
Elméleti kiindulópont

Mivel már az elméletben és a gyakorlatban is
eljutott a kortárs mûvészet odáig, hogy minden-
ki mûvész, de legalábbis mindenki az lehet, rá-
adásul nincs már a mûvészetnek még akárcsak
hozzávetõlegesen is elkülöníthetõ formája, jog-
gal merül fel a címben megfogalmazott kérdés,
illetve az, hogy ilyen körülmények között végül
is lehet-e még különbséget tenni mûvészet és
nem mûvészet között. Egy lehetséges különbség-
tétel felvázolható a következõ állításból kiindul-
va: a mûvészet egy jelentéskonstituáló emberi
aktus, melynek során a külsõ, azaz referenciális
világban differenciális jelentések képzõdnek. 
A referenciális világ az maga a valóság, amelyre
vonatkoztatva az emberi nyelv kialakulásakor
szavaink, a jelölõk a jelentéseiket nyerték. Eb-
ben a világban a jelölt és a jelölõ társításából
lesz a jelentés, ellentétben a posztstrukturalista
szemlélettel, melyben a nyelv a külsõ valóságól,
sõt az embertõl is teljesen független entitás, me-
lyet autonóm diskurzusok és jeljátékok során
elõálló jelentésgenerálás jellemez. A posztstruk-
turalista gondolkodásban a valóságtól teljesen
függetlenített nyelv a mindenható rendezõelv.
Ennek azonban az a messzemenõ következmé-
nye, hogy ki kell iktatódjon a külsõ, referenciális
világ, amelynek konkrét elemei folyamatosan
aláásnák a referenciális világtól elválasztott, ez-
által differenciálissá váló jelentésrendszernek az
elméleti alapjait. A posztstrukturalizmusban
semmi sem rögzíti a létezõket az empirikus,72
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megtapasztalható valósághoz, ennek folyományaképpen a mûvészetben, ebben
a par excellennce differenciális jelentéskonstituáló közegben bármi mûalkotássá
válhat. A kérdés tehát az, hogy a mûvészet valóban olyan közeg-e, amelyben 
a referenciális jelentéstõl teljesen el lehet vonatkoztatni a differenciális jelentés-
konstitúció által.

A referenciális kiiktatása 

A lett Arthur Berzinsh azt gondolhatja, hogy igen, el lehet vonatkoztatni. 
Õ volt az, aki egy galériában rendezett performansz keretében megetette két em-
berrel saját húsuk egy-egy kis darabját. Meg is ideologizálta a mûsort – ez volt a
differenciális jelentéskonstitúció –, mondván, hogy az Eszkatológia címû perfor-
mansz a fogyasztói társadalomban élõ ember önmaga-felfalását szimbolizálta, és
tiltakozott az ellen a vád ellen, hogy a kannibalizmust promoválta volna, ugyan-
akkor sérelmezte azt, hogy az emberek szó szerint értelmezték alkotását. De ha
mûvészetként kezeljük ezt a produkciót, akkor lényegében azzal sem kellene le-
gyen semmiféle gondunk, ha annak az Emberevés címet adta volna, hiszen az
emberevés a mûvészi performanszban, pusztán a differenciális jelentéskonsti-
tuálás szintjén ugyanolyan metaforikus jelentéssel bír, mint az eszkatológia.
Csakhogy éppen ebben rejlik a csapda: amikor a mûvész azáltal érzi felmentve
magát, hogy az emberevésnek egy egészen más jelentést adott, így szerinte az az
akció mintegy eltörölte, átlényegítette a konkrét performansz eseményeit. Az én
olvasatomban a mûvész azt gondolta, hogy a differenciális jelentéskonstituálás
után nem egy többletjelentés jön létre, hanem a referenciális jelentés kioltódik,
vagy átlényegül a differenciális jelentéssé. Tanulságos az is, hogy a mûvész csak
akkor érezte volna magát bûnösnek, ha a valóságban lezajlott emberevésnek 
a mûalkotás keretében is az emberevés jelentést tulajdonította volna, mert ez azt
jelzi, hogy számára a differenciális jelentéskonstitúció határozta meg a referen-
ciális jelentést, mely utóbbit akár meg is szüntetheti pusztán azért, mert az ak-
ciót egy mûvészi aktusként prezentálták. Ha azonban performanszának az Em-
berevés címet adta volna, akkor az esemény a mûvész olvasatában is a szó sze-
rinti értelmet jelentette volna abban az eseményben, tehát a referenciális és 
a differenciális jelentés mintegy találkozott volna, és egy valóságvisszatükrözõ
reprezentációként lehetett volna értelmezni, amely koncepció immár nem a mû-
vészet sajátja. Vagyis ahhoz, hogy ne lehessen vádolható reprezentációval,
Berzinsh kénytelen volt kerülni az Emberevés címet, így viszont nem egy a mai
mûvészetet jellemzõ sajátos és szabad jeljátékot teremtett meg, hanem egy kény-
szerpályán mozogva megpróbálta kiiktatni a jeljátékból a valóságos akció refer-
enciális jelentését. Berzinsh akciója tökéletes példája annak, hova vezet, ha a je-
lentéskonstitúciót elvonatkoztatjuk a referenciális valóságtól, ha a differenciális
jelentéskonstitúciót nem a referenciális jelentés többletének, hanem a referen-
ciális világot kiiktathatónak tekintjük. A jel és a valóság különbségtételének 
a hiánya, a jelentéseit önmagából generáló nyelv alapján felfogott valóság ugyan
valóban megszüntetné a mûvészet és az életvilág minden más jelensége közötti
különbségeket, de úgy, hogy gyakorlatilag a valóság minden megnyilvánulása
szabadon interpretálható jeljátékká válna. Az indokolatlan vagy jóvátehetlen kár
azonban gátat szab ennek a referenciálisból differenciálisba átmenõ jeljátéknak,
és az ellenkezõ jelentésmódosulás történik meg: a károkozásban a referenciális
jelentés oltja ki a differenciális jelentést, mint történt az Berzinsh akciójában,
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ugyanis a károkozás olyan a referenciális világban rögzített jelentést hordozó
cselekedet, ami nem ad módot a mûvészetet megteremtõ szabad alkotói és befo-
gadói jeljátékra, egy ilyen tett referenciális jelentése ellenáll a mûvészi szándé-
kú differenciális jelentéskonstitúciónak. A továbbiakban az iménti megállapítást
igyekszem igazolni elképzelt és konkrét példák segítségével. 

A károkozás mint a differenciális jelentéskonstitúció gátja 

A károkozás képezi a határvonalat a mûvészet differenciális jelentéskon-
stitúcója számára. A kár a Magyar értelmezõ szótár szerint a legáltalánosabban
fogalmazva valakinek a tulajdonában, vagyonában, vagy testi, szellemi lelki ál-
lapotában beállt veszteség, hátrányos változás. A károkozás tehát alapvetõen 
a referenciális világhoz köthetõ, érzéki tapasztalást rögzítõ fogalom. Ha azonban
a posztstrukturalizmus eszmerendszere által kidolgozott, a mûvészetben alkal-
mazható differenciális jelentésképzõdést kiterjesztjük a teljes valóság leírására,
akkor a kár mint empirikus tapasztalás egy relatív, dekonstruálható fogalommá
válna. A mûvészi jelentésalkotásnak is éppen az az egyik sajátossága, ami elkü-
löníti más emberi aktusoktól, hogy jelentéskonstitúciója függetleníthetõ a refer-
enciális jelentéshordozóktól, de nem abban az értelemben, hogy nem vesz tudo-
mást róla, vagy egyenesen tagadja azt, hanem abban az értelemben, hogy képes
a külsõ referenciális jelentésre egy differenciális, mûvészi jelentést is ráruházni.
De ez a ráruházás nem szünteti meg a külsõ referencialitást, ha megszünteti, az
a károkozás. A mûvészi differenciális jelentéskonstituálás során csupán elvo-
natkoztatni lehet a referenciális jelentéstõl, de nem lehet kiiktatni, megszüntet-
ni magát a külsõ referenst, mert a valóságban a jelentés a referenshez kötött.
Mindemellett a mûvészet csupán a jelentéseket függetleníti a referenciális világ-
tól, nem pedig a jelentést létrehozó aktust magát, ami a referenciális világban,
nem pedig a jelentések viszonyának differenciális közegében történik. Tehát a
külsõ referenst nem lehet kiiktatni, nem lehet módosítani, csak bevonni lehet
egy mûvészi jelentéskonstituáló játékba. A referenciális és differenciális jelentés
elválaszthatatlanságára, a referenciális jelentéshez társuló differenciális többlet-
jelentésre, referenciális jelentés és differenciális jeljáték viszonyára épül Marcel
Duchamp munkássága. Õ azáltal forradalmasította a mûvészet fogalmának re-
ferenciális jelentését, hogy eladdig, de mindmáig is a referenciális valóságban
közönségesnek tekintett tárgyakat, piszoárt, palackszárítót, hólapátot, stb. el tu-
dott látni egy mûvészi jelentéstöbblettel, és a konkrét, közönséges tárgy és fel-
vett, mûvészi jelentés közötti – azaz referenciális és differenciális jelentés közöt-
ti – feszültség képezi Duchamp alkotó munkájának mûvészi erejét. 

Referenciális és differenciális jelentés a színházi elõadásban 

Képzeljük el azt, hogy egy színházi elõadás keretében valakik eljátsszák
Raszkolnyikov történetét. Ebben az esetben maga a játék lesz a referenciális ak-
tus és a referenciális jelentés is, miközben Raszkolnyikov történetének a megje-
lenítése lesz a differenciális jelentéskonstitúció, ami megjelenik a játékban. Az
világos, hogy Dosztojevszkij regényében jelentéskonstituáló jellege van annak,
hogy Raszkolnyikov baltával agyonveri az uzsorásnõt és a lányát, viszont ha egy
a Bûn és bûnhõdést színre vivõ elõadásban estérõl estére meg is gyilkolnak egy
idõs és egy fiatal nõt, itt a mûvészi jelentéskonstituálástól egészen eltérõ, tragi-74
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kus esemény történik. Ha pusztán a szemiológia szintjén vizsgáljuk mindkét
esetet, ugyanaz a jelentése a gyilkosságnak, de míg a regényben a jelentések 
a nyelven, a jelölõk közötti játékmezõben, a referenciális külvilágtól független
közegben, a képzeletben jönnek létre, addig az általam elképzelt elõadásban a
jelentés nem a kijelentésben, nem a jelek közötti viszonyban, hanem magában
az atrocitás lezajlásában születik meg, így a közönség a látottakat nem egy már
megírt mû (Bûn és bûnhõdés) performatív reprezentációjaként, sem pedig jelek
puszta játékaként értelmezi, hanem a referenciális világba való durva beavatko-
zásként, ami által kioltódik bármiféle nyelvkonstruált, jeljátékos jelentés. A va-
lóságban rögzül egymáshoz a jel és a külsõ referens közötti kapcsolat, ami a dif-
ferenciális jelentéskonstitúcióban nem történik meg akkor sem, ha a differenci-
ális és a referenciális jelentés egyébként megegyezik, lévén, hogy a differenciális
jelentéskonstitúció jelölõk jeljátéka nyomán születik meg, a referenciális világ-
ban pedig a jelentés a jel és a referens közötti kapcsolat eredménye. Vagyis 
a gyilkosság elkövetésének referenciális jelentése megszünteti a gyilkosság dif-
ferenciális jelentéstöbbletét, hiszen egy jeljáték helyett egy valóságos tett zajlott
le, mert a jelenet nem a jelölõknek az egymáshoz viszonyított helyük különbözõ-
ségének relatív azonosságából, hanem a referenciális világban lezajlott atrocitás
nem interpretálható aktusától kapta jelentését. A referenciális jelölt megszüntet-
heti a differenciális jelentést, a differenciális jelentés viszont nem szüntetheti
meg a referenciális jelentést, hiszen a színpadon nem egy jelentéskonstitúció
jön létre, hanem egy tett zajlik le, amelynek rögzült jelentése van a referen-
ciális világban.

Referenciális és differenciális jelentés a képzõmûvészetben 

A referenciális világ jelentéshordozóját nem lehet megszüntetni, pusztán el-
vonatkoztatni lehet tõle egy nem referenciális, ha úgy tetszik, poétikai nyelvkö-
zegben. A mûvészi jelentéskonstitúció során a külsõ referensek nem felcserélik
külsõ jelentésüket a mûvészi, differenciális jelentéssel, hanem referenciális va-
lóságukat megõrizve kapnak egy differenciális jelentést is. Marcel Duchamp For-
rása éppen azért zseniális, mert bebizonyította, hogy bármiféle referenciális je-
lentéshordozót fel lehet ruházni mûvészi, tehát differenciális jelentéssel is, de
ha a jelentésfelruházással egy idõben megszüntetné a tárgy referenciális jelenté-
sét, azzal éppen ez a mûvészi jelentéskonstitúció szûnne meg, és a piszoárt nem
ready-made-nek, hanem szobornak kellene tekinteni. De a Forrás címû alkotás-
nak éppen az a lényege, hogy annak ellenére, hogy az csak egy piszoár, a Dávid
és a Pietà pedig szobrok, ugyanúgy fel lehet ruházni mûvészi jelentéstartalmak-
kal, mint a szobrokat, amelyek eleve mûalkotásnak készültek. Nem jelentéscse-
re, hanem jelentésátvitel történik meg tehát. 

De vannak helyzetek, amikor meg sem történik effajta jelentésátvitel. Képzel-
jük el Wim Delvoye Kloáka-gépét egy nairobi vagy egy lagosi nyomortelepen ki-
állítva és mûködésbe hozva a szegény nyomorgók elõtt, akik kénytelenek lenné-
nek azt látni, hogy miközben õk éheznek, addig valaki valami gépet etet élet-
mentõ eledellel. Azok az emberek nem tudnák mûvészetként felfogni azt a gé-
pet, ami máshol híres mûalkotásnak számít, és nem azért, mert butábbak, tanu-
latlanabbak lennének, mint bárki más a világon, hanem mert az étel referen-
ciális világbeli jelentõsége sokkal nagyobb, mint az azt pusztán jelként alkalma-
zó, annak mûvészi jelentést konstituálni szándékozó mûvészé, vagyis az éhezõk

75

2018/11



iszonyatos károkozásként fognák fel azt a gépet, amire a New-York-i, párizsi, lon-
doni galériák jómódú látogatói mint zseniális mûalkotásra tekintenek. 

A károkozás vonatkozásában érdekes dilemmát vet fel a mûkincshamisítók
esete. Hírhedt ügy a Han van Meegerené, aki mások becsapásának a szándékával
hamisított Vermeer-festményeket. Lehet mondani, hogy egy tudatosan hamisító
kárt okoz, csakhogy Van Meegeren történetének utólagos jelentéskonstitúciója
nyomán azok a hamisítványok úgymond önálló életre keltek, és saját értékkel bír-
nak. Ennek következményeként pedig megszûnt a hamisítás okozta károkozás,
hiszen azok, akik azt hitték, hogy Vermeert vásároltak, most egy Van Meegerent
birtokolnak, ami immár szintén értéket képvisel. Tehát úgymond a mûvészet
megtérítette a kárt. Ez a történet rávilágít arra is, hogy a teremtés is okozhat in-
dokolatlan kárt, helyrehozhatatlan kárt azonban nem, hiszen a referenciális vi-
lágban megteremtett dolgok, legyenek azok akár még Van Meegeren hamisítvá-
nyai is, bármikor kulturális értékké válhatnak, tehát a pozitív teremtés esetén so-
sem lehetünk biztosak abban, hogy a károkozás eredménye mikor válik értékké.

Ezen a ponton érdemes tárgyalni azt, amikor maga a károkozás képezi 
a jelentéskonstituáló aktust, amire nagyszerû példát nyújt Rauschenberg Erased
De Kooning címû alkotása. Azt lehet mondani, hogy a kitörölt mûalkotással
együtt egy helyrehozhatatlan kár keletkezett, hiszen elveszett az eredeti mû. És
ez így is lenne, ha Rauschenberg nem mûködött volna együtt De Kooninggal,
akivel közösen választották ki a letörlésre szánt mûvet. Ezzel ugyanis De
Kooning is tett egy jelentéskonstituáló gesztust, nem csak Rauschenberg: azt,
hogy a munka nincs befejezve. Hiába volt, vagy hitte azt korábban, hogy be van
fejezve, mert azáltal, hogy beleegyezett Rauschenberg jelentéskonstituáló aktu-
sába, õ maga is folytatta a saját mûvét, aminek egy másik jelentést adott. Mind-
azonáltal míg a Kitörölni egy De Kooniget lehet mûalkotás, de egy Kitörölni egy
Rebrandtot, az már pusztán károkozás, mert a Rembrandt -ép kulturális érték-
ként a referenciális világ konkrétumává vált, ebben az esetben pedig a kitörlés
nem egy differenciális jelentéshordozó aktus, hanem a referenciális világban el-
követett rongálás lenne. Egy mai mûvésznek semmi sem adhat felhatalmazást
arra, hogy saját jelentéskonstitúciójával tönkretegye egy másik mûvész jelentés-
konstitúcióját, és ezáltal megfossza a befogadókat is egy másik mûvész alkotásá-
val való találkozás lehetõségétõl. Kivételt képez az, amikor a két mûvész meg-
egyezéseként születik meg az akció, mint Rauschenberg és De Kooning esetében.
Azt nem lehet meghatározni, hogy egy mû mikor készült el, és mikor nem, min-
denesetre a mûvésznek meglehetõs szabadsága van abban, hogy ezt eldöntse. 
Cy Twombly például elhíresült arról, hogy miután már eladta egy-egy festményét,
felkereste a vásárlót, és továbbfestette, bõvítette az alkotást, akár a tulajdonos tud-
ta és beleegyezése nélkül is. Ezzel nem keletkezett kár, hanem Twombly egyszerû-
en folytatta a saját mûvének jelentéskonstitúcióját, amely bár külsõ, referenciális
formájában változást szenvedett, mindazonáltal a mûvész érezheti, gondolhatja
úgy, hogy még nem rögzült teljesen az alkotáshoz a differenciális jelentés úgy,
mint például egy Rembrandt-festményhez. 

Referenciális és differenciális jelentés a performanszban 

Vegyük Rirkrit Tiravanija mûvészi gesztusát: egy New York-i galériában meg-
vendégelte vacsorával az odalátogató közönséget. Ez mûvészi alkotás volt, an-
nak ellenére, hogy a mûvész differenciális jelentéskonstitúciója során a vacsora76
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a referenciális világban nem szûnt meg vacsorának lenni. Ennek az aktusnak le-
hettek pozitív és negatív következményei is. Az esetleges negatív hatások közé
tartozhat az, ha voltak, akik esetleg gyomorrontást kaptak. Ez esetben arról be-
szélhetünk, hogy Rirkrit Tiravanija rossz minõségû alkotást hozott létre, hiszen
nem készítette el megfelelõ módon a mûvet, és a megromlott étel felszolgálása a
nem minõségi, az elhibázott mûalkotás kategóriájába süllyesztette volna a gesz-
tust. Így a referenciális világban létrejött rossz következmény – a gyomorrontás
–, bár minõségileg lerontotta az alkotást, de nem szüntette meg annak mûvészi
jelentéskonstituálódását, mert a mûalkotásokkal való találkozásokból fakadó
bármiféle következmény nem írható a differenciális jelentéskonstitúció számlá-
jára. Az esetleges negatív következmények nem a differenciális jelentésre, ha-
nem a referenciális világban lezajló cselekményre vonatkoznak, így Rirkrit
Tiravanijának is viselnie kellene a jogi következményeit annak, ha a gyomorron-
tást kapott emberek beperelnék, ettõl függetlenül nem lehetne eltagadni gesztu-
sának mûvészi jelentéskonstituáló jellegét. De képzeljük el azt, hogy mi lenne
akkor, ha a mûvész mérget fecskendezett volna a felszolgált eledelbe, vagy ha
lopta volna az elkészített ételek hozzávalóit! Ez azt jelentette volna, hogy a refe-
renciális világban olyan indokolatlan károk okozásával készítette elõ mûalkotá-
sát, ami lehetetlenné tesz mindenféle differenciális jelentéskonstituálást, így 
a szóban forgó vacsora sem funkcionálhatna mûalkotásként, hanem pusztán
bûncselekményként, hiszen az említett cselekedetek sehogy sem illeszthetõk
bele a megvendégelés differenciális jelentéskonstitúciójába, a közönség pedig 
a saját testi épségének veszélyeztetését aligha illeszthette volna bele egy interpre-
tációs jeljátékba.

Ha nem tennénk különbséget a referenciális valóság és a mûvészet között,
ebben az esetben ugyanúgy mûalkotásnak kellene tekinteni Chris Burden
Deadman (Halott ember) címû alkotását, ahogy az lezajlott, és úgy is, ha a mû-
vész halálos baleset áldozatává vált volna. 1972. november 12-én este a Los An-
geles-i La Cienega sugárúton vitorlavászonnal letakarva Burden lefeküdt az út-
ra egy autó mellé, ugyanakkor villanófény figyelmeztette az arra hajtó autósokat.
A rendõrség még az akció vége elõtt a helyszínre érkezett, és õrizetbe vette a mû-
vészt. Háromnapi mérlegelés után a Beverly Hills-i bíróságon az esküdtek nem
tudtak döntést hozni, így a bíró ejtette az ügyet. A Deadman csak addig a pilla-
natig mûködik mûalkotásként, míg tudjuk, hogy a mûvész, azaz az autópályán
letakart ember ezt a jelentést akarja megteremteni, ezzel szemben, ha egy autó
elütötte volna az autópályán fekvõ embert, akkor nem a mûvész teremtette vol-
na meg ezt a jelentést egy mûvészi aktus során, hanem az megteremtõdött vol-
na a balesettel együtt, és ettõl a referenciális jelentéstõl immár nem lehetne el-
vonatkoztatni. Elvégre abszurdum lenne a „halott ember” differenciális jelentést
akként értelmezni, ami a címben bennefoglaltatik addig, amíg a performansznak
szerencsés a végkimenetele, és egy halott ember csak reprezentációként jelenik
meg a performanszban, ezzel szemben elvonatkoztatni ettõl a jelentéstõl akkor,
amikor az egy baleset nyomán a halál konkrét beálltával megteremtõdött volna
a referenciális világban. A mûvészi jelentés kioltódik, a Deadman címû akció so-
rán bekövetkezõ tragédia során az okozott vagy keletkezõ kár a referenciális vi-
lág konkrétumává, tényévé változtatta volna a differenciális jelentést, amely
megszûnt volna differenciális jelentésként funkcionálni, éppen azáltal, hogy 
a jeljáték szintjén, differenciálisan megkonstituálni kívánt jelentés – a halott em-
ber – a referenciális jelentés szintjén valósult meg. Az a kérdés is felmerül, hogy
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lehet-e a mûalkotás lényegét nem érintõ balesetnek tekinteni ugyanúgy azt, ha
Burdent elüti az autó a Deadman performanszban, és azt, ha Da Vinci mondjuk
megkarcolta volna a vásznat, miközben festi a Mona Lisát? Utóbbi esetben be-
szélhetnénk nem tökéletes mûalkotásról, elõbbi esetben a mûalkotásnak szánt
performansz egy végzetes kimenetelû kísérletté válik, amelynek mûvészi jelen-
téskonstituáló gesztusa, ereje és szándéka megsemmisül, felszívódik, eltûnik 
a tragédiában, illetve annak konkrét jelentésében. 

Konklúziók 

A valóság virtualizálódásával a valóság számos mozzanatát immár nem köz-
vetlenül, hanem különbözõ közvetítõ közegeken keresztül hozzánk eljutó jelzé-
sek alapján érzékeljük. És nem csak a legmodernebb információs technológiák-
ra gondolok, ugyanis a nyelv is egy ilyen jelzõeszköz. A posztstrukturalizmus
eszmerendszere elméleti megalapozását kívánja nyújtani a valóság virtuali-
zálódásának, de a mûvészet az érzékeléshez kötõdõ emberi kifejezési forma, az
érzékelés pedig nem virtuális, ezért a mûalkotásoknak a jeljátékban megterem-
tõdõ differenciális, ha úgy tetszik, virtuális vagy virtualizálható jelentése nem
szakítható el a referenciális világ diktálta jelentésektõl. A valóság a kár keletke-
zése és okozása nyomán áll ellen a mûvészet virtualizáló tendenciáinak, melyek
nem a mûvészetet, hanem a valóságot kívánják virtualizálni, méghozzá éppen a
mûvészet által. Ez az ördögi kör azt a veszélyt hordozza magában, hogy a mûvé-
szet vagy önmagát számolja fel beleolvadva a valóságba, vagy a valóságot oldja
fel a mûvészet virtuális jelentéseiben. Az indokolatlan vagy jóvátehetetlen kár
okozása, illetve keletkezése az a pont, amely megszakítja a fentebb említett ör-
dögi kört, mert a károkozásban a differenciális jelentéskonstituáló aktus nem ik-
tathatja ki, nem hatolhat át a valóságpercepciónkon úgy, hogy elvonatkoztathas-
sunk a valóságtól a mûvészi alkotás differenciális jelentéseinek a hatására, még
ha pszichológiailag ezek a hatások meg is téveszthetnek egyes embereket.  
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