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Introducción
El presente texto realiza un trayecto por el territorio asiduamente visitado de La Obra de Arte en la Época de su Reproductibilidad Técnica
. Busca allí, a modo de constatación, reconstruir la formación de la categoría
 de obra de arte que se desprende del enunciado benjaminiano, a sabiendas de lo ficcional de tal acto. 
Sin embargo, dada la importancia que el mismo reviste como paso en nuestras investigaciones
, y otorgándole el cariz provisional que sin duda tiene, nos atrevemos a plantear que, la formulación de un esquema coherente que reúna los diferentes tipos de oposiciones que el texto enuncia, permitirá testear la manera en que toma figura un sistema de valores. Si las condiciones históricas han cambiado con respecto al momento de publicación del escrito, los interrogantes que sobre el arte se suceden desde la década de 1990 reponen la vigencia de sus postulados éticos, en particular el de la relación de la teoría del arte, en tanto praxis discursiva, con la práctica artístico-política. Dicha relación señala cerca y lejos del horizonte de nuestro campo disciplinar para significar que la signatura de la hora fatal del arte no consiste hoy tanto en la pérdida/reposición del aura sino más bien en su desplazamiento permanente con fines a la actualización de aquellos valores cultuales que niegan la diversidad en los modos de relación estética y estésica entre el sujeto y el mundo. Dicha diversidad fue asumida de manera programática en la expansión del concepto del arte y sus obras que postula Benjamin.

El marco
En una carta dirigida a su amigo Max Horkheimer, W. Benjamin relató la finalidad de este escrito: “... fijar en una serie de reflexiones provisionales la signatura
 de la hora fatal del arte [...] dar a las cuestiones teóricas del arte una figura realmente actual: y dársela además desde dentro, evitando toda referencia no mediada a la política”
. Tal propósito aparece refrendado en el prólogo de la obra, que fuera suprimido en la primera edición de 1936
, al igual que otros fragmentos que recién aparecieron en las ediciones alemanas, a partir de la primera de 1955. Las ánimos de la guerra y otros bríos del mismo signo, modelaron -más señaladamente que en otros casos-, un autor colectivo para el texto e hicieron de las sucesivas versiones, una develación paulatina que aún no parece -y tal vez nunca lo sea- alcanzada totalmente. Se suele decir que ha sido mal leído, para expresar de manera imperfecta un acontecimiento peculiar: aún se está leyendo, aún se inscribe. 

El prólogo establece el marco general de discurso: el autor subraya la dimensión pragmática de la reflexión inaugurada por Marx acerca de la producción capitalista: las tesis elaboradas a partir del análisis histórico del material fáctico deben tener valor predictivo y eficacia política. 

La enunciación benjaminiana perfila su posición en el cuadro de las tendencias materialistas del momento. Describe una relación entre superestructura cultural e infraestructura económica, distinta, y en confrontación con la izquierda que, en aquellos tiempos, dejaba entrever por sus actos políticos una intencionalidad dogmática. En tono polémico sugiere que, para ciertas interpretaciones -a ‘más de medio siglo’ e incluso confirmados los anuncios marxistas-, la dialéctica del capitalismo ha sido reducida al aspecto de “una explotación crecientemente agudizada de los proletarios” obliterando su antítesis: “el establecimiento de condiciones que posibilitan su propia abolición”
. La distancia postulada con respecto a esos otros discursos revela la crítica a una operación teórica que se completa en políticas de estado. 

Dicha operación decanta en las tesis sobre el arte del proletariado después de su toma del poder y las del arte de las sociedades sin clases, opuestas a la perspectiva de ‘el dialéctico’, figura explícita del autor que aparece en el epílogo: es este un materialista histórico que indica el momento crucial de transformación del arte y le adjudica carácter revolucionario en tanto involucra el destino de las condiciones de producción-recepción contemporáneas y futuras. El deber ser de aquella indicación es la posibilidad de este pronóstico; las tesis acerca de las tendencias evolutivas del arte bajo las actuales condiciones de producción apuntan así a su eficacia política.

Hay en estas afirmaciones una voluntad alética que reconoce la capacidad de acción de la palabra. Dice Benjamin: “Dichas tesis dejan de lado una serie de conceptos heredados (como creación y genialidad, perennidad y misterio), cuya aplicación incontrolada, y por el momento difícilmente controlable, lleva a la elaboración del material fáctico en el sentido fascista”
. Para contrarrestar el valor performativo reaccionario de dichos “conceptos heredados” -lexemas que seleccionan grados de singularidad y excepcionalidad en clichés del enunciado cultual- así como su manipulación ideológica, el autor instaura otras categorías, les otorga estatuto científico y las opera en el interior de una disciplina concreta ya existente, praxis de la que procura invertir su orientación ética: “Los conceptos que seguidamente introducimos por vez primera en la teoría del arte se distinguen de los usuales en que resultan por completo inútiles para los fines del fascismo. Por el contrario, son utilizables para la formación de exigencias revolucionarias en la política artística”
.

En “Epilogo” Benjamin describirá la dialéctica del capitalismo en su hora contemporánea, al reiterar el sustrato de su preocupación por dar a las cuestiones teóricas del arte una figura realmente actual: en tanto la abolición del modo de producción capitalista exige la modificación del derecho de propiedad, presenta al fascismo como agente del capitalismo que fuerza al sujeto histórico, ‘las masas proletarizadas’, en el sentido de hacerle expresar su consentimiento a dicha situación de expropiación. 

En tiempos en que la Europa de los Dictadores redescubre el arte como servicio oficioso, nuestro autor auscultando el inconsciente de la época profiere el diagnóstico y su prescripción: el fascismo genera un esteticismo de la vida política que reproduce las condiciones de dominio: mediante una doble violentación histórica de las masas y de la técnica, restituye el culto y los valores cultuales y acepta como su escenario la consumación de la guerra. “La humanidad, que antaño, en Homero, era un objeto de espectáculo para los dioses olímpicos, se ha convertido ahora en espectáculo de sí misma. Su autoalienación ha alcanzado un grado que le permite vivir su propia destrucción como un goce estético de primer orden. Este es el esteticismo de la política que el fascismo propugna. El comunismo le contesta con la politización del arte”. 

Entre el prólogo y el epílogo la argumentación desliza el análisis de la Hora Fatal del Arte, negatividad que proyecta nuevas posibilidades. El discurso a la vez que despliega, por la polifonía de voces, su carácter dialógico, construye explícita e implícitamente una destinación múltiple.

La estructura categorial

Se suele concebir las categorías como aquellos conceptos fundamentales que funda o selecciona toda teoría y cuya elaboración o trasposición determinará necesariamente la forma que ella reviste. Con el término “categoría” pueden distinguirse objetos denominados también clases
, de orden paradigmático. Si la construcción de la categoría benjaminiana de obra de arte se realiza en la matriz de un análisis histórico materialista que recorta su significación epocal dialécticamente, parece apropiado, a nivel del análisis de enunciado partir de aquella concepción de la lengua que define su naturaleza como relacional y entonces utilizar el término categoría sólo para designar las relaciones
 y no los elementos finales de esas relaciones. Por tanto partimos de la base que las categorías aportadas por el texto se pueden resumir inicialmente en dos oposiciones: producción manual/reproducción manual y reproducción técnica/producción técnica.
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Haciendo paráfrasis de Jacques Fontanille diremos que si "categorizar" el mundo
, clasificar sus elementos es una de las capacidades fundadoras de la actividad de lenguaje; la categorización es la actividad que en el discurso preside la instalación de ‘sistemas de valores’. En tanto no existe una substancia que se preste por naturaleza a tal o cual categorización; el acto de categorizar se instituye en la "estrategia" que anima la sustancia y determina la forma de la categoría, sus límites, su organización interna y sus relaciones con las categorías vecinas. Esta cuestión interesa, pues, directamente para estudiar la manera en que las culturas "recortan" y organizan sus objetos para hacer de ellos objetos de lenguaje; pero interesa también para estudiar los discursos en acto, en la medida en que ellos también recortan y categorizan universos figurativos para definir sistemas de valores. 

El estudio de la categorización propuesta por Benjamin revela tanto una profunda crítica a la cultura de la estética tradicional como una ampliación y revisión de su dominio lingüístico. El discurso puesto en acto en la Obra de Arte en la Época de su Reproductibilidad Técnica al auto-inscribirse en el de la teoría del arte, logra minar en su interior redes categoriales que operan regresivamente. Nuestro análisis en pos de interpretar la proyección actual de este texto nos ha inducido, como paso metodológico, a abordarlo como enunciado para en el curso de futuros trabajos invertir el procedimiento y tratarlo como enunciación. 

Vamos a considerar las oposiciones de partida como términos de una categoría única. 

Conclusión
Tan temprano como en 1936 se puede derivar del análisis de WB algo que no sólo es la corroboración de un estado de la cuestión en el arte, sino la expansión de su definición misma. Dicha expansión afecta la obra artística considerada en producción-distribución-recepción y en perspectiva histórica 

La categoría propuesta como obra de arte se formularía como definición del  siguiente modo: pueden considerarse obras de arte los originales, las imitaciones o copias, las reproducciones en serie y la producciones múltiples. La aspiración ideológica de la teoría del arte al modo aurático de la presencia, no ha querido asumir hasta hoy, o lo ha hecho de modo insuficiente, las profundas consecuencias éticas de la palabra benjaminiana. En cualquier caso ella se preserva viva en practicas artísticas y políticas que se nutren hoy en el mismo suelo de origen.
� Este trabajo fue presentado en las IV Jornadas de Investigación del Instituto de Historia del Arte Argentino y Latinoamericano. Universidad de Buenos Aires, Facultad de Filosofía y Letras, 13-15 de noviembre de 2002.


�BENJAMIN, Walter [1936]. “La Obra de Arte en la Época de su Reproductibilidad Técnica” en BENJAMIN, Walter. Discursos Interrumpidos I. Filosofía del Arte y de la Historia. Buenos Aires: Taurus, 1989, p. 17-57.


� El planteo de la nueva categorización de la obra de arte implica el análisis crítico de categorías precedentes y en suma la reformulación la teoría del arte como formación discursiva


�El proyecto UBACYT La Constitución del Discurso de los Objetos Estéticos en la Modernidad y su Reformulación en la Cultura Contemporánea aquí presentado pertenece a la Programación Científica 2001-2002 y está dirigido por la Lic. Alicia Romero, profesora asociada regular de Historia de las Artes Plásticas V del Dpto. de Artes FFyL-UBA. Es investigadora del IHAAL (Dir. Osvaldo Pellettiri), profesora e investigadora del Área de Coordinación de Artes del Fuego... del Instituto Universitario Nacional del Arte y codirectora de un proyecto trienal en la Secretaría de Ciencia y Técnica de la UNLP.


� Nuestro idioma orienta este término hacia otros como señal, marca y número.


� Extraído de “Nota del Traductor” de Jesús Aguirre París. La carta fue escrita en París con fecha 16 de octubre de 1935. 


� La edición de 1936 es una traducción al francés (de Pierre Klossowski) en la Zeitschrift für Sozialforschung editada en Paris.


� p. 17.


� p. 18.


� Ib.


� La clase se define, en términos generales, como un conjunto de magnitudes que poseen en común uno o varios rasgos distintivos. En lingüística se entiende más concretamente por clase un conjunto de magnitudes que pueden ser sustituidas en una posición sintagmática y en un contexto dados. En ese sentido clase es sinónimo de paradigma. Se designa con el término magnitud ese “hay” cuya existencia semiótica se presupone anteriormente al análisis que reconocerá en él una unidad discreta, y del que solo se postula la comparabilidad con otras magnitudes del mismo orden. 


� Puede concebirse la relación como una actividad cognoscitiva que establece, de manera concomitante, la identidad y la alteridad de dos o más magnitudes (u objetos de saber); o bien, como el resultado de ese acto. Sin embargo, tal acepción no es sino una interdefinición que articula los universales semióticos entre sí, pues los términos de identidad y de alteridad reclaman, por su propia definición, la presencia del concepto –no definible- de relación. (...) El establecimiento (la producción y/o el reconocimiento) de las relaciones y de las redes relacionales es el que funda los objetos y los universos semióticos. La organización y la construcción de tales objetos (o universos) dependerá de la tipología de las relaciones, que la teoría semiótica elegirá y planteará como previa a la práctica. Por otra parte, los dos ejes fundamentales del lenguaje –el eje paradigmático y el eje sintagmático- son definidos por el tipo de relación que los caracteriza: la relación “o... o” (llamada oposición o correlación por L. Hjelmslev; selección por R. Jakobson) para las paradigmáticas, y la relación “y... y” (llamada combinación o relación en sentido estricto por Hjelmlec; contraste, por A. Martinet) para la sintagmática. Por último, otra tipología de las relaciones constitutivas de la categoría semántica (considerada como la unidad semiótica mínima) se superpone a la precedente: se trata de las relaciones de contrariedad, de contradicción y de complementariedad, que representadas en el cuadro semiótico, permiten fundar una sintaxis y una semántica fundamentales.


� La expresión categorización del mundo fue introducida por Benveniste para designar la aplicación de una lengua natural al mundo (tal como lo perciben nuestros sentidos). En efecto, desde el punto de vista ontogénico la parte de las lenguas naturales –y, probablemente, del conjunto de las semióticas- que intervienen en la construcción del mundo del sentido común, hecha por el niño, es sin duda considerable, aún cuando no pueda determinarse con precisión. A este rol “informador” del mundo, asumido por las lenguas naturales, se hace referencia cuando se dice, por ejemplo, que la “concepción del mundo” está determinada por un contexto cultural dado: {Lévi-Strauss emplea en el mismo sentido la expresión fragmentación conceptual del mundo}, ella se refiere a menudo la lingüística, lo mismo que a la hipótesis de Sapir-Whorf. Para nosotros, el mundo del sentido común, informado semióticamente, corresponde a la semiótica natural. En otro campo diferente, el término categorización es empleado para designar la proyección, sobre el cuadro semiótico, de una magnitud determinada, considerada como eje semántico: esta proyección, al articular la magnitud, constituye una categoría.
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