaven un rebuig immediat 

cap al mausoleu i demanaven les modificacions pertinents, a càrrec dels germans, per 

poder posar fi al projecte. 

Davant d’aquesta notícia, Salvador Corbella va enviar una carta
29

 als germans 

Oslé demanant una resolució i/o aclariment de la situació per començar a fer front al 

conflicte i arribar a un acord final. Els preguntava si estaven disposats a introduir els 

canvis, sota la seva responsabilitat i finançament, seguint les indicacions donades pel 

Capítol i amb l’ajuda externa d’altres persones. Exposava que en el cas de negar-se a 

tals indicacions, l’arbitratge era l’única opció possible per posar fi al problema. Els 

germans Oslé no consideraven que haguessin infringit en cap moment els punts 

estipulats en el contracte i, per tant, defensaven el mausoleu i es negaven a modificar-lo. 

Salvador Corbella, com a representant de la Comissió i responsable del resultat final de 

l’obra, va optar per recórrer a mesures legals i realitzar un arbitratge nomenant a un 

tercer independent per resoldre el conflicte. Comunicà als Oslé que si “tienen textos que 

demustren que por todos esos estaban Uds. autorizados a introducir todas las 

modificaciones que han hechos entreguelas a los arbitros”
30

, per poder justificar la seva 

postura. 

La situació cada cop era més difícil pels germans Oslé i el seu mausoleu i els 

recursos que posseïen per defensar la seva situació eren escassos davant la no 
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acceptació per part de la família, el Capítol i la Comissió. Empesos per les advertències 

de Corbella i pels consells del seu advocat Joaquim Pla, el 12 de febrer de 1924 van 

presentar a tots els membres implicats en l’execució del mausoleu tres dossiers on 

recollien tota la informació necessària on s’argumentaven els fets esdevinguts defenent, 

en tot moment, les seves actuacions i resultats. En el primer dossier els germans Oslé 

feien un breu recorregut al llarg dels tres anys de construcció del mausoleu. En ell, 

relataven els fets succeïts i justificaven totes les seves actuacions adjuntant cartes 

escrites directament pels implicats en el procés. Miquel i Llucià exposaven que durant el 

període d’elaboració del mausoleu no es va generar cap conflicte i que el resultat final 

sempre va estar supervisat i aprovat per Salvador Corbella. Però, un cop finalitzades les 

obres, la visita que ell va realitzar per aprovar definitivament l’obra va suposar l’inici de 

tots els problemes i la consegüent situació en la qual es trobaven immersos. 

Per als germans Oslé, en Salvador Corbella era la principal font de conflicte en 

els diferents problemes que havien anat sorgint entorn del mausoleu. Asseguraven que 

varen demanar l’aprovació del Capítol amb total i absoluta tranquil·litat pensant que 

obtindrien una grata resposta. Però, per sorpresa seva, segons afirmen els germans, arran 

de la no aprovació del Capítol de Tarragona, tant la Comissió com la família van 

enretirar el seu suport i van presentar el seu rebuig cap a l’obra. Miquel i Llucià 

mostraven el seu desconcert argumentant que no entenien aquella postura, per ells 

totalment inesperada, i afegien que “la necesidad de efectuar una serie de reformas, de 

haberse hecho dichas indicaciones a su debido tiempo y cuando la obra estaba en su 

segunda etapa [el modelatge de les peces] pero que ahora nos vemos en la imposibilidad 

de atender”
31

. Expressaven que ells no canviarien l’estat del mausoleu perquè al llarg de 

la seva execució no van rebre cap queixa al respecte i que la Comissió designada pel 

mateix Capítol va donar aprovació i suport al projecte. Escuden els seus arguments en la 

responsabilitat de la Comissió ja que “si dicha comision tenia la facultad delegada por el 

Excemo. Cabildo ¿Por que no intervino a su debido tiempo?”
32

, qüestionaven el no 

haver estat advertits que la Comissió no tenia poders suficients per aprovar o rebutjar 

l’obra en la seva totalitat.  

Miquel i Llucià exposaven també en el seu escrit els motius concrets pels quals 

no canviarien l’estat del mausoleu per deixar-lo tal com el Capítol i la família 
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desitjaven. Asseguraven que l’únic que quedaria intacte seria l’estàtua jacent ja que la 

resta, el sarcòfag, patiria greus desperfectes per estar subjectat amb bares de ferro que 

haurien de ser extretes i modificades. A més a més, afegeixen que s’hauria de 

reconstruir de nou tota la paret perforada i tornar a fer els orificis per col·locar els 

suports, fet que malmetria la paret de marbre del mausoleu i la paret externa de la 

capella contigua. Asseguraven que, si baixaven el mausoleu, tal com volia el Capítol, 

perforarien just a l’alçada on estava situat el mausoleu de la capella següent creant greus 

desperfectes. També argumentaven que si el sarcòfag fos situat a menys alçada, la llum 

que rebria seria insuficient “quedando el mausoleo totalmente sumido en las 

tinieblas”
33

. Per últim transmetien la seva irrevocable decisió de no modificar el 

mausoleu justificant-se en tot allò argumentat i també per l’elevat cost que suposaria 

refer de nou el sarcòfag. Adjudicaven les culpes a la mala organització de la Comissió i 

a l’encarregat d’inspeccionar els treballs relacionats amb la construcció del mausoleu. 

Juntament amb aquest dossier on els germans defensaven la seva postura, van adjuntar 

unes cartes escrites per la Comissió i per Salvador Corbella on es donava suport als seus 

arguments. En les cartes es plasmava la conformitat i aprovació tant dels esbossos 

presentats com dels materials emprats així com el modelatge del mausoleu. 

El segon dossier que presentaven els germans Oslé era una crítica directe a la 

persona de Salvador Corbella. Exposaven la seva pèssima administració com a 

representant de la Comissió executiva i carregaven les culpes a la mala gestió i la falta 

d’informació que rebien d’ell. Per recolzar aquesta postura, van adjuntar al document la 

correspondència amb Corbella, on aquest aprovava i felicitava als Oslé pel modelatge, 

els materials i l’execució del mausoleu i on especificava que en cas que s’hagués de fer 

un futur retoc, aquest seria mínim. Tot i això, les cartes que varen presentar eren del 

1922 i un parell de 1923. Van evitar parlar del conflicte sorgit amb els materials i el 

segon termini de pagament i no constava cap carta de finals de 1923 o principis de 

1924, on el conflicte es trobava en el seu moment més crític. Per finalitzar, en l’últim 

dossier els germans Oslé van adjuntar el contracte signat per ells i la carta de 

compromís que van presentar a inicis del projecte per defensar en termes legals la seva 

posició. 

 Les reaccions que van generar l’enviament d’aquells dossiers no es van 

diferenciar massa de les que ja presentaven Ramon López Peláez, Salvador Corbella i 
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Francisco García Molinas, els quals asseguraven que, si haguessin advertit i comunicat 

els canvis en el seu moment no s’hauria arribat a aquella situació i que, si es trobaven en 

aquelles dificultats era per no fer cas de les advertències constants que van rebre. 

 Els motius estètics que van promoure la no acceptació del mausoleu no van ser 

l’única causa de rebuig: el sarcòfag no complia les exigències requerides ni en la forma 

ni en les mides. El trasllat de les restes del difunt Antolín López Peláez s’anava a 

realitzar transportant el taüt a la catedral de Tarragona i col·locant-lo dins del sarcòfag 

mantenint intacte l’estructura amb la que va ser enterrat. Els germans Oslé, ja sigui per 

tenir dades errònies o per falta de precisió, van modelar una cavitat més petita del que 

pertocaria amb la conseqüent impossibilitat d’introduir-hi dins el taüt. Davant d’aquesta 

situació, Salvador Corbella va enviar una carta
34

 a Miquel i Llucià el 2 de març de 1925 

exigint i demanant responsabilitats respecte a aquest nou problema. Retreia als germans 

Oslé que, en tota la correspondència que havien intercanviat en referència aquest 

incident, mai van concretar les mesures del sarcòfag, fet que impossibilitava saber si el 

taüt podria ser traslladat sense cap problema. El representant de la Comissió culpava als 

germans d’ignorar la clàusula set del contracte al no assegurar-se de les mides concretes 

del taüt i declarava que les seves visions respecte al conflicte variaven constantment. Els 

acusava de que ells mateixos havien confessat ignorar les mides del taüt i els exigia una 

solució.  

Corbella  els va demanar les mides exactes del sarcòfag i els va advertir que no 

toquessin res de l’obra, ja que havien perdut tots els drets que tenien com a escultors. 

Afegia que en cas que el sarcòfag fos més petit, una solució possible seria que ells, amb 

el seu propi finançament, aconseguissin un taüt que pogués introduir-se dins de la 

cavitat per dipositar el cos. Tot i això, assegurava que aquesta proposta havia de ser 

acceptada i reconeguda tant pel Capítol com per la família. Concloïa la carta amb un to 

força irònic deixant entreveure la falta de professionalitat dels escultors: “hicieron mal 

de creer que el contrato era un documento a echar en un cajon y que lograrian todos sus 

caprichos poniendo à los demàs ante hechos consumados. ¿Lo ven?”
35

. 

 A causa de la falta d’informació que rebia la Comissió, aquesta va enviar una 

carta
36

 als Oslé on exposaven la problemàtica i la possible solució de manera clara i 

concisa. Els Oslé no es van assegurar d’obtenir les mides concretes del taüt on es 
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trobaven les restes del prelat per tal de poder construir amb total precisió el sarcòfag del 

mausoleu. A causa d’aquella imprecisió, el taüt tenia unes dimensions més grans que les 

del sarcòfag i no podia ser col·locat en el mausoleu. Els escultors argumentaven que si 

les dimensions del sarcòfag haguessin estat més grans per encabir-hi el taüt, l’estètica de 

l’estructura s’hauria vist greument afectada. Davant aquesta situació, en la carta, la 

Comissió acusava als Oslé d’oferir una explicació banal i poc professional envers al 

problema. Sobre les justificacions que els Oslé van aportar, el Comitè argumentava que, 

en cas d’haver estat així, haurien d’haver advertit aquest fet abans de signar el contracte 

i no després de cobrar els diners. Asseguraven que l’única opció que els restava era 

construir un nou taüt pel difunt sota la seva responsabilitat i els recordava que “han 

hecho Uds. abandono de sus derechos de toda clase sobre el Mausoleo, que ya no es 

propiedad suya, y que por lo tanto huelgan todas sus indicaciones respecto á supuestos 

derechos suyos sobre el”
37

. 

 Donat que les decisions importants es prenien en reunions i trobades entre els 

implicats, la informació que consta en la documentació conservada no és completa i per 

tant, la resolució del conflicte és ambigua. El 10 de març, Corbella va enviar una carta 

agraint als germans Oslé la seva reacció positiva envers al problema del taüt i valorant 

el fet d’haver arribat a un acord. De la mateixa manera el 20 de març, el Capítol de 

Tarragona afirmava que no oposaria resistència en desfer-se de l’antic taüt i construir-ne 

un de nou per poder encabir-lo en el sarcòfag. Tot i això, en les cartes que es conserven 

en l’arxiu de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi no s’exposa la 

resolució final del mausoleu. No és possible amb la correspondència saber si el 

mausoleu va ser finalment reconstruït a petició del Capítol o si el taüt es va arribar a 

construir de nou. Amb tot, a l’abril de 1925 l’obra va ser inaugurada i actualment les 

restes d’Antolín López Peláez descansen en el mausoleu de la capella de Sant Fructuós 

de la catedral de Tarragona. 
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3.2. El Monument a Marià Fortuny: la llarga polèmica del seu emplaçament 

Els carrers i places de Barcelona amaguen desenes de monuments dedicats a 

personalitats destacades de la història catalana. Marià Fortuny n’és un exemple però, 

van ser necessaris més de quaranta anys d’ençà que morí fins que es va decidir iniciar 

un projecte per recordar-lo i, tot i així, no va ser fins al cap de vint anys més tard que 

l’obra va ser inaugurada. 

 L’any 1911 Barcelona inicià, sense saber-ho, una lluitat constant per elaborar un 

monument al pintor Marià Fortuny. Davant al reclam dels catalans per poder tenir una 

escultura de l’artista a la seva capital, el regidor Ignasi Iglesias creà una comissió per 

iniciar el pla d’actuació. Però una intenció o un desig no és suficient per dur a terme un 

projecte d’aquestes dimensions i, per causes que avui dia encara es desconeixen, la 

iniciativa per alçar un monument a Fortuny va caure en l’oblit i es va quedar en una 

simple idea pel futur. Una idea que va anar ressonant durant deu anys però que ningú va 

saber recuperar fins que, cap el 1920 es va decidir retornar la memòria de Marià Fortuny 

i brindar-li un monument, aquest cop dut a terme pel Reial Cercle Artístic de Sant Lluc. 

Es va convocar un concurs per decidir qui seria l’artista encarregat d’esculpir el 

monument. Al novembre de 1921, els germans Oslé van rebre un comunicat del Comitè 

Executiu del monument al Pintor Fortuny, signat pel secretari general, Joaquim 

Ciervo
38

, i el vicepresident, D. A. Murua, on els comunicava que, arran de les votacions 

anònimes del Comitè, havien estat designats per elaborar una maqueta de la futura 

estàtua del pintor amb absoluta llibertat de concepció i mides, i per la que rebrien dos 

mil pessetes
39

. Miquel i Llucià van realitzar una maqueta molt detallada de l’escultura la 

qual havia de situar-se davant del pati del Palau de la Virreina (il·lustració 18), 

emplaçament que va ser aprovat tant pel Cercle Artístic com pel mateix Ajuntament de 

Barcelona. Van concebre una escultura on l’actitud del pintor denotava grandesa i 

majestuositat, on cada detall, cada plec de la roba del pintor estaven minuciosament 

concebuts per fer de l’obra una imatge viva i real de l’artista.  

Un cop presentada i aprovada la maqueta, els germans Oslé van començar a 

esculpir en marbre el Monument a Marià Fortuny però de nou, en 1933, els problemes 

van ressorgir per impedir, un cop més, l’execució de l’escultura a l’artista català. Les 

obres van ser ajornades i, per tant, la seva inauguració també, fent que els germans 

quedessin relegats a l’espera de l’ordre per procedir amb l’escultura. Tot i això, com 
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l’aturada de les obres no va ser per culpa de l’execució del monument, els germans van 

seguir amb la seva elaboració. 

L’any 1935, segons el diari La Vanguardia, el Comitè del monument a Fortuny 

va anar a visitar l’obra finalitzada (il·lustració 19) al taller dels escultors i varen quedar 

meravellats envers la seva creació, catalogant-la com “una de las obras más bellamente 

producidas por los cinceles de Miguel y Luciano Oslé”
40

. Tot i les excel·lents 

valoracions que van rebre els escultors, la seva felicitat va tenir una durada més aviat 

curta doncs la fatalitat començava a rodejar el marbre de Fortuny, començava una lluita 

sense fi ni resolució: l’obra havia estat reubicada. Una decisió que aparentment no 

afectaria l’escultura doncs el nou emplaçament, a la façana de l’edifici del carrer pintor 

Fortuny, pretenia conservar l’obra tal com els Oslé l’havien concebut. Però aquest, no 

seria el seu destí i, més endavant, els problemes seguirien ressorgint i complicant la 

seva inauguració. L’inici de la Guerra Civil també va suposar un gran problema pels 

escultors, tot i que l’obra ja estava acabada, la varen retenir al seu estudi per por que els 

aldarulls revolucionaris poguessin malmetre-la o destruir-la, tal com va succeir amb 

altres monuments de la ciutat de Barcelona. Després de la guerra els problemes van 

continuar i Miquel i Llucià es van trobar immersos en una lluita constant per defensar 

l’escultura. 

Fins aquí s’ha presentat la problemàtica que rodeja al monument a Fortuny 

segons la informació que proporcionen els llibres, articles i notícies. Però això, no és 

suficient per entendre la complexitat del problema que envolta l’escultura. És necessari 

reconstruir el que va succeir resseguint el testimoni dels escultors. Mitjançant la 

correspondència privada entre els germans Oslé i els implicats en l’execució de l’obra 

s’anirà construint i complementant la història “oficial” del marbre de Fortuny. 

Tot i que en els diaris i notícies que parlen sobre l’escultura donen una imatge 

molt clara de tot el que anava succeint al voltant de la seva execució, la realitat és 

totalment diferent. Els germans Oslé eren pràcticament els últims en assabentar-se de tot 

allò referent al monument a Fortuny. En les seves cartes es mostra la indignació per la 

falta d’organització i per la desentesa per part del Comitè d’Execució. Ja des dels inicis 

del projecte la incertesa i l’absència d’informació al respecte era el que caracteritzava el 

dia a dia dels escultors i de l’escultura. 
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En una carta
41

 que els germans Oslé van escriure a Joaquim Folch i Torres, qui 

durant més de 20 anys havia estat director del Museu d’Art de Barcelona, resumien els 

antecedents de l’encàrrec. És en el moment de l’inici de la Guerra Civil on la informació 

que proporcionaven és més rellevant i significativa. Els germans Oslé argumentaven 

que  

durante ese tiempo surgieron dificultades de orden económico que obligaron al comité 

a suspender la realización de la obra, recibiendo nosotros un oficio notificando dicho 

acuerdo y que se reservan el derecho de elegir el momento oportuno para ejecutar la 

obra dentro de los escasos medios que disponia para cuyo fin nos avisaria 

gratamente
42

 

però la carta anunciant la represa de les obres per l’execució del monument no va 

arribar. 

Va ser arran d’aquest succés que van decidir escriure a  Folch i Torres explicant 

tot el que havia succeït i fent saber l’estat actual de l’obra. Els germans Oslé seguien el 

seu escrit exposant que, un cop passada la guerra, en veure publicat als diaris de 

Barcelona un escrit de Pere Casas Abarca
43

 en el que feia una crida a l’Ajuntament de 

Barcelona i al Cercle Artístic de Sant Lluc per reprendre les obres de l’escultura a 

Fortuny, van presentar la seva documentació al Comitè recordant que ells van ser els 

escollits per fer l’encàrrec i que, en el cas que es retornés el projecte, ells haurien de ser 

els escultors. Això va provocar que el Comitè, influenciat pel compromís que tenien, els 

adjudiqués definitivament l’obra. Per tant, en aquesta carta s’entreveu clarament la falta 

de comunicació entre els qui encarreguen l’escultura i els seus executors. Els germans 

Oslé mostraven en les seves línies l’interès cap a el monument a Fortuny i reflectien la 

desentesa del Comitè. Miquel i Llucià finalitzaven la carta comunicant que l’obra ja 

estava acabada i llesta per ser col·locada al seu nou emplaçament.  

La problemàtica de l’emplaçament del marbre de Marià Fortuny va ser, sens 

dubte, l’epicentre de tots els conflictes i la falta d’acords entre els qui van encarregar el 

projecte i els escultors dificultava l’èxit del seu desenllaç. Miquel i Llucià van concebre 

l’obra per ser ubicada a la plaça del Palau de la Virreina, davant de la façana. En una 
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carta
44

 que els germans Oslé van enviar a José Bonet del Rio, Conseller de Cultura de 

l’Ajuntament de Barcelona, es fa visible com els escultors van realitzar minuciosament 

la maqueta amb l’ajuda d’un arquitecte tècnic de l’Ajuntament per determinar cada 

detall i mides del monument, compost per un pedestal d’un metre setanta-cinc que 

aportava a l’escultura una alçada total de tres metres setanta-cinc. Tot i aquest minuciós 

treball dels germans Oslé el projecte va ser aturat. 

La falta de comunicació entre el Comitè i els germans per determinar la represa 

del projecte, no va impedir als artistes seguir amb l’execució de l’escultura donat que 

ells concebien l’obra com un monument necessari i imprescindible per a la ciutat de 

Barcelona. Ara bé, tot i els problemes constants, el canvi de localització de l’obra en un 

primer moment va ser rebut gratament. 

Arrel de l’incendi i destrucció dels magatzems “El Siglo” situats al capdamunt 

de les Rambles, l’Ajuntament de Barcelona va decidir adquirir aquella parcel·la pel 

valor de 30.000 pessetes. El terreny va ser cedit a la companyia de Tabacs de Filipinas, 

la qual edificaria un edifici pel Banco Hispano Colonial
45

, amb la condició que a la nova 

façana s’hi ubicaria el nou emplaçament on aniria situat el marbre de Marià Fortuny. 

Una ubicació que es construiria tenint en compte la figura i les mides de l’escultura. A 

la carta dirigida a Carles Pi i Sunyer, alcalde de Barcelona, Miquel i Llucià 

argumentaven que amb aquest canvi el nou edifici seria dotat de grans avantatges:  

el sentit estètic, moral i patriotic de poder acullir en una façana la estàtua d’un artista 

tant admirat i que tant li deu la seva patria, son al nostre entendre motius sobrats 

d’estimul per fer quelcom digne de l’autor de “La Vicaria” i que ennobleixi els murs 

d’aquell edifici
46

. 

Tot i això, la frase que seguia aquesta cita trencava amb tota esperança d’aportar 

noblesa a l’obra doncs, tal com deien els germans, “la realitat ens ha demostrat tot el 

contrari”
47

. El Comitè va jugar un paper decisiu en la ubicació de l’obra i els Oslé no 

van tenir opcions envers la sentència, el seu emplaçament va ser decidit sense ser 

consultat amb els escultors.  
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En aquesta mateixa carta, els germans afirmaven que els plànols i les maquetes 

del nou edifici de la companyia de Tabacs de Filipinas van ser presentats amb el nou 

emplaçament ja assignat, per sorpresa ingrata, doncs aquesta ubicació no era la pactada. 

Els mateixos Oslé qualificaven “d’inadmisible el lloc que ocupa la ornancina i la 

concepció escarransida de la part decorativa d’aquesta”
48

 i la van rebutjar a l’instant 

esperant resignats la presentació d’una nova maqueta on es mostressin les millores 

perquè ells poguessin aprovar, finalment, el seu emplaçament. Però de nou, tot i que les 

obres seguien amb gran activitat, el silenci del Comitè era l’únic que es pronunciava, i 

donat el fet que qui calla atorga, el futur del marbre no veia un bon final en el seu destí. 

Els escultors vagaven en la incertesa, cercant sense èxit una solució per evitar que la 

seva obra fos col·locada en un emplaçament per la qual no havia estat concebuda 

estèticament. Els germans, pressentint que les seves condicions serien rebutjades, 

exigien en la carta enviada a l’alcalde de Barcelona la immediata rectificació de les 

obres de la façana i, en cas de negativa, la seva anul·lació, doncs l’escultura no podia 

ocupar sota cap concepte aquell emplaçament. 

El problema principal residia en el canvi d’ubicació: després de l’aprovació per 

poder situar el marbre de Fortuny a la façana principal de la parcel·la comprada per 

l’Ajuntament, per motius desconeguts, els plànols que van presentar als germans Oslé 

sobre el nou emplaçament ubicaven l’obra en la part posterior de l’edifici i no a la 

façana frontal, tal com havien acordat prèviament. Els escultors no volien permetre que 

el seu marbre acabés situat a la part del darrere d’un edifici de nova construcció en un 

carrer petit, fosc i transitat on no seria apreciat ni valorat, no volien sota cap concepte 

que la seva creació acabés al carrer Xuclà. És per aquest motiu que, seguint amb la carta 

anterior, dirigida a Carles Pi i Sunyer, argumentaven les raons per les quals l’obra no 

podia ser col·locada en el nou emplaçament. El primer dels motius, posseïa un caire 

bastant moral, segurament elaborat amb la intenció de fer reflexionar a l’Ajuntament i al 

Comitè perquè replantegessin la situació, doncs afirmaven que al final de la façana, en 

l’angle que recau al carrer Xuclà, “carrer estret i fosc, no es lloc per el pintor de la “llum 

i el sol””
49

. 

Seguien exposant les raons per les quals rebutjaven dita ubicació dedicant 

especial atenció a la fornícula donat que ni la situació ni els materials eren els apropiats. 

L’alçada a la qual estava situada no era la idònia per l’obra i, sobretot, no es podia situar 
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una obra esculpida en marbre de Carrara en un emplaçament fet amb ciment, afirmaven 

que perdia l’harmonització. L’escultura no encaixava amb l’espai i, per tant, gran part 

de la seva majestuositat i bellesa quedava absenta. Una de les queixes que també 

presentaven, els germans estava lligada al material amb el qual es va fer l’escultura. 

L’Ajuntament va aprovar la seva elaboració en marbre blanc de Carrara, un dels 

marbres més cars que existeixen i, a causa del baix pressupost, el van finançar 

pràcticament tot els germans Oslé amb la promesa, per part del Comitè, que serien 

retornats tots els diners als escultors, fet que no va succeir mai. Ara bé, el motiu més 

important pel qual l’obra no podia ser situada al carrer Xuclà era la pèrdua de visibilitat 

de la part posterior de Fortuny, una esquena minuciosament esculpida on cada plec de la 

camisa va ser tant cuidadosament elaborat com la part frontal de l’escultura. En aquest 

nou emplaçament, cap ciutadà seria capaç d’admirar l’obra en tota la seva esplendor, 

Fortuny seria simplement una imatge frontal amagada en un espai que l’ocultava i, gran 

part del treball dels escultors mai veuria la llum, l’esquena de Fortuny seria sempre 

desconeguda. És per aquest motiu que els germans Oslé, al final de la carta, transmetien 

la seva inquietant angoixa i plasmaven que “es doloros observar la manca absoluta 

d’entusiasme que existeix per les parts que debian mostrar mes interés, mirant aquest 

assumpte amb una indiferència que fan perdre a un la esperança de assolir mai res bell 

per a nostre amada ciutat”
50

. 

Miquel i Llucià intuïen que tota lluita seria perduda però, tot i això, no es 

resignarien a observar passivament com col·locaven la seva escultura a la fornícula del 

carrer Xuclà. Per aquest motiu, cap el 1941/1942 aproximadament, van escriure una 

carta
51

 a Antonio Fuster Valldepere, secretari de la Comissió Executiva del Comitè de 

Fortuny, on revelaven la seva preocupació i pessimisme en veure que l’Ajuntament 

mostrava una actitud totalment impassible envers a la problemàtica de l’emplaçament 

del marbre de Fortuny. Afirmaven contundentment que, en cas de no trobar-hi solució, 

mostrarien la major resistència i irreductible oposició. Però, fins a quin punt eren 

capaços de lluitar per defendre la seva creació i, encara més important, fins a quin punt 

era a les seves mans el futur de l’obra.  

Els germans Oslé no tenien gaires opcions a les quals recorre: a poc a poc 

l’edifici on aniria situada l’escultura, el Banc Hispano Colonial, anava finalitzant les 
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seves obres i la decisió de l’Ajuntament era irrevocable. Així ho va fer constar a la carta 

que l’arquitecte cap del servei d’edificis artístics i arqueològics va fer arribar als 

germans l’11 de febrer de 1942, on comunicava que les obres de l’edifici i de la 

fornícula ja estaven enllestides a l’espera de la col·locació del monument a Fortuny amb 

l’ajuda de la seva col·laboració. Una de les pitjors notícies que podrien rebre Miquel i 

Llucià Oslé donat que significava que l’única sortida que li restava a l’obra era el fosc i 

petit “forat” que hi havia a la part posterior de l’edifici. Tot i això, l’alcalde de la ciutat, 

Miguel Mateu, els va comunicar que aquell emplaçament era tan sols provisional i que, 

quan tinguessin pactat un de nou, l’obra seria traslladada immediatament
52

. 

Finalment, l’edició del divendres 19 de juny de 1942 de La Vanguardia va 

anunciar la inauguració de l’obra el proper dia 26. Una inauguració esperada per la 

ciutat de Barcelona i odiada pels seus escultors donat que el monument restaria a la 

fornícula de l’edifici de la Companyia de Tabacs de Filipinas situada en l’encreuament 

del carrer Fortuny i Xuclà.  

Una obra minuciosament projectada, cuidadosament elaborada i esculpida havia 

trobat el seu final en un emplaçament que no era capaç d’explotar la seva bellesa i 

ocultava una bona part de la creació dels germans. Una ubicació teòricament provisional 

però que ha acabat sent el seu lloc de residència permanent. Però tot i que l’obra va ser 

col·locada i inaugurada la seva veu no va ser silenciada i la lluita per recuperar el seu 

emplaçament original va ser constant en els escultors i empresa, de nou, per altres 

ciutadans moguts per la mateixa causa que els Oslé. 

La indignació dels germans era absoluta, els anys passaven i l’obra seguia 

col·locada en la mateixa petita i fosca fornícula sense trobar cap alternativa. Els 

escultors varen lluitar amb una força incessant durant tota la seva vida però, l’any 1951, 

després de la mort del germà petit, Miquel va començar a desistir i a resignar-se a 

pensar que el marbre de Marià Fortuny restaria en el seu “provisional” emplaçament per 

sempre. El 14 de maig de 1957, Miquel Oslé va escriure una carta al seu amic Joaquim 

Ciervo on reflectia amb unes paraules molt severes el seu esgotament envers a la 

problemàtica que envoltava l’obra de Fortuny. Una obra que per als germans havia 

simbolitzat i plasmava les seves grans habilitats com escultors i en la que havien 

procurat apropar a la màxima perfecció. Però la decepció era inesborrable i les paraules 

amb les quals concloïa la carta demostraven el seu irrevocable rebuig cap a la seva obra: 
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“Nos fuimos a casa con la amargura de ver la estatua, en que se han visto cáscaras de 

melón en la hornacina. Juré no pasar más por la calle Xuclá mientras esté allí la 

malograda estatua de Fortuny. Y lo he cumplido”
53

. 

El 13 de març de 1960 morí Miquel Oslé i una de les seves millors creacions 

seguia sense trobar respostes, amagada en un emplaçament que no li pertocava. Però, 

encara que els germans morissin, la seva veu quedava encesa en els diaris i revistes del 

moment i historiadors, interessats en l’art i ciutadans de Barcelona seguien lluitant per 

poder oferir a l’estàtua un emplaçament digne de la seva figura. El 18 de maig de 1968, 

la revista Destino
54

 publicà una notícia en relació a l’escultura i al seu emplaçament. 

Arran d’una enquesta realitzada a diferents entitats, es debatia si realment el lloc on 

estava situat el monument era l’adequat o si, tal com desitjaven els seus creadors, hauria 

de ser traslladat a una nova ubicació. Les opinions van ser molt diverses i poc concretes 

quant a solucions possibles. El president del Reial Cercle Artístic i Amic dels Museus, 

de la mateixa manera que el president de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de 

Sant Jordi, Frederic Marés, asseguraven que el carrer Xuclà no era un emplaçament 

propi per a un monument que honrava la memòria de Marià Fortuny. Afirmaven que el 

Parc de la Ciutadella seria una bona alternativa. Posició a la qual s’oposava Alfons 

Serrahima, president del Foment de les Arts Decoratives, el qual exposava que el lloc 

on estava situat era l’adequat però que s’hi haurien de realitzar alguns canvis. El que era 

innegable és que la situació en la qual es trobava l’obra era insostenible però ningú 

oferia cap alternativa viable i la situació seguia sent la mateixa any rere any. 

L’edició de La Vanguardia del dissabte 20 de gener de 1968, de la mateixa 

manera que ho va fer la publicació d’uns anys abans (1966), mostrava l’estat precari en 

el que es trobava l’escultura en aquells anys. L’article relatava fidelment la història de 

l’escultura i reflectia l’estat inadmissible de l’emplaçament, el qual havia patit tot tipus 

de deshonres i, on la brossa i la porqueria eren les úniques que s’aturaven als peus de 

l’obra per contemplar-la. Artur Llopis
55

 va descriure l’emplaçament destacant que “el 

gran número de coches allí reunidos, verdadero garaje público, han acabado 

prácticamente con el monumento, con la necesaria perspectiva para contemplarlo, 
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monumento que en principio se creó, suponemos, para rendir homenaje a un pintor a 

quien Barcelona había dado alas”
56

. 

Sobre l’estat i les reaccions generades cap al marbre de Fortuny, una veu es va 

alçar per sobre de la resta i, aquesta, va ser la de Miquelina Oslé, filla de Miquel Oslé. 

L’amor d’una filla per la defensa de la memòria del seu pare és el que va empentar-la i 

encoratjar-la per seguir reclamant un final alternatiu pel monument a Fortuny. 

Miquelina agafà el llegat del seu pare i el va defensar fins a la seva mort. El seu 

principal objectiu era aconseguir enretirar l’escultura de Fortuny del carrer Xuclà i 

col·locar-la al Palau de la Virreina, al seu lloc original i pel qual havia estat concebuda 

l’obra. La seva lluita va ser constant i incansable i gairebé assoleix el seu propòsit però, 

la seva mort va impedir que pogués finalitzar els seus objectius. Si hagués seguit uns 

anys més probablement avui dia contemplaríem a Marià Fortuny davant la façana de la 

Virreina. Però Miquelina, sense voler-ho, va cometre un error fatal en la defensa del 

monument: la devoció que tenia pel seu pare va provocar que la lluita es centres només 

entorn de Miquel Oslé i deixés en un segon pla al seu tiet Llucià. Arran d’això, moltes 

de les notícies i publicacions oblidaven el nom de Llucià Oslé i atribuïen l’escultura tan 

sols a Miquel, com és el cas de l’article publicat a La Vanguardia el 24 d’octubre de 

1982. Francisco Figuerola relatava la lluita constant de Miquelina per la defensa de 

l’escultura del seu pare però en cap moment es fa menció al seu germà, el qual va 

treballar activament en la seva execució. 

El pas del temps ha fet que tant l’escultura a Fortuny com els germans Oslé 

hagin caigut en l’oblit. Les crítiques als diaris d’ençà de la mort de Miquel han anat sent 

cada vegada més crues i amb unes denotacions més directes i concises. Ciutadans i 

entesos en l’art provocats per la no reacció de les seves crides, escrivien cartes als diaris 

on les seves paraules eren el reflex de la impotència envers al problema: “¡Ay, Fortuny, 

tendrías que haberte llamado Joan Miró para que alguien se acordara, de ti! ¡Ay, Oslé, 

tendrías que haberte dedicado más a las relaciones públicas y menos a tu arte para que 

los catalanes conocieran el esfuerzo que realizaste y el valor de cuanto hiciste!”
57

. 

En la darrera dècada, el ressò en els diaris sobre el marbre de Fortuny ha estat 

més aviat escàs. En 2002, es va presentar l’oportunitat d’aconseguir el canvi 

d’emplaçament de l’escultura doncs l’edifici on estava situat anava a ser ocupat per un 
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hotel amb les seves obres pertinents. Diverses van ser les expectatives però cap d’elles 

van ser realitzades, tot i que l’edifici va patir canvis importants l’escultura i la seva 

fornícula van romandre exactament iguals. 

Quin és el camí que s’ha de seguir per obtenir un canvi? Actualment ja ningú 

recorda el monument a Fortuny, els diaris a poc a poc han anat apagant la veu de 

l’escultura amb altres notícies de més actualitat. Ja ningú procura pel seu record i l’oblit 

és l’únic que en resta de tota aquesta lluita. Un monument esculpit per dos grans 

escultors no troba descans en un emplaçament que no li pertoca. Ja ningú recorda els 

autors de l’escultura, ja ningú reclama ni aviva les veus per retornar al marbre de 

Fortuny el lloc que veritablement li correspon. 

 

3.3. Els bustos del General Francisco Franco: l’execució seriada per aconseguir 

més encàrrecs 

Miquel i Llucià van dedicar la seva vida professional a l’art i l’escultura. En la seva 

primera etapa més jove i experimental, els germans acostumaven a realitzar treballs 

independents i de concepció totalment lliure per presentar-los a concursos i exposicions. 

Amb el pas dels anys, la seva popularitat va anar augmentant i, amb ella, les seves 

aspiracions per convertir-se en grans escultors. Iniciaven, així, un camí marcat per la 

col·laboració mútua constant i el treball comú. 

Els germans Oslé van començar a treballar conjuntament en les obres 

escultòriques, creant un estil propi harmonitzat i complet. Això, juntament amb el seu 

talent, els va obrir les portes de l’èxit i el reconeixement. Tot i això, optar per una vida 

laboral dedicada exclusivament a l’escultura implica explícitament rebre els suficients 

encàrrecs per poder subsistir el dia a dia. És per aquest motiu que, tot i que Miquel 

Saperas en el seu llibre assegurava que “no les importaba el dinero, que escasearía 

siempre en sus bolsillos”
58

, els germans adaptaven el seu art i les seves creacions als 

requeriments que s’esdevenien i, aprofitaven qualsevol ocasió per poder esculpir. Per 

aquest motiu les seves obres són tan variades a nivell temàtic, adaptaven les seves 

propostes escultòriques a les necessitats del client i deixaven de banda les seves 

prioritats com a creadors. 

 Amb l’arribada del franquisme, els Oslé van veure la possibilitat de produir un 

nou tipus d’escultura lligada aquest règim polític autoritari i dictatorial que, per altra 
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banda, ells també compartien. En diverses cartes escrites a familiars i amics durant la 

Guerra Civil i els primers anys de postguerra, els escultors declaraven el seu suport al 

General Franco. Per tant, amb la implantació definitiva del règim franquista a Espanya, 

els germans Oslé van aprofitar l’ocasió i els esdeveniments per intentar aconseguir un 

encàrrec escultòric. Els artistes es trobaven en un moment històric protagonitzat pel 

franquisme i on les escultures sobre aquesta temàtica eren escasses a Barcelona. Pel que 

fa aquesta situació els escultors van decidir, per voluntat pròpia, realitzar un bust del 

General Franco amb el propòsit de presentar-lo a les institucions pertinents per poder-ne 

elaborar escultures dignes d’espais públics o privats. Amb motiu d’aquesta iniciativa, 

cap a l’any 1939, els escultors van enviar una carta a l’alcalde de Barcelona on 

exposaven que el motiu principal de l’execució del bust era per “dignificar su 

semblanza [la del Cabdill]  y que en bez de estampas de cartulina se pudiera disponer en 

los centros oficiales de una obra que pudiera producirse en materia noble bronce o 

marmol al mismo tiempo”
59

. 

Els germans Oslé, amb la intenció de poder aconseguir un encàrrec definitiu, van 

enviar una carta a Juan Ramón Masoliver
60

 comunicant-li el seu interès cap a l’art 

franquista i presentant-li les seves propostes escultòriques. Per fer més convincent la 

seva oferta, afegien a l’escrit que “nos enseñaron en una fundición una cabeza del 

Caudillo, sin ningun atractivo ni semblanza ni decorativo”
61

, suggerint indirectament 

que el seu bust seria molt més detallat i minuciós. Sobre aquest oferiment, Juan Ramón 

Masoliver, en una visita al seu taller, els va encarregar el bust de Franco per presidir el 

banquet que es realitzaria en honor seu al Palau Nacional. 

Els germans Oslé tenien la intenció de reproduir l’escultura en tres materials: 

marbre, bronze i terracota per ampliar, d’aquesta manera, el seu ventall de possibilitats i 

presentar les seves escultures arreu de Catalunya per aconseguir més encàrrecs. Per 

aquest motiu, els germans Oslé es van posar en contacte amb l’alcalde de Lleida, 

Ramon Arenys, fent-li saber l’interès que estaven produint les seves obres i proposant-li 

l’elaboració d’un bust per presidir l’Ajuntament de la ciutat. 

Els escultors veien un gran negoci escultòric aprofitant la nova ideologia 

franquista i el seu talent però, l’encàrrec demanat per Masoliver va patir certes 

complicacions. El cap de propaganda va sol·licitar el bust de Franco amb una urgència 
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que limitava severament la seva execució. Els germans Oslé tenien previst modelar un 

bust amb materials com el marbre o el bronze però, la limitació temporal impedia 

físicament poder produir una obra segons la voluntat dels escultors. Els artistes posseïen 

el bust en fang al seu taller però, tot i que Masoliver exigia realitzar l’escultura en 

bronze, els Oslé es van veure obligats a negar la seva proposta. L’única alternativa que 

els restava per aconseguir una obra mínimament adequada i digne de ser col·locada al 

Palau Nacional era realitzar-la en guix i donar-li un acabat imitant al marbre o al bronze. 

Finalment, el bust de Franco va ser realitzat en guix simulat al marbre just a temps pel 

banquet en honor al cap de Propaganda. 

Amb el pas dels mesos, les obres referents al franquisme i al General Franco van 

anar incrementant i els germans Oslé utilitzaven el seu bust existent al Palau Nacional 

com una carta de presentació per aconseguir més encàrrecs. Malgrat tot, al no tenir un 

reconeixement oficial, les sol·licituds que la ciutat de Burgos oferia per produir bustos 

del General per distribuir per tot l’estat espanyol, eren inabastables per ells donat que no 

tenien medis per demostrar que l’obra del General Franco del Palau Nacional era seva. 

Davant aquest impediment, els escultors van enviar una carta a Masoliver exposant que 

“esperando ya cuatro o cinco meses, ha figurado la obra nuestra en actos oficiales, que 

por todo no emos recibido el mas pequeño beneficio ni moral ni material, por ser 

anónimos los autores de la obra”
62

. Demanaven que se’ls reconegués oficialment com a 

autors del bust i que rebessin, per tant, el que els corresponia com escultors de l’obra 

perquè poguessin, en un futur, obtenir encàrrecs. 

Arran d’aquesta iniciativa, entre 1940 i 1945 els germans Oslé van rebre 

diversos encàrrecs de caire franquista a la ciutat de Barcelona. Malgrat tot, amb els anys 

aquestes obres han estat destruïdes o han passat a formar part de col·leccions privades, 

fet que dificulta el seu estudi. Ara bé, pocs anys després l’Ajuntament de Barcelona va 

encarregar un nou bust del General pel Palau Nacional als germans Oslé aquest cop 

però, amb unes condicions més apropiades per la seva correcta elaboració. L’encàrrec 

va ser sol·licitat al desembre de 1942 i la seva execució havia de ser molt concreta i 

minuciosa. Segons la correspondència entre els escultors i el secretari de l’Ajuntament, 

el bust va ser realitzat en marbre i per la feina van rebre deu mil pessetes repartides en 

tres terminis: el primer de sis mil pessetes per a l’adquisició del marbre, el segon de dos 

mil un cop esculpit el bust, el tercer i últim, de dos mil pessetes un cop entregada 
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l’obra
63

. Els germans tenien l’obligació de seguir fidelment les fotografies del Cabdill 

que l’Ajuntament els havia facilitat. A més a més, en tota la correspondència es 

remarcava que, abans de procedir amb l’execució en marbre, els escultors havien 

d’enviar els esbossos amb les mides (il·lustració 20) i diferents fotografies per ser 

aprovades i/o censurades en cas que no complissin amb allò estipulat. 

Amb el pas dels anys, totes les escultures relacionades amb el franquisme han 

anat sent destruïdes o emmagatzemades fet que dificulta el seu estudi donada l’escassa 

informació que se’n té. Tot i això, alguns documents, per petita que sigui la informació 

que donen, poden ajudar a seguir un rastre per obtenir més referències respecte als 

bustos de Franco dels Oslé. El 26 de novembre de 1982, l’arquitecte i historiador català 

Joan Bassegoda va enviar una carta
64

 a Josep Maria Garrut comunicant-li que els bustos 

del General Francisco Franco dels germans Oslé havien estat instal·lats al museu i li 

agraïa el donatiu. Tot i això, a la carta no s’especifica quin és el museu que menciona. 

El bust de Franco (il·lustració 21), elaborat amb marbre d’alabastre, es troba 

actualment als magatzems del Museu Nacional d’Art de Catalunya juntament amb tres 

bustos del General (il·lustració 22) realitzats amb guix. És bastant probable que l’obra 

de marbre correspongui al bust que l’Ajuntament va encarregar pel Palau Nacional als 

germans Oslé l’any 1942 donat que, en la seva fitxa tècnica, consta que procedeix de 

l’Ajuntament de Barcelona i data del 1944. A més a més, l’esbós del bust que varen 

presentar els germans pel projecte i l’obra del MNAC semblen ser la mateixa escultura. 

Malauradament, les obres es troben molt malmeses: tant els guixos com el bust de 

marbre han petit diversos desperfectes, de la mateixa manera que el temps també els ha 

anat embrutint. 

Els germans Oslé van saber aprofitar els fets històrics i polítics per aconseguir 

més encàrrecs i tenir l’oportunitat d’obtenir més ingressos amb l’elaboració d’obres 

adaptades al moment. La seva iniciativa per avançar-se als esdeveniments els va 

proporcionar una nova temàtica escultòrica dins de la gran varietat que ja posseïen 

doncs, per viure de l’escultura, havien de modelar el seu art a les necessitats i 

circumstàncies del moment.  
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3.4. La Verge de la Mercè: el problema de finançament 

En moltes de les obres d’encàrrec que els germans Oslé van realitzar, els problemes 

d’execució van marcar el procés i l’evolució dels esdeveniments. Els artistes sempre 

van defensar les seves creacions davant de les crítiques i les adversitats presentades però 

en alguns casos, les seves obres no van rebre el final que esperaven. La Verge de la 

Mercè (il·lustració 23), una de les darreres obres que van esculpir els germans, també es 

va trobar immersa en disputes que van allargar la seva inauguració durant anys, fet que 

va produir que Llucià no la veies acabada i Miquel passés els seus últims anys lluitant 

per poder presentar-la tal com ell l’havia concebut. 

 L’edició de La Vanguardia del 21 de juny de 1945 anunciava que l’Ajuntament 

de Barcelona encarregava als germans Oslé l’execució de la Verge de la Mercè per ser 

col·locada a la cúpula de la seva Basílica. Des de 1888, l’església havia estat coronada 

per una escultura de la Verge esculpida per l’artista català Maximí Sala i Sánchez però, 

en 1936, a causa de la guerra la varen enretirar per aprofitar-ne el bronze i així fabricar 

material bèl·lic. Malgrat tot, un cop passats els anys de la Guerra Civil, els ciutadans de 

Barcelona van començar a reclamar a l’Ajuntament una nova Verge per poder presidir 

la Basílica de la Mercè tal com ho havia fet anys enrere. Per aquest motiu, recolzat pels 

barcelonins, l’Ajuntament va designar als escultors Oslé per dur a terme el projecte. En 

aquest encàrrec, els escultors tenien una gran llibertat respecte a la forma i mida de la 

Verge, l’única condició estipulada era que l’obra havia de ser prou gran com per ser 

vista a llarga distància.  

 Miquel i Llucià van començar a treballar activament en l’escultura per poder 

oferir als ciutadans de Barcelona la imatge de la seva patrona el més aviat possible. En 

una carta
65

 del 7 de gener de 1946, l’alcalde de la ciutat, Carles Trías, comunicava als 

germans que visitaria el seu taller donat que l’execució de l’escultura avançava a gran 

velocitat. Aquesta era una obra molt personal pels seus escultors, sobretot per Miquel, ja 

que Miquelina, la seva filla, feia de model per a la Verge que seria esculpida en guix. 

No era el primer cop que l’artista utilitzava el rostre de la seva filla per produir les seves 

escultures, però sí que era la primera vegada que ho feia en una escultura pública de 

grans dimensions. Tant Miquel com el seu germà van procurar realitzar una escultura 

que, tot i les seves dimensions, transmetés una sensació de lleugeresa en la seva actitud. 
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El guix de la Verge de la Mercè, acabat cap a 1946/1947, era molt diferent de la 

imatge anterior que havia estat durant anys a la cúpula de la Basílica. La Verge 

descansava sobre una esfera que simbolitzava el món. En el braç esquerre, sostenia al 

Nen Jesús mentre la mà dreta s’estenia portant un ceptre amb actitud protectora envers 

la ciutat. El Nen portava a les mans unes cadenes trencades simbolitzant l’alliberació 

dels captius
66

. Els germans Oslé, per tal d’atorgar a l’escultura de set metres una 

sensació de moviment i lleugeresa, van esculpir el mantell de la Verge ondejant a l’aire, 

com si el vent l’agités constantment. Avui dia, a l’antiga masia de Vil·la Joana de 

Vallvidrera, centre museístic del Museu d’Història de Barcelona, s’hi conserva un guix 

de mides petites (al voltant d’un metre) que recorda a la imatge de la Mercè dels 

germans. Tot i que la peça no està signada, la semblança envers l’obra final dels Oslé és 

pràcticament idèntica, motiu pel qual es pot deduir que possiblement és un primer esbós 

en guix que els escultors van realitzar per després produir l’obra en les dimensions reals 

(il·lustració 24). 

L’escultura definitiva, de la mateixa manera que la Verge anterior de 1888, 

havia de ser executada en bronze perquè al estar exposada a l’exterior era necessari un 

material resistent, capaç de fer front als canvis climàtics i al pas del temps. Per tant, els 

escultors van concebre l’obra, tant les mides com la forma, partint de la base que el 

material emprat per la seva construcció seria el bronze. L’Ajuntament va aprovar el 

model en guix de la Verge de la Mercè i els escultors, el 21 de gener de 1947, van 

presentar el pressupost
67

 de l’escultura en bronze per tal de ser aprovat i començar amb 

la fosa com més aviat possible. 

Malgrat la rapidesa amb la qual els germans Oslé van dur a terme l’encàrrec, el 

projecte va quedar aturat donat l’elevat cost que suposava produir l’escultura en bronze. 

L’Ajuntament no era capaç d’assolir tal despesa, fet que va provocar la prolongació 

indefinida de la inauguració de la Verge. Els anys van anar passant i les obres seguien 

aturades, la Verge de la Mercè seguia emmagatzemada al taller dels germans a l’espera 

d’una solució viable per poder posar fi a l’encàrrec. Tot i això, els problemes es van 

anar incrementant. El 17 de gener de 1951, Llucià Oslé morí i Miquel es va trobar sol 

enfront un lluita per defensar l’última obra que van executar en conjunt. Miquel Oslé no 
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tan sols veia un encàrrec escultòric sinó també una obra personal, la darrera que va fer 

junt amb el seu germà. Per aquest motiu, entre d’altres de caràcter professional, va 

començar una lluita per procurar finalitzar allò que, junt amb el seu germà, havia iniciat. 

Miquel comptava amb el suport dels barcelonins doncs ells també reclamaven l’estàtua 

de la seva patrona. 

L’any 1952 l’Ajuntament va reprendre el projecte que durant gairebé 6 anys 

havia estat abandonat. Tot i això, els problemes referents al pressupost seguien latents i 

l’impossibilitat de realitzar l’escultura en bronze seguia sent un problema sense solució 

aparent. Davant aquesta qüestió, l’Ajuntament de Barcelona va proposar a l’escultor 

executar la Verge de la Mercè amb un material més econòmic com la terracota. La 

proposta va ser minuciosament estudiada per Miquel Oslé però l’obra no havia estat 

concebuda per ser produïda amb un material tan poc resistent. La seva alçada de 7 

metres juntament amb el seu elevat pes feia que fos inconcebible realitzar-la amb cap 

altre material que no fos el bronze. L’escultura, completament aïllada i sense cap suport 

extern, es sostenia amb un sol peu sobre l’esfera i estava plena de racons i concavitats 

que feien impossible produir-los amb exactitud amb terracota. L’estàtua era massa gran 

per ser construïda amb un material tan poc resistent als canvis climàtics i als agents 

externs, el més mínim sacsejament del vent podria enderrocar-la. L’artista afirmava que 

seria extremadament difícil confeccionar les peces amb la mateixa precisió amb la qual 

estaven elaborades en guix, assegurava que en el procés d’execució quedarien 

deformades. En una entrevista a la revista Destino l’escultor mostrava el seu descontent 

i decepció i es preguntava “¿dónde irían a parar entonces los pliegues del manto e 

infinidad de detalles que amorosamente he realizado con la esperanza de ofrecerlos a mi 

querida Barcelona?”
68

. Però Miquel no era l’únic que rebutjava la proposta de 

l’Ajuntament, els ciutadans de Barcelona tampoc rebien positivament aquesta idea: “una 

imagen [la de la Verge] que todos deseamos ser vista de bronce y desde su pedestal de 

oro bendiga a la ciudad, a las rutas marineras que se abren ante ella”
69

. 

Enfront l’impossibilitat de produir l’escultura en terracota, l’Ajuntament, en 

1955, va proposar una nova solució per poder finalitzar l’obra: utilitzar el guix ja acabat 

de la Verge de la Mercè i envernissar-lo per donar-li un acabat semblant al bronze. Però, 

tot i que el material que proposava era diferent, la qüestió seguia sent la mateixa doncs 
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el guix, de la mateixa manera que la terracota, no era prou resistent per construir una 

obra de tals dimensions, eren materials febles, poc resistents per una escultura situada a 

l’exterior. 

Davant d’aquesta situació Miquel Oslé va recórrer a Aurelio Foaniquet, advocat, 

per intentar posar fi a una polèmica que portava ressonant durant més de 7 anys, un 

problema que el mateix lletrat catalogava com “vergonzoso para Barcelona que este 

asunto no se haya resuelto todavía”
70

. Finalment l’Ajuntament, l’any 1956, va accedir a 

realitzar l’escultura en bronze, tal com s’havia acordat en un principi. Per l’execució de 

l’estàtua, que pesaria unes sis tones, es necessitava una gran quantitat de bronze i, com 

que el pressupost seguia sent molt elevat, l’alcalde de Barcelona, Antoni Maria Simarro, 

va autoritzar la fosa de diverses obres de la ciutat com Ramon Berenguer, Pere Albert, 

Jaume Fabre, Bernat Descolt i Guifré el Pilós, que havien estat retirades del Saló de 

Sant Joan l’any 1937, així com alguna part del Monument al doctor Robert. En total 

l’Ajuntament va donar 2.000 de les 4.000 tones que finalment es varen utilitzar. La fosa 

de l’estàtua en bronze es va realitzar a Valls, al taller de Vicente Gimeno, sota la 

direcció i supervisió constant de Miquel Oslé. El cost total de l’obra va ser de 400.000 

pessetes i es calculava que en un any la Verge estaria completament acabada i llesta per 

ser col·locada coronant la Basílica. Tot i això, aquestes prediccions no varen ser exactes 

i un nou problema va sorgir per allargar dos anys més la seva inauguració. 

Ja des dels inicis de l’encàrrec els germans concebien l’escultura en bronze i 

patinada en or, per donar-li un acabat més elegant i majestuós a la Verge. Malgrat tot, 

envers als problemes relacionats amb l’elevat cost del material, la idea de daurar l’obra 

es va anar ajornant. Però, un cop acabada la seva fosa, tant Miquel Oslé com els 

ciutadans reclamaven que l’estàtua fos daurada. Així ho afirmaven diverses 

publicacions a diaris com La Vanguardia on asseguraven que l’Ajuntament finançaria 

l’acabament de l’obra. Tot i això, els anys passaven i l’estàtua, aquest cop en bronze, 

seguia emmagatzemada al taller a l’espera del veredicte final de l’Ajuntament. Els 

barcelonins s’impacientaven cada cop més doncs ja feia més de 13 anys que la Verge 

havia estat encarregada i encara no havia estat col·locada sobre la cúpula. Les notícies 

als diaris reflectien la incertesa envers al problema, els ciutadans no entenien per què 

l’Ajuntament es negava a finalitzar l’escultura: “no hay ahora ningún motivo para que 
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no siga resplandeciendo como un ascua de oro en su iglesia, marinera y ciudadana, y sea 

oteada desde el mar como la llama crepitante de un gran incendio”
71

. 

Davant del silenci de l’alcalde, la premsa barcelonina va començar a publicar 

articles acusant directament a l’Ajuntament d’endarrerir les obres i catalogant de 

“deshonra” el fet que la Verge fos inaugurada sense l’acabat daurat “corriendo el riesgo 

de malograr el armonioso efecto de la silueta de la imagen, recortada sobre el fondo del 

cielo, reduciéndola a una mancha oscura, mientras que de efectuarse su dorado, se 

acrecentaría su vistosidad en medida incalculable”
72

. Les crítiques cap a l’Ajuntament 

eren constants tant per part de la premsa com del mateix escultor. El 20 d’agost de 1959 

es publicà a La Vanguardia un article titulat “Sobre el dorado de la imagen de la 

Merced” on s’explicava el perquè de tota la polèmica. Segons el seu autor, el municipi 

mai havia acordat ni decidit que l’estàtua seria daurada, assegurava que l’Ajuntament no 

havia considerat aquesta opció, que simplement havia estat una proposta de l’escultor 

Miquel Oslé i que no havia estat acceptada.  

Tot i el reclam constant dels barcelonins l’estàtua no va ser mai daurada i, 

finalment, el 20 de setembre de 1959, després de 14 anys, la Verge de la Mercè va ser 

col·locada a la cúpula de la Basílica on, actualment encara hi roman. Miquel Oslé va 

lluitar durant més de 10 anys per defensar una de les seves millors creacions i per 

aconseguir realitzar-la tal com ell i el seu germà l’havien concebut des d’un inici. 
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4. CONCLUSIONS 

 

A través de les quatre escultures dels germans Oslé seleccionades s’ha mostrat una nova 

cara dels artistes fins ara desconeguda. L’anàlisi de la documentació inèdita aportada 

permet entendre l’art que realitzaven Miquel i Llucià.  

Els escultors vivien plenament de l’escultura i, per tant, necessitaven encàrrecs 

per poder subsistir. És per aquest motiu que els germans Oslé tenen una producció 

artística indefinida on destaquen obres de petit format amb una forta connotació social, 

escultures religioses, monuments a figures catalanes, obres franquistes... Tot i que tenen 

una primera etapa més pròpia i subjectiva, l’escultura d’encàrrec és el que caracteritza 

als germans. Al produir aquests tipus de peces, els artistes havien d’adaptar-se a les 

demandes dels clients. Els Oslé tenien un compromís i una responsabilitat i, per tant, 

havien de ser eficaços i executar l’escultura segons els dictàmens acordats. Però, tot i 

l’acord legal establert entre els clients i els artistes a través d’un contracte, els 

problemes sempre sorgien en el procés d’execució de les escultures.  

Les obres analitzades mai van ser entregades segons els paràmetres acordats i la 

seva execució es va prolongar durant anys, produint disputes i conflictes entre el client i 

els artistes. A més a més, tot i que en la documentació treballada els germans Oslé es 

mostraven com les víctimes dels conflictes, és significatiu que no hi hagi cap escultura 

d’encàrrec que no s’hagi caracteritzat per la polèmica en el seu procés de producció, i 

així ho revelaven els articles a la premsa barcelonina del moment. Per aquest motiu, 

Miquel i Llucià sempre es veien obligats a lluitar i defendre les seves escultures envers 

les crítiques i les adversitats. 

 El Mausoleu d’Antolín López Peláez, tot i que va acabar tenint una bona 

recepció, va patir molts imprevistos durant el seu procés de producció que podrien haver 

afectat greument al seu desenllaç. El procés d’elaboració del mausoleu de l’arquebisbe 

de Tarragona reflecteix les exigències a les quals es veien immersos els escultors davant 

d’una obra d’encàrrec i la importància de saber adaptar-se a les necessitats requerides i 

especificades en un contracte. Els germans Oslé van viure conflictes legals i 

administratius per excedir-se en la seva llibertat i per obviar i ignorar les advertències 

que rebien, el que va provocar que una obra que havia d’haver estat acabada en un any, 

es prolongués durant tres anys. 

No va ser aquest un cas aïllat, els problemes sempre han rodejat als germans 

Oslé. Amb el Monument a Marià Fortuny, les dificultats tornaven aparèixer, aquest cop 
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ajornant la inauguració de l’obra durant gairebé set anys. En aquesta ocasió el problema 

no va residir en els termes legals o en l’incompliment d’un contracte, els problemes van 

sorgir arran de la falta de comunicació i la presa de decisions sense tenir en compte totes 

les parts implicades en el projecte. 

La finalització de la Verge de la Mercè encara es va dilatar més en el temps i el 

projecte es va allargar durant tretze anys per problemes de pressupost i materials. 

Aquest cop,  però, la defensa de l’obra per part de Miquel Oslé i el suport dels ciutadans 

a la premsa, van provocar que, tot i les adversitats, l’escultura fos inaugurada i 

col·locada al lloc pel qual havia estat concebuda. Tot i això, aquesta obra no va estar 

exempta de la polèmica i, de la mateixa manera que les altres dues, els problemes van 

envoltar-la al llarg de tot el procés d’execució.  

Els germans Oslé, tal com s’ha mostrat amb els bustos de Francisco Franco, 

s’adaptaven a les circumstàncies del moment per realitzar els seus encàrrecs. En aquest 

cas, van produir diverses peces partint del mateix model per poder vendre-les a diferents 

clients i, d’aquesta manera, obtenir un major benefici. 

En tot el treball, s’ha mostrat la gran varietat d’estils que els artistes van arribar a 

abastar: obres de gran realitat social on accentuaven la duresa, la pobresa i el desconsol, 

escultures monumentals, conjunts dedicats a figures catalanes, obres franquistes, obres 

d’iconografia religiosa, etc. També s’ha observat com els problemes i els conflictes eren 

un fet implícit en els encàrrecs escultòrics dels germans Oslé. La documentació que hi 

ha a l’Arxiu de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi consta de 

correspondència i notes pròpies dels Oslé juntament amb cartes que rebien de remitents 

externs. Per tant, la informació de la major part de les peces estudiades prové de la 

versió que els autors donaven de les mateixes, esdevenint, la seva, l’única visió que es 

té de tot el procés d’execució de l’escultura. Això provoca que no es pugui conèixer 

totes les postures ni opinions dels implicats en el conflicte.  

Els Oslé, a través de les cartes sempre es van mostrar com les víctimes en tots 

els conflictes i sovint carregaven les culpes dels problemes i els mal entesos als clients. 

La correspondència deixa constància de l’interès dels artistes en les obres que 

realitzaven, sempre van defensar les seves escultures tot i les constants adversitats 

presentades;  però, donat que en moltes de les escultures els problemes eren una 

constant que es repetia de manera reiterada, potser ens podríem preguntar fins a quin 

punt eren  ells els responsables de les disputes. Podrien haver evitat els conflictes 

d’haver estat més professionals, tal com apuntava Salvador Corbella en relació als 
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problemes amb el mausoleu? O simplement, com diuen Miquel i Llucià, tots els 

entrebancs produïts van ser fruit de malentesos i ells només van procurar realitzar les 

escultures tal i com el client demanava? 

En aquest treball s’ha posat de manifest que els escultors “professionals” no són 

només persones dotades amb una capacitat artística. Més enllà de l’habilitat escultòrica, 

si un escultor volia viure plenament de l’escultura, també havia de ser capaç d’adaptar 

els seus interessos artístics a les circumstàncies requerides per cada obra i, així, poder 

aconseguir encàrrecs. Les obres dels Oslé estudiades revelen que potser no eren del tot 

conscients del que significava dedicar-se professionalment a l’escultura. Per assolir 

l’èxit, en la seva, com en qualsevol altra professió, calia establir uns paràmetres i unes 

normes per poder oferir un bon producte als seus clients, més enllà de les seves 

habilitats artístiques. Potser, el fet de que no hagin estat bons gestors i la seva 

incapacitat de resoldre els aspectes més pràctics de la seva feina, és la base de tots els 

conflictes que han anat succeint amb totes les obres.  

Aquesta i altres qüestions, com determinar fins a quin punt les seves preferències 

condicionaven l’acceptació d’un encàrrec, no poden ser abordades completament amb la 

informació que s’ha obtingut per l’elaboració d’aquest treball. Caldria, en un futur, fer 

un estudi més exhaustiu sobre els escultors i les seves obres per poder donar una 

resposta més satisfactòria a totes les preguntes plantejades.  

Aquest treball ha donat la possibilitat d’estudiar les principals obres 

escultòriques dels germans Oslé a partir d’una documentació inèdita i fins ara poc 

estudiada la qual ha permès reconstruir les vivències personals dels artistes entorn a 

l’execució de les escultures d’encàrrec. La documentació consultada, que confirma que 

els Oslé van tenir un notable reconeixement al segle XX per caure després en l’oblit,  ha 

permès oferir un nou enfocament a tot el que s’ha escrit d’ells fins al moment.  



46 

 

5. BIBLIOGRAFIA 

 

Llibres 

- Infiesta, José Manuel. Un siglo de escultura catalana, Barcelona: Ediciones Aura, 

1975. 

- Saperas, Miguel. Los escultores Miguel y Luciano Oslé, Madrid: talleres Aldus, S.A., 

1970. 

- Subirachs i Burgaya, Judit. L’escultura commemorativa a Barcelona fins al 1936. 

Barcelona: la llar del llibre, 1986. 

 

Publicacions periòdiques 

- “A propósito de la VI Exposición Internacional de Arte”, La Vanguardia, Barcelona, 

19 de maig de 1911, pàg. 8. 

- “Acuerdos de la Comisión Municipal Permanente”, La Vanguardia española, 

Barcelona, 21 de juny de 1945, pàg. 10. 

- “El alcalde recibió la imagen monumental de la Virgen de la Merced”, La Vanguardia 

española, Barcelona, 21 de juny de 1959, pàg. 27. 

- Alfonso, Luis. “Lamentable estado de la estatua del pintor Fortuny”, La Vanguardia, 

Barcelona, 29 de juny de 1980, pàg. 7. 

- “El aniversario de Fortuny”, La Vanguardia, Barcelona, 27 de novembre de 1934, pàg. 

4. 

- Barango, Fernando. “Los hermanos Miguel y Luciano Oslé, eminentes escultores 

catalanes”, La Vanguardia española, Barcelona, 19 de març de 1975, pàg. 41. 

- Brunet, Manuel. “El último barroco”, Destino, Barcelona, núm. 667, maig de 1950, 

pàgs. 14-157. 

- Casellas, Raimon. “Els germans Oslé”, La Veu de Catalunya, Barcelona, 20 de març 

de 1904, pàg. 2. 

- Cassanyes, Magí Albert. “Exposició del dibuix i del gravat”, Mérida, Barcelona, any I, 

núm. 46, 26 de novembre de 1938, pàg. 4. 

- Ciervo Joaquín. “Escultura moderna. V. Navarro, J. Cardona, M. y L. Oslé”, Vell i 

nou, Barcelona, vol. III, pàgs. 38-44. 

- Cortes, Juan. “El dorado de la imagen de la Virgen de la Merced”, Destino, Barcelona, 

núm. 1152, 5 de setembre de 1959, pàg. 29. 



47 

 

- Del Arco, Manuel. “Miguel Oslé”, La Vanguardia española, Barcelona, 17 de gener 

de 1956, pàg. 16. 

- “Entrega de un monumento funerario”, La Vanguardia, Barcelona, 27 de novembre de 

1924, pàg. 17. 

- “La estatua de Fortuny”, La Vanguardia española, Barcelona, 8 de juliol de 1941, pàg. 

3. 

- “La estatua de Ntra. Sra. De la Merced”, La Vanguardia española, Barcelona, 18 de 

setembre de 1953, pàg. 11. 

- “Exposición internacional de Buenos Aires”, La Vanguardia, Barcelona, 6 d’octubre 

de 1910, pàg. 10. 

- Figuerola, Francisco. “En pro de Oslé y de Fortuny”, La Vanguardia, Barcelona, 24 

d’octubre de 1982, pàg. 8. 

- Fontbona, Francesc. “Las esculturas postmodernistas: Emili Fontbona”, A estudios pro 

arte, Barcelona, núm. 1, 1975, pàgs. 11-30. 

- Francés, José. “Fulgor de Medallas”, La Vanguardia española, Barcelona, 1 de maig 

de 1945, pàg. 4. 

- “La grandiosa imagen que ha coronado la basílica de la Merced”, La Vanguardia 

española, Barcelona, 29 de gener de 1956, pàg. 1. 

- Gutiérrez, Tomás. “La exposició de Bellas Artes a Madrid”, La Veu de Catalunya, 

Barcelona, 22 d’octubre de 1910, pàg. 5. 

- “La imagen de la Virgen de la Merced”, La Vanguardia española, Barcelona, 2 de 

juny de 1959, pàg. 11. 

- “La imagen dorada”, Destino, Barcelona, núm.1145, 18 de juliol de 1959, pàg. 33. 

- “La imagen monumental de Ntra. Sra. de la Merced”, La Vanguardia española, 25 de 

setembre de 1956, pàg. 16.  

- Infiesta, José Manuel. “La espalda de Fortuny”, La Vanguardia, Barcelona, 13 

d’octubre de 1982, pàg. 5. 

- Infiesta, José Manuel. “Fortuny ¿dónde vas?”, La Vanguardia, Barcelona, 25 

d’octubre de 1980, pàg. 5. 

- “Informaciones de Barcelona”, La Vanguardia, Barcelona, 29 de juny de 1922, pàg. 6. 

- “El Jefe del Estado inaugura la primera Exposición Nacional de Bellas Artes”, La 

Vanguardia española, Barcelona, 12 de novembre de 1941, pàg. 3. 

- Llopis, Arturo. “Los años Barceloneses de Mariano Fortuny”, La Vanguardia 

española, Barcelona, 7 de juliol de 1977, pàg. 53. 



48 

 

- Llopis, Arturo. “El de Fortuny, un monumento olvidado”, La Vanguardia española, 

Barcelona, 20 de gener de 1968, pàg. 39. 

- Llopis, Arturo. “El monumento a Fortuny, fin y resumen de una encuesta”, Destino, 

Barcelona, núm. 1598, 19 de maig de 1968, pàg. 31. 

- López, María-Paz. “La basílica de la Mercè llueix”, La Vanguardia, Barcelona, 16 de 

setembre de 2013, pàg. 3.  

- “El mausoleo al gran africanista Dr. Antolín López Peláez”, España en África, 30 de 

juny de 1922, pàgs. 10-11. 

- “El mausoleo erguido en la catedral de Tarragona”, La Vanguardia, Barcelona, 3 

d’abril de 1935, pàg. 13. 

- “Monumental imagen de la Virgen de la Merced”, La Vanguardia española, 

Barcelona, 16 de setembre de 1952, pàg. 13. 

- “El monumento a Fortuny”, La Vanguardia, Barcelona, 12 d’abril de 1931, pàg. 9. 

- “El monumento a Fortuny”, La Vanguardia, Barcelona, 21 de juliol de 1933, pàg. 6. 

- “El monumento al Fortuny”, La Vanguardia, Barcelona, 11 d’octubre de 1935, pàg. 6. 

- Permanyer, Lluís. “Fortuny, de espaldas a la pared”, La Vanguardia, Barcelona, 29 de 

juny del 2002, pàg. 2. 

- Permanyer, Lluís. “Fortuny fue creado para la Virreina”, La Vanguardia, Barcelona, 2 

de juliol del 2002, pàg. 2. 

- Permanyer, Lluís. “La Mercè, en doble versió escultòrica”,  La Vanguardia, 

Barcelona, 1 de novembre de 2012, pàg. 10. 

- “Próxima inauguración del monumento a Fortuny”, La Vanguardia española, 

Barcelona, 19 de juny de 1942, pàg. 7. 

- “La reposición da la imagen de la Virgen en la cúpula de la Merced”, La Vanguardia 

española, Barcelona, 20 de setembre de 1959, pàg. 22. 

- Rodríguez, Manuel. “V Exposición Internacional de Arte”, La Vanguardia, Barcelona, 

29 de maig de 1907, pàg. 6. 

- Rodríguez, Manuel. “VI Exposición Internacional de Arte”, La Vanguardia, 

Barcelona, 29 de juny de 1911, pàgs. 9-10. 

- Rodríguez, Manuel. “Dos artistas: Luciano y Miguel Oslé”, Arquitectura y 

Construcción, Barcelona, any VIII, núm. 140, març de 1904, pàgs. 68-70. 

- Rodríguez, Manuel. “La escultura en rutas de incertidumbre”, La Vanguardia 

española, Barcelona, 28 de juliol de 1942, pàg. 5. 



49 

 

- Rodríguez, Manuel. “La exposición de la Societat d’Artistas Catalans”, La 

Vanguardia, Barcelona, 29 de febrer de 1908, pàg. 1. 

- “Sobre el dorado de la imagen de la Merced”, La Vanguardia española, Barcelona, 20 

d’agost de 1959, pàg. 13. 

- “Sobre la Virgen de la Merced”, La Vanguardia española, Barcelona, 26 d’agost del 

1959, pàg. 16. 

- “Todavía la estatua de la Merced, un artista defiende su obra”, Destino, Barcelona, 

núm. 945, 17 d’abril de 1955, pàg. 16. 

- “Una gran imagen de la Virgen de la Merced será colocada en la cúpula de la 

basílica”, La Vanguardia española, Barcelona, 6 de gener de 1956, pàg. 15. 

- Utrillo, Miquel. “Los germans Oslé”, Forma, Barcelona, any I, núm. 3, abril de 1904, 

pàgs. 83-93. 

- “La Virgen ausente”, La Vanguardia española, Barcelona, 8 de setembre de 1957, 

pàg. 19. 

- “La Virgen de la Merced de los Oslé, un artista en defensa de su obra”, Destino, 

Barcelona, núm. 833, 25 de juliol de 1953, pàgs. 23-24. 

 

Fonts consultades 

- Fons Oslé del llegat de Josep Maria Garrut de l’arxiu de la Reial Acadèmia Catalana 

de Belles Arts de Sant Jordi. 

- Fitxes catalogràfiques del Museu d’Art Nacional de Catalunya. 

- Fons documental de l’antiga masia de Vil·la Joana de Vallvidrera, centre museístic del 

Museu d’Història de Barcelona. 

  



50 
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1. Miquel Oslé, Inspiració, 1904, guix 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

2. Llucià Oslé, Pobladora, 1906, guix, 185 x 74 x 74 cm. Museu Nacional d’Art de 
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3. Miquel Oslé, Esclaus, 1909, guix, 58,5 x 51 x 23 cm. Col·lecció privada 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

4. Llucià Oslé, Húngara, 1908, guix, 110,5 x 49 x 40 cm. Museu Nacional d’Art de 

Catalunya, Barcelona 

 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

5. Llucià Oslé, Sang blava, 1904, guix, 138 x 61 x 54 cm. Museu Nacional d’Art de 

Catalunya, Barcelona 
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6. Miquel Oslé, Mercuri, 1911   7. Llucià Oslé, Campió, 1911 

 

  

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

8. Miquel Blay, Els primers freds, 1892, guix, 67 x 42 x 34 cm. Fundació Les Arts i els 

Artistes, Barcelona 

 

 

 

 

 

 

 

9. Enric Casanovas, Tristos caminants, 1903-1904, bronze, 

31 x 19 x 18 cm. Galeria d’Art Petritxol – Hèctor Albericio, 

Barcelona 
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10.a. Miquel i Llucià Oslé, Fris del 

monument a Mossèn Jacint Verdaguer 

(Poesia Popular), 1924, pedra, plaça 

Mossèn Jacint Verdaguer, Barcelona 

 

10.b. Miquel i Llucià Oslé, Fris del 

monument a Mossèn Jacint Verdaguer 

(Poesia Popular), 1924, pedra, plaça 

Mossèn Jacint Verdaguer, Barcelona 

 

10.c. Miquel i Llucià Oslé, Fris del 

monument a Mossèn Jacint Verdaguer 

(Poesia Èpica), 1924, pedra, plaça 

Mossèn Jacint Verdaguer, Barcelona 

 

 

10.d. Miquel i Llucià Oslé, Fris del 

monument a Mossèn Jacint Verdaguer 

(Poesia Èpica), 1924, pedra, plaça 

Mossèn Jacint Verdaguer, Barcelona 

 

10.e. Miquel i Llucià Oslé, Fris del 

monument a Mossèn Jacint Verdaguer 

(Poesia Mística), 1924, pedra, plaça 

Mossèn Jacint Verdaguer, Barcelona 

 

10.f. Miquel i Llucià Oslé, Fris del 

monument a Mossèn Jacint Verdaguer 

(Poesia Mística), 1924, pedra, plaça 

Mossèn Jacint Verdaguer, Barcelona 
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11.a. Miquel i Llucià Oslé, Abundància, 1929, bronze, 7,09 x 3,20 x 3,20 cm. Font de la 

Plaça d’Espanya, Barcelona 

 

 

11.b. Miquel i Llucià Oslé, Salut Pública, 1929, bronze, 7,15 x 3,20 x 3,20 cm. Font de 

la Plaça d’Espanya, Barcelona 

 

 

11.c. Miquel i Llucià Oslé, Navegació, 1929, bronze, 7,41 x 3,20 x 3,20 cm. Font de la 

Plaça d’Espanya, Barcelona 

 



55 

 

 

12.a. Llucià Oslé, Treball, 1929, bronze, 3,45 x 1,25 x 3,70 cm. Plaça Catalunya, 

Barcelona 

 

12.b. Miquel Oslé, Saviesa, 1929, bronze, 3,20 x 1,56 x 2,90 cm. Plaça Catalunya, 

Barcelona 

 

 

13. Miquel i Llucià Oslé, Monument a Jacint Verdaguer, 1935, marbre, Parque del 

Buen Retiro, Madrid 
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14. Miquel i Llucià Oslé, Monument als caiguts, 1940, fossar de Santa Elena, Castell de 

Montjuïc, Barcelona 

 

 

 

 

 

15. Llucià Oslé, Sant Francesc de Paula, 1940-1950, guix, 60 x 27 x 27 cm. Museu 

Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona 

 



57 

 

  

16. Miquel i Llucià Oslé, Mausoleu d’Antolín López Peláez, 1925, marbre, Capella Sant 

Fructuós, Catedral de Tarragona 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

17. Miquel i Llucià Oslé, Esbós del plànol del Mausoleu d’Antolín López Peláez, 1922, 

arxiu de la Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, capsa 5 
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18. Miquel i Llucià Oslé, Maqueta original del Monument a Marià Fortuny, 1921-1922  

 

   

 

 

 

 

 

 

 

19. Miquel i Llucià Oslé, Monument a Marià Fortuny, 1942, marbre, 200 x 1,70 x 1,30 

cm. Carrer Pintor Fortuny amb Xuclà, Barcelona 
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20. Miquel i Llucià Oslé, Esbós del bust del General Francisco Franco, arxiu de la 

Reial Acadèmia Catalana de Belles Arts de Sant Jordi, capsa 2 

 

 

21. Miquel i Llucià Oslé, bust del General Franco, 1944, marbre, 112,5 x 72 x 45,5 cm. 

Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona 
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22.a. Miquel i Llucià Oslé, bust del General Franco, 1944, guix, 112 x 71,5 x 46 cm. 

Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona 

 

 

22.b. Miquel i Llucià Oslé, bust del General Franco, 1944, guix, 89 x 73 x 51 cm. 

Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona 

 

 

22.c. Miquel i Llucià Oslé, bust del General Franco, 1944, guix, 54 x 54 x 34 cm. 

Museu Nacional d’Art de Catalunya, Barcelona 

 



61 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

 

23. Miquel i Llucià Oslé, Verge de la Mercè, 1959, bonze, 7 m. Basílica de la Verge de 

la Mercè, Barcelona 

 

 

   

 

24. Miquel i Llucià Oslé, Verge de la Mercè, Museu d’Història de Barcelona, Barcelona 

 


