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Trini: la fugacidad
permanente

Luis CArRLOS EMERICH

ds ilusoria que la fijacién instantdnea de una imagen visual resulta la idea fija de que las ima-

genes iconicas 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 aprehensién de la totalidad a partir de ellas. Esta renuencia aacep-
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 imédgenes como
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Este autocuestionamiento ha condu-
cido a refrescar los modos de valoracién de
la imagen pictérica realista actual, en com-
paraci6n con la obtenible por medios tec-
nolégicos, para centrarse en un contexto
que, pese a ser conceptual, se niega a pres-
cindir de la belleza y, més atin, de sus conno-
taciones humanisticas. Si ahora la calidad
del tratamiento y del concierto de formas,
figuras, espacios, proporciones, composi-
ci6n y colorido en funcién de una dindmi-
ca vital sélo ocupa el nivel de una lectura
primaria, significa que todo lo demés pasa
aser el verdadero objetivo de la imagen pin-
tada. Y si ésta ha abandonado asimismo todo
intento de proyeccién simbdlica, asimilan-
doloslogros—en vezde rivalizar con ellos—
de la fotograffa como un herramental téc-
nico o como una forma de protocolo de
identificacién, entonces lo que era una re-
presentacién asciende a planteo de un sis-
tema de significacién.

Los pintores formados en el realismo
durante los afios ochentas, es decir en plena
discusién de conceptos de posmodernidad,
como Trini (Katrien Vangheluwe, nacida
en Roeselare, Flandes Occidental, Bélgi-
ca, en 1962), conservan del academicismo
solo los recursos para hacer pertinente y tor-
nar convincente este protocolo de identi-
ficacién de la realidad, porque su finalidad
dltima es la exploracién de las capacidades
de la imagen en planos m4s profundos.

Trini hizo su maestrfa en pinturaen la
Academia de San Carlos y radica en Méxi-
co desde hace quince afios. Desde los ini-
cios de su carrera profesional fue evidente
que su realismo pictérico no concluia en
el virtuosismo técnico o en su persuasién
imaginativa para transportarnos a su nicho
de realidad particular o para sefialar deter-
minadas condiciones sociales o existen-
ciales. Es decir, su propésito 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
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Tres tiempos, 1994, acrilico/tela, 110 x 110 em

Dos y dos, 1998, acrilico/tela, 100 x 100 cm
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i planos mds profundos de reflexién. Todo ello sin privar al
omunicarse a través de la sensibilidad y la gracia manuales.

¢ basa en fotografias tomadas por ella misma, sus “instantdneas” del

lentro de establecimientos piblicos no se afirman necesariamente

le Ambitos, comportamientos o rasgos idiosincrasicos populares,

ento es la totalidad, considerando el reposo (segiin la primera ley

il de movimiento. Asf que la gente caminando por las banquetas
ndo bicicletas o motocicletas o automéviles o transportdndose en
rifago urbano, sino manifestacién vital cuya excepcionalidad, co-
il en la irrepetibilidad real de lo rutinario, o bien en la afirmacién

le la vida, si acaso no es su verdadera sustancia.




El concepto principal de la pintura de Trini po-
drfa definirse como una forma de desobediencia al
engafio de la virtualidad, para armar un discurso so-
bre la fugacidad y, por tanto, sobre la imposibilidad de
definicién de la imagen. Siendo una pintora realista,
ha relegado al reino de la falsedad el paisaje hechizo,
Ja naturaleza muerta, la pose personal o grupal univo-
ca y perezosamente aceptada como real e incluso la
ilustracién de peculiaridades o fenémenos de cual-
quier tipo. Estos son clichés utilizados como accesos
i comunes al tema de la movilidad y de su memoria.

I - Por eso, seres, cosas y 4mbitos son para ella trayectorias,

( ' rastros energéticos, horadaciones en el tiempo, en el
i aire y en la luz, como si los fantasmas de la imagen
1

persiguieran su definicién de “verdad”, fugaz y perma-

nentemente.

il Las pinturas de Trini no son copias ni pardfrasis
‘ de imdgenes fotograficas y ni siquiera crénicas visua-

les del acontecer urbano, porque en ellas no sucede

) nada m4s significativo que el movimiento. Despoja-
T dos de toda posibilidad narrativa y sin pretensiones
! de metaforizar mecdnicas de desplazamiento, Trini usa
registros fotograficos como andamiajes aparentes para
lasolucién de problemas estrictamente pictéricos. Sin
| rehusar el potencial expresivo tradicional de la pintura,
il aunque también sin limitarse a €1, Trini crea muiltiples
modos de expresar movimiento que, felizmente, pre-
tenden todo lo contrario que el vanitas, género barroco
revisitado hasta el hartazgo posmodernamente, porque
sus figuraciones no simbolizan ni perentoriedad del
transito vital ni conllevan admoniciones.

Trini sintetiza acciones, abstrayendo figuracio- Pareja ll, 1998, ocrilico/tela, 30 x 30 em
nes. Sus modos de aplicar los pigmentos llevan el mis-
mo vuelo que sus motivos. Sus modelos no posan: su-
ceden. Todo pasa o pasari. 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-
cién cromdtica. Los entornos son tan difusos como la
visién cercana de un automovilista a toda velocidad,
manchas diluyendo al paso su identidad original. Pese
a sus conocidos referentes, éstas son abstracciones Y,
como tales, su composicién es puramente visual, a
base de equilibrios dindmicos de pesos y contrapesos
cromdticos, en relacién directa con las proporciones
y matizaciones de sus dreas. Asf, la fuga del paisaje,

Comida, 1999, acrilico/tela, 100 x 100 em




