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Trini: la fugacidad
permanente

•
LUIS CARLOS EMERICH

Más i1u ria que la fijación instantánea de una imagen visual resulta la idea fija de que las imá­

genes icónicas en que se ha sustentado en gran medida la memoria del siglo xx representan

entidades o hitos inamovibles, y no, precisamente por su irrepetibilidad, excepciones que

confirman la regla de la imposible aprehensión de la totalidad a partir de ellas. Esta renuencia a acep­

tar la temporalidad e incluso la caducidad de seres, cosas y conceptos, tal vez se deba a que la volun­

tad de vivir se subordina a la voluntad de trascender. En el siglo xx, "construido" por imágenes como
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ningún otro, la tendencia ad d aceptar "ciegam ni
a a partir de ella hizo de 1 '1 ' ente ofugazcomo_1a

d

' ,a. uSlón el 'd' .•• y,más~:"
me Ida de la realidad, comen o ultimo de la pe ,-'---.

Tan inherente a lo h rcepción y, por-.. la _ .......
, 1" umano es el apetit d

"lftua -quelaamb'" di o ever-diceRonWlGIClon e engaño" ' h ubem11" "-
que está en tealidad ant [ qUiere acer creer al-L..---·

L
- --.....

e su re.erente y UU><lVllUUI' colocUl "-no ante su copia" P odo --. on ello,pmuqurdrlkJr_

lante sólo trascenderá lo efímero yque, con el perfeccionamienro teenolcllPa>dr l. ......
la pretendida hiperrealidad se aceptará mejor que la realidad mimll-

Entre tan debatidos conceptOS de lo real yde realismO. de narunlltmO ......"dr.....,...

tualidad, el concepto de realismo en la pintura acrual dis1ll mucho dr el __."1lI,d

mético, representativo Ysupuesta expresión de la vida, de IUS oondic- dr ••-'­
parte, la proliferaciónyel perfeccionamienrode los medio! de poJuccaIno....pC.......1Iál1l
ydifusión de imágenes ha despojado a la pintura acrualdr much<»dr"'I~ll1IIl'IIId1d"'''I­
rambién la ha liberado de su prisiones representati~etro. kJoIdrpee...,··-,ar

tantas veces vaticinada, la ha obligadoaautocuestionmK a~1*"-.... ",'''110.

ya larga permanencia del objetual~mo yel conceptualismO ha md....• Wf.,--_.'."

una especie de tendencia retro, como una arcaica vocae
i6n

rtaClI
disciplinas utilitarias, a erigirse en encargada de reconlar lo"'" Iut. J'd" tiIIll"'1'- .'IIIÍ~.·
nostalgia, De allí que la imagen pictórica concebida aIa""-

c
- ""....., .......'"

a lo reflexivo yarmándose meiorpara privilegiar, porencUllldr 11 J""CII'••',11.

1611

-.

retiniana, lo que le es propio e intransferible aultJlllllll·
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Este autocuestionamiento ha condu­

cido a refrescar los modos de valoración de

la imagen pictórica realista actual, en com­

paración con la obtenible por medios tec­

nológicos, para centrarse en un contexto

que, pese aser conceptual, se niega a pres,

cindir de la belleza y, más aún, de sus conno­

taciones humanísticas. Si ahora la calidad

del tratamiento y del concierto de formas,

figuras, espacios, proporciones, composi ..

ción y colorido en función de una dinámi­

ca vital sólo ocupa el nivel de una lectura

primaria, significa que todo lo demás pasa

aserel verdadero objetivode la imagen pin­

tada. Ysi ésta ha abandonado asimismo todo

intento de proyección simbólica, asimilan­

do los logros-en vez de rivalizar con ellos-­

de la fotograffa como un herramental téc­

nico o como una forma de protocolo de

identificación, entonces lo que era una re­

presentación asciende a planteo de un sis-

tema de significación. Trtls tiempos, 199', ocrllico/l'ltlo, 110 x 110cm

Los pintores formados en el realismo

durante los años ochentas, es decir en plena

discusión de conceptos de posmodemidad,

como Trini (Katrien Vangheluwe, nacida

en Roeselare, Flandes Occidental, Bélgi­

ca, en 1962), conservan del academicismo

sólo los recursos para hacer pertinente y tor­

nar convincente este protocolo de identi­

ficación de la realidad, porque su finalidad

última es la exploración de las capacidades

de la imagen en planos más profundos.

Trini hizo su maestría en pintura en la
Academia de San Carlos y radica en Méxi­

ca desde hace quince años. Desde los ini­

cios de su carrera profesional fue evidente

que Su realismo pictórico no concluía en

el virtuosismo técnico o en su persuasión

imaginativa para transportamos a su nicho

de realidad particular o para señalar deter­

minadas condiciones sociales o existen­

ciales. Es decir.. su propósito sobrepasaba

el equivalente de una puesta en "escena"

(como llama Gubern a la imagen tradicio­

nal), para sugerir que su obra era el umbral

de un "laberinto", o sea la entrada a un Dos Y dos, 1998,ocrílico/telo, lOOx 100 cm
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eamlO IOU , aunqu' 11<)' 1, h.le,a 1'1,10 m, profundos de reflexión, Todo ello sin privar al
rnd rd '1 vlcJo mll"lI'" d' "munl.1 a rrnvés de la sensibilidad y la gracia manuales.

Aunqu la r1mu d· Trinl .1>;\ 1en flllograff t m, da por ella mi ma, sus "instantáneas" del
o ont eren 1, 11 h.\dmil d'nu'Odee labl Imiem públic s no se afirman necesariamente
en la inllUlaridadd 1 I 1'\'. el< nd ,ímbu( • omportamiemosorasg idiosincrásicos populares,
¡no n la preml d qu' el m"vmll 'nll C la IOmlidad, e n Iderand el reposo (según la primera ley

de N wt nl, (mO un 111''' • l'< 1011 .le movimiento, Asr que 1, gente caminando por las banquetas
o ruznnd 1, ull () ondu ,clldo hic,c1em () m tocteletas o automóviles o transportándose en
out no m ro IIn. 'n dcilr;j('II/<1 urlxm • ino manifestación vital cuya excepciollalidad, co­
múnm me Inadvertida. 1.\1 \' -: rc ,.1.\ 'n la Irrcpctlbilidad real de lo rutinario, o bien en la afinnación
d que h la vel 1<k1J 1.1 r "tora de la vid •si. aso n es u verdadera sustancia.



El concepto principal de la pintura de Trini po­

dría definirse como una forma de desobediencia al

engaño de la virtualidad, para armar un discurso so­

bre la fugacidad y, por tanto, sobre la imposibilidad de

definición de la imagen. Siendo una pintora realista,

ha relegado al reino de la falsedad el paisaje hechizo,

la naturaleza muerta, la pose personal o grupal unívo­

ca y perezosamente aceptada como real e incluso la

ilustración de peculiaridades o fenómenos de cual­

quier tipo. Éstos son clichés utilizados como accesos

comunes al tema de la movilidad y de su memoria.

Por eso, seres, cosas yámbitos son para ella trayectorias,

rastros energéticos, horadaciones en el tiempo, en el

aire y en la luz, como si los fantasmas de la imagen

persiguieran su definición de "verdad", fugaz yperma­

nentemente.

Las pinturas de Trini no son copias ni paráfrasis

de imágenes fotográficas yni siquiera crónicas visua­

les del acontecer urbano, porque en ellas no sucede

nada más significativo que el movimiento. Despoja­

dos de toda posibilidad narrativa y sin pretensiones

de metaforizar mecánicasde desplazamiento, Trini usa

registros fotográficos como andamiajes aparentes para

la soluciónde problemas estrictamente pictóricos. Sin

rehusar el potencial expresivo tradicional de la pintura,

aunque también sin limitarse a él, Trini crea múltiples

modos de expresar movimiento que, felizmente, prc,

tenden todo lo contrario que el vaniras, género barroco

revisitado hasta el hartazgo posmodemamente, porque

sus figuraciones no simbolizan ni perentoriedad del

tránsito vital ni conllevan admoniciones.

Trini sintetiza acciones, abstrayendo figuracio#

nes. Sus modos de aplicar los pigmentos llevan el mis­

mo vuelo que sus motivos. Sus modelos no posan: su­

ceden. Todo pasa o pasará. El trazo persigue figuras a

medida que se desvanecen en el tiempo y en el espa­

cio. Bajo el sol, las figuras son como concentraciones

o interrupciones del colorido ambiental, siempre a

punto de esfumarse. De noche, la movilidad es vibra­

ción cromática. Los entornos son tan difusos como la

visión cercana de un automovilista a toda velocidad,

manchas diluyendo al paso su identidad original. Pese

a sus conocidos referentes, éstas son abstracciones YI

como tales, su composición es puramente visual, a

base de equilibrios dinámicos de pesos ycontrapesos

cromáticos, en relación directa con las proporciones

y matizaciones de sus áreas. Así, la fuga del paisaje,

Comida, 1999,ocrílico/telo, l00x 100 cm

Pore;o 1/1, 1998, ocn1ic:o/teIa, 30)( 30 cm


