UN PROYECTO ESCULTORICO: LA TORTUGA
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RESUMEN

En enero de 2003, los escultores Pablo de Arriba del Amo y José de las Casas Gémez pre-
sentaron la idea de una posible creacién escultérica a la Junta municipal de Villaverde Alto.
Este proyecto fue aprobado; por tanto, contd con la financiacidn necesaria para llevarlo a
cabo, posteriormente fue instalado en la localizacién final propuesta, que era en la plaza
Agata de ese mismo distrito. En este articulo se van a desarrollar pormenorizadamente
todos los pasos que se siguieron en el proceso de creacién de este monumento, el cual por
su envergadura era especialmente complejo. Desde la eleccién del tema, los materiales y los
procesos hasta el desarrollo y estudio de la cimentacién, todo ello serd explicado para dar
cuenta de un proyecto de méximo interés no sélo para los propios escultores, sino que, para
el pablico general, la aproximacién a este procedimiento puede hacer valorar el universo de la
escultura mucho mds. Hay que tener en consideracién que ambos escultores se inventaron un
procedimiento escultérico mediante la aplicacién de sus conocimientos en una configuracién
novedosa, tanto por el procedimiento como por el método de aplicacién de los materiales.
Durante las pdginas que siguen se verdn y comprenderdn las dificultades que tuvieron que
afrontar no sélo a nivel técnico, sino a nivel conceptual para hilvanar todos los aspectos del
proyecto, viéndose, asi mismo, los 4mbitos en los que este proyecto concreto es singular.
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AN SCULPTURE PROJECT: THE TURTLE
ABSTRACT

In January 2003, the sculptors Pablo de Arriba del Amo and José de las Casas Gémez,
presented the idea of a possible sculptural creation to the Municipal Board of Villaverde
Alto, this project was approved, therefore, it had the necessary ﬁnancing to carry it out. It
was later installed in the proposed final location, which was in Plaza Agata in that same
district. In this article, all the steps that were followed in the process of creating this mon-
ument, which was especially complex due to its size, will be developed in detail. From the
choice of theme, materials and processes to the development and study of the foundation,
all of this will be explained to account for a project of maximum interest not only for the
sculptors themselves, but also for the general public. The approach to this procedure can
make the universe of sculpture much more appreciated. It must be taken into account,
that both sculptors invented a sculptural procedure by applying their knowledge in a novel
configuration, both in terms of the procedure and the method of applying the materials.
During the following pages you will see and understand the difficulties they had to face
not only at a technical level but also at a conceptual level to put together all the aspects of
the project, seeing, likewise, the areas in which this specific project is unique.

KEeywoRrps: sculpture, sculpture project, cement, turtle.
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1. INTRODUCCION: ALGUNAS REFLEXIONES
EN TORNO A LA ESCULTURA PUBLICA

Cuando un escultor se encuentra ante el reto de crear una obra para situarla
en un espacio publico probablemente sienta la necesidad de adoptar una perspec-
tiva y una dindmica creadora distinta de la que le es mds espontdnea e intima, de la
que subyace en su creacién mds personal, libre de contextos o entornos especificos.

Al margen de lo que se pueden considerar aspectos meramente formales,
el binomio escultura-espacio publico ofrece una amplia diversidad de posiciones e
intenciones, asi como una gran variedad de planteamientos conceptuales; desde la
obra que se relaciona con el espacio en el que ha entrado a formar parte como un
extrafio, un nuevo habitante, que con el transcurso del tiempo se va haciendo fami-
liar, e incluso llega a ser capaz de entenderse e integrarse como un elemento mds
del paisaje urbano, hasta la intervencién que renunciando a toda valoracién plds-
tica hace de la creacidn artistica un instrumento de cambio o desarrollo social de la
comunidad en la que se inscribe.

El artista ha de tomar decisiones inmerso en un complejo dmbito de inte-
reses. En primer lugar, estdn aquellos que le son propios como creador, y seguida-
mente, tendrd presentes los del representante social, entidad privada o responsable
politico que le ha propuesto el encargo, y posteriormente, valorard las necesidades
o las caracteristicas del colectivo humano que ha de acoger la obra.

Es, ademds, ciertamente probable que se vea atrapado en una tupida marana
de teorias y opiniones expuestas, de manera mds o menos categdrica, por autores o
iniciados en la materia, cada uno defendiendo una manera particular de entender lo
que ha de ser y c6mo ha de ser la escultura en el espacio publico, cémo ha de actuar
el artista y cudl ha de ser su responsabilidad.

Resulta evidente que, en las tltimas décadas, dentro del contexto sociocul-
tural occidental, el espacio publico se ha transformado en un marco en el que los
poderes politicos, quizds sobre todo econémicos, articulan sus discursos apoydndose
en la elaboracién de imdgenes que pretenden pasar a formar parte de las sefias de
identidad de la ciudad. En estas circunstancias, es ficil que el artista se sienta instru-
mentalizado y que su obra, sacrificando la autonomia del arte, pase a formar parte
de la industria del turismo o de los servicios, muy préxima a la imagen publicitaria.

Sobre el arte publico, de pronto, se han vuelto las miradas y comienza a
semejarse a un auténtico campo de batalla. Los partes de victimas mds o menos
inocentes comienzan a hacerse oficiales. El primer caido, el monumento, fallecié
tras desplomarse su otrora sélido pedestal, sus despojos se expanden por los cam-
pos desolados de la ciudad. Se han roto los espejos y sobre los mdrmoles y bronces
de antafo ya no se refleja la imagen heroica de la comunidad.

* Universidad Rey Juan Carlos. E-mail: ana.balboa@urjc.es.
** Universidad Complutense de Madrid. E-mail: pablodearriba@art.ucm.es.
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Desde finales del siglo x1x se aprecia un gradual desvanecimiento de la légica del
monumento. Durante todo el periodo de la modernidad vanguardista, desde los
comienzos del siglo xx hasta el afianzamiento del pop art, el monumento ha sido
sistemdticamente negado'.

Las escaramuzas se suceden y aunque no parece haber una estrategia que
aglutine los distintos movimientos de ofensivas y contraofensivas, el espacio urbano,
sus calles y avenidas, sus plazas y rotondas, los jardines, asi como los parajes natu-
rales, son ahora el reducto donde se liquidan las tltimas cuentas, donde se termina
de desmontar el viejo tinglado de la representacién monumental, de la escultura
cuyo propdsito original era el de conmemorar, es decir, hacernos recordar juntos.

La idea de crear una escultura para un espacio publico a partir de la iniciativa
de un responsable-representante-mecenas se vuelve en este contexto un dilema que
va més alld del mero ejercicio formal. Voces criticas reclaman un replanteamiento
conceptual del artista y una revisién de su actitud y del sentido de su actividad.

Los viejos modelos, con su belleza atemporal, habiendo perdido parte de
su poder de representacion y sugestién no terminan de abandonar el imaginario
colectivo y en la mente del escultor acechan agazapados, dispuestos a ofrecer s6li-
das alternativas ante la confusa y voldtil situacién. Pero no parece ni viable ni cohe-
rente atender su canto de sirena; y si el artista decide, a pesar de todo, tenerlos en
cuenta se le exigird una relectura critica y sobre todo su valoracién como represen-
tacién univoca del poder.

Efectivamente, el monumento y, en general, el arte pablico a menudo resulta
demasiado ampuloso, cargado de retdrica encerrada en un mondlogo estéril incapaz
de conmover o trasladar sentimientos. Pero ocurre también que en ocasiones esta
especie de maleficio se rompe y la obra es capaz de abrirse en un didlogo que trans-
forma su esencia y lo dota de una segunda vida, probablemente ajena a las intencio-
nes particulares de su creador o de su promotor.

Es también frecuente encontrar que las propuestas que surgen como alterna-
tivas a la prictica tradicional del arte publico adolecen de los mismos males y vicios,
pero agravados por la voluntad expresa de alejarse de la conmemoracién o la repre-
sentacién de unos valores o intereses colectivos, limitando su campo de actuacién a
reflexiones estéticas, ejercicios de una suerte de metalenguaje, propuestas autorrefe-
renciales o formas deliberadamente vaciadas de significados. Si el monumento tra-
dicional pretendia ser un reflejo de la sociedad, a menudo su alternativa es una obra
que se refleja a si misma; la obra, de este modo, pasa a hablar de las preocupaciones
pldsticas o estéticas mds intimas de su creador, pero articulado todo ello en el espa-
cio publico donde el colectivo ciudadano debe sentirse representado.

' Maderuelo, Javier. La idea de Espacio (Madrid: Akal, 2008) 190.
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1.1. ESTADO DE LA CUESTION

En la prictica monumental tradicional la imagen adquiere un valor eminen-
temente simbdlico, con voluntad explicita de conmemoracién y el deseo de perpe-
tuidad e inmortalidad. El monumento cldsico se constituye en hito espacial; objeto
para la memoria que impregna de significado determinados lugares urbanos. Se
proponen representar sentimientos e ideologias colectivas arraigadas en forma de
simbolos religiosos o politicos, evocando sin cuestionar. La representacion tiene un
marcado sentido narrativo y, tanto desde el punto de vista formal como del signifi-
cado, se identifica con el lugar especifico.

El monumento tradicional es, por tanto, un objeto dotado de un cierto mag-
netismo dentro del contexto urbano y, junto con la arquitectura, que a menudo se
constituye en marco para la puesta en escena de la representacién escultérica, com-
ponen auténticos espacios para la propaganda.

A partir de la influencia de la obra de Rodin, el artista reivindica una cierta
autonomia y la libertad para interpretar los acontecimientos y construir una personal
estructura simbdlica. La experimentacién formal y conceptual asociada a esa liber-
tad creadora hace de la obra una manifestacion eminentemente subjetiva, extrafia al
dmbito cotidiano y colectivo de los espacios abiertos de la ciudad. (Jianou, I, 1986).
En un primer intento por recuperar la conexién con la esfera puablica, la escultura
de las vanguardias histdricas se apoya en la traslacién de las propuestas experimen-
tales, de indole eminentemente estética, de la intimidad y privacidad del taller o del
recinto expositivo a la calle. Es una escultura publica que nace sin esa vocacion, sin
esa intencion y, ante todo, no para ese lugar.

Pronto se hace patente esta incoherencia sobre todo entre aquellos artistas
que, como los constructivistas, sienten la necesidad de dar una mayor trascenden-
cia social a la creacion pldstica, superando asi los limites de la investigacién formal
o material (Krauss, R, 2002)%.

Con esta nueva actitud el arte publico encamina sus esfuerzos hacia la con-
quista de un lenguaje diferenciador apostando por la invencién de una estructura
formal y de significacién que active el espacio colectivo. Para superar el problema
de la relacién entre la escultura moderna y los espacios abiertos, el artista toma con-
ciencia de la importancia que adquieren las caracteristicas especificas del entorno
a la hora de establecer un determinado discurso formal, simbélico o referencial,
logrando asi un conjunto escultdrico activamente relacionado con el entorno que le
rodea (Maderuelo, 1994)%.

El arte en este contexto reconquistado parece adquirir de este modo nuevas
dimensiones y asumir nuevas funciones: como punto de referencia o hito espacial,
como elemento activador de un entorno urbano, como objeto que dota de contenido

2 Jianou, lonel. Rodin. Paris: Arted, 1986.
* Krauss, Rosalind E. Pasajes de la Escultura Moderna. Madrid: Akal, 2002.
4 Maderuelo, J. La perdida del pedestal. Madrid: Visor, Cuadernos del circulo, 1994.



al lugar que lo acoge, como elemento que humaniza o amortigua actuaciones de
urbanismo agresivo, como catalizador de relaciones comunitarias; funciones que,
sin embargo, no son necesariamente ajenas al monumento tradicional, aunque en
aquel caso estas consideraciones quedaban supeditadas a intereses propagandisticos,
representativos 0 conmemorativos.

La escultura que actualmente surge en las calles y plazas de nuestras ciuda-
des estd dominada por el signo de la apertura. Frente al cardcter compacto y cerrado
del significado y la simbologia del monumento, ahora la obra ofrece, e incluso pro-
voca, una lectura multiple, cargada de ambigiiedades y marcada por la subjetividad
del propio espectador.

Junto a la figuracién, que lejos de capitular parece recobrar impulso bajo
nuevos aspectos conceptuales, conviven propuestas en las que pervive la especulacién
puramente formal con aquellas en las que de forma radical se promueve no sélo la
mejora del entorno urbano, sino también del propio tejido social.

La utopia de un verdadero proyecto colectivo, que acoja las actuaciones de
los artistas pldsticos en el espacio publico y las propuestas producto de esas interven-
ciones, y se integren plenamente en el universo simbdlico o el entramado de inte-
reses de la sociedad, choca a menudo con la volatilidad de ese universo simbdlico y
el cambiante y heterogéneo panorama social.

El artista afronta la creacién en y para el espacio publico apoyindose en
diversos mecanismos que institucionalizan su relacién con la sociedad. No sélo con
el encargo, sino también a través de festivales, exposiciones y demds eventos tem-
porales, el espacio urbano se transforma en una suerte de marco de experimenta-
cién donde aportar propuestas a la dificil relacién entre el arte y la ciudad; siempre
teniendo en cuenta que la obra, o mejor, la imagen pueda ser utilizada, asumida o
al menos tolerada por quien representa los valores del momento.

2. CASO DE ESTUDIO:
EL PROYECTO ESCULTORICO

Han pasado casi veinte anos desde que se llevé a cabo este monumento,
tiempo mds que suficiente para que las reflexiones antes explicadas se hayan madu-
rado, evidenciando su actualidad.

Con el repertorio conceptual e ideolégico antes descrito, los escultores Pablo
de Arriba del Amo y José de las Casas Gémez afrontaron el proyecto del que se dard
cuenta, el cual se concreté en la realizacién de un grupo escultérico en la plaza Agata
de Villaverde Alto, dentro del contexto de renovacién del equipamiento del distrito.
La propuesta surgié del Ayuntamiento de dicha localidad, y la intervencién artistica
debfa ir encaminada al enriquecimiento estético de la zona. En definitiva, acontecie-
ron los elementos para la creacién, con una cierta libertad y margen de actuacion.

La propuesta habia que materializarla atendiendo a distintas premisas, unas
conocidas, como el lugar, la funcién y el porqué, otras a las que habia que dar forma
como el qué y el c6mo; se han de ver en el desarrollo de este articulo, determinando
que el cémo fue la piedra angular de este proyecto.
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Fig. 1. Pablo de Arriba del Amo, [lustracién primeras ideas: llamas, 2003, ilustracién digital de
424 x 283, archivo Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal del artista.

El primer desafio que originé este proyecto vino de la mano de la idea, pero
continué con la materializacién y el proceso de plasmacién de esa idea.

Este articulo pretende servir de ayuda, a propios y a extranos a la escultura,
para entender el proceso de desarrollo y realizacién de una obra escultérica. De cémo
la 16gica de la escultura transmuta la materia a través de las ideas y el saber hacer
de dos escultores, en una forma escultérica que al pasar a formar parte del dmbito
colectivo debe asumir vida propia e independiente de los creadores, como asi ha sido.

El impulso inicial se articula en torno a una forma escultérica figurativa, es
decir, una forma humana, animal o vegetal (figs. 1y 2). El porqué de elegir una forma
figurativa nos remite al universo conceptual de los escultores encargados de hacer este
proyecto, la obra escultérica de ambos artistas gira en torno a la figuracién; por tanto,
parece légico pensar que su proyecto gire en torno a este tipo de lenguaje formal.

Sin embargo, en esta decisién tuvo también que ver el futuro emplazamiento
de la obra: Villaverde Alto. Este es un barrio del sur de Madrid con una alta densidad
de poblacién, pero que, sin embargo, guarda la esencia de barrio comin a muchos
otros distritos de Madrid que atin conservan esa idea de cercania y de vecindad tan
particular. Por tanto, dos fueron las razones que determinaron el lenguaje escultérico
que iba a intervenir en este proyecto, por un lado, la necesidad de dotar al «barrio»
de un signo cercano, reconocible y familiar, y, por otro lado, la propia personalidad
de los autores, cuyas tendencias e intereses se mueven en los terrenos de la figuracién.

Una vez establecido el tipo de lenguaje comienza el fluir de ideas e imdge-
nes. En el repertorio de formas que fueron disefiando, discutiendo y argumentando
llegaron a un elemento en comin, el animal. Cuando dos creadores trabajan juntos
en un proyecto, deben llegar a tocar un asunto que a ambos les resulte interesante,
cémodo y gratificante.



Fig. 2. Pablo de Arriba del Amo, Hustracidn primeras ideas: especie de animal, 2003,
ilustracién digital de 303 x 249, archivo de Pablo de Arriba del Amo,
Madrid, Espafia. Fuente: archivo personal del artista.

Realizaron un amplio abanico de bocetos. En ellos habfa representados distintos
animales con formas muy diversas, en algunos estaban agrupados y en otros aislados.

Se hicieron todo tipo de planteamientos en relacién con el impacto visual de
la forma, la escala, la situacion, la colocacién, etc. Estos planteamientos fueron sol-
ventados junto con los promotores del encargo, a los que se les presentaron distintos
bocetos. En ellos se inclufa habitualmente una figura humana como elemento referen-
cial, el cual explicaba visualmente, la escala, el volumen y la proporcién del animal.

Lo que en un principio se plantea como un mecanismo de trabajo y ani-
lisis, no exento de cierto cardcter ludico, adquiere, en este caso, otra naturaleza, la
composicién entre la figura humana y el animal pasa a primer plano y abre nuevas
expectativas para la imagen que estd comenzando a definirse con cierta nitidez en
los dibujos y maquetas. Existia la disyuntiva de representar escultéricamente una
figura humana a escala mayor o bien plantear una figura a escala natural.

Para resolver esta incertidumbre planteada por la escala se opté por conju-
gar sus dos aspectos mds comunes, representar una forma animal a escala ampliada
y junto a ella una forma humana a escala natural.

Hay una connotacién primera cuando analizamos la relacién entre el hom-
bre y el animal, ciertamente relevante si el animal supera la escala del hombre. Hay
una clara intencionalidad en la concepcién de ello y una manera de ponernos frente
al mundo como creadores. De alguna manera, esto es lo que lograron estos dos crea-
dores con su propuesta.

Si bien se alternan distintos planteamientos, al observarlos con deteni-
miento tienen una serie de elementos formales que se repiten mas alld del animal
al que representan, todos los bocetos previos retinen en si unas formas apreciadas
como equivalentes; estamos ante una forma rotunda, céncava con gran sensacion
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Fig. 3. Pablo de Arriba del Amo, Fotomontaje del trecandis sobre una ilustracién de la tortuga,
2003, ilustracién digital de 424 x 269, archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana.
Fuente: archivo personal del artista.

de solidez, cerrada en direccién a la tierra, que descansa sobre unas patas en las que
se mezclan, en distintos bocetos, la gracilidad, la sutileza, la precisién, la pesadez. Y
de la que sale una cabeza con un largo cuello que no sélo pretende dar coherencia
a la forma, sino que le imprime equilibrio y vigor.

Esta es la parte mds importante de las ideas que se barajaron, y ademds esta
forma enjuta y rotunda avanza, el animal es de este modo hecho pasar por el tamiz
de la forma que reiteradamente se repite en los dibujos, en los bocetos del grupo de
llamas a pesar de que hay una forma principal amplia y cerrada sobre si misma que
descansa en unas delgadas patas sobre ella sobresalen los largos cuellos y las cabe-
zas, en la tortuga estas formas son de alguna manera equivalentes, y en el armadi-
llo una forma rotunda que se alarga hacia la cabeza al igual que la tortuga descansa
sobre unas patas que no parece puedan sostener al animal.

Esta es la coherencia de los escultores, el apostar por una forma y repre-
sentarla con distintos caracteres, pero partiendo de una idea comun. La valoracién
final estd condicionada bien por sus formas, por su simbologia o en tltimo extremo
por su expresividad. Al final, la tortuga tomé fuerza, quizds debido a su cardcter
apacible, con sus voliimenes rotundos, arcaicos y pesados casi pétreos, pero que sin
embargo parece a la vista de los bocetos que su peso no es terrestre sino existencial.
Un ser extrafo al espacio urbano, un ser cuyo hdbitat no tiene nada en absoluto que
ver con el entorno en el que se le iba a ubicar.

La tortuga es considerada un animal extraordinario en muchas culturas,
tolerante, carnal, con gran fortaleza y cémplice en la longevidad del cosmos, hay que
tener en cuenta que es calificado como un fésil viviente dado que se tiene constancia
de su aparicién en la Tierra hace alrededor de trescientos millones de afios. Su
presencia estd asociada a religiones, cultura y magia de muchos pueblos desde la



Fig. 4. Pablo de Arriba del Amo, Fotomontaje del trecandis con mdrmol, 2003,
ilustracién digital 298 x 212, archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana.
Fuente: archivo personal del artista.

antigiiedad, ha sido asociada al agua, a la tierra, al cielo, al universo, al cosmos, ha
simbolizado el silencio, el tiempo, y también ha sido imagen de la lentitud.

Pueden ser buscadas asociaciones y relaciones simbdlicas que justificarian
la eleccidn. Y estas podrian ser algunas de ellas: en la China ancestral, la tortuga
era un animal espiritual, mdgico y de buen agiiero, en el caparazén de la tortuga se
lefan presagios y adivinanzas; ademds, se crefa que podia pasar mucho tiempo sin
comer ni beber, por lo que se le achacaban poderes sobrenaturales.

La tortuga, en este contexto mitolégico, representaba un modelo del uni-
verso bajo la creencia de que el cielo era semiesférico y la tierra cabica.

Para los chinos, el cielo es hemisférico y la tierra es cuadrangular; por ello, descu-
bren en las tortugas una imagen o modelo del universo. Las tortugas participan,
por lo demds, de la longevidad de lo césmico; es natural que las incluyan entre los
animales espirituales (junto al unicornio, al dragdn, al fénix y al tigre) y que los
augures busquen presagios en su caparazon’.

La razén de los caparazones abovedados enfrentados se verd que es funda-
mental en este proyecto, no sélo conceptualmente, sino que técnicamente se verd
que va a resultar muy interesante.

Las posibles cargas simbdlicas que distintas culturas pudieran haber proyec-
tado sobre esta figura tampoco resultaban relevantes para las intenciones que iban

> Borges, ].L. y Guerrero, M. (1966). Manual de Zoologia Fantdstica, Fondo de Cultura
Econémica, México, p. 32.
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Fig. 5. Ana Balboa Gonzdlez, Primera maqueta de escayola, 2003, fotografia digital de 306 x 228,
archivo personal, Madrid, Espafia, Fuente: archivo personal Ana E. Balboa Gonzilez.

marcando este proyecto, cuyo perfil esencial estaba definido por la apertura. Por
ello, mds que simbologfas asumidas o asentadas en torno a este animal, lo que mds
se apreciaba era su capacidad de sugerir e incluso de acoger ideas; una forma rotunda
pero dotada de cierta ambigiiedad en cuanto a su significado, que, ademds, se ubi-
caba en un espacio en el que se encontrarfa extrana a la dindmica social del lugar.

La figura humana se determiné como nexo, ante la extrafieza que la tortuga
provocaria en los vecinos. Los creadores imaginaban que la tortuga provocarfa un
cierto rechazo o temor por su tamafio, pero que podria provocar también un cierto
deseo de proteccién y este se manifestaba en que la figura humana era la represen-
tacién de una mujer que se acerca a este ser gigante y lo quiere acariciar.

La ubicacién de la escultura es determinante con relacién a los materia-
les con los que se va a trabajar; si va a estar localizada en el exterior los materiales
deben soportar la intemperie y tener una durabilidad y resistencia determinados.
Todo creador quiere que la obra que va a realizar se mantenga en las mismas con-
diciones durante el mayor tiempo posible, y también que los agentes atmosféricos,
los propios del entorno natural y los del entorno urbano no afecten demasiado a la
obra. La resistencia, por otro lado, debe estar garantizada, mds si cabe, en una obra
en la que es de prever una fuerte interaccion social.

Pablo de Arriba y José de las Casas venian desarrollando una investigacién
técnica, en aquellos afios, acerca de las posibilidades que determinados aditivos,
relativamente recientes, que se venian aplicando en el cemento en la construccion,
tenfan para la escultura.



Tradicionalmente el cemento ha admitido gran cantidad de operaciones y
también ha sido utilizado para diferentes trabajos con gran carga creativa, como el
trecandis, que serd utilizado ampliamente por Gaudi a principios del s. xx (fig. 3).

Otra caracteristica que resulté determinante a la hora de optar por este
material fue la posibilidad que brindaba a los escultores de abarcar y controlar todo
el proceso de realizacién dentro del propio taller sin necesidad de recurrir a medios
externos. Plantear la obra en este material generaba problemas y retos que lo harian
muy interesante como materia prima escultérica.

El tratamiento cromdtico y textural que se puede aplicar al cemento, la
forma de trabajarlo e incluso la combinacién con otros elementos como la piedra o
el metal hacen que este material resulte ciertamente flexible y con amplias posibili-
dades desde el punto de vista expresivo.

La idea de dar al objeto final un cierto aspecto mineral, con aire de piedra
preciosa en el que el trabajo con el material resalte sus valores, afianzé la necesi-
dad de combinar el cemento con mdrmol de diversos colores para lograr una ima-
gen mds colorista, rica en matices en lo que se refiere al trabajo de las superficies.
La incrustacién de mdrmol en el cemento (fig. 4) resultaba ademds coherente con
las caracteristicas formales de la propia tortuga, en especial en lo que se refiere al
aspecto de su caparazon.

Por otra parte, esta elecciéon implicaba que, a nivel técnico, habria que des-
cartar la utilizacién de moldes o encofrados para la realizacién de la pieza definitiva,
y optar por la construccién, el modelado y la talla directa.

En cuanto a la figura, se decidié optar por realizarla en bronce; las cualida-
des del bronce definian a la figura, le transmitian un cardcter existencial, y desde
un punto de vista técnico facilitaban el proceso.

Con la idea clara y el material o materiales definidos, comenzaron a reali-
zar las maquetas. Estas tenfan una importancia primordial, ya que eran necesarias
en los procesos de ampliacién que seguirian.

En este primer trabajo con maquetas tridimensionales (fig. 6), se establecié
el proceso que se seguiria para llegar al tamano definitivo. Con la composicién rea-
lizada a pequefia escala, se harfa una primera ampliacién de la tortuga a un tamano
intermedio para mantener cierto control sobre las formas y su expresividad ante los
cambios de escala y que estas alteraciones no resultaran demasiado drasticas.

El modelado de la tortuga a una primera ampliacién fue sencillo. Trabajaban
con unas medidas accesibles (de aproximadamente 100 cm x 100 cm) (fig. 5). Y ade-
mds realizaron unas maquetas de la estructura, que iban a resultar fundamentales.

Para la figura humana, resultaba mds coherente trabajar directamente al
tamano final, teniendo en cuenta que se trataba de un tamano asequible y que el
tratamiento de las formas estaba marcado por una fuerte contencién expresionista.
Ampliar esta figura en concreto mediante un sistema de compases o cajas de amplia-
cién restaria cierta inmediatez y visceralidad al modelado, algo que se consideraba
esencial en la concepcién de esa figura.
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Fig. 6. Pablo de Arriba del Amo, Primera maqueta completa del proyecto vista cenital,
noviembre 2003, fotografia digital de 5850 x 6330, archivo de Pablo de Arriba del Amo,
Madrid, Espafia. Fuente: archivo personal del artista.

3. EL MODELADO Y FUNDICION EN BRONCE

Las calidades texturales del modelado aconsejaban seguir un sistema de
fundicién que respetara esas caracteristicas, por lo que se decidi6 fundir por el pro-
cedimiento denominado a la cera perdida, que a grandes rasgos consiste en la ela-
boracién de un modelo en cera que una vez recubierto por un molde refractario se
«quema» dejando un espacio que pasa a ser ocupado por el bronce fundido.

Para seguir este proceso con la figura modelada en barro (fig. 7), primero se
elaboré un molde flexible de silicona, realizado en dos capas. La primera capa sirve
como registro y es de aproximadamente 2-3 mm, siendo aplicada directamente a
pincel sobre la arcilla del modelado. La segunda capa de silicona tendrd un grueso
de aproximadamente 15 mm. En la segunda capa a la silicona se le anade un agente
tixotrépico que la hace mds espesa y evita que se descuelgue de las superficies ver-
ticales. Sobre estas dos capas se aplica el contramolde o madreforma de escayola
reforzada con canas o varillas de acero corrugado fijadas con estopa.

Una vez recubierto el barro con estos moldes de silicona y escayola, se abre
y se limpia. Con ello se eliminard todo el barro. Con este molde se hace una pri-
mera reproduccién en cera de fundicién, que de nuevo estaria compuesta por dos



Fig. 7. Pablo de Arriba del Amo, Modelado de la mujer, 2003, fotografia digital 8000 x 10 667,
archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal del artista.

capas. Una primera de registro de cera roja, de aprox. 2 mm, aplicada a pincel, y
una segunda de cera negra de aprox. 4 mm.

A partir de la reproduccién en cera se pasa a lo que es propiamente el pro-
ceso se reproduccion en bronce, que, en este caso, como ya se ha dicho, serd a la
cera perdida. La figura de cera, en una de las fases del proceso denominada que-
mado de la cera, desaparecerd y el espacio que deja serd ocupado por el bronce fun-
dido a unos 1100°C.

Una vez obtenida la figura en su material definitivo, se repasa y se le da el
acabado final mediante la pitina, que en esencia consiste en un ataque al bronce
con diversos productos quimicos que producen una oxidacién o coloracién en la
superficie del material, que tiene ademds la particularidad de proteger el bronce de
su degradacién por efecto de la exposicién a la intemperie y la polucién.

Se opté por una pétina con base de sulfuro de potasa, nitrato de hierro y
nitrato de cobre, aplicados en disolucién acuosa, pulverizado sobre la pieza de bronce
calentada con soplete de gas.

Con todo esto, ya se tendria una de las figuras del conjunto escultérico.
Esta reproduccion en bronce no resultaba tan problemdtica, pues al fin y al cabo
se trata de un procedimiento usual que, si bien tiene mucho de artesanal, estd bas-
tante industrializado.
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Fig. 8. Pablo de Arriba del Amo, Hustracion Fig. 9. Pablo de Arriba del Amo, Ilustracién de

de las cajas utilizadas en el procedimiento de las cajas de ampliacion con las figuras en el inte-
ampliacién por puntos, 2003, ilustracién rior, 2004, ilustracion digital de 3333 x 2500,
digital de 3333 x 2500, archivo de Pablo archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid,
de Arriba del Amo, Madrid, Espafa. Espafia. Fuente: archivo personal del artista.

Fuente: archivo personal del artista.

4. PROCEDIMIENTOS: SACADO DE PUNTOS, AMPLIACION,
ESTRUCTURAS, APLICACION DEL MORTERO, COLOCACION
DEL MARMOL, RETALLADO, APLICACION DE LA PATINA

Tanto por su tamafno como por el material elegido para su realizacién la
parte del conjunto que planteaba mds dificultad era la tortuga.

Antes de iniciar el proceso de ampliacién, habia que plantearse una serie
de cuestiones de cardcter técnico que se circunscribian al método de ampliacién, la
estructura, el material, el acabado, el transporte y el emplazamiento.

Se decidié que el método que se aplicaria para ampliar el boceto de escayola
a su tamafio definitivo serfa por la técnica tradicional de sacado de puntos (fig. 8).
Viendo este procedimiento con la perspectiva de estos tltimos veinte afos parece
mentira todo el trabajo realizado, la complejidad y laboriosidad de un procedi-
miento que hoy resulta hasta extrafio, atendiendo a los nuevos modos de reproduc-
cién escultérica que nos han traido las nuevas tecnologias aplicadas a la escultura,
escaneado, fotogrametria, etc.

Teniendo ya el modelo de escayola de aproximadamente un metro de longitud,
habia que proceder a su ampliacién respetando la forma general y sus proporciones.

Para ello se construyé un juego de cajas de ampliacién con estructura de
tubo de hierro de 20 x 20 mm para la caja del modelo y de 50 x 50 mm para la de
la ampliacién, con sus reglajes y sistema de calas.

Este juego de cajas es en realidad un juego de dos prismas rectangulares
proporcionales en cuyas aristas verticales se sittian los reglajes también proporcionales
y sobre los que se desplazan vertical, horizontalmente y en profundidad las calas



Fig. 10. Pablo de Arriba del Amo, Maqueta a Fig. 11. Pablo de Arriba del Amo, [lustracién de
escala de la estructura portante, 2003, fotografia las estructuras dentro de las cajas de ampliacion,
digital modificada de 10 083 x 7108, archivo 2004, ilustracién digital de 13 333 x 10 000,
de Pablo de Arriba del Amo, Madrid, Espana. archivo de Pablo de Arriba del Amo, Madrid,

Fuente: archivo personal del artista. Espafa. Fuente: archivo personal del artista.

con las que se consiguen las tres coordenadas correspondientes a cada punto del
modelo. El modelo de escayola se sittia dentro de su correspondiente caja y mediante
este sistema de ejes tridimensionales, se van tomando puntos de referencia que se
trasladan a la caja dentro de la cual se ird configurando la tortuga ampliada.

Asi, el modelo de escayola quedaba dentro de su caja de ampliacién, para
permitir que la tortuga definitiva fuera apareciendo en la otra caja (fig. 9).

Se estaba planteando una voluminosa forma en cemento que por distintas
razones debfa ser hueca; por lo tanto, habria que disefiar una estructura portante
que soportara el peso del conjunto, estimado en unos 8000 kilogramos, que fuera
lo suficientemente rigida como para que no se produjeran fisuras en la carcasa de
cemento y a la vez que sus movimientos de dilatacién y contraccién por los cambios
de temperatura no se transmitieran al cemento. Debia ser ademds una estructura
que en el momento del traslado pudiera soportar, sin deformaciones, en un punto
superior de anclaje todo el peso del conjunto.

El material que se iba a utilizar, el cemento, debia llevar una serie de aditi-
vos y fibras que reforzaran su estructura y a la vez le dieran elasticidad y plasticidad.

La superficie del cemento y las incrustaciones de mdrmol debian tener
ciertas cualidades cromdticas que les proporcionaran expresividad; ademds, ese
tratamiento deberia soportar las agresiones propias de los agentes atmosféricos, la
contaminacién o el vandalismo, asi se decidié dar un acabado a base de nitratos
de hierro, cobre y sulfuro de potasa en caliente, es decir, aplicados con brocha y
calentados con soplete.

Una vez realizada la pieza en el taller habria que transportarla a su ubicacién
definitiva, lo que implicaba problemas técnicos de peso, vibraciones, medidas, etc.
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Fig. 12. Pablo de Arriba del Amo, Dibujo de la estructura, realizado en noviembre de 2003,
dibujo escaneado con dimensiones 1918 x 1423, archivo de Pablo de Arriba del Amo,
Madrid, Espana. Fuente: archivo personal del artista.

Era preciso definir la cimentacién y los sistemas de anclaje, asi como el pro-
pio proceso de instalacion.

El diseno de la estructura debia hacer frente a la problemdtica técnica antes
avanzada: el peso del conjunto estaba distribuido en las cuatro patas y, por tanto,
la estructura debia soportar todo ese peso (fig. 10).

En el momento del transporte a su emplazamiento definitivo se levantaria
la figura desde un punto superior de la estructura que quedaria al aire y se taparia
posteriormente una vez cimentado. Este punto estaba conectado con toda la estruc-
tura y debia poder sostener todo aguantando las tensiones derivadas del transporte.

Estos problemas suponian riesgos que corria la obra, habia que garantizar
que no sucedieran: riesgo de que las cuatro patas no soportaran el peso de la béveda-
caparazén de la tortuga y se produjeran fisuras en el encuentro de las extremida-
des con el bloque central; y riesgo también de que, una vez concluida la escultura,
cuando, para su transporte, fuera elevada por el punto de anclaje superior, el con-
siguiente cambio de tensiones provocara deformaciones y fracturas en esos puntos
de encuentro entre el cuerpo y las patas o el cuello.

Por todo ello, se disefié un sistema de cerchas que se constituiria en una
estructura portante lo suficientemente rigida como para soportar, no sélo el peso,
sino las variaciones en las tensiones.

Los bocetos y dibujos para el disefio de esta estructura eran fundamentales
para visualizar la solucién mds adecuada. Diversos ensayos permitieron llegar a una
magqueta de la estructura, a partir de la cual, se procederia a su propia ampliacién
dentro de la caja definitiva. Se abordaba esta fase del proceso con especial cuidado
ya que un error en el diseno de la estructura o en su cdlculo implicarfa un mal



Fig. 13. Ana E. Balboa Gonzélez, Forografia de la estructura, proceso de soldado de las varillas
de acero corrugado sobre la estructura portante, enero 2004, fotografia digital de 10 667 x 8000,
archivo de Ana E. Balboa Gonzdlez, Madrid, Espafa. Fuente: archivo personal.

funcionamiento de esta, por lo que, sin duda, truncaria el resultado final, ya que el
proceso que se iba a seguir no permitiria correcciones.

Ademis, habia que tener en cuenta otra serie de aspectos. El primero, que la
construccién de cemento armado no deberfa estar en contacto directo con la estructura
portante, ya que al ser esta de tubo de hierro con pared de 3-4 mm, sufriria apreciables
movimientos de contraccidn-dilataciéon con los cambios de temperatura, movimien-
tos que la carcasa de cemento no podria absorber y por lo tanto produciria fisuras.

Habia, pues, que disefar la estructura en funcién de dos condicionantes:
que el cemento no tocara directamente la estructura y que la estructura repartiera
bien el peso entre los puntos de apoyo para que lo soportaran eficientemente.

La propia forma de la cercha resolvia el problema del reparto del peso. Ven-
dria a ser un sistema de dos ctpulas, una de ellas invertida, unidas por su base y
que trasladan su peso al exterior en cuatro puntos.

Asi, convergen, de forma inconsciente, algunos aspectos conceptuales que
aparecen en la génesis de la idea con los aspectos técnicos derivados del propio pro-
ceso constructivo: el concepto de béveda, que habia surgido en la configuracién
conceptual de la escultura (el caparazén superior de la tortuga como metéfora), se
materializaba ahora en un proceso técnico.

La construccién de la estructura sustentante (fig. 11) se realizaria en tubo de
hierro estructural de 80 x 40 x 4 mm para los elementos principales y 50 x 30 x 3 mm
para los secundarios, todo ello unido con soldadura eléctrica.

Era, asi mismo, necesario definir un sistema para separar la estructura meté-
lica portante, del cemento, pues, como ya se ha indicado antes, habia que evitar que
las dilataciones y contracciones propias del hierro afectaran al cemento. Para ello

89

PP.73

)22

2C

D

VISTA BELLAS ARTES, 16;

RE



90

PP 73-99

-
22

202

D

N
=
o
<
<
-
[
m
<C

Fig. 14. Ana E. Balboa Gonzdlez, imagen de la triangulacién realizada con las varillas de acero
sobre todo el volumen de la figura, enero 2004, fotografia digital de 10 667 x 8000, archivo de
Ana E. Balboa Gonzélez, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal.

se fueron soldando varillas de acero corrugado de 8 mm que se proyectaban radial-
mente desde la estructura hacia el exterior.

Estas varillas, por un lado, separaban y por otro unfan el modelado de
cemento y la estructura metdlica; ademds, su nimero, longitud y didmetro confi-
guraban un entramado relativamente flexible que absorberia las tensiones produci-
das por los cambios de temperatura evitando las fisuras (fig. 12).

La longitud de estas varillas era también determinante, ya que cada una
de ellas debia fijar en el espacio los puntos ampliados tomados de la superficie del
modelo. Es decir, el extremo de estas varillas servirfa para ir configurando tridimen-
sionalmente la forma de la tortuga al tamafio definitivo.

El modelo de escayola daba los datos, es decir, el punto definido por las
coordenadas X-Y-Z, que se trasladaba proporcionalmente como un punto definido
espacialmente por el extremo de una de las varillas de acero corrugado.

Una vez determinados en el espacio los principales puntos de referencia, habfa
que dotar de mayor solidez a ese conjunto de varillas; para ello se fueron uniendo
unas con otras mediante un entramado triangular también de varilla de acero corru-
gado, logrando asi un conjunto relativamente estable, pero flexible.

El caparazén de la tortuga, su parte mds volumétrica, estaba formado por
dos bévedas. Por lo que a la hora de aplicar el cemento habia que establecer un orden
que facilitase el proceso.

Desde el primer momento, se pensé en dividir el caparazén de la tortuga en
dos partes, la béveda superior y la béveda inferior, y aplicar el cemento siguiendo
un procedimiento distinto en cada caso.

La estructura de acero de ambas ya estaba construida: las cerchas de hierro,
las varillas soldadas y la triangulacién hecha (figs. 13 y 14).



Fig. 15. Ana E. Balboa Gonzélez, Bdveda inferior construida con el cemento blanco, y con los extremos
de las varillas de triangulacion en la superficie, enero 2004, fotografia digital de 10 667 x 8000,
archivo de Ana E. Balboa Gonzdlez, Madrid, Espafa. Fuente: archivo personal.

El mortero utilizado para todo el conjunto de la tortuga estaba constituido
por una mezcla de cemento Portland BLII/A-L 42,5 R (blanco) y CEM II/A-L 42,5
R (gris) de alta resistencia, de la marca Lafarge Asland, arena de rio lavada como
drido principal, fibra de polipropileno Sikafiber M-12 para darle mayor resistencia
a la fractura, Sika Latex como emulsién adhesiva y plastificante, que permite apli-
car la masa sobre superficies verticales sin que descuelgue y pigmentos minerales en
pequefias dosis para zonas concretas de la superficie.

La dosificacién de la masa fue la siguiente: una parte de cemento (blanco
o gris en funcién de si la masa era para la superficie o para el interior) por tres par-
tes de arena de rio, una parte de Sika Latex por dos partes del agua para la masa, y
en el proceso de amasado se dispersaria dentro de la masa la fibra de polipropileno
en filamentos.

El proceso comienza por el caparazén inferior, para el que se construye una
especie de encofrado sobre el cual aplicar el mortero. Previamente sobre el entra-
mado de varillas se coloc6 una malla galvanizada que armaria el mortero, es decir,
que le darfa resistencia.

Sobre el encofrado se podria verter el cemento como si de un cuenco se tra-
tara. Este encofrado se formé con una ldmina de pléstico y una malla metélica exte-
rior. Esto iba a permitir echar el mortero en el interior manteniendo la forma de la
panza y dejando en el exterior los extremos de las varillas de ampliacién.

La malla que refuerza el encofrado de pldstico se ataria a las propias varillas
de ampliacién dejando fuera unos 20 o 30 mm del extremo de estas.

Cubierto el encofrado internamente por una capa de unos diez centimetros
de mortero y una vez fraguado este, se procedi6 a desmontar dicho encofrado apa-
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Fig. 16. Ana E. Balboa Gonzélez, Creacidn del volumen completo con el cuello en voladizo, primera
prueba de pdtina en el cuello, febrero 2004, fotografia digital de 10 667 x 8000, archivo de Ana E.
Balboa Gonzélez, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal.

reciendo asi la forma general externa del caparazén inferior con los extremos de las
varillas de ampliacién asomando unos 20 mm.

Sien la parte inferior el encofrado funcionaba como un cuenco (fig. 15) sobre
cuya superficie interior se aplicaba el mortero, para la parte superior del caparazén
el sistema se invierte y la masa se aplica sobre la superficie exterior del cuenco. Se
procederia elaborando un encofrado invertido que evitaria que la masa de mortero
rellenara el interior de la boveda. Para ello se colocé una malla mosquitera de acero
galvanizado que por su pequefa trama evitaba el paso del mortero. Esta malla mos-
quitera se apoy6 sobre el entramado triangulado de varillas.

A continuacidn, se realizé una segunda estructura triangulada, también sol-
dada a las mismas varillas de ampliacién. Esta segunda estructura quedaria incluida
dentro de la propia masa del mortero, y seria la armadura principal que dotaria de
resistencia al caparazén superior.

De nuevo, y sobre este segundo entramado triangular se soldé una malla
hexagonal galvanizada de 13 mm. El conjunto estaria formado, de este modo, por
una primera malla que evitaria las filtraciones de mortero al interior de la escultura y
una segunda malla que quedarfa incorporada al cemento para darle mayor resistencia.

A continuacién, se aplic6 una capa de mortero de unos diez centimetros de
grosor que dio el volumen de cemento global a la obra.

Conviene senalar que a la hora de disenar la estructura principal la cabeza
de la tortuga planteaba unos problemas especificos derivados de su propia configu-
racién. Esta era una parte muy delicada, teniendo en cuenta que serfa un volumen
en voladizo (fig. 16) y que, ademds, en su definitiva ubicacidn, seria sometida con
toda probabilidad a fuertes tensiones y, con probabilidad, a bastante peso.



Fig. 17. Ana E. Balboa Gonzadlez, Detalle de la aplicacién del marmol, comienzo de
la elaboracion del trecandis, febrero 2003, fotografia digital de 10 667 x 8000,
archivo de Ana E. Balboa Gonzdlez, Madrid, Espafia. Fuente: archivo personal.

Habia que asegurar su resistencia y rigidez; para ello, se disefié un sistema
de cerchas reforzadas con tirantes también de tubo de hierro estructural.

Se considerd la solucién mds fiable, y ademds la que presentaba mayor faci-
lidad para unirla a la estructura de la ctpula y las patas.

En cuanto al cemento aplicado en estas zonas de patas y cabeza, habia que
tener en cuenta que el mortero quedaria visto; asi pues, se opté por el cemento blanco
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de 42,5. Este mismo tipo de mortero blanco se aplicaria también en la panza como a
masa para el modelado superficial. N
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5. TRATAMIENTO Y ACABADO FINAL @

T

Desde un primer momento, se baraj6 la idea de dar un acabado final a la E
escultura de la tortuga similar, en su aspecto, a los revestimientos de fragmentos de 3
baldosas cerdmicas, el trecandis, que caracterizan el universo formal que el arqui- #

tecto Antonio Gaudi plasmé en sus edificios. Se trataba de un acabado visualmente
muy colorista y cercano al publico, ficilmente reconocible, que permitia darle al
caparazén de la tortuga un atisbo de realidad.

También se conté con la posibilidad de tefir o dar una cierta coloracién al
cemento, para ello serfa necesario hacer una serie de pruebas no sélo cromaticas,
sino de resistencia y durabilidad de la coloracién.

Con esas imdgenes tan particulares del posible acabado superficial, habia
que adaptarlo al material base empleado, el cemento.
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Fig. 18. Ana E. Balboa Gonzdlez, Repasado y pulido del mdrmol, marzo 2004, fotografia digital de
10 667 x 8000, archivo de Ana E. Balboa Gonzélez, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal.

Inicialmente, se pensé en la utilizacién de los fragmentos de baldosa, pero
pronto se apreciaron sus limitaciones en cuanto al modelado de las superficies, ya
que implicaba un cierto facetado que no se ajustaba plenamente a las formas orga-
nicas de la tortuga, por ello se opt6 finalmente por la incrustacién de fragmentos de
placas de mdrmol de diversos colores, este material ofrecia la posibilidad de un pos-
terior retallado con el que matizar o suavizar el modelado de las superficies (fig. 17).

Sobre la superficie de mortero del caparazén se aplican las piezas de mér-
mol y piedra con la propia masa de mortero blanco, una vez fraguado se procede
al rejuntado, rellenando también con mortero los espacios que quedaban entre los
distintos fragmentos. Esta tltima aplicacién de mortero servirfa al mismo tiempo
para sellar y reforzar la superficie.

Con toda la superficie del caparazén ya cubierta y el mortero bien fraguado
se procedid al repasado y pulido, tanto del propio mortero como de las zonas recu-
biertas con mdrmol y piedra. Para el proceso de retallado se utiliz6 la amoladora
radial, con muelas y discos de diamante y abrasivos (fig. 18).

Con el modelado final ya resuelto habia que ocuparse de otro aspecto expre-
sivo importante como era el del tratamiento cromdtico del cemento y las incrus-
taciones. Por una parte, se pretendia dar unidad al conjunto para que tuviera una
entonacién general, por otra se buscaba una mayor riqueza de matices que aporta-
ran expresividad.

El tratamiento final se dio a base de nitrato de hierro y nitrato de cobre apli-
cado tanto sobre el mortero como sobre la piedra y el mérmol. Para esta aplicacién
se utilizé un soplete de gas para calentar ligeramente las superficies y asi acelerar el
proceso de secado y coloracién del material.



Fig. 19. Ana E. Balboa Gonzélez, Repasado final, aplicacién de aceite, abril 2004, fotografia digital
de 10 667 x 8000, archivo de Ana E. Balboa Gonzdlez, Madrid, Espafa. Fuente: archivo personal.

Una vez aplicado, las sales depositadas sobre la superficie permitian acen-
tuar el tono de la piedra y potenciar el pulido. El resultado final era el de unos tonos
verdes, cobre, amarillo, muy sugerentes de gran permanencia y resistencia.

En cualquier caso, y a pesar de la durabilidad de esta pigmentacion, fue nece-
saria la aplicacién de un aceite protector, la idea al aplicar este aceite era la de prote-
ger la superficie de posibles agentes externos (no habia que olvidar el hecho de que
la escultura iba a estar en la calle y podria sufrir pintadas, etc.). Este aceite, aunque
no elimina la accién de estos agentes, s facilita sus limpiezas posteriores (fig. 19).

Finalmente, la tortuga gigante ya estaba lista. S6lo quedaba un pequeno
detalle, la realizacién de unos pequenos orificios que cumplirian dos funciones:
el drenaje de la humedad (evacuacién del agua que hubiera quedado dentro de la
misma) y la aireacién del espacio interior.

6. TRANSPORTE

Llegé el momento crucial, la prueba definitiva que confirmaria la ejecucién
correcta de la obra. Cuando la tortuga fuera suspendida por el anclaje superior, se
comprobaria si los cdlculos de reparto del peso, asi como la resistencia y rigidez del
conjunto funcionaban adecuadamente.

Por fin, la gria elevé a la gran tortuga, sin que esta sufriera el menor percance,
no aparecieron las temidas fisuras y confirmaban su peso: cerca de 8000 kilogramos.

La imagen de esta criatura gigante de cemento suspendida por un solo
punto resultaba a la vez sugerente e inquietante (fig. 20). La tortuga salia de su lugar
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Fig. 20. Ana E. Balboa Gonzélez, Traslado de la Tortuga, abril 2004, fotografia digital de
10 667 x 8000, archivo de Ana E. Balboa Gonzélez, Madrid, Espana. Fuente: archivo personal.

de gestacién y nacimiento para dirigirse a su nuevo habitat, el entorno para el que
habia sido concebida.

7. CONCLUSIONES: EN SU NUEVO HABITAT

Desde el punto de vista técnico habia que atender a la cimentacién en su
emplazamiento definitivo. Los técnicos del distrito habfan preparado unas zapa-
tas de hormigdn con unas placas de anclaje a las que se soldaron los extremos de la
estructura portante que sobresalian por la parte inferior de las patas.

Esta cimentacién se cubri6 con losas de Calatorao formando un disco que
completaba la composicién. Se cortd, asimismo, el anclaje superior por el que habia
sido transportada la figura, y se rellené el hueco con una pieza de cemento y una
placa de mdrmol que se llevaban preparadas para su finalizacién, ya en el lugar, con
la figura anclada al suelo.

Una vez resuelta la parte técnica, sélo quedaba observar si el conjunto escul-
torico funcionaba en el lugar y era acogido con la sorpresa y la satisfaccion que los
autores esperaban.

Probablemente estamos ante la parte menos previsible del quehacer escul-
torico. Cémo es acogida la obra del artista cuando su publico no estd en las galerias
de arte al que se le presume un interés y cierto conocimiento, sino que el publico
para el que se ha realizado la obra pertenece a cualquier lugar y tiene diferentes y
contrapuestos intereses, todos legitimos y respetables.



Fig. 21. Pablo de Arriba del Amo, Obra final instalada en la plaza Agam, 2005, fotografia digital
de 2953 x 2481, archivo del artista, Madrid, Espafa. Fuente: archivo personal del artista.

En este momento, me gustaria hacer referencia a la acogida particular que
tuvo este conjunto escultérico por la gente del lugar, por sus vecinos, legitimos des-
tinatarios de varios meses de trabajo y de mucha ilusién por parte de los autores de
la obra y del equipo de escultores y técnicos que les ayudaron, esta acogida no fue
muy buena en un principio, recibieron bastantes criticas por los vecinos puesto que
no la esperaban, y les causé extraneza. Sin embargo, esto no duré mucho tiempo,
al cabo de unos pocos meses la escultura habia dejado de ser un estorbo o un sin-
sentido para ser algo mds en su vida, lugar de reunién, espacio para quedar, obje-
tivo de las travesuras de los nifios; en definitiva, habia pasado a formar parte de la
vida de los vecinos.

Dos seres extraios aparecen en un entorno que les es ajeno (fig. 21). La sor-
prendente situacién provoca revuelo, todo tipo de reacciones, desconfianza en prin-
cipio, asombro, admiracién e incluso indignacién. Las figuras, inmdviles, reciben
las miradas y devuelven sugerencias y misterios.

Pasardn los dias y los afios y estardn ahi, pasardn a formar parte del paisaje
urbano, a ser un vinculo, un lugar de encuentro que permanece.

Su nueva vida: el frio del invierno, el calor del verano, los juegos de los nifos,
las gamberradas de los adolescentes, la mirada de los vecinos, la compania de los
ancianos... Las pintadas, los golpes, soportard el peso de nifos y no tan nifios que
cabalgardn como si de un caballo se tratara. Ahi continuard. Sorprendida y desu-
bicada como el primer dia, pero integrada en su entorno, y en ese proceso de inte-
gracién mucho o todo tendrdn que ver sus vecinos, los transetintes habituales de
las calles del barrio.
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Es curioso pensar cémo una escultura con el paso del tiempo adquiere vida,
los que la ven todos los dias la van llenando de emociones, de sentimientos, van pro-
yectando sus sensaciones, van creando una historia, su propia historia, van incor-
pordndola al lugar, al barrio.

La transformacién de la tortuga gigante perdida, que con el paso del tiempo
se enraiza en este espacio, convirtiéndose en cotidiana y amiga. En una imagen
amable y apacible para los vecinos, que la buscan sin querer todos los dias con sus
miradas, y que sin duda la echarian en falta el dia que decidiera abandonarlos para
buscar un nuevo lugar donde perderse... o quizds no.
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