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Postmodernizmo
aukoms
atminti

Šapoka

Pastaruoju metu vis dažniau atsigręžiama 
į Lietuvos (naujojoje) istorijoje mitiniais 
tampančius „1990-uosius“, diskursyviai 

„įkurdinamus“ tarp su Sąjūdžiu siejamos 
XX a. devinto dešimtmečio pabaigos (maž-
daug 1987–1988 m.) ir dešimto dešimtme-
čio pirmos pusės, simboliškai sukabinamos 
su paskutinių sovietinės armijos dalinių 
išvedimu iš Lietuvos 1993 m.

Dailėtyroje šios sąlyginės ribos su kai 
kuriomis išlygomis taip pat galioja. Šis 
laikotarpis pasižymėjo hiperintensyvia 
pervartų laiko pajauta, arba, galime sa-
kyti, intensyviai sąveikaujančiais, ryškiau 
išgyvenamais ar dažnai net tarpusavyje 
kon1iktuojančiais socialiniais, kultūriniais, 
subjektyviai psichologiniais daugiakryp-
čiais laikais, savita pozityvia visuomenine, 
socioestetine anarchija, – tai galime su-
vokti ir kaip „priepuolinį“ laiką, kai viena 
globali istorijos versija (taip pat jos institu-
cijos) miršta, o kita dar tik formuojasi. 

Kelių skirtingai išgyvenamų laikų idėja 
peršasi ir susidūrus su Gintaro Znamie-
rowskio ir Donato Srogio (anti)meninės 
veiklos (maždaug 1988–1995 m.) archyvine 
medžiaga1. 

Šio laikotarpio kūrybą sąlyginai galima 
suskirstyti į „lokalius performansus“ (me-
nininkai būdavo dalyviai, dokumentuotojai 
ir kartu žiūrovai), konceptualius koliažus, 
objektus ir piešinius. Performansai, akcijos 
sąlyginai skyla į tris taktikas: 

 simuliatyvias, suvaidintas situacijas 
konkrečioje aplinkoje – Lazdynų prieigose 
ar uždarose buitinėse erdvėse – pavyzdžiui, 
performansai gamtoje „Dailininkai žiemą“ 
(apie 1990), „Kišeninė skulptūra“ (1991), 
bu(i)tinė simuliacija „Vakaro skaitiniai su 
knyga“ (nedatuotas) etc; 

 minimalias akcijas-intervencijas į 
gamtinę ir bu(i)- tinę aplinką, pavyzdžiui, 
dėliojant paletes gamtovaizdyje, tam tikro-
se eksterjero vietose, kabinant medžiuose, 
skandinant vandens telkiniuose ar pluk-
dant pavasari niuose upeliuose („Tapyba. 
Pavasaris“, „Tapyba. Vasara“, „Tapyba. 
Ruduo“ etc.), į natūralią interjero aplinką 
įkomponuojant prasmiškai disonuojančius 
objektus, pavyzdžiui, šalia šeimai priklau-
sančių senų paveikslų ant sienos kabinama 
sovietmečiu populiaraus animacinio 3l-
muko ištraukos reprodukcija („Na palauk“, 
apie 1990) etc; 

 natūralių situacijų, gamtovaizdžių,  
rastų objektų kontekstualizacija ir 
konceptualizacija. 

Šią performatyvią veiklą vienija fo-
tografavimas, atlikdavęs ir performansų 
dokumentavimo, ir jų konceptualizacijos, o 
kartais paties performanso funkcijas, kai:

 performatyvumas atsiskleisdavo karto-
jant ir demonstruojant/ fotografuojant tą 
patį veiksmą skirtingose situacijose, kaip 
antai „Performanse bute“ (1991); 

 pozuotojo veiksmas, galų gale tiesiog 
galvos pasukimas, nežymus gestas, mirk-
telėjimas, veido mimikos kaita tapdavo 

„minimaliu performansu“ fotogra3jų se-

rijoje, kaip antai fotogra3niuose cikluose 
„A. Piesarsko artikuliacija“ (apie 1990) ar 
„Performansas gamtoje“ (1991);  

 veiksmas konceptualizuodavosi atspau-
dus fotogra3jas ir jas papildomai apdorojus, 
pavertus atliktų veiksmų replikomis, kaip 
antai Donato Srogio (apsi)- tapymo veiks-
mas („D. Srogis demonstruoja dailininko 
pozą“, 1990) arba Gintaro Znamierowskio 
nykaus priemiesčio nuotraukos su rusišku 
post-užrašu Родина Шатрийос Раганы 
(Šatrijos Raganos tėviškė). Šiuo atveju pati 
fotogra3ja įgaudavo objektui-idėjai būdin-
gų savybių;  

 pakakdavo pakeisti fotografavimo ra-
kursą, kai pozuotojas/ objektas išlikdavo 
statiškas, bet jo atžvilgiu (taip pat menta-
linį) judesį atlikdavo dokumentuotojas/ 
menininkas. Pavyzdžiui, fotogra3nėje 
kompozicijoje „Jubiliejus“ (devinto de-
šimtmečio pabaiga), fotogra3nėse serijose 

„Miego stadijos“ (1991), „Puškinas“ (1991) 
performatyvumas aktyvuojamas forma-
liomis manipuliacijomis – dviejų beveik 
identiškų kadrų ar skirtingų fotografavimo 
kampų sugretinimu (buvo svarbus ir atitin-
kamas pavadinimas);  

 fotografuojant su šviesos pagalba buvo 
performatyviai piešiama tiesiogine žodžio 
prasme, pavyzdžiui, psicho-konstruktyvus 
piešimas Srogio „Šviesos geometrijoje“ 
(1991);  

 fotosesijai pateikiami ir fotografuojami 
natiurmortai, kompozicijos interjere iš 
įvairių daiktų, taip pat konceptualizuo-
jamų per pavadinimus, pavyzdžiui, „Van 
Gogo ir Mane gyvenimas“ (1993), „Mairo-
nis“ (1995);  

 fotografuojami ir konceptualizuojami 
rasti, pastebėti gamtos, pramoniniai, inter-
jero objektai/situacijos, pavyzdžiui, „Kul-
tūros vertybės“ (1990), „Pusė skulptūros“ 

(1990), „Gimtasis kraštas“ (1987), „Tėviškė“ 
(1991) arba „Elgesys gamtoje“ (apie 1989), 
kai Srogio kabėji mas ant šakos „paaiškina-
mas“ mokslinę (analitinę) stilistiką imituo-
jančiu pavadinimu etc.;  

 koliažai, konceptualūs piešiniai daž-
niausiai būdavo kuriami derinant įvairią 
antrinės kultūros medžiagą, žaliavą. Ko-
liažams dažniausiai naudotos iškarpos iš 
žurnalų, sovietinių laikų atvirukai (kartais 
nuotraukos), juos nežymiai koreguojant, 
pavyzdžiui, sujungiant du atvirukus arba 
atviruke nutapant vos pastebimą, bet kei-
čiančią prasmę detalę („Kovo aštuntoji“, 
1990), iškarpas derinant su beprasmiškais 
teiginiais (klasikinio kalbinio konceptua-
lizmo parodijos), kuriant dizaineriškas uto-
pines parodijas („Tautinės tapybos parodos 
projektas“, 1992) etc.;  

 buvo kuriamos ir dokumentuojamos 
site speci.c instaliacijos gamtoje. Šiuo atve-
ju fotografavimas atlikdavo dokumentavi-
mo funkciją, nes kai kurie šių kūrinių yra 
išlikę tik fotogra3jose. 

Aptarus formalią šios performatyvios 
veiklos pusę, reikėtų tarti keletą žodžių 
apie intencijas. Aptariamo laikotarpio 
Znamierowskio ir Srogio veikloje, žvelgiant 
retrospektyviai, matyti ryškūs XX a. sep-
tinto dešimto dešimtmečio Rytų Europos 
ir Sovietų Sąjungos (Maskvos ar Charkovo) 
konceptualizmui būdingi bruožai – ruti-
niškas, bu(i)tinis, kasdienybės struktūroje 
pasislėpęs ir o3cialių socioestetinių kodų 
erdvėje nedalyvaujantis performatyvu-
mas2 ir/ar emocinis šaltumas, sarkazmas3, 
išreiškiamas parodijiniu minimalizmu ir/ 
ar „tuščio veiksmo“, absurdo struktūromis4. 
Kaip jau minėta, devinto dešimtmečio pa-
baigoje visoje Lietuvoje žiebėsi visuomenės, 
taip pat meno laisvėjimo, kaitos, avangar-
dizmo židiniai (menininkai atrado kasdie-

nybę ir/ar viešas išraiškos formas), vyko 
triukšmingi, Sąjūdžio dvasią atliepiantys 
hepeningų, žemės meno etc. festivaliai. 
Šia prasme kai kurios Znamierowskio ir 
Srogio konceptualizmo intencijos, formos 
buvo epochos dalis. Kita vertus, meninin-
kų „ciniškasis konceptualizmas“ turėjo 
savitų bruožų. 

1988–1991 m. 1iuksistinių hepeningų 
banga Lietuvoje pasižymėjo tautiniam 
atgimimui būdingu pakylėtumu, egzal-
tuotu, romantiškai optimistiniu (kartais 
net krypstančiu į ezoterines potekstes) 
kolektyviškumu, per keletą metų išaugu-
sių į festivalius ar institucijas. Konkrečiai 
vaizduojamojo meno sferoje grupė „Post 
Ars“ orientavosi į savitas (kaip dabar 
sakytume) teatralizuotas visuomenės 
šokiravimo formas, „Žalio lapo“ grupė, 
nors retkarčiais ir veikė „atokiuose gamtos 
kampeliuose“, taip pat išsiskyrė egzaltuo-
tu vizualumu, teatrališkumu, propagavo 
ekologines idėjas. O štai Znamierowskis 
ir Srogis laikėsi nihilistinės nuostatos, kad 
jokio meno Lietuvoje nėra (tik simulia-
cijos, besidangstančios tariama tautinės 
tapybos tradicija), todėl savo aplinką tie-
siog pavertė karčios, netgi rezignuojančios, 
bet išoriškai sarkastiškos ir kartais net 
hipetrofuotai „optimistinės“ introspekci-
jos objektu. 

Galime sakyti, kad „Post Ars“, „Žalio 
lapo“, „Prarastosios kartos“ ir kitos gru-
pės tuo metu (iš)gyveno utopinį, veržlų 
beprasidedančios, atsinaujinančios isto-
rijos, trykštantį kolektyviniu idealizmu 
ir romantine, sociopoetine estetika, laiką. 
Kalbant apie Znamierowskį ir Srogį, ko 
gero, reikėtų pasitelkti priešingą – (ne)
išgyvenamo, merdėjančio, paviršutiniško, 
lėkšto laiko sąvoką, reakcingą ir roman-
tinės prieškario Lietuvos, ir „vertybes 

puoselėjančios“ sovietinio-tautinio mo-
dernizmo, ir revoliucinio antrosios nepri-
klausomybės atgavimo patoso, romanti-
zuoto bendruomeniškumo atžvilgiu. Šioje 
konceptualizmo versijoje svarbi speci3nė 
sovietinė-biurokratinė, Vilniaus Olandų 
gatvės Laidojimo rūmų nuotaikomis dvel-
kianti estetika, išreiškiama pabrėžtinai 
beprasmiškais, idiotiškais, tačiau „mirtinai“ 
rimtais veiksmais (pašiepiančiais ir išorinį 
kontekstą, ir save pačius). Vis dėlto tai 
nebuvo sovietinės sistemos kritika, o vei-
kiau indiferentiška, mechaniška (ir kartu 
paradoksliai jautri) lokalios socio-estetinės 
ir socio-istorinės erdvės preparacija, kurią 
galima pavadinti tiesiog principu „taip, 
kaip yra“.  

Pabaigoje derėtų tarti keletą žodžių 
apie minėtų menininkų veiklos (ne)užda-
rumą. Atrodytų, kalbame apie dailėtyroje 
neartikuliuotą reiškinį, neturėjusį ir netu-
rintį jokių ryšių su anuometiniu ar dabar-
tiniu šiuolaikinio meno kontekstu. Nepai-
sant to, šis konceptualizmas paradoksaliai 
iškerojo kiek kitame socio-estetiniame 
kontekste. 

Galime kalbėti apie skirtingas „tradi-
cijas“, radusias nišą skirtinguose konteks-
tuose. Antai minėta romantinė-revoliucinė 

„1990-ųjų“ jausena („Post Ars“, „Žalias 
lapas“ etc.) sukūrė mūsų šiuolaikinio 

„elitinio“ meno sampratą, kuri, stipriai 
veikiama sovietinio tautinio modernizmo, 
iš esmės taip radikaliai ir nekvestionavo 
estetinės kūrinio prigimties. Pavyzdžiui, 
Artūro Railos sumanymu po Vilniaus 
ŠMC važinėjosi rokeriai, toje pačioje ins-
titucijoje laikinai buvo įdarbinti bedarbiai 
ar net buvo bandoma ten pat laikinai 
įkurdinti profašistinės Mindaugo Murzos 
organizacijos būstinę, vėliau džiūgaujant, 
kad menas „įsibrovė net į politikos sferą“. 



44 5/

Kita vertus, galime kalbėti ir apie kiek 
kitaip suprastas ir realizuotas meno ra-
dikalizacijos ir net politizacijos taktikas 
(kylančias iš Znamierowskio, Ramanaus-
ko, Srogio „Lazdynų periodo“ konceptu-
alizmo) dviejų dešimtmečių Algio Rama-
nausko-Greitai veikloje: SSG, Radio show 
ir jo politiniai performansai5, intervenci-
jos į viešąjį sektorių, atliktos prisidengiant 
populiariąja kultūra, kai buvo veikiama 

„seklioje“, „banalioje“ socialinėje plotmėje, 
kartu išsaugant esmines klasikinio per-
formanso struktūras6. Taigi išlikę Gintaro 
Znamierowskio, Donato Srogio origina-
lūs kūriniai, objektai, performansų foto 
dokumentacijos yra pozityviai netikėtos, 
neeksponuotos parodose7, nedalyvavu-
sios ir nedalyvaujančios naujosios dailės 
istorijos „rašyme“, bet galinčios įsijungti 
į žaidimą ir retrospektyviai tą istoriją 
papildyti. 

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

-

Total enlightenment. Conceptual art in 

-

-

-

-

-

neolibe-

ralios rinkos

-

Donatas Srogis
„Srogio elgesys gamtoje“, 1990, fotografija.
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ing a slight change in them, for instance, 
joining two postcards or painting a barely 
noticeable detail that changes the mean-
ing on a postcard (“8th of March”, 1990), 
combining cuttings with meaningless 
statements (parody of classical language 
conceptualism), creating utopian parodies 
(“Project for a National Painting Exhibi-
tion”, 1992), etc; 

Drawings varied from Sol Lewitt’s 
conceptual minimalism to parodies of 
academism.

 
Having discussed the formal side of the 
performance-like activities, several words 
should be said about the intentions. Dur-
ing the discussed period, Zmamierowskis 
and Srogis’ conceptualism is characterised 
by routine, ordinary performances that 
are hidden in the structure of everyday life 
and do not participate in the space of of-
3cial socio-aesthetical codes and/or social 
coldness and sarcasm that is expressed by 
minimal parodies and/or by the structures 
of an “empty action” and absurdity. 

As has been mentioned, all across Lithua-
nia at the end of the 1980s, spots of liberat-
ing society and spontaneous artistic avant-
garde appeared, and noisy happenings in 
the spirit of the Sąjūdis Revival Movement, 
Earth Art festivals and other events took 
place. In this respect, some of Znamier-
owskis and Srogis’ conceptualist intentions 
and forms were part of the period. On the 
other hand, the artists’ “cynical conceptual-
ism” had its own original features. 

Between 1988 and 1991, a wave of Flux-
us-like happenings in Lithuania was distin-
guished by the pathos, ecstatic, romanti-
cally optimistic collectivism and the wish 
to expand the boundaries of traditions. 

Znamierowskis and Srogis, however, 
adopted a nihilist attitude claiming that 
there was no art in Lithuania (only simula-
tion disguising itself as a seemingly na-
tional painting tradition) and turned the 
atmosphere into an object of a bitter but 
externally sarcastic and sometimes too 

“optimistic” introspective. 
8e aesthetics reminiscent of a spe-

ci3c Soviet bureaucratic atmosphere of 
the funeral parlour on Olandų Street in 
Vilnius that is expressed by emphatically 
meaningless, idiotic and, at the same time, 

“dead” serious actions is important for their 
conceptualism. Nevertheless, it was not 
critique of the Soviet system; rather it was 
an indi9erent preparation of the local socio 
aesthetic and socio historic environment.

We can speak about various “tradi-
tions” that have found a niche in di9erent 
contexts. 8e conceptualism of Gintaras 
Znamierowskis and Donatas Srogis has 
hardly ever been displayed at exhibitions, 
has never participated in the “writing” of 
new Lithuanian art history. However, on 
the other hand, the principles of this con-
ceptualism have taken root and spread in 
the speci3c context of popular culture, for 
instance, in the work of Algis Ramanaus-
kas-Greitai of two decades: SSG2, Radio 
show3 and his political performances4-in-
terventions into the public sector that were 
performed under the disguise of pop cul-
ture when the action took place in “shal-
low” and “banal” social space preserving 
at the same time the essential structures of 
the classical performance. 

8erefore, ignored as it was for almost 
two decades by bureaucratic Lithuanian art 
criticism the conceptualism of Znamier-
owskis and Srogis has become relevant in 
other ways and by other means.5 

-

-

-

In memory  
of Postmodernism 
victims

Šapoka

8e year 1990, which is acquiring a mythic 
aspect in (new) Lithuanian history, is 
remembered more and more o:en. It is 
placed between the end of the 1980s, which 
are linked with the Sąjūdis Revival Move-
ment (approx 1987–1988) and the 3rst 
decade of the 1990s that are symbolically 
tied with the withdrawal of the last Soviet 
troops from Lithuania in 1993.

8is period distinguished by a hyper-
intensive feeling of change; or even it 
could be said it was marked by intensively 
interacting, or o:en con1icting social, 
cultural and subjectively psychological 
time. 

8e idea of several di9erently felt periods 
of time also comes to mind when you hap-
pen upon Gintaras Znamierowskis and 
Donatas Srogis’ archival material1 of (anti)
artistic activities (approx 1988–1995). 

8e works of this period can be condi-
tionally divided into “local performances” 
(the artists were participants and specta-
tors, who documented the events at the 
same time), collages, objects and drawings. 
8e performances and actions are condi-
tionally split into three tactics:  

 Simulative situations acted in de3nite 
surroundings, for instance, not far from 
the residential district of Lazdynai in Vil-
nius or enclosed in everyday spaces, e.g. 
performances in the open “Artists during 
Winter (c. 1990), “Pocket Sculpture” (1991), 
simulation of everyday life “Reading in the 
Evening” (undated), etc;   

 Minimal actions-interventions into 
natural  and everyday life surroundings , 
e.g. placing palettes in landscape, in cer-
tain places of the exterior, hanging them 
in trees, sinking them in water or letting 
them dri: in streams  (“Painting. Spring”, 

“Painting. Summer”, Painting. Autumn”, 
etc.), or grouping together in a natural in-
terior objects that bring discord (old family 
paintings next to a reproduction from a 
popular Soviet animated 3lm (c 1990), etc;  

 Contextualisation and conceptualisa-
tion of natural situations, landscapes, and 
found objects.

8is activity is united by the process of 
photographing that also documented and 
conceptualised the same action, sometimes 
performing the functions of the perform-
ance itself in cases when:

Performance was revealed repeating 
and demonstrating/photographing the 
same action in di9erent situations, e.g. 

“Performance in a Flat” (1991);  
Movement of the sitter, a turn of the 

head, a small gesture, blinking the eyes, 
changing an expression on the face would 
become a “minimal performance’ in a 
series of photographs, for instance “A. Pie-
sarskas’ Articulation” (c 1990) or “Perform-
ance in Nature” (1991);  

Action would become conceptualised 
when the photographs were printed with 
additional editing turning them into rep-

licas of the actions performed for instance, 
Donatas Srogis’ action of (self)-painting 
(“D. Srogis Demonstrates the Painter’s 
Posture”, 1990) or photographs of a dismal 
suburb with a Russian inscription Родина 
Шатрийос Раганы (Homeland of Šatrijos 
Ragana) by Gintaras Znamierowskis. In cas-
es like this, the photograph itself acquired 
features characteristic of an object-idea; 

It was enough to choose a di9erent 
angle when the sitter/object remained 
static but the artist moved or performed 
a mental movement. For instance, in the 
photographic composition “Jubilee” (end 
of the 1980s), in the photographic series 

“Stages of Sleep” (1991), “Pushkin” (1991), 
the performance is activated manipulating 
the forms: making parallels of almost iden-
tical shots or di9erent angles (the suitable 
title was also important);  

Taking photographs a performance-like 
drawing was made in the direct sense of 
the word, e.g. psycho-constructive drawing 
in Srogis’ “Geometry of Light” (1991); 

Still lifes, compositions from vari-
ous things in the interior that were also 
conceptualised with titles e.g. “8e Life of 
van Gogh  and Manet” (1993), “Maironis” 
(1995) are also photographed;

Objects/situations found or observed 
in nature, industrial objects and things 
of the interior are also photographed 
and conceptualised, e.g. “Cultural Values” 
(1990), “Half of the Sculpture” (1990), 
Homeland” (1987), “Motherland” (1991) or 
“Behaviour in Nature” (c 1989) when Sro-
gis suspended from a branch is “explained” 
by a title imitating scienti3c (analytical) 
stylistics, etc;

Cuttings from magazines and Soviet-
time postcards (sometimes photographs) 
were most o:en used for collages mak-
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Interviu:

Šapoka 
/ 
Gintaras 
Znamierowski 
/ 
Algis 
Ramanauskas 

 
 Gaila, kad Donatas Srogis šiuo 

metu už Atlanto ir negali dalyvauti mūsų 
pokalbyje. Taigi, pirmiausiai norėčiau išsi-
aiškinti Lazdynų mikrorajono vaidmenį 
jūsų konceptualistinėje veikloje. Ar jūs 
visi – Gintarai, Algi ir Donatas, tuo metu, 
apie kurį kalbame, gyvenote Lazdynuose? 

 Mes su Gintaru gyvenome 
Lazdynuose, pora kvartalų vienas nuo kito. 
O Donatas gyveno kitame rajone. 

 Donatas gyveno Pašilaičiuose. 
 Iš pradžių Donato nė nepaži-

nojau. Su juo susipažinau tik vėliau. Vieną 
kartą pakviečiau į radijo laidą. Kaip tik tuo 
metu buvo priešrinkiminis metas, vieni iš 
pirmų laisų rinkimų Lietuvoje, o Donatas 
pradėjo varyti paties pasirašytą politinės 
krypties propagandą, žinoma, juokauda-
mas. Atsimenu, atbėgo a.a. Hubertas Gru-
šnys ir išsprogusiomis akimis stebeilijo į 

mane – ką aš atsivedžiau į radiją!?  
O kaip į Lazdynų konceptualizmą įsijungė 
Donatas Srogis?  Lazdynų 
konceptualizmas prasidėjo kartu su Algiu 
kaip spontaniškas „šiukšlių“ rinkimas, 3l-
mavimas, fotografavimas. Tiesa, 3lmavo 
daugiau Algis. Aš daugiau fotografavau. 
Judantys vaizdai man niekada nepatiko… 
Donatą pirmą kartą pamačiau Justino Vie-
nožinskio dailės mokykloje. Mokėmės 
piešimo pas Vytautą Pečiukonį ir zulinome 
tuos „baisiuosius“ gipsus, sakyčiau, labai 
preciziškai, netgi fanatiškai. Nors tada 
nedrau  gavome, tiesiog matėme, kad abu 
linkstame į hiperrealizmą, o likusieji po 
truputį tampa svetimais. Ten pat mokėsi ir 
Evaldas Jansas, daugelis kitų. Bet ta chebra 
buvo „ekspresionistais“, mėgdavo pasimuš-
ti. O mes – priešingai. Tuo metu, kai visi 
eidavo į lauką parūkyti, išgerti ar pasimušti, 
mes sėdėdavome ir, lyg kokios mašinos, 
kopijuodavome kokį absurdišką gipsinį 
biustą. O Pečiukonis iš džiaugsmo plodavo 
katutėmis – kaip panašu!  Taigi, aš 
bandau suvokti kaip jūsų kompanija susi-
jusi su tuo Lazdynų periodo konceptualiz-
mu?  Su Gintaru kartu mokė-
mės nuo pirmos klasės. Kelis metus net 
sėdėjome viename suole. Gintaras vis kaž-
ką paišydavo. Vėliau, jau paauglystėje, Gin-
taras išėjo mokytis į kitą mokyklą, aš irgi 
perėjau į sporto mokyklą. Bet karts nuo 
karto vis tiek susitikdavome. Kai jau buvo-
me maždaug šešiolikmečiais-septyniolikm-
čiais, Gintaras turėjo foto aparatą, o aš 
turėjau kino kamerą, tiksliau, ji priklausė 
mano tėvui ir mes taip, fotografuodami, 
3lmuodami savotiškai siautėdavome. Dar 
kiek vėliau, jau įstoję į aukštąsias mokyklas, 
pas Gintarą ar pas mane, prasėdėdavome 
iki paryčių ką nors paišaliodami, kalbėda-
miesi, skaldydami bajerius.  

Dabar tai vadinama projektų generavimu. 
 Vienu metu mūsų tėvai net 

įtarė mus esant homoseksualais, nes tai 
sėdėdavome kambaryje užsidarę ir nežinia 
ką veikdavome, tai kažkur į miškus, dabar-
tinius Bukčius, eidavome neaišku ko… 

 O „Performansas bute“ su stovinčiu 
bybiu – tų laikų produktas?  
Taip, tų laikų.  Kaip į visa tai įsipai-
niojęs Donatas?  Donatas 
atspaudė daugelį nuotraukų. Yra performa-
sų, atliktų tik su Algiu, yra tik su Donatu. 
Aš fotografuodavau Algį, Donatas fotogra-
fuodavo mane. Bet betarpiškai bendrose 
akcijose Donatas su Algiu susitikę nebuvo. 

 Painu, bet kiek suprantu, 1988–1995 
metų veikla yra tarsi jūsų kiekvieno autori-
nė, bet kartu ir bendra veikla.  
Taip. Pavyzdžiui, dabar, maketuodamas 
šios parodos katalogą po kiekvieno darbo, 
akcijos reprodukcija rašau autoriaus pavar-
dę, bet iš tiesų, tai nevisada tiesa, nes visų 
tų kūrinių autorystė mišri, kiekvienu atveju 
priklausanti bent dviems iš musų. O jei 
priskaičiuotume atlikusius techninį darbą – 
nuotraukų spaudimą, pozuotous – tai auto-
rystė dar painesnė.  Man tai 
buvo linksmas kvailiojimas… ir įvadas į 
postmodernizmą.  Greičiau, 
įvadas į šiukšlių meną. Kai dabar bandau 
prisiminti ką tada darėme, tai buvo chao-
sas, jokios sistemos.  Turiu 
omeny įvadą į postmodernizmą tikrąja to 
žodžio prasme. Jei ne Gintaras, būčiau nei 
užsikabinęs, nei domėjęsis menu, visais tais 
Vermeeriais, Grozsais ir Matisais… 

 Visa ką rodžiau Algiui, nebū-
tinai postmodernizmą, buvo rodoma pos-
tmoderniai – be jokios sitemos, istorinės 
chronologijos. Visa tai mes supratome kaip 
dešimties metų laikotarpiu sukurtą meną, 
be jokių priežastinių šaknų, egzistuojantį 

tik reprodukcijose.  Beje, Gin-
taras turėjo labai gerą knygą, žinoma, ji 
buvo gera netyčia. Tai buvo komunistinio 
ubliūdko Liongino Šepečio sukompiliuota 
knyga „Modernizmo metmenys“. Į ją buvo 
sudėta viskas, ko tuo metu nerastum nie-
kur kitur.  Aiškiai, logiškai 
išdėstyta.  Taip, modernizmas 
joje buvo pristatomas kaip labai blogas, bet 
buvo daug reprodukcijų.  
Tarp kitko, tai buvo pati mėgstamiausia 
Donato knyga. Jis ją labai dažnai skaityda-
vo ir sakydavo, kad ši knyga yra „tai ko 
reikia!“.  Grįžtant prie Jūsų koncep-
tualizmo, Gintarai, minėjai, kad jus tada 
inspiravo principas – Lietuvoje jokio meno 
nėra?  Taip, tuo metu taip ir 
atrodė. Lietuvoje buvo simuliuojama tapy-
ba, apsimetinėjama konceptualiuoju menu 
ir tas apsimetinėjimas tęsiasi toliau.  
Koks jūsų konceptualios veiklos kontekste 
Vilniaus dailės akademijos vaidmuo? Ar 
pastaroji egzistavo tiesiog paraleliai Lazdy-
nų konceptualizmui ar jis reiškė savotišką 
atsaką akademijos tūpumui?   
Į VDA, kuris tuo metu dar vadinosi Insti-
tutu, įstojau, berods, 1988 metais, ir institu-
tas tik sustiprino neapykantą bet kokiam 
menui.  Bet tuo metu kaip tik vyko 
garsioji instituto revoliucija, taip vadinami 
laisvėjimo procesai… Būtent, 
kaip tik buvo „tautinės dailės“ reabilitavi-
mo, atkūrimo ir įtvirtinimo metai. 

 Tautinės dailės išpūliavimo 
metai Taip, galima sakyti, 
buvo išpūliavimo metai. Hiperrealistui 
Donatui ta vadinamoji revoliucija buvo 
peilis į pašonę, nes Donatas buvo ir yra 
impersonalistas, nihilistas ir dar šiek tiek 
anarchistas. Ir tokios asmenybinės kombi-
nacijos žmogui visa ta „tautinė dailė“ buvo 
tiesiog surogatine tešla, iš kurios galima 

išminkyti kokį nors konceptualizmą ar ką 
nors panašaus. Žinoma, labai skurdų, nie-
kam nesuprantamą, nepaklausų, nereika-
lingą konceptualizmą. Iš tikrųjų, jis tai ir 
darė.  Kada važiavote į Maskvą, 
prieš Dailės institutą ar jau studentavimo 
laikais? Važiavome, kai dar 
mokiausi dailės mokykloje. Į Maskvą turė-
jo vykti grupė Dailės mokyklos mokinių, 
bet didžioji dalis patingėjo ir likome dviese 
su Simu Koriu. Bijodami, kad Maskvoje 
neprasigertume ir kur nors nesivoliotume, 
mūsų tėvai buvo susitarę su tokia Tatiana 
Kolodzei1, kad ji mus pasitiks, apgyvendins, 
prižiūrės. Kolodzei jau tada kolekcionavo 
rusų avangardistų, Eriko Bulatovo, Iljos 
Kabakovo ir kitų kūrinius. Taigi, Kolodzei 
pasakė taip – „Ребята, я вас пристрою к 
Беленку. Он очень хороший и ласко-
вый.“ 2 Mes tik vėliau supratome, ką reiškia 

„ласковый“, nes beveik visą mūsų viešna-
gės laiką Belenokas3 tame savo bute, viena-
me iš tuometinių Maskvos novostroikių – 
Komsomolskoje – prasivoliojo visiškai 
girtas, beveik be sąmonės, tik retkarčiais 
praplėšdavo akis ir žiūrėdavo į mus lyg į 
vaiduoklius, savotiškai švelniai ir net ne-
bandydavo su mumis ginčytis. Nežinau ar 
jis kur nors dirbo, nors kažkokias pajamas 
gaudavo, už butą, matyt, susimokėdavo. 
Taigi, Tatianos Kolodzei bute pamatėme to 
meto rusų avangardo originalų kolekciją, 
bet Kolodzei mus greitai išprašė ir „pasiun-
tė“… pas Belenoką. Šiaip taip metro nusi-
gavome pas Belenoką, kuris, žinoma buvo 
girtas, bet mus įsileido. Gyvenome pas jį 
dvi paras. Peržiūrėjome visus tvarkingai 
sustatytus jo hiperrealistinius darbus, kurių 
formatai siekė iki trijų metrų. Ir mums jo 
darbai tarsi plyta per galva trenkė. Pirmą 
kartą savo gyvenime pamatėme tikrą meną. 
Visa tai, ką iki tol buvome matę Vilniuje, 

buvo niekai. Iš tiesų pamatėme ir tai, kaip 
tuometinėje sovietinėjė erdvėje elgiasi koks 
nors Belenokas ar Bulatovas. Jie nesiprieši-
no sovietams, su ta santvarka elgėsi labai 

„ласково“, t.y., švelniai, į gatves nėjo ir prie 
bažnyčių kryžiais negulėjo. Tiesiog sąži-
ningai kūrė, tuo pat metu dirbo kažkokiuo-
se valdiškuose darbuose, nežinau kokiuo-
se...  Turbūt, kinoprokate. 

Gali būti. Taigi, jie gyveno 
dvigubą gyvenimą tam, kad menu nereikė-
tų užsidirbti pinigų. Jų laikysena buvo 
įspūdinga, bet ne tiesiogiai, nekilo noras jų 
kūrybą kopijuoti. Įspūdingas buvo jų laiky-
senos ir elgsenos pavyzdys, priešingas tam 
kurį piršdavo „tikrieji lietuvių meninin-
kai“ – trumpą laiką pabūti disidentu, o po 
to tapti valdžios išlaikytiniu. Taigi, kurda-
mas meną „prilaikyk arklius“ ir kada nors, 
žiūrėk, tapsi rektoriumi. „Tikrieji lietuvių 
tapytojai“, iš tiesų, dirbo ne meno, o saviva-
dybos ar ekonomikos srityje. Taigi, tarp 
kokio Belenoko, jo aplikos ir mūsiškio 
konteksto buvo milžiniška praraja. Jei ne-
būtume nuvažiavę į Maskvą, ko gero, ir 
vietinis mūsų kontekstas atrodytų kitaip. 
Matyt, vis dar atrodytų, kad mes čia tarsi 
kokiame Monmartre... O kai grįžome, su-
pratome, kad vietiniai menininkai tiesiog 
užsidėję impresionistinius, ekspresionisti-
nius ar panašius surogatinius „akinius“… 

 Prisimenu kaip Gintaras tais 
laikais keikdavosi, kad visa lietuviška mo-
dernioji tapyba yra impresionistinis-eks-
presionistinis surogatas ir kad tokios tapy-
bos norma yra „šūdo rudumas ir chaki 
spalvos“.  Iš tiesų visa šita 

„tautinė tradicija“ yra sumeluota. 
 Atsimenu, tais laikais,  

1986–87 metais, Gintaras mane nusitemp-
davo į tuometinius Parodų rūmus ar į gale-
riją prie Cvirkos paminklo, pasižiūrėti 
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kokios nors tapybos parodos, ir tenai visi 
darbai būdavo žaliai-rudi...  ir dar namas 
kai kuriuose nutapytas.  Ir 
kartais šiek tiek pilkos spalvos pasitaikyda-
vo… Mes su Donatu į tokias parodas eida-
vome labai noriai. Žinoma, į jas daugiausia 
tempdavo Donatas. Pavyzdžiui, skambin-
davo man iš Pašilaičių ir pranešdavo, kad 
kažkokioje, atsiprašant, šiknaskylėje, atida-
ryta kokia nors pasibaisėtina paroda… 
Tuleikio ar dar kokio panašaus menininko 
kūrybos paroda, ir reikia būtinai ją aplan-
kyti – prisislėgti dvasiškai.  
Atsimenu, su Gintaru, dar būdami šešioli-
kmečiais-septyniolikamečiais, nuėjome į 
tuometinį Revoliucijos muziejų, ir pama-
čiau tokio meistro, berods, Vinco Dilkos, 
didižiulį darbą „Steigiamasis kolūkio suva-
žiavimas“. Sumaniau sąmokslą – tą kūrinį 
sugadinti. Ir ačiū dievui, kad aš to nepada-
riau. Tai buvo mano didžiausias perfor-
mansas, kad aš to nepadriau. Įdomu kur 
dabar tas darbas yra?  Jis vis 
dar kabo tenai pat, yra atskira socialistinio 
meno salė.  Labai geras kūri-
nys.  Iš tiesų, puikus. Dar norėčiau 
paklausti Gintaro apie savanorišką išstoji-
mą iš VDA, kurio daug kas iš mūsų klasikų, 
matyt, negali atleisti iki šiol.  
Taip, išstojimas man tapo tarsi prakeikimu 
(juokiasi). Iš tiesų, kai kurie dėstytojai ilgai 
mane atkalbinėjo. Net jau kai išstojau, po 
kurio laiko vėl skambino ir siūlė grįžti į 
freską (nors mokiausi vitražo specialybėje), 
gal pagerės… Vienu žodžiu, siūlė pereiti 
nuo šūdo prie myžalų ir nuo to turėjo pa-
gerėti…  O Donatas Srogis vis dėlto 
ištempė ir baigė akademiją?  
Nežinau kaip, bet ištempė scenogra3joje. 
Nors Donatą VDA visą laiką lydėjo skanda-
lai. Jam tada dėstė Adomas Jacovskis. Tada 
Donatas buvo šiek tiek daltoniku. Galbūt 

dabar jau išsigydė, nežinau. Taigi, jis užsira-
šinėdavo ant tūbelių spalvas. Ir sukurdavo 
baisius darbus, nes išorė būdavo hiperrealis-
tinė, o spalviniai ir kiti dalykai, klaikūs. Vie-
nožinskio dailės mokykloje, pas Pečiukonį, 
Donatas tobulai įvaldė piešinį ir akademijo-
je piešinius pradėdavo tiesiog nuo kairės 
pusės ir tokiu būdu piešdamas į dešinę juos 
pabaigdavo. Nes juk pagal visus piešimo 
kanonus reikėdavo pasižymėti bendrą 
objekto konstrukciją, apimtis, vietą lape, 
šviesos kryptį ir panašiai, o Donatas tarsi 
fotonuotraukoje tiesiog ryškindavo piešinį. 
Kai dėstytojas klausdavo ką jis daro, atsaky-
davo, kad „atkartoja nuotraukos ryškinimą“. 
Tada dėstytojas klausdavo – „tu ką, fotoapa-
ratas?“ O Donatas atsakydavo, kad taip ir 
yra.  Atsimenu, tu man pasa-
kojai, kad per kažkokios parodos atidary-
mą, Donatas, stovėdamas prie vieno iš 
tapybos klasikų kūrinio, pasakė, kad to-
kiam darbui atkurti reikėtų daug trafaretų. 

 Donatas piešdavo arba purkš-
davo aerografais pasidaręs daugybę trafare-
tų ir padarydavo tobulai realistinius darbus. 
Taigi, vienu metu buvo sugalvojęs juodai-
baltai, galbūt kai kur įmaišant šiek tiek 
gelsvos spalvos, pertapyti, atitrafaretuoti 
visus mūsų ekspresionistus ir tokiu būdu 
pasiimti jų karmą.  Jūsų akcijos 
vykdavo spontaniškai ar prieš tai ką nors 
sumanydavote?  Kas nors iš 
mūsų tiesiog pasiūlydavo ką nors nuveikti. 
Pavyzdžiui, Donatas pasiimdavo fotoapara-
tą ir, pavyzdžiui, pasiūlydavo žiemos naktį 

„eiti į gamtą“. Siaučia pūga. Einame į gamtą: 
neblaivus Simas Korys, blaivus Gintaras 
Znamierowski ir trenktas Donatas Srogis. 
Ir tokiu būdu gimsta performansas.  
Ar bandėte savo konceptualizmo pavyz-
džius rodyti menotyrininkams (-ėms)? 

 Bandėme, bet visa tai buvo 

įvertinta labai negatyviai. Tiesa, viena me-
notyrininkė, berods, Sandra Skurvidaitė, 
įvertino palankiai. Jai patiko. Tik ji iškarto 
pasakė, kad neturėtume vilčių, jog Lietuvo-
je tokius menus kas nors, kur nors ekspo-
nuos.  Tai gal ji ir pakvietė dalyvauti 
ŠMC parodoje „Dėl grožio“?  
Taip, ji. Tiktai toje parodoje irgi kilo mažas 
skandaliukas dėl tų darbų žemo meninio 
lygio. Nes jie formos ir koncepcijos prasme 
tokie ir buvo. Jie buvo labai prasti, bet sąži-
ningi. Jokių „konceptualistinių“ formų mes 
neieškojome. Jeigu fotografuojama šiknos 
skylė, tai ji ir reiškia šiknos skylę, jeigu 
fotografuojama erekcija, tai ir reiškia erek-
ciją, nieko daugiau. Labai konkretus „me-
nas“, be jokių meninių, estetinių pagražini-
mų, vykrutasų.  Gintaras pasakojo 
apie Tavo, Algi, autorinius performansus, 
pavyzdžiui, kai Piesarskas ėjo keliais aplink 
bažnyčią… Kas toks yra Piesarskas? 

 Piesarskas yra Gintaro atrastas 
modelis iš vyresnės klasės. Gintaras jį tapė. 
O po to, kai jau muzikavau, jį priglaudžiau 
aš. Kartą Saulėtekyje jis priėjo prie manęs ir 
sako: „tu grupę turi“. Sakau: „turiu“. „Tai 
davaj ir aš“, sako jis. „Davai“, atsakiau. Aš 
turėjau 16 mm kino kamerą „Kijev“. Kartą 
3lmavome SSG klipą dainai „Mokykla“. 
Siaubingas kūrinys, šlamštas. Prisimenu, 
kad buvo kaip tik ta diena, gal kokiais 1991 
ar 1992 metais, kai milicija tapo policija. Tais 
laikas nebūdavo jokių scenarijų, tiesiog 
Piesarskas keliais ropojo takeliu, šalia tos 
neogotikinės Žvėryno bažnyčios. Dar vienas 
mano bičiulis sėdėjo netoliese, žiūrėjo kaip 
3lmuoju. Tuo metu pro šalį ėjo davatkų 
būrelis. Jos paklausė, ką mes čia veikiame. 
Mano bičiulis atsakė, kad 3lmuojame  fyl‘mą 
(su rusišku minkštumo ženklu po „l“). Tada 
jos paklausė, apie ką 3lmas? O mano bičulis 
atsakė, kad „apie karą“. O po kiek laiko prie 

manęs prišoko perpykęs kunigas ir čiupo 
kino kamerą. Pradėjo rėkti, kad mes tyčioja-
mės iš bažnyčios. Atsakiau, kad taip, tyčioja-
mės. Jis stūgavo, kad iškvies miliciją, o aš 
atsakiau: „Milicijos nebėra, dabar jau polici-
ja“. Vis dėlto, kameros jis neišplėšė ir ta 
3lmuota medžiaga liko. Ir taip buvo nu3l-
muotas Piesarskas, einantis keliais aplink 
bažnyčią. Žinoma, aš nemanau, kad tai yra 
menas.  Tai ir yra rimtas me-
nas, tai – performansas. Juk tais laikais mes 
norėjome nuo „to meno“ pabėgti kuo to-
liau. Nuo visokių dažų, potėpių.  
Kaip nuo tokio „šiukšlių“ konceptualizmo, 
Gintarai, pasukai į formaliai ir konceptua-
liai sterilią kūrybą?  Nežinau. 
Jūs menotyrininkas, jums ir aiškintis. 

 Galiu pasakyti, kad ir tas jūsų kon-
ceptualizmas tam tikra prasme labai švarus 
ir grynas, kaip sakei, be jokių vykrutasų, 
tiesiog „taip kaip yra“.  Tada 
rūpėjo impersonalumas, beveidiškumas. 
Kuo bedvasiškiau, tuo geriau, tuo mažiau 
meno apnašų. Nes tuo metu meną supato-
me kaip nereikalingas šiukšlinas apnašas. 
Menas mums, ypač Donatui, atrodė kaip 
pigi pornogra3ja, parduodama kioskeliuo-
se vaikams.  Man, visų pirma, 
tai buvo geras humoras. Tai iš tiesų buvo 
juokinga.  Ar galima sakyti, kad 
Gintaro ir Donato konceptualizmas, neda-
lyvaudamas mūsų „šiuolaikinio“ meno 
genezėje, vis dėlto gyvavo ir tebegyvuoja 
Algio veikloje, „SSG“, „Radio show“, politi-

niuose performansuose?  Taip, 
tiesiog Algis tuos dalykus pritaikė praktiš-
kai, kas mums su Donatu niekada nerūpė-
jo. Mes tiesiog derėme tai, kas patiko. 
Mums nerūpėjo iš to užsidirbti ar parodyti 
plačiajai publikai. Taip, Ginta-
ras mane stipriai įtakojo. Tikiuosi, kad ir aš 
nelikau skolingas. 

Kolodzei Art Foundation. 

Pastabos:
Donatas 
Srogis

 Manau, mes be reikalo stojame į dualiz-
mą su VDA ir rudai/žaliuoju tautiniu menu. 
Nepaisant „tūpumo“, VDA man asmeniškai 
buvo didelis FUN – nuotykis, anekdotas, 
jei galima taip sakyti. Patyriau didelį sukrė-
timą stebėdamas Gintaro Znamierowskio 
kaip kūrėjo ir VDA kaip sistemos prieš-
priešą. Tas sukrėtimas padėjo išsivaduoti iš 
maestro Alegrus misterijų ir VDA dogmų. 
Tai privertė susimąstyti ir pastūmėjo ieškoti 

atsakymų. Vėlgi, siūlau VDA traktuoti kaip 
nenugalimą gaivalą, stichinę jėgą „force 
major“ arba tiesiog nesusipratimą.
 

 Įvade labai juntamas „mes pažangūs 
konceptualistai prieš dogmų sistemą“ 
leitmotyvas. Ar nevertėtų to apversti ir 
pateikti kaip „mes dogmatikai konceptu-
alistai prieš modernų ir pažangų tautinį 
meną“. Blogo meno nėra. Yra tik menas 
kurio mes nesuprantame ir jam neprita-
riame. Ir tik todėl, kad tam tikra kūryba 
pateikta netinkamame kontekste. Gintaras 
Znamierowskis tai labai aiškiai pasakė 
(nutapė) Žemaitės paminklu ir Gedimino 
bokštu. Arba iš kito požiūrio taško: esu 
tikras, kad Kęstutis Šapoka rastų tinkamą 
ekspozicinį kontekstą net ir VDA lietuvių 
tautinio meno korifėjams. Ir mes, žinoma, 
negailėtume liaupsių.
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