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Az Oszlop (Istennyila) a pestlôrinci lakótelepen (Szjsz081). A háttérben balra a Feszültség, jobbra a Spirál részlete látható, 1969 (Fotó: Ughy Gábor)
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A címben egy mondat erejéig idézett, 1980/81
körül tett nyilatkozatában Pauer Gyula így foly-
tatta azt a tömör összefoglalót, amit korai
szobrászati próbálkozásairól és elért eredmé-
nyeirôl adott: „Tulajdonképpen egyszemélyben
végigjártam az összes zsákutcát, minden el-
képzelhetô tévutat, amíg egy sor kudarc után
végül is eljutottam egy olyan útra, amelyrôl
úgy érzem, hogy ez az én utam. Csináltam rea-
lista és kubista szobrokat, készítettem porno-
gráf rajzokat, formaterveztem iparmûvészeti
tárgyakat. Minden elképzelhetô ôrületbe bele-
vágtam, kerestem a magam lehetôségét, ha-
tott rám mindenféle izmus, stílus, anélkül,
hogy bármelyik mellett kikötöttem volna. Volt
egy idôszak, amikor Giacomettire emlékeztetô,
lírai szürrealista kisplasztikák kerültek ki a ke-
zembôl, nem valami tudatos koncepció alap-
ján, hanem egyszerûen érzéki vonzódást érez-
tem a függôleges, vékony kis tömegek iránt. In-
nen jutottam el fokról fokra az absztrakt nonfi-
guratív szoborformáláshoz. Ezeket az alkotá-
saimat már ki is állítottam. Tulajdonképpen én
voltam az [egyik] elsô magyar, aki a [’69-es pé-
csi II. Országos] Kisplasztikai Biennálén nonfi-
guratív szobrokkal jelentkeztem.”2 Az idézet
végén említett, 1966/67 és 1968 között anti-
monból készített absztrakt vagy nonfiguratív
kisplasztikákat, összesen 11 darabot, Pauer elô-
ször 1968-ban3 mutatta be két alkalommal,
majd 1970-ig több csoportos kiállításon is sze-
repelt egyes darabokkal.4 A szobrok közül négy
darab négy éven belül múzeumokba került5, a
többi magántulajdonban6 van, illetve lappang.7

Jelentôségüket Beke László így méltatta 1976-
ban: „Az egyébként kevés nagy eredményt fel-
mutató magyar absztrakt szobrászat késôi, de
igen jelentôs termékei ezek az ólmos fényû,
jobbára fekvô formátumú, rendkívül tömören
fogalmazott szobrok – éppen erôteljességük és
sûrített feszültségük különbözteti meg ôket a
korábban alkotó magyar mûvészek (pl. Barta
Lajos, Jakovits József) könnyedebb, elegán-
sabb plasztikáitól.”8 Ezekkel a mûveivel, vala-
mint 1969-ben készített négy nagyméretû

gipsz szobrával (Oszlop [Istennyila], Feszültség,
Torzó, Spirál)9, amelyek sajnálatos módon mind
elpusztultak, Pauer a hatvanas évek végén a
magyar progresszív vagy avantgarde szobrá-
szat egyik legfontosabb képviselôjévé vált. Né-
meth Lajosnak a modern magyar mûvészetrôl
írt, 1970-ben megjelent összefoglaló mûvében
neve egyértelmûen ezen absztrakt szobrai ré-
vén került említésre a hatvanas évek új szob-
rászgenerációjának felsorolásszerû áttekinté-
sekor.10

Németh Lajosnak egy késôbbi megfogalmazá-
sát idézve, ekkor Pauer elôtt „volt még a nagy
ugrás, a »Pszeudo« grandiózus kísérlete”11, az a
mûvészeti/szobrászati „felfedezés”12, amely
„nevét ismertté [...] tette”13. Az 1970-ben
elôször kiállított pszeudo kockák, az 1970. ok-
tóberi Pszeudo bemutató és a késôbbi kritikák-
ban, mûvészettörténeti tanulmányokban gyak-
ran idézett Pszeudo manifesztum, valamint
Pauer 1970-es pszeudo mûvei14 mellett a ko-
rábbi absztrakt szobrok háttérbe szorultak,
nem is beszélve a fentebbi Pauer-idézetben is
említett még korábbi szobrászati kísérleteirôl
és figurális, „giacomettis” szobrairól, amelye-
ket 1966-ban önálló kiállításon mutatott be.
Annak oka, hogy az 1966 elôtt készült szobrok-

ról ma már keveset lehet tudni, egyrészt az,
hogy a pestlôrinci Hazafias Népfront székházá-
ban megrendezett kiállításáról korabeli kritika
nem jelent meg, katalógus nem készült, és a
szobrokra legföljebb azok emlékeznek, akik lát-
ták a kiállítást vagy Pauer mûhelyébe látogat-
tak el15; másrészrôl pedig az, hogy e korai szob-
rok egyrésze elpusztult vagy évekig ládában
hevert egy kísérletezô, útkeresô periódus rekvi-
zitumaként. 1984/85-ben jelen sorok írója
szakdolgozatának elôkészítésekor vette elô
Pauer a megmaradt szobrokat a ládából és ek-
kor kerültek elô a szobrokról készült korabeli
fényképek is.16 1985-ben a 101 tárgy címû kiál-
lításon17 Egy láda szobor címmel mutatta be
mesterséges pókhálóval átszôve a „talált” mû-
veket, amelyet aztán a BTM Kiscelli Múzeuma
vásárolt meg.18

A szakirodalomban találhatunk utalásokat ar-
ra, hogy nagyméretû gipsz szobrai közül a Fe-
szültség és a Spirál a Pszeudo elôzményének
számítanak19, és jómagam szintén egy pre-
pszeudo korszak termékeiként elemeztem a ko-
rai szobrokat 1985-ben, a Pauerral folytatott
beszélgetések nyomán arra helyezve a hang-
súlyt, hogy a szobrok készülési folyamatában
érlelôdtek meg azok a plasztikai és vizuális
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Pauer a Nôi akton (Szjsz013) dolgozik, 1960-as évek eleje (Fotó: Pauer Gyula tulajdona)



problémák, amelyek megoldása és jelzése a
Pszeudo volt. Az 1966-ban kiállított szobrok
utólagos, „pszeudo centrikus” értelmezése a
formai problémákon túl abból is adódott, amit
Pauer az 1970-es Pszeudo manifesztumban ak-
ként fogalmazott meg, hogy a „PSZEUDO szo-
bor nem a szobrászatról beszél, hanem a szob-
rászat helyzetérôl”.20 Vagyis ezek a Somogyi
József, Schaár Erzsébet, Henry Moore, Giaco-
metti vagy Marino Marini reminiszcenciákat
mutató kisplasztikák nem csupán a korabeli
stílustendenciákat komolyan próbálgató fiatal
szobrász önálló törekvésének termékei, hanem
egyben rámutatnak a szobrászat akkori le-
hetôségeire és korlátaira is. A szobrok értelme-
zésének ezt az utóbbi aspektusát hangsúlyozta
Pauer azzal az 1984/85 körül szóban tett kije-
lentésével, hogy gipszbôl készített, ám patiná-
zott, és ekképp bronz kisszobrok hatását keltô
mûveivel szándékában állt „egy pont ugyano-
lyat csinálni, mint »egy Somogyi«”. 1997-ben
pedig úgy fogalmazott, hogy “elhagytam a lírai
realisztikus, kicsit ironikus szocreál dilimet,
amivel inkább csak kicsúfolni akartam az itt
lévô irányzatokat. Nagyon nem tetszettek a
magyar szobrászok. Átbillentem az absztrakt
szobrászatba és azután a non-figurációba.21

Utólag lehetetlen megítélni, hogy 1964–1966
körül Pauer hogyan gondolkodott, és hogy az
általa ismert szobrászathoz való affirmatív

vagy a kritikus, reflektáló hozzáállás milyen
arányban motiválta a szobrok elkészítését, il-
letve az azoknak tulajdonított jelentést. Minden-
esetre Pauer, aki pszeudo mûveivel a késôbbiek-
ben állandóan a valódi, az igaz és az ál, a hamis
értékek határmezsgyéjét „pontozta körül”, és e
korai alkotásaiban az általa akkor érvényesnek
tartott formákat kereste, pontosan érzékelhet-
te az általa elsajátított formák erôtlenségét is.
Nem csupán abban az értelemben, hogy adott
esetben egy szobor nem sikerült, hanem abban
az értelemben is, hogy a szobor által felvetett
probléma többé már nem volt aktuális. A
képzômûvészet problémacentrikus elméleti
megközelítése, a formaproblémák megoldásá-
nak középpontba állítása Adolf Hildebrand óta
meghatározta a szobrászatról való gondolko-
dást is, és a 20. században csupán a talált vagy
a készen vett tárgy kiállítása jelentett egy ez-
zel szöges ellentétben álló, nem-szobrászati
(bár utólag a szobrászat történetébe sorolt)
alapállást. Az e kötetben elôször publikált be-
szélgetésben, amelyet 1970-ben Beke László
folytatott vele, Pauer többször is utalt azokra a
problémákra, amelyekkel a szobrászatban fog-
lalkozott, amelyeket ebben az idôben kuta-
tott.22 „Én kutató szobrásznak érzem magam,
[...] a tömeggel, a formával, a fénnyel és ezek-
kel az általam szobrászi elemeknek tartott va-
lamikkel foglalkozom, és ezeknek a változásai-

ból vagy ezeknek az alakításából bizonyos kö-
vetkeztetéseket [vonok le].” A Pszeudo maga is
e kutatások eredménye volt, szobrászati prob-
lémaként logikusan következett a szobrászat
alkotóelemeivel való foglalatosságból, ame-
lyek Pauer felsorolásában „a következôk:
anyag, egységes forma, méret, arány, tömeg,
tér és fény.” Az újabb és újabb problémák fel-
vetése Pauer mûvészi és emberi habitusából
következett, mint mondta: „Mivel szerelmes
vagyok a problémába, eljátszom vele, nem
unom meg egykettôre. A megunás sem úgy tör-
ténik, hogy az ember elveszti a kedvét, hanem
mivel egy új problémába kezdett bele, a dolog
elveszti az aktualitását.” Másrészt viszont az
aktualitás nem csak szubjektív szempont, ha-
nem általánosabb kortünet is lehet. A beszél-
getésben a mûvészettörténész szájából hang-
zott el az a megfogalmazás, hogy „aktuálisnak
lenni a mûvészetben körülbelül annyit jelent,
hogy egy olyan problémára [adunk] egyéni vá-
laszt, amely a szobrászatnak egy pillanatnyilag
általános és talán legfontosabb problémája.”
S ezt Pauer is egyetértett, amikor késôbb így
reflektált a fentebbi megfogalmazásra: „Azzal
nem hozok újat, ha új kifejezési formát találok
az anya gyermekkel problémára, mert a problé-
ma itt az, hogy az anya gyermekkel téma szob-
rászi felvetése elvesztette az aktualitását.”
1970-ben Pauer nem csupán saját, 1966-ban
kiállított Anya gyermekével címû szobrát
(Szjsz042) érezte már érvénytelennek, hanem a
kérdésfelvetés aktualitását általában. Korai
munkái tehát nem csupán a szobrászati problé-
mák tekintetében, hanem a szobrászat funkció-
ját és érvényességét érintô kérdések vonatko-
zásában is elôkészítették a Pszeudót. (Zárójel-
ben jegyzem meg, hogy az affirmatív és a kriti-
kus/reflektáló hozzáállás kettôsége, a kétértel-
mûség, a szûkebben vett pszeudo-mûveken túl
a késôbbiekben is jellemzô mûveire, mint pél-
dául az 1985-ös Szépségakcióra.)
Pauer – amint azt a fentebbi idézetben említet-
te – az 1950-es évek végétôl a 60-as évek kö-
zepéig egy olyan tanpályát járt be, amelyen vé-
gigpróbálta a szobrászati stílusok és a plaszti-
kai lehetôségek széles skáláját, az egyiptomi
szarkofág „faragástól” az akadémikus fejtanul-
mányon és a maiollos duzzadó idomú nôi ala-
kokon át egészen a 20. század különbözô szob-
rászati irányzataiig. Tizennégyévesen felvételi-
zett a Képzô- és Iparmûvészeti Gimnáziumba,
ahol ebben az idôben a szobrászatot Somogyi
József, Martsa István és Matzon Frigyes oktat-
ta. Az iskola ebben az idôben egyrészt elôkép-
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Egy láda szobor, 1962/66–1985 (Szjsz219) (Fotó: Farkas Árpád)



zést nyújtott a mûvészeti fôiskolára, másrészt
a mûvészeti ipar számára középfokú szakkép-
zést adott. Ennek megfelelôen szakiskolaként
a képzômûvészeti tagozat mellet egy iparmû-
vészeti tagozat mûködött, amelyen belül dí-
szítôszobrászatot is oktattak23, s Pauer az utób-
bit választotta.24 „Ez abban az idôben közönsé-
ges ipari foglalkozás volt, a munka elsôsorban
az épületszobrászatra szorítkozott. Egy olasz
származású mester, Debattista Alajos keze
alatt sajátítottam el a szakma fortélyait. Mû-
vészként keveredett Magyarországra. Ez a
szakma az ô idejében még mûvészet volt, és ô
is hivatásként ûzte a maga mesterségét. En-
gem is megtanított sok gyönyörû dologra, ami-
re csak tudott. Amit manuálisan meg lehetett
tanulni, arra ô vezetett rá. A tanintézet egyéb-
ként jó iskola volt, ma is mûködik hasonló ipa-
ritanuló-iskola” – mondta Pauer 1980/81 kö-

rül.25 1958-ban szakmunkásvizsgát, késôbb
mestervizsgát tett, és e képesítéssel külön-
bözô építôipari vállalatoknál dolgozott. 1959-
ben felvételije a Képzômûvészeti Fôiskolára
adminisztratív okokból nem sikerült26, és mint
mondta, „késôbb, amikor már láttam, hogy mi-
re jutottak, mit tanultak az itt végzett növendé-
kek, egyre kevésbé csábított a fôiskola. Én az
ideológiai oktatást az élettôl kaptam, s az el-
méleti irodalmat pedig a magam ízlése, felfo-
gása szerint válogatva, egyedül olvastam el.”27

1960-1962/3 között a Képzômûvészeti Alap Ki-
vitelezô Stúdiójában28 dolgozott, ahol a gimná-
ziumot már elvégzett, de a Fôiskolára felvételt
még nem nyert fiatalok29 és idôsebb szobrá-
szok egyaránt kaptak munkát. „Ez nem volt
munkakönyves állás, de sok kitûnô képzômû-
vésszel lehetett ismeretséget kötni. [Ekkor is-
merkedett meg többek között Csutoros Sándor-
ral és Jovánovics Györggyel is.] Itt mindenféle
munkát végeztem. 1956 után nagyon jól lehe-
tett keresni, gyors ütemben folyt a szétlôtt, sé-
rült épületek helyreállítása” – mondta Pauer30,
aki fiatalon, húsz éves korában megnôsült, és
családja eltartása miatt is kénytelen volt pénz-
kereseti források után nézni. Ebben az idôben
Pestlôrincen, a Lakatos úti lakótelepen lakott,
ahol körülbelül 1964-tôl kezdve kisebb, mûte-
remként használt helyiséget bérelt. Kezdetben
terrakotta kisplasztikákat készített, rajzolt és
festett, majd az 1962/3 és 1965/66 közötti
idôszakban, amikor a filmgyárban volt kivite-
lezô, gipszbôl készítette szobrait. Késôbb így
emlékezett erre az idôszakra: „[a filmgyárban] a
legkülönbözôbb szobrászati munkákat végez-
tem, attól függôen, hogy mire volt szükség egy-
egy film forgatásához.31 Amikor nem akadt
éremfaragás vagy más képzômûvészeti feladat,
kiküldtek bennünket téglát pucolni. Idôvel ezt is
otthagytam, és elhatároztam, hogy szabadúszó
leszek. Már a filmgyárban, ebédszünetek idején
vagy amikor valahogy meg lehetett úszni a tró-
germunkát, szobrocskákat faragtam, csak a ma-
gam örömére. Ezeket kilopkodtam a gyárból, és
amikor egy kiállításra való anyag összegyûlt,
bemutattam a szobrokat egy hivatalos [lektorá-
tusi] zsûrinek. [...] Ekkortól fogva kezdtem el
szobrászattal, képzômûvészettel gyakorlatban
és elméletben is foglalkozni. Így indultam el a
tulajdonképpeni mûvészeti pályán.”32 A 18. ke-
rületi Hazafias Népfront vezetôségének a fel-
kérésére megrendezett elsô önálló kiállítását a
pestlôrinci székházban33 Laborcz Ferenc szob-
rász nyitotta meg, akivel Pauer ebben az
idôszakban ismerkedett meg.34

A kiállításon több grafika35 mellett harminc kis-
plasztikát36 mutatott be, amelyek azonos tech-
nikával, drót vázra felrakott gipszmintázással
készültek, és amelyek felületét – mint fentebb
már említettem – Pauer „patinával vonta be”.
A szobrok mind figurálisak37, ember- vagy állat-
alakokat ábrázolnak, ám többségük egy asszo-
ciatív, metaforikus felfogást reprezentál. Az al-
kalmazott technikából adódóan a szobrok
mindegyikére jellemzô a vázszerûség, valamint
a drót váz által a térbe rajzolt alakzat „üressé-
ge” és az arra felvitt anyag „teltsége” közötti
viszonynak az ábrázolástól független vagy
legalábbis függetlenedô kezelése. Egy másik
közös jellemzôje a szobroknak, vagy jobban
mondva plasztikáknak, hogy Pauer a kitöltött
helyek felületén a gipszet „festôien”38 mintáz-
ta meg, az sokszor sûrû festék benyomását kel-
ti. Ennek eredményként a fellazított, rücskös
felületek fény–árnyék viszonyai a váz adta
alakzaton belül szintén önálló életet élnek. A
festészeti hatásoknak a szobrászatban való al-
kalmazása egyrészt bevallottan Rodin hatá-
sára vezethetô vissza, de Pauer elmondása
szerint ez a probléma már 17-18 éves korában
is foglalkoztatta, olyan agyagszobrokat csinált,
amelyeknél nem a forma dominált, hanem az
árnyék.39 A fény–árnyék a központi „témája” a
pszeudo szobroknak is, és a kérdésre vonatko-
zó reflexiókkal Pauer legújabb mûvei között is
találkozunk.40 Az általános jellemzôk mellett a
szobrok e csoportján belül Pauer hozzávetôleg
még négy különbözô szobrászati problémát ve-
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Pauer pestlôrinci mûtermében, 1969 körül. Az elôtérben a
Feszültség készülés közben (Fotó: Pauer Gyula tulajdona)

Hegedûs, 1962/3–1966 (Szjsz024) (Fotó: Pauer Gyula)
Szék-alak (Legôsibb szék), 1962/3–1966 (Szjsz035) (Fotó:
Pauer Gyula)



tett fel. Az elsôt a rövidség kedvéért a Giaco-
metti/Schaár Erzsébet problematikának hív-
nám41, jóllehet Giacomettirôl Pauer csupán el-
vékonyodó plasztikáinak elkészülte után hal-
lott42, és Schaár Erzsébetnek az ôvééhez ha-
sonló munkáit szintén csak késôbb ismerte
meg. Fokozatosan jutott el a darabos, két né-
zetre komponált Akton (Szjsz021), a Marini lo-
vasait idézô Lovason (Szjsz022) keresztül a He-
gedûsig, ehhez a drót vázig lecsupaszított, ela-
nyagtalanított figuráig, amely a gipsz szobrok
sorozatának egyik elsô darabja volt, s amely a
kiállítás meghívókártyáján szerepelt. Más-
részrôl Magány címû szobra (Szjsz044) címével
és kompozíciójával, a kis figurák közötti tér ér-
zékeltetésével az emberi kapcsolatok és érzel-
mek hasonló kifejezésére törekedett, mint az
említett két mûvész egyes mûveivel. Székek cí-
mû alkotása néhány évvel megelôzte Schaár

Egy kapcsolat története címû, meglepôen
hasonló tematikájú sorozatát (1967-72). Pauer
a mû címével nem hangsúlyozta annak emberi,
lélektani vonásait, más mûveivel összevetve
viszont nem nélkülözi az antropomorf vonáso-
kat. A második probléma ugyanis, amely Pau-
ert ebben az idôben foglalkoztatta, éppen az
emberalak és a tárgy kapcsolata volt. Vilt Ti-
bornak a hatvanas években készült egyes
szobraival összefüggésben használt43 „em-
ber–tárgy kentaur” kifejezés illik Pauer olyan
mûveire is, mint a Guillotine (Szjsz034), a Szék-
alak (Legôsibb szék), a Szék-pár (Szjsz040), az
Anya gyermekével vagy a Család (Szjsz041). Az
az asszociatív gondolkodás, amivel Pauer egy
férfi és az ölében ülô nô kettôsébôl egy kettôs
támlájú széket teremtett, vagy a vetkôzô lány
képében a guillotine-t idézte fel, a tárgyak né-
hol költôi, néhol szürreális átlényegítései a

metamorfózis és a kétértelmûség jelenségét is
tartalmazzák, amelyek a késôbbiekben egyes
akciókban (pl. Átváltozás székké), költôi- és ak-
ció-szövegeiben, valamint színházi gyakorlatá-
ban váltak fontossá.44 Max Ernst szürrealista
szobrászatát juttatja eszünkbe a Bolond lány,
amelynek nagyméretû acélbeton változatát is
elkészítette.45 Az ülô helyzetû alak karószerû
felsôtestén csupán az egy állatéhoz hasonlító
fej és két hevenyészett kebel foglal helyet, al-
sótestét a két széttárt lábszára között kife-
szülô, öblôs lepel alkotja, amelyben pár kerek-
ded forma, golyó látható. A formák öblösödése
a Legôsibb szék és a Szék-pár esetében is
megfigyelhetô, s ez átvezet a harmadik problé-
mához, a külsô és a belsô tér problémájához,
amelynek szisztematikus felvetése és témává
tétele elsôsorban Henry Moore nevéhez köt-
hetô. Moore mûveit reprodukciókról Pauer már
1966 elôtt megismerhette, és azokról 1967-
ben a Mûcsarnokban megrendezett Moore-ki-
állításon46 közvetlen élményeket is szerzett. A
külsô és belsô forma problémája az 1966 után
készített absztrakt szobrainál figyelhetô meg
egyértelmûbben, de a király és a királyné érzel-
mi és eszmei összetartozását a két alak formai
összeolvasztásával kifejezô Királyi pár
(Szerelmespár, Szjsz043) már Moore Király és
királyné címû alkotásának hatására készült. A
fentebb említett két, szék-témára készült
plasztika, szemben a többi szobor frontalitásá-
val és egysíkúságával, több egymást metszô, a
drótváz által kijelölt síkból épül fel, de az egyes
„lapokat”, mint kereteket kitöltô „mezôk” –
vagyis a szék támlái és ülôlapjai – „festôi” fe-
lületei és a lekerekített vonalak az alapkonst-
rukció szabályosságát ellensúlyozzák. Ezek a
„helyek” emberi ölként vagy családi oduként
kínálják fel belsô tereiket, míg a Fej I és Fej II
címû szobroknál a fejformát kijelölô vonalak
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Pauer a Bolond lány címû (Szjsz037), acélbeton szobrával Cseh István, szobrász pestlôrinci kertjében, 1966 körül (Dia: Pauer
Gyula tulajdona)

Székek, 1962/3–1966 (Szjsz051) (Fotó: Pauer Gyula)



mintegy a meditáció ürességét rajzolják körül.
Elsôsorban ezen utóbbi mûveivel érintette Pau-
er a legegyértelmûbben a modern szobrászat
egyik központi formaproblémáját, vagyis a telt
és az üreg, a „belsô és külsô” forma, vagy más
elnevezéssel: a pozitív és negatív forma ket-
tôsségét hangsúlyozta, illetve az üreget, a nega-
tív formát plasztikai minôségként fogta fel.47 A
tömbszerû, „belsô lényegét” a burkoló felület
nyugodtsága mögé rejtô szobor tapintható tö-
megének „érzéki valóságával” szemben a „ki-
töltetlen helyeket”48 a mû térfogatának egészén
belül formalkotó elemként kezelô szobrászat
„érzéki látszata” került elôtérbe. Mindez a szo-
bor befogadásának mikéntjét is megváltoztatta.
Amû a „valódi” (tapintható, tömegszerû, pozitív)
formák és az ezek jelzéseiként csupán a szem
számára érzékelhetô anyagtalan, negatív for-
mák, valamint a befogadó közötti tér változó
függvényében „valósult meg”. 
A vizuális látvány és a tapintható anyag kölcsö-
nös viszonya tehát Pauer korai, háromdimen-
ziós szobrainál már alapvetô formaalkotó té-
nyezô volt, és a Pszeudo a mû eleminek redu-
kálása által tulajdonképpen ezt a lecsupaszí-
tott problémát jelenítette meg, azonban a
hangsúly a vizuális látvány és a tapintható
anyag közötti kölcsönhatásról, az ezek közötti
ellentmondásra helyezôdött. A háromdimen-
ziós szobrok vizuális befogadásának kérdése
mindig is érintette a szobrászat és a kétdimen-
ziós festészet összefüggéseit, és Pauert ez két-
ség kívül már ekkor izgatta. Jól mutatja ezt a
tárgyalt mûcsoportban az a két mû, amelyek
esetében az eddig felsoroltaktól eltérôen telje-
sen újszerû problémafelvetéssel találkozha-
tunk.49 Ezek a kétrétegû szobrok, a Lovak II
(Szjsz049) és a Kalászszedô, idôben a fentebb
tárgyalt szobrokat követték, de a vázat alkotó
síkok nem metszik egymást, hanem egymás
mögött párhuzamosan helyezkednek el. Pauer
tulajdonképpen a színházi kulisszák elvét alkal-
mazta a szobrászatban. A párhuzamos síkokon
az ábrázolt figura egyes részei megosztva he-
lyezkednek el annak megfelelôen, hogy egy
rögzített nézôpontból nézve közelebb vagy hát-
rább találhatók-e a nézôtôl. Pauer a szobrászat
térbeliségét a festészet perspektivikus ábrázo-
lásmódjával helyettesítette, aminek következ-
tében a nem látható testrészek (takarások),
amelyek egy képen nem láthatók, itt is hiá-
nyoznak, s ezáltal az üresség, a hiány egész kü-
lönös módon vált szoboralkotó tényezôve –
résként a második és a harmadik dimenzió kö-
zött. A festészeti illuzionizmusnak ez a térbeli

kivetítése olyan gondolkodásmódra vall, amely
elsôsorban a formák vizuális megjelenésére
helyezte a hangsúlyt a szobrászaton belül, és
azoknak a tapasztalatoknak volt az eredménye,
amelyeket Pauer a huszadik századi szobrászat
fôbb problémáit érintve saját szobrászati gya-
korlatában szerzett, ám amelyekbôl egy telje-
sen új következtetést vont le. A kétrétegû szob-
rokban jelezte a szobrászati alkotóelemek szét-
esését, amelyek függetlenedve a tömegtôl, ön-
álló térbeli formák kiindulópontjai lettek, de
ennek révén a hagyományos tömeg illúzióját
keltette fel úgy, hogy közben igen hangsúlyo-
san rámutatott a tömeg hiányára is. A szobrá-
szati formák látványában és látszatában, vala-

mint a vizuális érzékelés sajátosságaiban
olyan problémát látott meg, amely sokkal fon-
tosabb volt a számára, mintsem hogy kifejezet-
ten az úgynevezett szobrászati minôségekre
koncentrált volna.
Mielôtt azonban végképp ennek a kérdésnek
szentelte volna magát, megalkotta absztrakt
szobrait. Az ábrázolt alaktól független plaszti-
kai minôségek iránti érdeklôdés már 1966-ban
kiállított mûveinél is megfigyelhetô, a váltás
logikus lépések eredménye volt. A fokozatos
átalakulást a Bika címû szobor három változa-
tán követhetjük nyomon, amelyek közül csak az
elsô, gipsz változat szerepelt az 1966-os kiállí-
táson, a másik két antimon50 szobrot – az
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Fej I (Szjsz038), Fej II (Szjsz039), és a Bolond lány kisméretû változata (Szjsz036), 1962/3–1966 (Fotó: Pauer Gyula)

A Kalászszedô három nézôpontból, 1962/3–1966 (Szjsz050) (Fotó: Szôke Annamária)



elsôvel együtt –1968-ban mutatta be. A Bika I
és a Bika II esetében a korai szobrokra jellemzô
vázszerûség már nem a forma anyaggal kitöl-
tendô keretét adta, hanem az állat lecsupaszí-
tott csontvázát alkotta. Az inkább valami fan-
tasztikus lényre emlékeztetô, csavart testû,
fekvô alak többnézetû, bonyolult, néhány né-
zetbôl teljesen kiismerhetetlen formái azokat a
tanulságokat is tartalmazták, amelyeket Pauer
a szobrok felületének festôi hatásokat ered-
ményezô megdolgozásából vont le. Az erôs
fény–árnyék játékot eredményezô felületek to-
vább tagolták a csontok váza következtében
egyébként is a pozitív és a negatív formák kap-
csolata által meghatározott teret. A bika-téma
három különbözô feldolgozása során Pauer a
vázat csontvázzal, majd a csontvázat egy cson-
ka csontozattal helyettesítette, és a Bika III
már nem más, mint törött felületû csontok ki-
csavarodott összekapcsolódása. A mû alcímé-
vel – Determináció – utal arra, hogy az abszt-
rakciós eljárás végén az eredeti motívumból
„kivont” képzôdmények élettani folyamatok
analógiáiként foghatók fel, és a formák oksági
kapcsolata a biológia növekedés és fejlôdés
meghatározottságát „szemlélteti”. 
Jelen összefüggésben, metaforaként értelmez-
ve a „determináció” szót, térek ki arra, hogy a
Pauer mûveiben végbement változás nem csu-
pán a belsô, formai szükségszerûségek, hanem
környezeti hatások eredménye is volt. 1966 és
1968 között számos mûvésszel és mûvészkör-
rel került kapcsolatba. Elmondása szerint szü-
kebb környezetében, Pestlôrincen is élénk élet
folyt, itt lakott Hencze Tamás, Molnár Gergely,
Haraszti Miklós, Legéndy Péter, és kicsit távo-
labb, Kispest felé Haraszty István. Türk Péter
fiának, Pauer Henriknek volt a rajztanára. „Le-
hetett volna egy külvárosi mûvésztársaság is,
de mindenki inkább bement a városba. Ott ke-
restük meg egymást, ugyanakkor megszervez-
tünk egy csomó kiállítást. [...] Lôrinc egy na-
gyon izgalmas hely volt, és akik ott laktunk, na-
ponta találkoztunk egymással. Mûhelynek le-
hetett mondani. [...] Akár most is, rengetegen
jártak hozzám. Eljöttek51, aztán eltöltöttek fél-
napokat, meghánytuk-vetettük a dolgokat,
megbeszéltük a problémákat. Közben én is be-
jártam [Lôrincrôl] a városba hetenként lega-
lább kétszer-háromszor.”52 A belvárosban Pau-
er a Kárpátia, a Tokaj borozó, a Corso, a Bajtárs
asztaltársaságait látogatta, és ezeken a helye-
ken ismerkedett meg többek között Szentjóby
Tamással, Erdély Miklóssal, Körner Évával, Ve-
szelszky Bélával. „Ez a kör volt az én iskolám.

Rám nem is annyira mûveikkel, képeikkel,
szobraikkal hatottak, mint inkább a mai világot
megérteni és kifejezni kívánó, új utakat keresô
mûvészi vágyaikkal, emberi magatartásukkal”
– mondta Pauer az ebben az idôszakban megis-
mert avantgarde mûvészekrôl általában.53

1966/67-tôl Zuglóba is eljárt, a Hazafias Nép-
front székházába, ahol Kassák Lajossal és az
egykori Európai Iskola tagjai közül is több mû-
vésszel lehetett találkozni. „Gyarmathy volt
rám nagyon erôs hatással, aki bemutatott töb-
bek között Bálint Endrének, Korniss Dezsônek.
Úgy mutogattak be engem egymásnak ezek az
idôsebb mûvészek, mint egy nagytehetségû,
nagyreményû szobrászt, aki abban a szellem-
ben gondolkodik, [mint ôk].”54 A székház pince-
klubjában pedig a fiatalabb generáció képvi-
selôivel talákozott, akik a fentebb említett
idôsebb mestereket „tekintették példaképük-
nek, maguk is absztrakt vagy szürrealista képe-
ket festettek, vagy más modernista, avantgar-
de irányzatokhoz kapcsolódtak”55, így például
Csáji Attilával, Csiky Tiborral, Hencze Tamással,
Halmi Miklóssal, illetve Papp Oszkárral. 1968
májusában megrendezett kiállításának megnyi-
tására Pauer Gyarmathy Tihamért kérte fel, aki
egyik ekkor kiállított absztrakt szobrát haláláig
gyûjteményében ôrzte.
Moore neovitalista56 szobrászata mellett elsô-
sorban az utóbbi, Pauer egyéni szóhasználatá-
val élve, „zuglói körben” szerzett élményei be-
folyásolták gondolkodásmódja fokozatos meg-
változását.57 Gyarmathytól, akivel megismerke-
désük után egy idôben napi telefon-kapcsolat-
ban volt, közvetlenül értesülhetett az absztrak-
ciónak arról a fajtájáról, amely Kállai Ernô nyo-
mán a természeti és mûvészeti formák analó-
giáját hangsúlyozta. 1969 februárjában Gyar-
mathy így nyilatkozott Beke Lászlónak: „Vég-
eredményben A természet rejtett arca magá-
ban foglalja az egész gondolatkört [mármint az
absztrakciót és szürrealizmust58], melyen belül
persze mindenkinek kialakult a maga szubjek-
tív elképzelése.” Mindemellett a mûvészettör-
téneti szakirodalomban valóban Zuglói Körnek
nevezett másik kör „motívumrejtô absztrakció-
jával”59 is összevethetôk Pauer absztrakt szob-
rai, amelyek között két vagy három törekvést
lehet felismerni. Egyrészt, a Bika-szobrokhoz
hasonlóan az emberi alakra visszavezethetô
Torzó (Szjsz059), valamint a Vertikális ritmus is
a csontozat transzformációjával foglalkozik.
Másrészt a Defloráció (Szjsz061) és a Keletke-
zés címeik révén általánosabb természeti fo-
lyamatokra utalnak, míg formáik révén az em-
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Bika I, 1962/3–1966 (Szjsz054) (Fotó: Gulyás János)

Bika II, 1966 (Szjsz055) (Fotó: Gulyás János)

Keletkezés, 1966–68 (Szjsz062) (Fotó: Gulyás János)

Torzó, 1966–68 (Szjsz059) (Fotó: Gulyás János)

Bika III. (Determináció), 1966–68 (Szjsz058) 
(Fotó: Gulyás János)



beri (nôi) test kinagyított belsô részeire és nö-
vényi formációkra egyaránt asszociálhatunk.
Szabálytalan törésfelületekbôl épül fel a szin-
tén csontalakzatokat idézô Morf címû vertiká-
lis irányú szobor (Szjsz064), amelynek elneve-
zése etimológiailag a görög ‘forma’ (morphé)
szóra vezethetô vissza, és ennek horizontális,
cím nélküli változata is. A törésfelületek a
szobrok fém anyagának sajátosságait hangsú-
lyozzák. Mindezen szobrok formavilágának ter-
mészeti eredetét Pauer gyökerekrôl és kö-
vekrôl készült korabeli rajzai (Szjsz056-057)
mutatják, ám a mûvek idôbeli sorrendjében a
természeti kiindulástól való fokozatos eltávo-
lodás is megfigyelhetô. A Reláció, amely címé-
vel a két vagy több dolog, részelem közötti vi-
szony általános fogalmát „tárgyiasítja”, gépi
alkatrészeknek tûnô, egymáshoz kapcsolt ten-
gely- és tárcsaformákból épül fel, s csak a
fekvô forma két kicsúcsosodó végén láthatók
csontokra emlékeztetô törésfelületek. Ez a mû
nagyméretû szobrainak, a Feszültségnek és a
Spirálnak a szerkezetét elôlegezi meg. 
Pauer részben életkörülményei folytán kény-
szerült olcsó anyagokból kis méretû szobrok
készítésére, mindemellett azonban már 1966-
ban kiállított szobrai kapcsán is foglalkoztatta
a monumentális felnagyítás gondolata – rész-
ben ezzel is magyarázta szobrai „bronzosítá-
sát”. 1969-ben, a progresszív mûvészek kiállí-
tása elôtt, három nagyméretû gipsz szobrát
ideiglenesen a pestlôrinci lakótelepen állította
fel, és tervezte hasonló, ám hosszabb távú „la-
kótelepi” elhelyzésüket is.60 1969 körül több
olyan rajzot is készített, amelyek nagyobb lép-
tékû szobor-elgondolásokra engednek követ-
keztetni, s amelyeknél kisszobrai formavilá-
gát variálta. Két „mágikus szobortervében”
(Szjsz082-083) a Bika elvékonyodó fej- és fa-
rokformáit, valamint a gépalkatrész-jellegû
motívumokat ötvözte, a szobor felületét pedig
– kicsit meglepô módon – dekoratív mintákkal
díszítette. Talán ilyen jellegû mûveire gondol-
hatott Pauer elsôsorban, amikor a bevezetô so-
rokban olvasható idézetben útkeresésének
zsákutáira utalt. Kevésbé nevezhetô rosszem-
lékezetû zsákutcának, de csupán rövid epizód
maradt egy másik kitérô, amelyre 1968 au-
gusztusában nyílt alkalma a Bonyhádi Zománc-
mûvészeti Szimpóziumon61, amelyre Gyarma-
thy Tihamér ajánlotta, mint fiatal mûvészt. A
szimpózum, vagy más elnevezéssel „Épületzo-
mánc Alkotótábor”62 célja az volt, hogy kéthe-
tes tanulmányi munkájuk során a résztvevôk
könnyûszerkezetes épületek díszítéséhez kor-

szerû képzômûvészeti alkotásokat kísérletez-
zenek ki, amelyek „jó formai, szerkezeti egy-
ségben van[nak] az épület egészével, ugyanak-
kor tartós[ak] mind a külsô, mind a belsô felü-
leteken”.63 Pauer itt készült munkái részben az
absztrakt-organikus szemlélet jegyében ké-
szültek, és annak dekoratív kifutási lehetôsé-
geit sejtették, amelyrôl a mûvek elkészítése
után úgy gondolta, hogy ki is merítette. Mo-
numentális, öt méter széles „falborítása”
(Szjsz078), amelyet késôbb a pécsváradi Mû-
velôdési Központban állítottak fel64, és itt mind
a mai napig látható, „egy elképzelt belsô átve-
zetô tér hosszú oldalfalára készített igen plasz-
tikus terv”65 volt, amely kékes-zöld alapon kü-
lönbözô nagyságú gömbökbôl állt. A eltérô át-
mérôjû résekkel ellátott gömbök belseje na-
racsszínû, külseje szintén kékes-zöld volt, és a
hordozó felület közepe felé haladva méretük
nôtt, illetve a gömbök fokozatosan összezárul-
tak. A fal színe ennek következtében a szélek
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Vertikális ritmus, 1966–68 (Szjsz063) (Fotó: Gulyás János)

Reláció, 1967 (Szjsz066) (Fotó: Gulyás János)

„…….”, 1966–68 (Szjsz065) (Fotó: Gulyás János)

Metamorfózis, 1966–68 (Szjsz067) (Fotó: Gulyás János)



felé „elnarancsosodott”, míg a közepe felé
egyöntetûbb kékes-zöld árnyalatokba ment át.
A másik három alkotás alapanyaga, mint a fa-
lé is, a gyárban talált „hulladék” volt66, ame-
lyet Pauer azonban csak a lavórokból álló
oszlopban (Szjsz079) és a „Hegesztés”-ben
(Szjsz076) dolgozott fel assamblage-ként (bár
ezek felületét szintén zománccal vonta be), a
belsô és külsô térben egyaránt elképzelhetô
díszszobor, a „Szôlôfürt” (Szjsz077) estében még
az organikus szemlélet volt a formaszervezô.
1968 végén és 1969 folyamán készítette el
négy nagyméretû gipsz szobrát, amelyekkel a
kisplasztikákból levont tanulságokat összegez-
te. A fehér anyagában meghagyott Torzó és a
festett („patinázott”) Feszültség, Oszlop (Isten-
nyila) és Spirál ezen idôszak legjelentôsebb al-
kotásai voltak, amelyeket – a Spirál kivételével
– 1969 folyamán a két Progresszív törekvésû
festôk és szobrászok kiállításán és a Szürenon
csoport67 kiállításán mutatott be. „Bár külön-
bözô aspektusokból, de minden egyes mûvész
szembenéz az organikus-szürreális probléma-
körrel”68 – mondta Beke László az elsô „Prog-
resszív…” kiállítás megnyitójában összefogla-
lásul az egyes mûvészek munkáihoz adott jel-
lemzéseinek, amelyben Pauerrôl szólva a „bio-
mechanizmus” megjelölést használja: „jobb hí-
ján így nevezhetjük Pauer Gyula Feszültség cí-
mû szobrát. Monumentális alkatrészek kulcso-
lódnak össze és lényegülnek át egymás-
ba – engedelmeskedve a deformáló belsô
erôknek. Dinamikus átmenet a konstrukció és a
szerves forma között.” Újabban elôkerült Pauer
saját maga elôadta interpretációja Feszültség
címû szobráról, amelyben a formák leírásának
bonyolultságával küszködve, ám világosságra
törekvô tagolással próbálta közvetíteni azokat
a gondolatokat, amelyek a mûvel kapcsolatban
foglalkoztatták.
„A megfeszült idegpályák, a függôhidak szer-

kezete, az organikus és geometrikus formai in-
tuíciók” [együttes élménye inspitálta a szob-
rot]. „Sajátosságai nem új természetél-
ménybôl, hanem egyfajta természetélmény sa-
játos realizálásából fakadnak. Ha térben két
egymástól távol álló függôleges egységet le-
rögzítek, és ezeket megpróbálom egy vízszin-
tessel (egyenessel) összehúzni, vizuális érte-
lemben létrejön egy speciális feszültség-alap-
helyzet. Akkor, ha a két függôleges egység kü-
lönbözô pontjait kötöm többszörösen össze, ez
az alaphelyzet differenciálódik. Ha pedig az
összekötô egységek, erôvonalak között terem-
tek kapcsolatot, a hatás fokozódik. Az erôvona-
lak egymáshoz közelítésekor kis erôközpontok
jönnek létre, eltávolodás esetén a két szélsô,
függôlegesen ható erôket érzékeltük elsôsor-
ban, a differenciálás következtében figyelmünk
az erôközpontok felé irányult. Valóságos dráma
alakul itt ki, hiszen a különbözô erôközpontok
által kifejtett hatás megteremti az erôk formá-
ba öltözött dialógusát. [...] Szobromat, miután
téri kiterjedése erôsen frontális, az optimális
nézôpontoknak megfelelôen látványegységek-
re osztottam, melyekben két kitartó pillér kö-
zött a szobortörténésnek egy egységnyi részle-
te játszódik le. Ez három okból is jelentôs:
Így érhettem el, hogy két látóegység viszonyla-
tában az ezen belüli erô(k)... egyértelmûsége
megváltozik, illetve [hogy] különbözô nemû és
alakú formaalakulatokká rendezôdhessenek, a
racionális fizikai értékek megsértése nélkül.
Szeretném hangsúlyozni, hogy sohasem el-
lenôriztem fizikai helyességét szobromnak,
mindig csupán esztétikai, vizuális értelemben
gondolkodtam.
A másik ok az volt, hogy ily módon látványegy-
ségeket addig szaporíthatok, míg az élmény
maradéktalanul megvalósul. Létrehozhattam
egy olyan szerkesztési módszert, mely le-
hetôvé teszi a bevezetés–tárgyalás–befejezés

hármasát. Természetesen szigorúan formai ér-
telemben, amely nem zárja ki, hogy a beveze-
tés esetleg befejezés is lehet, hiszen a kifeszí-
tett rugó éppúgy húzza a bal kezemet jobb fe-
lé, mint viszont. Kompozíciós értelemben ez a
reláció törvényszerû. Mégis ha a történés so-
rán bekövetkezik a kulmináció a különbözô irá-
nyú erôk összecsapásának helyén, a szobornál
formai értelemben valaminek el kell dôlnie,
ami meghatározhatja a plasztika kezdetét és
befejezését, természetesen az elôbb említett
egyensúly megsértése nélkül. A kibontakozás
késleltetése, a tömegek szükségszerû csopor-
tosítása, az erôk begyûjtése adja ritmusát, har-
móniáját, dinamikáját egy ilyen mozdulatlan,
elemi küzdelemnek. A gyôztes mindig az erô.
Az alakzatokban ésszerûen csoportosított erô
– a rendszerezés során alárendelôdött, félre-
siklott, rossz értelemben kifejlôdött erôkkel
szemben.
A harmadik jelentôsége egy ilyen felbontásnak
már nem is ok, hanem következmény, az
ugyanis, hogy az érzékelésnek idôben kell tör-
ténnie, a látványegység egyben idôegység is.
A Feszültség címû szobornál ez alárendelôdik
viszonylag kis mérete miatt (3 méter 30 cm). Ez
a szobor inkább fölveti, mint megoldja ezt a
problémát. Bizonyos látótéren túl (a nézô) már
nem képes rendszerezni a látottakat, vagyis a
szobornak mindig csak a részleteit látja. A ki-
tartó pilléreknek ilyenkor az a feladatuk,  hogy
rendszerbe foglalják a látottakat, támpillérei a
szobornak is és a nézônek is.
Csak éppen megemlítem, hogy az idôben tör-
ténô befogadás esetén, vagyis ha a szemünk-
nek idôre van szüksége ahhoz, hogy végigpász-
tázza a szobor teljes hosszát, felületét, (akkor)
a formarend új törvényeibôl fakadó, egymás-
nak felelgetô, gyors egymásutánban, gyors
egymásutániságban bekövetkezô pillanatnyi
élményhatások erôsen korlátozzák a szemlélô
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asszociációs lehetôségeit. Képzeletét leköti a
gyors feltárási munka, így közvetlenül érvénye-
sülhet a szobor szándéka, kevésbé motiválják a
szemlélôbôl eredô és a szobor jelentését nem
feltétlenül alátámasztó képzettársítások.”69

A közel- és távolnézetre, a szobor befogadásá-
nak sajátosságaira, a formák értelmezô tagolá-
sára helyezett hangsúly mind azt mutatja, hogy
Pauert elsôsorban a valós tömegek és a
nézôben ezek által felkeltett vizuális képzetek
közötti összefüggés érdekelte. Az elsô pszeu-
do-mûvek kiállítása elôtt a Mozgás ’70 címû
kiállításon70 is bemutatott 1968-as kisplaszti-
kák, a Reláció és a Vertikális ritmus kapcsán
Aknai Tamás úgy fogalmazott, hogy „szobrai-
ban ott feszülnek szinte »nyelvhegyen« azok a
kibontakozásra váró és a plasztika számára fel-
fedezhetô problémák, amit a szobor funkció-
változása, az új térformák megismerése, az új
anyagok és a mûvészethez való újfajta viszony
jelentenek”.71 A szobrászathoz és a plasztikai
formához való újfajta viszony egyértelmû meg-
fogalmazását segítették elô nagyméretû mûvei
révén szerzett tapasztaltai. A kisplasztikák inti-
mitásával szemben a felnagyított méretek kö-
vetkeztében a szobor befogadásához szüksé-
ges távolság és idô megnövekedése, a szobrok
körüljárásából adódó két- vagy többnézetûség-
nek, a benyomások különbözôségének ellent-
mondásai mind hozzájárultak ahhoz, hogy Pau-
er figyelme a szobroknak a különbözô nézetek-
ben és megvilágításokban állandóan változó
megjelenésére terelôdött. A kicsavart ívû Torzó
az azonos címû kisplasztika felnagyított gipsz
változata volt, ám a szobor egyöntetû fehér szí-
ne, simára csiszolt felülete, élesen lehatárolt
körvonalai miatt a kiindulását jelentô organi-
kus-szerves formavilág egyfajta harde edge
szobrászattá alakult át (a szobor szabályos
„hurkái” Nádler István ez idôben készült fest-
ményeinek „sziromformáit” idézik fel). A szobor

hatását részben a megvilágítástól függôen
vagy élesen vetôdô vagy finom átmenetekben
a formákat egyenletesen tagoló, „grafikus” ár-
nyék és a világító fehér összjátéka adta, amint
ez a Haris László készítette gyönyörû felvétele-
ken is látható. Spirál címû szobra esetében
Pauert egy idô után már kifejezetetten ezek az
elemek, a fény és az árnyék foglalkoztatták. A
szobor „témája” a spirális forma, amely az élet
elemi szintû szervezôdésében, a kozmikus
rendszerekben és a mûködésre képes szerke-
zetekben egyaránt meghatározó, így a „biome-
chanikus” kifejezés használható e szoborral
kapcsolatban is. „A születô formát kutattam tu-
lajdonképpen” – mondta Pauer e mûvérôl. „Az
volt az elsô hozzáállásom a kérdéshez, hogy…
olyan formákkal, szobrászati elemekkel dolgo-
zom, amelyeknek az eredetét valahol a végsô
ponton… nem ismerem. Tehát hogy hogyan
keletkezik. Egy dugóhúzónak a furcsa síkját
vettem szemügyre… s megfigyeltem azt, hogy
a térben körbetekeredô felület alakja jelenti
tulajdonképpen a formát… a spirálnál elindul
egy kicsit hólos felület párhuzamos síkon,
amelynek két szélsô pontja egyforma távolság-
ra van egymástól,… és a térben el kezd csava-
rodni s olyan helyzeteket vesz föl, amelyek az
egyik oldalról vagy a másik oldalról nézve nem
érthetôek az ember számára, valahogy nagyon
bonyolultak.”72 A szobor tagolt struktúrája kö-
vetkeztében tehát olyan eltérô észleleti élmé-
nyek keletkeztek a nézôben, amelyek alapján
nem tudta létrehozni – Arnheim szavaival él-
ve73 – a „tárgy vizuális fogalmát”. Úgy érezte,
a plasztika merô ornamentikává vált, amelynek
funkciója kimerül a bonyolult, de a szemnek
kellemes vonalak öntörvényû játékában. A szo-
bor térbeli kiterjedése és a különbözô felületek
nyújtotta optikai információk közötti ellent-
mondás feloldása végett folyamodott Pauer az
illúzióhoz: úgy gondolta, elég lenne a spirál

fény-árnyék viszonyát rásatírozni egy felületre,
és megfelelô világításban kiállítani ahhoz,
hogy a nézôben  kialakuljon a spirál képzete.
(Az ötletet a Szürenon kiállításon akarta meg-
valósítani.) A kétrétegû szobrokban már felve-
tett problémát mintegy a második és a harma-
dik dimenzió közötti résnek az átugrásával ol-
dotta meg. A hagyományos, hárodimenziós
szobor funkciója elavultnak, a plasztikai jel
kiürültnek, a szobrászat maga pedig redundáns
mûfajnak tûnt Pauer számára, és ezzel saját
szobrászatában végleg elérkezett ahhoz a
ponthoz, amikor már csak radikálisan új elvek
alapján, a kiürült mûfajra, sôt magára a mûvé-
szetre való állandó rákérdezéssel tudott valami
érvényeset alkotni. A vizualitás szintjén jelent-
kezô probléma ugyanis mélyebb, a mûvészet
általános helyzetét érintô kérdéseket is takart.
Perneczky Géza, aki az 1969-es Pécsi Kisplasz-
tikai Biennálén kiállított74 Reláció kapcsán
Pauerrôl azt írta: „érezhetô, hogy a valósággal
egyenértékû konkrétumok létrehozására törek-
szik”, a kiállítás összképét és szobrászatunk
helyzetét így jellemezte: „Talán különcködés-
nek hat, ha elárulom, hogy nagy kedvem lett
volna a biennálé közepére néhány pontosan
megformált kockát, hengert vagy gömböt he-
lyezni, és összemérni e konkrét egyszerû for-
mák erejével az ágáló szobrok sokaságát.
Holott a kocka, henger és gömb nem is szobor,
csupán forma, vagyis a szobrászat minimuma.
De amíg egy egyszerû kockának is nagyobb a
formaereje, addig a szobor nem szobor – ez
természetes. Ennek a természetes feltételnek
a teljesítése viszont most nagyon sürgetô len-
ne, hogy elkerüljük az érzelgôsség újfajta aka-
démizmusát.”75 Ezek gondolatok ez idô tájt
Pauert is erôsen foglalkoztatták. A Derkovits
Mûvelôdési Házban 1969 végén bemutatott Bi-
omobil (In memorian Samu’a) címû alkotása cí-
mével visszautalt a „biomechanizmus” elneve-
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zésre, a korábbi mûvek plasztikus formáinak
virtuális mozgása azonban valóságos mozgás-
ba csapott át. Ez a három, gumiból kifaragott
és „merev kô”76 hatását keltô, rusztikus felüle-
tû vertikális forma, amely a bennük elhelyezett
fém tengely forgásának hatására egy elektro-
nikus hajtószerkezet bekapcsolásakor vonagla-
ni kezdett, azonban nem a „biomechanikus”
szobrokban rejlô mozgás lehetôségének követ-
kezetes végiggondolásával létrehozott kineti-
kus szobor volt, hanem a „felgyülemlett” prob-
lémáknak új, most már a megdöbbentés erejé-
vel ható megmutatása. A szobor valódi anya-
gának elfedése, valamint a szobor valódi és
látszatformáinak ellentmondásai mellé felso-
rakozott egy harmadik tényezô, amelynek ré-
vén a szobrász mûtermi formaproblémáit Pau-
er mintegy a nyilvánosság elé terjeszette – a
leleplezés gesztusa. S így, bár még nem a
végsô megfogalmazásban, de a „festôi hatá-
sokkal élô plasztika új útjait”77 ígérô pszeudo
szobrászatot meghatározó három alapvetô
elem a Biomobilban együtt volt.
Eddig azt hangsúlyoztam, miként készítették
elô a korai szobrok a Pszeudót. Hátra van még
annak bemutatása, hogy miként értelmezték
mások az eddigi érvelés szerint Pauer oeuvre-
jében „szükségszerû” lépésnek tûnô Pszeudót,
amellyel 1969 vége óta kísérletezett, és amely-
nek kiérlelt eredményét, az elsô Pszeudo koc-
kát 1970 nyarán a balatonboglári kápolnatárla-

ton mutatta be. Ez az áttekintés egyben arra is
rámutat, hogy Pauer szobrászattal kapcsolatos
problémái, bármilyen egyéniek és egyedülál-
lóak voltak is, a korszak szobrászatának egé-
szétôl elválaszthatatlanok. 
Az absztrakt szobrokról a pszeudo szobrászatra
való áttérés, a váltás a nyilvánosság szintjén
hirtelen és látványosan következett be, a kora-
beli kritikák vagy a késôbbi összefoglalások
szóhasználata is ezt hangsúlyozta. „Szerintem
talán ez volt a legnagyobb ugrás a magyar
szobrászat történetében!” – mondta Nagy Ildi-
kó 1991-ben.78 Beke László 1970-es nyilatkoza-
ta szerint az ez évben megtartott Pszeudo be-
mutatóval Pauer „180 fokos fordulatot csi-
nált”.79 Pauer elmesélése szerint, Gyarmathy
Tihamérral a Pszeudo miatt hidegültek el egy-
mástól. Igen jellemzô történet arra nézvést, mi-
lyen érzelmeket kavart a szobrászatnak ez az
újszerû megközelítése még egy olyan mûvész-
ben is, akinek korábban teljes szakmai bizal-
mát élvezte. Gyarmathy megérezhette azt is,
hogy Pauer annak a fajta szobrászatnak az ér-
vényét is kétségbe vonta, amelyet korábban
éppen az ô hatására is mûvelt. Kovalovszky
Márta 1971-ben A magyar szobrászat új útjai-
ról tartott elôadásában, amelyben az 1960-as
évek magyar szobrászatáról adott vázlatos ké-
pet, a következôképpen jellemezte Pauer „vál-
tását” ezen idôszak szobrászati újításain belül:
„Már most is úgy tûnik, hogy ez az évtized volt

újabb szobrászatunkban az az idôszak, amikor
»az utak elváltak«, amikor történt valami, több,
mint a »mûves«, mesterségbelileg jól megol-
dott szobrok tömeges termelése. [...] Az új, fia-
tal avantgard szobrász-nemzedék onnan jött,
ahonnan az avantgard jönni szokott, a föld alól
bújt elô, a peremvidékekrôl, a mûvészeti élet
perifériáiról. [...] Az a három mûvész, aki ennek
a sokféle irányba szétrajzó, a hagyományokat
és végül a mûfajt is megkérdôjelezô nemze-
déknek legerôteljesebb képviselôje, egyúttal
három különbözô törekvést is reprezentál: Csi-
ky Tibor, Haraszty István és Pauer Gyula. [...] Az
avantgarde törekvések legszélsôségesebb
pontján Pauer Gyula áll. Néhány évvel ezelôtt
még hagyományosabb, nonfiguratív plasztiká-
val, rendkívül dinamikus, az organikusnak és az
elvont szerkezetnek merész egyesítésébôl ki-
fejlesztett szobrászi világgal jelentkezett. Hir-
telen azonban kétségbe vonta, megkérdôjelez-
te addigi tevékenységét, de nem csak sajátját,
másokét is, sôt magát a plasztikát is. Kétségbe
vonta a tér, a forma, a kompozíció érvényét,
azaz mindazt, ami a szobrászatban még élônek
látszott, használhatónak, alkalmazhatónak;
elutasította a mûfaj legtágabb, legszabadabb
értelmezését is, és logikus kérdések során át
oda jutott, hogy végiggondolja, majd mûveiben
is feltárja a szobrászat dilemmáját.”80 A Pszeu-
dóról késôbb összefoglaló tanulmányt író Beke
László81 ugyanebben az évben, Van-e mai ma-
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gyar szobrászat? címû cikkében szintén az ak-
kori értelemben vett hagyományos szobrászat,
illetve a szobrászi átlagtermelés egészén belül
határozta meg a Pszeudo jelentôségét. Ezt nem
csupán a Pauer korábbi szobrászatához képest
180 fokos fordulat megtételében látta, hanem
abban, hogy az a hagyományos és tömeges
szobrászat ellenpólusaként jelent meg. A cikk
egyes részeit azért is érdemes bôvebben idéz-
ni, mert a fentebb idézett, 1970 novemberében
Pauerral folytatott beszélgetésben az itt felso-
rolt egyes problémák is szóba kerültek82: „A hil-
debrandi–mailloli–bourdelle-i jól letaposott
ösvény már nem vezet sehová. [...] ...több jel
utal arra, hogy a magyar szobrászat válságba
jutott, kifulladt, korszerûtlenné vált. [...] Tovább
élnek a kiüresedett sablonok. Kútfigurának
vagy egy medence szélére (nôi) akt illik, óvoda
elé anya gyermekkel vagy kisbárány... [...] Kor-
szakunk és társadalmunk lendülete »nemes«, a
végteleségig idôtálló (valójában a legtöbbször:
unalmas) anyagokba: bronzba, márványba me-
revedik, ami két nap alatt megszokottá válik.
[...] A [Segesdy György egyik szobrának címébôl
átvett] »stabil mobil« kifejezés képletes érte-
lemben egész szobrászatunk helyzetére is al-
kalmazható – értve rajta mindazokat a fele-
másságokat, melyekre már eddig is igyekez-
tem utalni. A legutóbbi idôkben viszont a kér-
dés újabb vonatkozásai is kezdtek kirajzolódni:
több jó képességû fiatal mûvész kifejezetten

»nem szobrászi« munkákkal lép a nyilvánosság
elé. Közös jellemzôje e mûveknek, hogy nem
»szépek«, igénytelen küllemûek (sokszor alig
észrevehetôek), plasztikai értékeik minimáli-
sak, elsô pillantásra dühítôen semmitmon-
dóak. A nézô érdeklôdését éppen azáltal tudják
felkelteni, hogy ellenpólusai mûvészetünk
»stabil« összetevôjének, az anya-gyermekkel-
szobrászatnak. [...] A tudatos kétértelmûség –
de sok esetben a szándékolatlan is – felér a
hamis egyértelmûségek, a »stabil mobil« szi-
tuációk leleplezésével” – fejezte be Beke a
gondolatmenetét, egyértelmûen Pauer Pszeu-
dójának programját érintve, amelynek cikke
végén bôvebb leírását is adta.83 Nagy Ildikó
Hagyomány és megújulás. A magyar szobrá-
szat fordulata az 1960-as években címû, 1990-
es tanulmánya Új alapokon: a magyar szobrá-
szati avantgarde címû alfejezetében Bekéhez
hasonlóan a szobrászati és a szobrászi környe-
zet renyheségében látta az újítások szükség-
szerû ugrásjellegének az okát: „A magyar ha-
gyomány konzervatívizmusa, a valóságos szob-
rászati kultúra hiánya, az az ál-szobrászat, ami
a kiállításokat és köztereket elöntötte, érthetô-
vé teszi, hogy bármilyen megújulás csakis gyö-
keres szakítás útján volt lehetséges: kívül min-
den hagyományon, közéleten, intézményen és
oktatáson. Az avantgarde szobrászai többé-ke-
vésbé amatôrök. A generáció tagjai – Jováno-
vics, Haraszty, Csiky, Csutoros, Gulyás, Pauer –

vagy kifejezetten az amatôr-mozgalomból in-
dultak, vagy rövid ideig külföldön tanultak.”84

Tanulmányában Nagy Ildikó a „hagyományos”
és a „modern” szobrászat közötti különbség
mibenlétét is érinti röviden, s ebben az össze-
függésben Pauer 1969 elôtti szobrainak egy
másik érdemét is kiemeli: „Ha a hagyományos
szobrászat a tömegformálás mûvészete volt,
akkor a modern szobrászatot a térformálás mû-
vészeteként definiálhatjuk. Ebben a folyamat-
ban olyan alapfogalmak értékelôdtek át, mint a
tér, a tömeg és az anyag – a változás tehát nem
egyszerûen stiláris, hanem a mûfaj lényegét
érintô módosulás.”85 „Mire a magyar szobrá-
szat kezd magára találni a hatvanas évek vé-
gén, [az a kérdés, hogy a szobrászat nem a tö-
meg, hanem a tér mûvészete] már nagyon is ki-
munkált probléma. Az egyetemes mûvészet ek-
kor már túl az absztrakción az újfiguráció irá-
nyába fordult. És persze kimaradt [a magyar
szobrászatból] az 50-es 60-as évek fordulójának
nyers, brutális fémszobrászata is, amelyre Pau-
er néhány korai mûve jelent csak kísérletet.”86

Mindezen szerzôk az I. Pszeudo manifesztum-
ból vett idéztekkel mutatták be, mi is jelle-
mezte ezt a „hagyományokat és végül a mûfajt
is megkérdôjelezô” (Kovalovszky), „nem szob-
rászi” (Beke) szobrászatot, amelyhez Pauer el-
jutott. E könyvben ezzel bôvebben a következô
oldalakon olvasható szövegek foglalkoznak.
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Torzó, 1969 (Szjsz080) (Fotó: Haris László)
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zott példányban, önálló sokszorosításban készült
el a Pauer. Fotó- és szövegdokumentáció. Összeál-
lította Szôke Annamária. Pauer Gyula kiadása, Bu-
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lásda kiállítások jegyzékében a jelen kötetben.

4 Progresszív törekvésû festôk és szobrászok kiállí-
tása. József Attila Mûvelôdési Ház, Budapest (An-
gyalföld), 1969. ápr. 27.-máj. 4., Mûvészetbarátok
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lôrinci lakóhelyû Cseh István szobrász javasolta,
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donában van.)

40 Ezzel kapcsolatban lásd Sz. A.: Pszeudo festmények
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ban. Lásd in: A formák élete. A nyugati mûvészet.
Gondolat, Budapest, 1982. 41–42.

49 Némileg analóg Pauer megközelítésével Berto
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azok közé a srácok közé, akik ott kiállítottak, és ér-
dekelt a gondolkodásmódjuk. De ez már az a tör-
ténet, amikor valóban majdhogynem szakítottam
a szobrászattal. Már csak írtam. Nem is volt rá
módom, hogy csináljam, mert a pénz egyre keve-
sebb volt.” (Bereményi Géza beszélgetése Pauer
Gyulával, 21. sz. jegyzet, i. m.)

58 A szögletes zárójelben található beszúrás eredeti-
leg Hornyik Sándortól származik, aki a szöveget „A
természet rejtett arca” Gyarmathy Tihamér festé-
szetében címû tanulmányában idézi, in: Ars Hun-
garica, 2000/2. 318. Jóllehet csupán a tanulmány
szerzôjének metaforikus szóhasználatról van, tá-
gabb értelemben mégis érdemes összevetni Hor-
nyik következô megfogalmazását Pauer késôbbi
mûveinek (lásd a jelen kötetben Szôke Annamária:
„Színháziasított valóság”. Pszeudoelôadások, pa-
thosformelek és a Maya, 1978-1981 címû írását)
egyes aspektusaival: „Kállaihoz hasonlóan Gyar-
mathy is hitt abban, hogy a mûvészet a természet-
tudományoktól függetlenül is felfedheti a valóság
rejtett struktúráját, fellebbentheti a világról Maya
fátylát.” (314.)

59 Andrási Gábor: Motívumrejtô absztrakció a Zuglói
körben. In: Ars Hungarica, 1998/1. 83-101. Andrá-
si Molnár Sándort idézi a Zugló Kör festôinek „or-
ganikus jelekbôl szervezett strukturális képei”-vel
kapcsolatban, amelyeken az eredeti alakzat „tárgy
minôségében eltûnik, hogy mint forma nyerjen
igazolást. (...) Egyetlen formán belül két lehetsé-
ges magyarázat lebegése... ez az intervallum, ez a
hasadás végül is hatalmába keríti a tárgyat; a
tárgy helyébe maguk a lehetséges értelmezések
lépnek, azok válnak legfôbb realitásává és egysé-
ge ezekben valósul meg.” (85.) Pauer késôbb a
Pszeudóval épp e többértelmûségnek a visszavo-
nására törekedett. Mint Beke Lászlónak 1970-ben
mondta: „Ahány ember, ahány mûtörténész,
ahány szemlélô, ahány mûvész, annyiféleképpen
értelmez egyugyanazon jelenséget, és ha volna
egy olyan enciklopédista, aki az összes értelme-
zést össze tudná vonni, nem derülne ki még annyi
tanulság sem az egészbôl, amennyi egy nagyon
egyszerû, világosan érthetô kockának a tanulsága.
Lehet, hogy a kockából csak az a tanulság, hogy ez
egy kocka, de ez legalább egyértelmû, világos ta-
nulság.” ‰ Lásd kötetünk ... oldalán.

60 Ezzel összefüggésben lásd Beke László ötletét:
„Ha köztéri szobraink többnyire visszavonhatatla-
nok, csökkentsük a kockázatot, és néhány magá-
nerôbôl elkészült munkát tegyünk ideiglenesen
közszemlére. Világért sem múzeumra vagy kiállí-
tásra gondolok – jó az utca is, vagy egy új lakóte-
lep tere – esetleg a tabáni park. [...] A lényeg az,
hogy az elhelyezés ne legyen végleges. [...] Ide ke-
rülhetett volna Pauer Gyula nagy gipsz Torzója, ha
nem pusztul el idôközben.” Van-e mai magyar
szobrászat? In: Kritika, 1971/11-12. 45-46.

61 A Zománcipari Mûvek Bonyhádi Gyárában. Az itt

készült mûvek bemutatója ugyanitt Architektúrá-
ban alkalmazható zománckísérletek címmel, 1968-
ban, illetve A bonyhádi Zománcmûvészeti Szimpó-
zium anyagának bemutatója. TIT székház udvara,
Pécs, 1968 ôsze.

62 Gyergyádesz László, ifj.: Bonyhád, Zománcmûvé-
szeti Szimpózium (1968-1973) In: Kortárs Magyar
Mûvészi Lexikon, 1. kötet, Enciklopédia Kiadó, Bu-
dapest, 1999. 293.

63 Rihmer Oszkár: Építôipari anyag lesz-e a zománc?
In: Jövô Mérnöke, 1969. márc. 8. 4. Résztvevôk
voltak: Gyarmathy Tihamér, Lantos Ferenc, Pauer
Gyula, Papp Oszkár.

64 A központ vezetôje ebben az idôben Kígyós Sándor
szobrászmûvész volt. Itteni elhelyezése elôtt a mû-
vet az angyalföldi József Attila Mûvelôdési Ház-
ban tárolta Bucz Hunor, az ottani vezetô engedé-
lyével. Pauer elmesélése szerint egy alkalommal
baráti körben zenéltek is rajta, mivel a „gömbök”
különbözô mérete és telítettsége miatt a mû jó
hangszernek is bizonyult.

65 Rihmer Oszkár, 63. sz. jegyzet, i. m. A fiatal mér-
nökhallgató a mûvet kicsit nehézkesen így írta le:
„Pauer Gyula [...] egy elképzelt belsô átvezetô tér
hosszú oldalfalára készített igen plasztikus tervet.
A cél: olyan élénk formai és színdinamikát – szin-
te lüktetést – elérni, amely a látvány menetközbe-
ni állandó változásával esztétikai izgalmat nyújtva
vezet tovább. A megoldás négy egymáshoz csava-
rozással illeszthetô 1,25 m-es négyzetlapon külön-
bözô méretû gömbök felhegesztése. A gömböket
különbözô nagyságban és irányban metszette ki,
így hármas lehetôség együttes kijátszásával ér-
hette el az eredményt: a gömbök átmérô-változá-
sa, elhelyezésük sûrûsége és a kivágás iránya. Az
alapot és a csonkított gömbök külsô felületét sö-
tét kékes-zöldes árnyalatokkal [vonta be], de a zo-
máncok itt is jól érvényesülô sajátos szinezésével
tette a belsô vörösek izgalmát hagsúlyozó[an]
semlegessé.”

66 A szimpózum hozadéka Pauer késôbbi pszeudo-
mûvei szempontjából az volt, hogy itt tett szert
azokra a fémbôl készült egész- és félgömbökre,
amelyekbôl elsô Pszeudo (fél)gömbjei készültek,
másrészt mind Gyarmathy, mind Papp Oszkár fes-
tékfújással dolgozott, ami a pszeudo mûvek készí-
tésének lett a technikája. (Utóbbi mûvészre vonat-
kozó információért köszönet Révész Emesének,
Gyarmathyval kapcsolatban lásd Beke László be-
szélgetését Pauerral jelen kötetben.)

67 A két kiállítással kapcsolatban lásd a 4. sz. jegyze-
tet, valamint Mezei Ottó: A Szürenon és kisugárzá-
sa. In: Ars Hungarica, 1991/1. 65-84. A kiállítás
létrejöttében Pauer is közremûködött. 2002-es
visszaemlékezése szerint Don Péter, akivel szintén
a pinceklubban ismerkedett meg, és aki a zuglói
Kacsóh Pongrác Mûvelôdési Ház igazgatója volt,
felkérte Pauert egy kiállításra, és ugyanakkor Csá-
ji Attilát is. Pauer azt javasolta Csájinak, hogy a
korábbi progresszív kiállítások mintájára egy cso-
portos kiállítást csináljanak, és közösen alakítot-
ták ki a kiállítók névsorát. Pauer viszont nem volt
hajlandó a fent nevezett helyen kiállítani, így Don-
nak a Mûvelôdési Ház átnevezésére tett javasla-
tot, akivel a Berlin étteremben találták ki a Kassák
Lajos nevet. Pauer és Csáji Kassáknéhoz is elmen-
tek, és felkérték, hogy legyen a kultúrház véd-
nôknôje. A Szürenon kiállításon Kassák képek is
szerepeltek.

68 A Progresszív törekvésû festôk és szobrászok

KORAI SZOBROK
SZÔKE ANNAMÁRIA: STÍLUSKÍSÉRLETEK ÉS NONFIGURATÍV SZOBROK

15



kiállításainak összevont katalógusa, 1969.
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Pszeudo kocka kapcsán: „Pauer Gyula különös
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csoportos mûteremkiállításon. Fémlapokból
összeállított, fényesre polírozott kocka ez, mely-
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hetô. A kocka lapjain ugyanis egy meggyûrt, hullá-
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rozott felületbe maratott apró raszterpontok raj-
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a mozgó élet lágyabb képének illúziójával enyhíti.
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sítás bizonyára jelentôs lépés Pauer pályáján, to-
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er pár korábbi szobra révén Pauer korábbi szobrá-
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A Feszültség és aTorzó az 1969-es Szürenon kiállításon (Fotó: Haris László)


