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Una evolución fascinante:  
El formalismo y el proceso de trabajo 
en la obra de Charlotte Posenenske* Jessica Morgan

Una de las historias ‒posiblemente satíricas‒ que rodearon al formalismo ruso  
a principios del siglo pasado hacía referencia al poeta modélico que, en su deseo  
de imitar con la mayor fidelidad posible al trabajador de una fábrica o a un oficinista, 
fichaba al inicio de la jornada laboral, se sentaba a su mesa y se ponía a escribir 
durante ocho horas obras en serie. Al término de la jornada laboral, clasificaba  
en bandejas lo que había producido durante el día ‒de acuerdo con la clasificación  
de sus obras, el estado de progresión o la calidad‒, ordenaba el escritorio y fichaba  
a la salida de la fábrica, o más bien de su estudio. Tal y como esperaban críticos 
contemporáneos como Víktor Shklovski, la mecánica de semejante producción 
integraría a la perfección la práctica artística y la praxis social, a la vez que incluiría 
una evaluación objetiva y científica de la obra de arte.

Aunque la mecánica de la jornada laboral se hiciera eco de forma clara y 
performativa del día a día del obrero trabajando en una cadena de montaje, labrando 
el campo o respaldando a la nueva sociedad con tareas administrativas, evaluar el 
producto final del trabajo del artista con otros estándares era objeto de polémica.  
Por ejemplo, no incluía que los poemas tuvieran que seguir el programa estético 
tradicional del arte autónomo según las normas (burguesas) de consumo erudito.  
Al contrario, la poesía y las otras formas del arte debían emplear nuevos medios más 
populares (como los carteles o el cine), fomentar otro tipo de público y promover  
una nueva estructura sociopolítica. Pero la visión mecánica que el formalismo tenía 
del argumento, la historia y el personaje, que distinguía aspectos como la repetición, 
el paralelismo, la gradación y el retraso, condujo a un impasse crítico que potenció  
una visión de la estructura simplificada y, más allá de una demostración técnica  
y de recursos, no consiguió ningún logro significativo.

A pesar de que el enfoque extremista del formalismo soviético fue fundamental 
para la promoción de una perspectiva objetiva de la vanguardia, la alternativa,  
la respuesta subjetiva ‒temporal, psicológica‒ a una obra de arte seguía siendo 
necesaria para explicar la creación estética. El producto artístico del trabajo ‒ordenado 
con sumo cuidado en el escritorio del poeta en bandejas de «entrada» y «salida»‒ 
continuaba sujeto a los juicios de valor de la época. Ni la producción de arte más 
mecánica iba a librarse de la recepción en cuanto objeto autónomo de la estética.

En la cultura soviética los artistas lucharon con fuerza contra las nuevas  
exigencias de la producción artística. Pese a la estructura de apoyo inicial de los 
comités culturales, nuevos canales de publicación y la presencia cotidiana del trabajo 
en las calles y en la publicidad, el deseo inherente de la autonomía artística topaba 
inevitablemente con la ambición de integrar el trabajo en las nuevas estructuras  
de producción y consumo. Escritores como Velimir Jlébnikov, con su movimiento 
Zaum (precursor de Fluxus), fomentaron entre 1910 y 1920 un lenguaje de neologis-
mos para crear un anti-arte que no pudiera ser evaluado con facilidad mediante  
una lectura tradicional; Vladímir Mayakovski destacó por sus carteles satíricos de 
propaganda política, que mezclaban símbolos visuales y lingüísticos para abordar  
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las preocupaciones cotidianas de un nuevo orden social; y Ósip Brik acuñó  
el productivismo como un credo anti-individualista que defendía los materiales  
y las técnicas industriales en el arte. Sin embargo, en los años de apogeo de la moder-
nidad soviética, casi todos los artistas formalistas dejaron de producir para el público 
debido a la incongruencia entre la innovación artística y la realidad política. Aunque 
resulte irónico, no fue la pérdida de ambición por cambiar la sociedad la que topó 
con la estructura del mercado del arte, sino la demanda de un realismo regresivo  
por parte del nuevo orden social la que casi acabó con la innovación formal en favor 
de un discurso y una representación cargados de criterios ideológicos.

El dilema de los formalistas que aspiraban a una producción estética objetiva con 
el empleo de elementos prefabricados y seriales ‒lo mismo símbolos lingüísticos  
que elementos visuales y plásticos‒, y que se oponían a la obra de arte individualista, 
autónoma y preciada, reside en su rechazo sistemático tanto al mínimo común 
denominador de la Realpolitik como a las fuerzas del mercado que determinaban  
el consumo de la vanguardia. Medio siglo después de los formalistas soviéticos, 
Charlotte Posenenske se enfrentó a un dilema similar en su aspiración por analizar  
e innovar en el trabajo dentro de la producción estética ‒ella, sin embargo, contaba 
con el apoyo de un mercado de arte capitalista que consideraba la innovación  
una moda y una tendencia pasajeras‒. De modo asimismo parecido a los formalistas 
soviéticos, Posenenske dejaría de producir arte para el público y se volvería hacia  
un método diferente de analizar el comportamiento social.

En su alejamiento programático de la producción artística, en mayo de 1968 
publicó una «declaración» donde revelaba las contradicciones internas de su método 
productivo: «Las cosas que hago son modificables, lo más sencillas posible, reproduc-
tibles. Son parte integrante del espacio [y] pueden modificarse en combinaciones  
o posiciones nuevas, de tal modo que así alteran el espacio. Dejo esta modificación 
en manos del consumidor, que así participa una y otra vez, desde cero, en la produc-
ción.» Aquí, la pretensión de expandir el objeto tanto en términos de espacio como 
arquitectónicos, preocupación muy común entre los escultores contemporáneos  
de la época, desde Donald Judd hasta Imi Knoebel, y la casi desesperada incitación  
al espectador ‒ya determinado y revelado como consumidor‒ a participar en  
el proceso de creación de la obra son indicativas de una profunda insatisfacción con 
la forma de su expresión artística. El dilema entre los nuevos métodos estructurales  
y su potencial para la práctica social encuentra su expresión en el rechazo y  
la reivindicación simultáneas de la obra de arte: «Hago series porque no quiero hacer 
piezas individuales para individuos. […] Cada vez son menos reconocibles como 
“obras de arte”. […] La división de las artes vigente hasta la fecha ya no existe.  
El artista del futuro debería trabajar con un equipo de especialistas en un laboratorio 
de desarrollo. Aunque la evolución formal del arte ha tenido lugar a un ritmo cada 
vez mayor, su función social se ha atrofiado.»
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Al igual que en el formalismo, la producción se destina a una forma de trabajar 
que, en términos de valor, se entiende lo más científica y neutra posible para no caer 
en la creación de productos demasiado obvios que pasan de moda. Se espera que  
el artista que trabaja en condiciones de «laboratorio» (formalmente análogo al poeta 
en su «oficina») emule un método de producción que aleje la obra de una concepción 
estética y de un consumo tradicionales y la lleve a una evaluación formal como parte 
de una práctica social. No obstante, este método de producción parece atenerse  
al sistema de trabajo establecido en las sociedades industriales, sobre todo si hay 
división del trabajo (un «equipo de especialistas»). Esta deferencia formal hacia  
la producción artística habitual en cuanto acto subjetivo e individualista, ¿bastaría 
para señalar un sistema de trabajo diferente capaz de desafiar la praxis socioeconómica?

La Vierkantrohre Serie D (Tubos cuadrados Serie D) de Posenenske, los tubos  
de acero que comenzó en 1967, subrayan la necesidad de estándares industriales de 
producción y de un sistema formalizado de trabajo que emplee la mecanización para 
abordar objetos en los que las aproximaciones objetivas y las huellas individuales 
queden reducidas a la mínima expresión. Incluso en el minimalismo estadounidense 
contemporáneo (Carl Andre, Walter De Maria, Sol LeWitt), dicho esfuerzo  
se manifiesta en el rechazo radical de las técnicas artísticas previas, pero esta misma 
radicalidad, tal como la artista predijo en su manifiesto, facilitaría la inclusión de estos 
nuevos procesos de trabajo dentro del mercado del arte existente en lugar de preservar 
su autonomía metodológica.

Posenenske se debate entre sus preocupaciones formales por el impacto  
material y espacial de sus obras, y la negativa sistemática a participar en la distribución 
y reflexión cultural. En esto coincide con muchos artistas de los años sesenta,  
que tuvieron que adecuar sus propios impulsos creativos al desinterés manifiesto por 
mostrar el arte dentro de la industria cultural existente. Aunque se estimaba necesario 
seguir produciendo objetos, no menos oportuno era rechazar el consumo, a pesar de 
que dichos artistas seguían desarrollando sin parar métodos alternativos para ver arte. 
La mirada retrospectiva de Posenenske sobre el formalismo de los artistas soviéticos 
‒como se ve muy bien en sus constantes referencias a El Lissitzki y Vladímir Tatlin‒ 
pioneros en la fabricación industrial y en serie como parte del entorno productivo  
en el que se integraron ‒escuela de artes aplicadas, agitación política‒, la alineó con 
una tradición moderna al mismo tiempo que la advertía de la necesidad de adoptar una 
postura contemporánea. Por eso en su manifiesto encontramos la referencia explícita  
a la estructura socioeconómica que mercantiliza la historia del arte: «El arte es un 
producto de actualidad efímera, pero el mercado es reducido y el prestigio y el precio 
crecen cuando menos actual es la oferta.»

La tradición y la corriente vanguardista solo pueden determinar la expresión 
artística si forman parte de una estructura previa. De ahí que Posenenske necesitara 
de un análisis sistémico de la estructura del trabajo y los medios de producción.  
Si observamos el trabajo metodológico que realizó cuando ya había abandonado  
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arriba: Boceto de configuraciones para Vierkantrohre Serie DW (Tubos  
cuadrados Serie DW, 1967) en la Galerie René Block, Berlín, 1968
abajo: Boceto de configuraciones para Vierkantrohre Serie D (Tubos cuadrados 
Serie D) en el Deutscher Künstlerbund, Kunsthalle Nürnberg, Núremberg, 1968
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la práctica artística para dedicarse a la sociología, un análisis tan sistemático, junto 
con una crítica ideológica permanente, parecían un presagio. Posenenske publicó  
en 1979, junto con Burkhard Brunn, un libro titulado Vorgabezeit und Arbeitswert, 
Interessenkritik an der Methodenkonstruktion: Leistungsgradschätzen, Systeme vorbe-
stimmter Zeiten, analytische Arbeitsbewertung (Regulación temporal y valor del 
trabajo, una crítica de los intereses en la construcción de métodos: estimación  
de productividad, sistemas de regulación temporal y evaluación analítica del trabajo).  
Su tesis investigaba cómo se evalúa el trabajo productivo en términos económicos  
y estructurales, y cómo los esfuerzos de los economistas por cuantificar y calificar  
el trabajo van en detrimento de los intereses de quienes se encargan de llevarlo a cabo. 
La crítica metodológica de las formas contemporáneas de taylorismo, en las que  
los procesos de trabajo se vuelven aparentemente transparentes y, en consecuencia,  
se pueden dirigir con mayor facilidad, conduce a un análisis más exhaustivo de cada 
paso y procedimiento, creado para atribuir el valor ‒y, por lo tanto, el control‒ del 
trabajo no al trabajador, sino al dueño de los medios de producción o a los poderes 
públicos y administrativos.

Aunque esto, por supuesto, era una máxima marxista ya conocida, la idea se 
extendió de nuevo en el contexto de una evaluación que podía aplicarse más amplia-

Serie D ’67 Kombinationen aus 4 Elementen Stehend oder Liegend  
(Serie D ’67 Combinaciones de 4 elementos de pie o tumbados, 1967) Una evolución fascinante

mente de la producción industrial a la cultural. Si observamos la manera en la que 
Posenenske trató de mediar entre el proceso de creación artístico y la producción  
de objetos, la clave podría haber estado en el tipo de mano de obra empleada para 
crear objetos para una experiencia estética. La plusvalía de las obras de arte contem-
poráneas, que la artista atribuía en su manifiesto al paso del tiempo, podría por tanto 
situarse de modo más concreto en la generación formal de objetos.

En 1967, Posenenske creó una variante de los tubos cuadrados en cartón 
ondulado, Vierkantrohre Serie DW (Tubos cuadrados Serie DW). Similares a la versión 
en acero, estos tubos se presentaban como construcción serial de cuatro elementos 
que podrán combinarse adoptando infinitas disposiciones, desde objetos escultóricos 
independientes en el contexto de un «cubo blanco», hasta conectores lineales dentro 
de un espacio arquitectónico público. Las obras pueden entenderse como prototipos, 
lo cual insinúa una producción industrial o cuando menos una forma ampliada  
de aplicación a diversos entornos, como de hecho demostró Posenenske en su primer 
montaje en el patio de la Galerie Dorothea Loehr en Fráncfort. Aquí, la producción 
mecanizada que daba sentido a los tubos de acero se retoma para contemplar  
una forma distinta de acumulación: no se trata de la producción en serie de muchos 
elementos que permitiría una instalación expansible de elementos cuadrados de 
metal en un entorno industrial, sino de una representación plástica de la acumulación 
original del trabajo, que Posenenske continuaría investigando mediante metodologías 
tanto estéticas como socioeconómicas.

En el caso de los tubos de cartón, el trabajo no daba como resultado objetos 
confeccionados propiamente dichos, sino marcadores para la producción posterior; 
no genera directamente ninguna acumulación de capital, ni siquiera de capital 
cultural. El proceso de trabajo para la Serie DW está formalizado pero no da lugar  
a una producción en forma de mercancía; a diferencia de sus homólogos en acero,  

Jessica Morgan
Hoja de contactos de fotografías de Vierkantrohre Serie DW (Tubos 
cuadrados Serie DW) en el estudio de la artista, Offenbach, 1967
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en la sede del Deutsche Bank, Fráncfort, 1989 Una evolución fascinante Jessica Morgan

la versión en cartón no recuerda a ningún objeto funcional existente en el mercado, 
como por ejemplo conductos de ventilación. No remite por su aspecto a ningún 
producto fabricado.

Los tubos en cartón insinúan un trabajo industrial pero no lo requieren para  
ser producidos. Juegan con la idea de los prototipos en la industria, pero la socavan 
gracias a un material efímero y de apariencia frágil. El sesgo formalista se conserva, 
por cuanto la naturaleza plástica de la Serie DW sigue sometida a una evaluación  
de marcadores formales como la repetición, la variación serial y la instalación estruc-
tural, pero contiene una progresión con respecto a los métodos directos aplicados  
por el formalismo: la obra de Posenenske tuvo que avanzar hacia una concreción 
autónoma de sus propios métodos de producción sin hacer referencia a posiciones 
estéticas previas o imitando simplemente otros procesos de trabajo industrializados. 
Su producción artística tuvo que reflexionar sobre la mano de obra requerida para 
producir los objetos (sin duda en términos de marcadores cuantitativos y cualitativos: 
cuánto tiempo se tarda, el ahorro que supone hacer elementos en serie y cuánto  
se acercan a un material ideal). Pero, de la misma manera, los objetos debían tener 
una importancia sistémica a la hora de reflexionar sobre la forma en que procesos  
de fabricación objetivados y supuestamente transparentes pueden crear estructuras de 
poder que perjudican a la propia productora. En concreto, los objetos tenían que 
confrontar cómo estas estructuras de poder adjudican el cúmulo de capital cultural 
en exclusiva a quienes promueven tanto la cosificación del arte como la transpa- 
rencia en la creación del artista para intereses comerciales: galeristas, comisarios  
y el público.

Mientras la Serie D en acero es formalista en apariencia, la Serie DW lo es en 
esencia: la serie de elementos en cartón capturaron la producción mecanizada antes 
de que triunfaran los métodos industriales perfeccionados. Se convirtieron en 
prototipos après la lettre ‒como primeros pasos que solo se rastrean con retrospectiva‒. 
De este modo, Posenenske pudo sortear el callejón sin salida del formalismo. Como 
el análisis de su estética corría el peligro de convertirse en una estética en sí mismo 
cuando adoptaba forma escultórica, se centró en objetivar su enfoque mediante el 
análisis de la acumulación del trabajo y del proceso de elaboración. Cómo la realiza-
ción plástica de esa objetivación evoluciona en el mercado de la industria cultural  
es algo que puede evaluarse comparando las dos instalaciones de la Serie D y de  
la Serie DW. En 1967 se fotografiaron los tubos de acero en un hangar y en las pistas 
del aeropuerto de Fráncfort. Se mostraron como objetos autónomos cuya naturaleza 
venía definida por el contexto «industrializado» de un aeropuerto en funcionamiento. 
El drama artificial de los elementos galvanizados que se nos aparecen como formas 
humanoides, erguidos, reclinados y duplicados, elabora una historia de la mecaniza-
ción que asume el control en un paisaje (post)industrial desprovisto de público.  
En 1986, en cambio, la compañía aérea alemana Lufthansa financió la instalación 
póstuma de dos juegos de la Serie DW en su hangar de Fráncfort. Aunque se 
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presentaran en una revista de arte con un anuncio patrocinado, los tubos de cartón 
chocan con el complejo industrial-cultural del aeropuerto. Aparecen como simula-
cros subversivos y transitorios de elementos mecánicos, como copias sin un original, 
integrados gracias a sus formas prefabricadas pero al margen en virtud de su expresivo 
carácter de manufactura. El avión de pasajeros que se eleva por encima de los dos 
montajes de la Serie DW se mantiene ajeno, y el contexto de mercantilización opera 
un aislamiento, una alienación de las obras.

Aquí, Posenenske parece haber logrado con cartón ‒véase también el cartón 
prensado, de aspecto parecido, que empleó en las últimas obras que fabricó, Drehflü-
gel Serie E (Hojas batientes Serie E, 1967-1968)‒ una materialización del proceso  
de trabajo como herramienta analítica. La producción del objeto se detuvo antes de 
que se transformara en algo confeccionado que colmara materialmente la brecha que 
separa la industria de la cultura; conservó la autonomía del proceso como objetiva-
ción de las relaciones de poder entre obrero, dueño de los medios de producción  
y consumidor mientras seguía experimentando con el formalismo como una alterna-
tiva estética siempre a mano.

* Una versión de «Arresting Development: Formalism and the Process of Labor in Charlotte Posenenske’s Work»,  
de Jessica Morgan, se publicó anteriormente en Charlotte Posenenske (1930–1985): The Same but Different / Dasselbe 
anders (Southampton, Reino Unido: John Hansard Gallery, University of Southampton, 2011), pp. 7-15.
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