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Лора Масленіцина. Проти спостереження: па-
норамна спадщина Сергія Лозниці

У критичному сприйнятті документальних філь-
мів українського режисера Сергія Лозниці ми дохо-
димо до висновку, що режисер віддає перевагу техні-
ці спостереження для зображення історичних подій 
і політичних рухів, а це призводить до суперечливих 
суджень щодо значення його фільмів і применшення 
власної участі Лозниці в зображених подіях. У цій 
статті ми розглядаємо техніку та візуальну грамати-
ку фільму Лозниці «Майдан» 2014 р. та ставимо під 
сумнів статус стрічки як прикладу документального 
спостереження; пропонуємо розглядати «Майдан» 
через визнання впливу панорами на реалістичну ре-
презентацію від її зародження наприкінці XVIII  ст. 
до її трансформації в кіно у XX  ст., показуючи, як 
Лозниця розвинув мову панорамного кіно, почина-
ючи із часів своїх ранніх короткометражних фільмів. 
«Майдан» протиставляє ідеї об’єктивності та пасив-
ності, типові для фільмів-спостережень, формуючи 
історичний наратив про події, що відбувалися на 
київському Майдані Незалежності під час Євромай-
дану 2013–2014  рр. Цей перегляд способу створен-
ня фільмів Лозниці розкриває унікальний внесок 
«Майдану» в репрезентативні документальні форми, 
а також у наративи національної ідентичності в по-
страдянському контексті.
Ключові слова: Сергій Лозниця, режим спостережен-
ня, документальний фільм, Євромайдан.

Lora Maslenitsyna. Against observation: the 
panoramic legacy of Sergei Loznitsa

Critical reception of Ukrainian director Sergei 
Loznitsa’s documentary fi lms typically concludes that 
the director privileges observational techniques to depict 
historical events and political movements, resulting in 
confl icting judgements on his fi lms’ signifi cance and 
reducing Loznitsa’s own involvement in the depicted 
events. Th is article addresses the techniques and visual 
grammar of Loznitsa’s 2014 fi lm Maidan and challenges 

the fi lm’s status as an example of the observational 
documentary mode. Th is article proposes approaching 
Maidan through a recognition of the infl uence of the 
panorama on realist representation from its inception 
in the late eighteenth century to its transformation of 
cinema in the twentieth century, showing how Loznitsa 
has developed a panoramic fi lmmaking language since his 
early short fi lms. Maidan contrasts the ideas of objectivity 
and passivity typically assigned to observational fi lms by 
constructing a historical narrative about the events that 
occurred in Kyiv’s Maidan Nezalezhnosti during the 
Euromaidan movement of 2013–2014. Th is renegotiation 
of Loznitsa’s fi lmmaking mode reveals Maidan’s unique 
contribution to non-fi ction representational forms as 
well as to narratives of national identity within the post-
Soviet context.
Keywords: Sergei Loznitsa, observational mode, 
documentary cinema, Euromaidan.

У листопаді 2013  р. демонстранти зібралися 
на київському Майдані Незалежності у відпо-
відь на рішення тодішнього президента Яну-
ковича не підписувати Угоду про асоціацію з 
Європейським Союзом. Невдовзі мирні протес-
ти переросли в конфлікт, під час якого поліція 
напала на демонстрантів, змінивши мотивацію 
протестів. Невдовзі після цього багато людей 
приєдналися до демонстрацій на Майдані Не-
залежності, вимагаючи відставки посадовців, 
які віддавали накази про жорстокі рейди мілі-
ції, а більш радикальні протестувальники про-
голошували необхідність повної зміни влади 
(Wynnyckyj, Umland & Plokhy, 2019, p. 69). Май-
дан Незалежності став осередком взаємодопо-
моги та підбадьорення, на якому розпочав ро-
боту розлогий табір з імпровізованих кухонь, 
медпунктів, зон для трансляції та сцен для ви-
ступів під охороною добровольчих загонів само-
оборони. Цивільні організовували здебільшого 
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мирні протести, не забуваючи про самооборону, 
якщо це було необхідно, але постраждали від 
смертоносної сили через насильницькі спроби 
режиму Януковича очистити майдан від проте-
стувальників. У лютому 2014 р. напади поліції, 
а також реакція демонстрантів завершилися 
сотнями поранених, одні з яких переповнили 
лікарні, а інші опинились у пастці ще більшого 
насильства, що зростало, і були позбавлені до-
ступу до першої допомоги. Як описує соціолог 
Михайло Винницький (Wynnyckyj, Umland & 
Plokhy, 2019, p. 125–127) у своїй розповіді з пер-
ших вуст про протести та в історичному огляді 
подій, масова кількість загиблих спровокувала 
парламентські переговори щодо меморандуму 
про мирне вирішення кризи. 21 лютого 2014 р., 
коли десятки тисяч протестувальників зібрали-
ся на майдані, щоб оплакувати загиблих і спіль-
но осмислити події попередніх днів, результатом 
парламентських переговорів стало відновлення 
змін до Конституції 2004 р., які зробили Україну 
парламентсько-президентською республікою, а 
також закон про надання імунітету будь-кому, 
хто причетний до антиурядової діяльності. Ре-
жисер-документаліст Сергій Лозниця докумен-
тує перебіг цих подій у своєму фільмі «Майдан» 
(2014).

Фільм Лозниці — це детальне зображення Єв-
ромайдану 2013–2014 рр. з епіцентру подій, які 
відбувалися на київському Майдані Незалеж-
ності. У фільмі використовуються в основному 
широкі тривалі статичні плани, які охоплю-
ють велику аудиторію, натовпи, що займають 
майдан, сутички між протестувальниками та 
поліцією, масові чергування й групи, які орга-
нізовують постачання, піклуються про мирних 
жителів і протестувальників. Люди часто ходять 
перед камерою, ніби не помічаючи її присутно-
сті та не реагуючи на неї, що підкреслює відчут-
тя зануреності в пейзаж. Час від часу люди взає-
модіють з камерою, залучаючи її як свідка своєї 
причетності та безпосереднього учасника подій. 
Уникаючи будь-якого голосу за кадром, фільм 
«Майдан» подекуди подає текст для контекстуа-
лізації подій фільму, а в іншому випадку ми чує-
мо звуки натовпу, розмови, промови та виступи, 
які супроводжували протести. Це суперечить 

категоризації стрічки як жанру фільм-спостере-
ження, до якого, як правило, критики зазвичай 
доєднують документальні фільми Лозниці.

У цій статті ми ставимо під сумнів критичне 
сприйняття неархівних документальних філь-
мів Лозниці як парадигмальних творів жанру 
фільм-спостереження. Ми розглядаємо коре-
ляційні твердження між спостереженням та 
об’єктивністю, які призводять до суперечливих 
суджень щодо ідеологічного ставлення репре-
зентації Лозницею історичних і політичних по-
дій, особливо в його фільмі 2014 р. «Майдан». 
У статті детально аналізується документальний 
фільм про революційний момент у сучасній іс-
торії України, який набув нової актуальності та 
уваги після повномасштабного вторгнення Росії 
в Україну у 2022  р. Також оцінюються історія 
панорами, виду мистецтва, популяризованого 
у XVIII ст., та його визначальний вплив на су-
часне кіно. Насправді Лозниця експериментує з 
репрезентативними методами та прийомами ще 
з ранніх короткометражних фільмів, які демон-
струють глибокий вплив панорами на його кі-
нограматику. Використання режисером репре-
зентативних методів, естетичних і риторичних 
прийомів, які більше нагадують мистецтво па-
норами, дозволяє його документалістиці уника-
ти категоризації методом спостереження. У цій 
статті стверджується, що у «Майдані» застосо-
вуються елементи панорами, щоб реконструю-
вати революційний, національний наратив по-
дій, які відбулися на Майдані Незалежності.

Сергій Лозниця: 
Космополітичний кінорежисер?

Незважаючи на те, що фільм Лозниці 2014 р. 
розповідає про поворотний момент в укра-
їнській історії, однак він не передбачав пов-
номасштабного вторгнення Росії в Україну у 
2022 р. та насильства, яке російські війська вчи-
нили проти українських цивільних. Так само 
режисер не очікував свого виключення з Укра-
їнської кіноакадемії в березні 2022 р. Українська 
кіноакадемія виключила Лозницю на підставі 
того, що він висловив підтримку російським кі-
нематографістам після закликів заборонити їм 
відвідувати міжнародні кінофестивалі (Zilko, 
2022). У відповідь на звільнення Лозниця написав 
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відкритого листа до Академії, у якому висловив 
своє здивування звинуваченнями кіноакадемії 
в космополітизмі: «Виступаючи проти “космо-
політизму”, українські “академіки” тепер вико-
ристовують цей сталінський дискурс, який базу-
ється на ненависті, запереченні інакомислення, 
утвердженні колективної провини, забороні 
будь-яких проявів вільного індивідуального ви-
бору… Ніколи в житті я не представляв жодні 
спільноти, групи, асоціації чи сфери. Все, що я 
говорю і роблю, було і є лише моїм особистим 
словом і вчинком. Я завжди був і залишаюся 
українським режисером» (Loznitsa, 2022).

Занепокоєння Лозниці базується на сталін-
ському трактуванні космополітизму як при-
низливої категорії під час кампанії проти за-
хідних ідей наприкінці 1940-х і 1950-х рр., 
спрямованої проти євреїв. Режисерське уявлен-
ня про космополітизм відображає розпливчас-
ті та змішані конотації націоналізму й інтер-
націоналізму. Він, зокрема, відновлює версію 
космополітизму перед принизливою офіційною 
кампанією, яку найчастіше прив’язують до су-
часності. У цій кампанії митці та інтелектуали 
«керувалися бажанням взаємодіяти з культу-
рами та інтелектуалами зовнішнього світу, осо-
бливо Європи, і розширювати власні горизонти 
та горизонти своїх співвітчизників» (Clark, 2011, 
p. 5). У цій заяві Лозниця відмовляється говори-
ти від імені монолітної держави; він присвячує 
свою роботу різноманітним способам мислення 
та діяльності українського народу. У відкритому 
листі до Європейської кіноакадемії, опублікова-
ному у “Screen  International” 28  лютого 2022  р., 
Лозниця відкрито визнав російську агресію 
проти України та осудив міжнародні організа-
ції, які пасивно реагували на війну. Незважаючи 
на це й розглядаючи Лозницю як українського 
режисера, творчість кіномитця продовжує су-
проводжуватися суперечками, особливо щодо 
його стилю документального кіно, який уни-
кає нав’язування голосу за кадром або тексто-
вої розповіді про політичні та історичні події. 
Хоча метод Лозниці, здається, відкидає явне 
коментування, однак режисер також не прагне 
до стилю суто відсторонених спостережень. По-
пулярна характеристика роботи Лозниці як спо-
стережливої приховує потенціал його фільмів 

у розповіді про події. Це припущення звільняє 
режисера від обов’язку відповідати за ретельно 
розроблені техніки та пристрої, які використо-
вуються для створення його фільмів. Звернення 
до ідеологічних вимірів «Майдану» прояснює 
індивідуалістичний підхід Лозниці до докумен-
тального кіно. 

Сергій Лозниця народився в Барановичах 
(Білорусь) у 1964 р. Пізніше його родина пере-
їхала до Києва (Україна), де він закінчив школу 
та працював науковим співробітником в Інсти-
туті кібернетики, поки не вирішив вивчати кіно. 
У 1991 р. Лозниця вступив до Інституту кінема-
тографії імені Герасимова (ВДІК) у Москві, пізні-
ше працював на Студії документальних фільмів 
у Санкт-Петербурзі, аж до еміграції з родиною 
до Німеччини у 2001 р. Відтоді Лозниця був ре-
жисером переважно документальних фільмів, а 
також деяких художніх фільмів. Ранні коротко-
метражні стрічки кінодіяча зосереджувались на 
соціальних ізгоях і темах, які зазвичай у доку-
ментуванні ігнорувалися, наприклад «Вокзал» 
(«Полустанок», 2000), який зображує людей, які 
сплять і чекають на залізничній станції, і «По-
селення» («Поселение», 2001) — про повсякден-
ну діяльність людей, котрі живуть у сільській 
психіатричній лікарні в Росії. Від початку своєї 
кар’єри Лозниця виявляв прихильність до по-
літичних та ідеологічних тем і часто звертався 
до історії радянського кіно. Наприклад, «Фабри-
ка» («Фабрика», 2004) відображає радянський 
акцент на індустріальних темах і фабричних 
фільмах, а «Блокада» («Блокада», 2005) зобра-
жує блокаду Ленінграда під час Другої світової 
війни, демонструючи архівні кадри. Крім того, 
у своїй плідній кінокар’єрі Лозниця завжди на-
давав пріоритет спадщині Радянського  Союзу 
та ролі України в минулому та сьогоденні: серед 
яскравих прикладів — фільми «Майдан» (2014), 
«День Перемоги» («День Перемоги», 2018), який 
документує берлінське святкування 9  трав-
ня — поразки нацистської Німеччини, завданої 
Радянським Союзом, та «Подія» («Событие», 
2016), що демонструє архівні кадри про життя 
ленінградців під час розпаду СРСР у 1991 р.

У своїх документальних роботах, чи то у 
своєму постійному інтересі до архівних кадрів, 
чи в знятих ранніх короткометражних фільмах 
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і повнометражних документальних фільмах, 
Лозниця демонструє характерні прийоми та 
мотиви. Його фільми, як правило, характери-
зуються довгими широкими кадрами на рівні 
очей, відсутністю голосу за кадром і акцентом 
на дієгетичному звуці. Режисер регулярно оби-
рає репрезентацію масових рухів або груп лю-
дей замість того, аби зосереджуватися на окре-
мих суб’єктах. Його документальним фільмом, 
якому найчастіше приписують методи спосте-
реження, є «Аустерліц» (2016). Це фільм про 
туристів, котрі відвідують територію колишніх 
нацистських таборів смерті. Хоча Аустерліц не 
в центрі уваги цього дослідження, однак його 
критичне сприйняття як фільму-спостереження 
кидає ретроспективну тінь на решту робіт Лоз-
ниці, особливо на «Майдан».

Метод спостереження та об’єктивність
Популяризований шістьма способами ре-

презентації Білла Ніколса в документальних 
фільмах, науковці схильні розглядати стиль 
кіно Лозниці як символ методу спостереження. 
Ніколс визначає це поняття як «… [передання] 
“контролю” над подіями, які відбуваються пе-
ред камерою… У його найчистішому вигляді 
коментарі за кадром, музика поза сценою, яка 
споглядається, інтертитри, інсценізації та на-
віть інтерв’ю повністю відсутні» (Nichols, 1992, 
р. 38). Манера Лозниці не відповідає цим прин-
ципам. На відміну від усталеного дискурсу про 
творчість Лозниці, ми хочемо підкреслити, що 
звернення до моделі спостереження привносить 
у фільми режисера суперечливі твердження.

«Майдан» вписується у важливий аспект 
цієї дискусії, оскільки він не в змозі відпові-
дати характеристикам методу спостереження, 
не протистоячи йому явно. Дійсно, Лозниця 
не уникає особливостей, які визначає Ніколс: 
«Майдан» містить інтертитри, накладає зву-
ки з попередніх сцен на наступні зображення 
та навіть показує оператора, який взаємодіє з 
оточенням, що принципово робить фільм не-
здатним протистояти визначенню Ніколса про 
«чистий» фільм-спостереження. Тим не менш, 
кінокритики стверджують, що «Майдан»  — це 
«фільм, який відмовляється від інтерпретації» 
(Weissberg, 2014). Інші дослідники міркують 

значно ширше, стверджуючи, що фільм відкри-
ває прямий доступ до подій, які відбувалися 
на майдані, оскільки «камера, здається, розта-
шована дивовижним чином, майже непомітно, 
створюючи враження доступу до яскравої, нео-
посередкованої реальності» (Bradshaw, 2015). У 
критичних дослідженнях було прямо визнано 
Лозницю як режисера, який переважно володіє 
«виразним стилем спостереження, який забез-
печує, здавалося б, нефільтроване зображення 
реальності», а «Майдан» є ключовим прикладом 
цього способу (Berman, 2023, p. 1334).

Незважаючи на те, що визначення методу 
спостереження, сформульоване Ніколсом, мож-
ливо, забезпечило початкову критичну грамати-
ку для розуміння певних фільмів, однак ця точ-
ка зору обмежує діапазон значень і аргументів, 
які може надати фільм. Ноель  Керрол (Carroll, 
1996, p.  293) зазначав, що припущення, згідно 
з яким об’єктивність є неможливою, оскільки 
документальний фільм не розкриває шляхи, за 
допомогою яких він побудований, точно не за-
перечує існування цих методів. На відміну від 
моделі спостереження Ніколса, Стелла  Бруцці 
(Bruzzi, 2000, p. 69) стверджує, що теоретик кіно 
викликає відчуття прозорості, щоб оманливо 
поєднати спостереження та об’єктивність. Щоб 
поглибити ці протиріччя, репутація Лозниці як 
кінорежисера-спостерігача зменшила сприй-
няття ідеологічного ставлення, запропонова-
ного наративом і образами «Майдану», дозво-
ляючи характеризувати стрічку як об’єктивне 
відображення подій. Об’єктивність, принайм-
ні в одному варіанті концепції, передбачає, що 
Лозниця представляє неконгруентні точки зору 
на задокументовану подію або те, що фільм яки-
мось чином має здатність дозволити глядачам 
отримати доступ до розуміння або переживання 
моменту через його зображення. Проте «Май-
дан» чітко стає на сторону мирних громадян і 
протестувальників, культивуючи портрет подій, 
який не позбавлений міфологізації. Безперечно, 
звернення до спостереження передбачає супере-
чливі судження про техніку та форму Майдану, 
применшуючи та неправильно тлумачачи його 
значення.

Цей фільм також відрізняється від інших 
документальних фільмів про Євромайдан. На-
приклад, фільм ізраїльсько-американського 
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режисера Євгена Афінєєвського 2015  р. «Зима 
у вогні: боротьба України за свободу» спрямо-
ваний на звернення до міжнародної аудиторії 
через його доступ до потокового сервісу Netfl ix 
і зображує повторювану та узагальнюючу точку 
зору на події з наголосом на інтерв’ю з окреми-
ми суб’єктами. Іншим відомим фільмом про по-
дію, який уважається фільмом-спостереженням, 
є стрічка 2014  р. «Євромайдан: Чорна версія» 
українського документального колективу Вави-
лон’13. У цьому творі зібрані кадри з Майдану 
Незалежності різних українських кінематогра-
фістів. «Майдан» Лозниці видається тісніше 
пов’язаним із фільмом колективу Вавилон’13, 
хоча їхній фільм акцентує більшу увагу на пер-
соналіях, які збираються разом у цій події. 
У свою ж чергу «Майдан» навпаки уникає круп-
ного плану наскільки це можливо, щоб предста-
вити колективність у її суті й організації. Таким 
чином, фільм теж зберігає ідеї національності та 
революції як основні теми замість процесуаль-
них аспектів Євромайдану. Альтернативна есте-
тична концепція висвітлює специфічний голос 
«Майдану».

Панорама на срібному екрані
Винайдена наприкінці XVIII ст., панорама 

започаткувала нову, популярну форму мисте-
цтва з раніше нереалізованими можливостями 
реалістичного зображення. Перша масштабна 
панорама була створена Робертом Баркером у 
1792 р., і складалася вона з серії картин міста 
Единбурга на циліндричній поверхні, виставле-
них у Лондоні. Лише через рік на Лестер-сквер 
було споруджено першу у світі будівлю для по-
казу панорам, що зібрало натовпи глядачів і 
утвердило панораму як надзвичайно популярну 
форму репрезентації та масової розваги. Пано-
рама складається з таких елементів: вона зазви-
чай спрямовує погляд глядача з уявної оглядової 
платформи, розташованої на рівні очей глядача; 
її далекий горизонт передбачає розширення за 
межі кадру; вона оперує світлом і простором, 
щоб викликати ефект trompe-l’oeil (обман зору), 
який створює атмосферу видовища та загаль-
ного відчуття реальності. Ці особливості ви-
кликають у глядача відчуття занурення та при-
четності до дії і подій, зображених на панорамі. 
Мистецтвознавець Алан Волах пояснює: «Отже, 

панораму можна розглядати як машину або ме-
ханізм зору, у якому видимий світ відтворюється 
таким чином, що приховується або маскується 
той факт, що зір потребує апарату виробництва, 
і що те, що створюється, є не лише видовищем, 
а й глядачем з особливим ставленням до “реаль-
ності”» (Wallach, 2005, p. 110)

З винаходом технології рухомого фотогра-
фічного зображення наприкінці ХІХ  ст. пано-
рама відчутно змінила естетичний потенціал 
кіно. Глобальна аудиторія почала проявляти 
великий попит на панорамні фільми, а рухомі 
фотозображення пропонували підвищений ди-
намізм і переносили в екзотичні місця. У 1896 р. 
подорож венеціанськими каналами надихнула 
французького режисера Александра Проміо на 
винахід кадру, знятого камерою, що рухається. 
Цей винахід співпав з популярністю панорам-
них фільмів про подорожі, які приваблювали 
глядачів краєвидом, а також імітацією транзиту: 
«Панорама Кельна, вид з Рейнського пароплава» 
Франсуа-Констана Жиреля (Cologne, Panorama 
pris d’un bateau) 1896 р., «Панорама з верхівки по-
їзда, що рухається» Жоржа Мельєса (Panorama 
pris d’un train en marche) 1898 р. та «Село Намо» 
Габріеля Вер’є та братів Люм’єр, панорама, знята 
з рикші (Le village de Namo, Panorama pris d’une 
chaise à porteurs) 1900 р. Ці панорамні фільми 
наголошували на погляді, що постійно розши-
рювався, а також на їхньому спрямуванні — іно-
ді з політичних міркувань, демонструючи коло-
ніальну інфраструктуру, іноді відіграючи роль 
реклами новозбудованих залізниць або навіть з 
соціологічних мотивів, оскільки такі стрічки зо-
бражували різноманітність міського життя. Та-
ким чином, панорамний підхід у кіновиробни-
цтві поєднує прийоми широкого, бічного руху з 
ідеологічними та естетичними прагненнями.

Величезні візуальні цілі панорами, які захопи-
ли широку аудиторію, дозволили кіно розшири-
ти можливості своєї презентації за допомогою 
широкоекранного форматування та естетики. 
Панорамування, як і спостереження, уже увійш-
ло в кінематографічну граматику в таких філь-
мах, як «Сільський лікар» Д. У. Гріффіта 1909 р. 
Незабаром після цього французький режисер 
Абель Ганс представив свою стрічку «Наполеон» 
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1927  р. як «гігантську фреску, що рухається» (Ba-
zin, 2002, p. 69). Ганс імітував панораму, створивши 
нові візуальні прийоми 360-градусного перемі-
щення камери та потрійний екран, який міг од-
ночасно показувати кінематографічний триптих 
для нових наративних й емоційних можливо-
стей, прокладаючи шлях для майбутнього ши-
рокоформатного кіно. Незважаючи на те, що 
технології Ганса не увійшли в стандартну кіно-
технологію, однак вони заклали підвалини до 
ширшого впровадження процесу CinemaScope, 
який міг розтягувати зображення під час зйом-
ки та розширювати їх у проєкції, демонструючи 
їх на наявних плоских екранах. Такі критики, як 
Андре Базен (Bazin, 2002), а пізніше Чарльз Барр 
(Barr, 1963, p. 24), з ентузіазмом стверджували, 
що широкоформатні кадри заохочують участь 
глядача та сприяють яскравому реалізму. Вод-
ночас радянський режисер Сергій  Ейзенштейн 
(Eisenstein, 1988, p.  218) навпаки заперечував 
широкі композиції, які, на його думку, не можна 
поєднувати з монтажем у зв’язку з їхньою ста-
тичністю. Незалежно від того, погоджуватись чи 
ні з Ейзенштейном або Базеном і Барром, широ-
коекранна естетика продовжує поширюватися, 
основуючись на художній традиції. Невипадко-
во в середині ХХ ст. Cinerama, яка була розро-
блена одночасно з CinemaScope, демонструвала 
тісні зв’язки з можливістю сприяти більшій уча-
сті глядачів і відчуттю занурення в живий театр, 
який колись асоціювався в основному з пано-
рамами (Belton, 1992, p.  93–98). Панорама за-
кріпила тривалу присутність широкоекранного 
формату нині не лише в технічному плані, а й у 
риторичних та естетичних імпульсах. «Майдан» 
Лозниці, наприклад, знімали у форматі 1,66:1 — 
європейському широкоформатному стандарті. 
До того ж «Майдан» був не першим зверненням 
Лозниці до естетичної, ідеологічної та наратив-
ної мови панорами.

Лозниця почав з експериментів із можливос-
тями та межами панорамної зйомки у своєму 
короткометражному документальному фільмі 
«Портрет» («Портрет», 2002). У цій стрічці ре-
жисер документує робітників, які проживають 
у сільській місцевості, їхні повсякденні справи 
та ландшафт, посеред якого вони мешкають. 
У стрічці статичні кадри нерухомих фігур пере-
межовуються великими панорамними кадрами 

сільської місцевості. «Портрет» увічнює пано-
рамні знімки як панівну медіальну форму пейзажу. 
Той факт, що Лозниця віддає перевагу панора-
мі в «Портреті», підкреслює його залучення до 
панорамної візуальної мови, що зароджувалась. 
Лозниця продовжує повторювати цю форму 
кіновиробництва, яка реконструює погляд гля-
дача за допомогою надзвичайно широкого ка-
дрування та імерсивного панорамування разом 
із додатковими функціями, які стали типовими 
для його робіт: зображення маси людей, уникан-
ня закадрової розповіді, інтерв’ю або зображень 
самого себе чи його операторів, і рідкісне долу-
чення контекстних інтертитрів. Уважний аналіз 
«Майдану», здійснений через традицію панора-
ми, дозволяє прямо взаємодіяти з ідеологічним 
середовищем, яке культивується у фільмі.

Панорамний вид на Майдан Незалежності
Із самого початку «Майдан» зосереджує свій 

погляд на простих жителях на місці проведення 
протестів. Фільм починається з показу натовпу, 
який зібрався перед головною сценою Майдану 
Незалежності. Море глядачів заповнює екран. 
Камера розташована прямо над натовпом на 
рівні очей ведучих на сцені так, що коли зобра-
ження дещо нахилено вниз, ми можемо бачити 
море обличь. Спочатку ми чуємо лише тихий 
гомін натовпу, потім поза камерою спікер ого-
лошує: «У цей час нашого великого свята наше 
суспільство, вся країна приєднується до нашої 
боротьби. Ми починаємо нашу зустріч із дер-
жавного гімну України». Коли камера все ще 
спрямована на натовп, ми чуємо, як за кадром 
починає грати національний гімн України, поки 
на екрані не з’являється назва фільму. У цій по-
чатковій сцені, створеній за допомогою камери, 
розташованої трохи вище натовпу, у глядача 
виникає відчуття ніби він дивиться зі сцени як 
оратор, а не як людина з натовпу. Не потрапляю-
чи в цю злегка підняту лінію зору, натовп уникає 
прямого спілкування з глядачем і стає об’єктом 
його погляду. Однак присутність натовпу вихо-
дить за межі зображення, вказуючи на масову 
чисельність і соціальну силу, яку глядач не може 
стримати, просто дивлячись на це зображення. 
Не маючи відчуття чітко окреслених кордонів, 
зображення занурює та замикає глядача в квадрат, 
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хоча ми немов спостерігаємо з привілейованої 
позиції на сцені. Подібно до того, як рамка каме-
ри ніби об’єктивує людей у натовпі, вона також 
формує структуру погляду глядача, переводячи 
їх у сферу зображення. Хоча в цій сцені не ви-
користовується розгорнутий рух, типовий для 
панорамного знімка, однак вона змушує яко-
мога більше облич заповнювати кадр, витісня-
ючи очікування односпрямованого погляду та 
вимагаючи від глядача руху по ньому, щоб ми 
могли побачити деталі. Цей каркас оглядового 
майданчика, розширений горизонт сприйняття 
та відчуття реалістичного занурення  — усе це 
типові характеристики панорамного зображен-
ня. Коли це відбувається, то першими звуками, 
які чує глядач, є звуки мітингарів на сцені, які 
заохочують протестувальників діяти та віддано 
допомагати революційному проєкту. Незалежно 
від того, чи є він навмисно панорамним, зрозу-
міло, що початковий кадр фільму виходить за 
межі підходу суто спостереження та починає 
розвивати ідеологічну перспективу.

Продовжуючи документувати перебіг подій 
на Майдані Незалежності, ми уважно стежимо 
за протестувальниками, навіть коли між ними 
та спецпризначенцями зростає напруженість. 
Приблизно в середині фільму показано, як уве-
чері зібралися протестувальники. На відміну від 
інших кадрів з натовпом, цього разу камера на-
цілена на натовп, повернутий до нього спиною. 
На передньому плані натовп трошки розходить-
ся, щоб люди могли пройти, розширюючи кадр 
убік. Попереду ряд натовпу різко обривається 
на невидимій лінії барикади. Обрій темний і 
туманний, але іскри та випадкові постріли свід-
чать, що це лінія фронту проти поліції. У цен-
трі далекого горизонту мітингувальники вста-
новили український прапор. Фільм підкреслює 
напруженість між протестувальниками та по-
ліцією за допомогою надзвичайно контрастних 
кольорів чорних тіней і неба на тлі світло-сірого 
диму та яскраво-жовтих спалахів гранат зі сльо-
зогінним газом. Ці кольори створюють відчуття 
драматизму, підносячи зображення до статусу 
видовища. Основуючись на драматичних кон-
трастах, зображення виводить на передній план 
протестувальників, щоб підкреслити антагоніс-
тичний вплив на них спецпризначенців. Це надає 

глядачеві привілейований погляд, який дозво-
ляє побачити внутрішнє життя демонстрацій. 
Завдяки цій атмосфері видовища та зануренню 
в гущу протестувальників, а також викликаючи 
симпатії глядача до них, фільм залучає глядача 
до зображення революційної діяльності, по суті, 
спонукаючи глядача стати на чиюсь сторону в 
демонстраціях, всупереч очікуванням неупере-
дженого спостереження.

Через годину й одну хвилину фільму опера-
тор також підтверджує свою присутність і бере 
під контроль побудову зображення. Воно почи-
нається як широкий кадр із масою людей, котрі 
заповнюють горизонт, показуючи багатьох про-
тестувальників, які зазнають атаки поліції сльо-
зогінним газом та швидко працюють, щоб знай-
ти гранати, що прилетіли, та викинути їх назад. 
На передньому плані чоловік бере гранату зі 
сльозогінним газом близько до камери та відки-
дає її вбік. Він тре очі, явно вже вражені пеленою 
газу. Відразу після цього прямо перед камерою 
лунає гучний вибух, викинувши яскравий спа-
лах і видиму хмару газу. Журналіст підходить 
до камери і кричить: «Вони стріляють по жур-
налістах! Негідники!» Не входячи в кадр, опе-
ратор бере своє обладнання та відсуває його на 
відстань далі, при цьому його кашель та кашель 
інших людей можна почути за межами кадру. 
Зображення тремтить, поки оператор знову не 
встановлює його в стабільне положення. Цьо-
го разу камера спрямована з місця, де волонте-
ри-медики надають допомогу постраждалим 
журналістам, але оператор спрямовує зобра-
ження вгору, щоб показати спецпризначенців, 
які дивляться на все з висоти. Хоча ця сцена, 
здається, починається як експозиція інциденту, 
однак вона швидко виявляє, що це динамічний 
кадр. Незважаючи на те, що оператор жодного 
разу не з’являється перед своєю камерою, рух 
у відповідь на журналіста та кашель сигналізу-
ють про його присутність. Оператор є як власне 
оператором, який будує зображення, так і його 
об’єктом. Навівши камеру на спецназ за барика-
дами, зображення стає прямим звинуваченням 
поліції, яка травмує мирних протестувальни-
ків і журналістів. Далекий від того, щоб бути 
безпристрасним і нейтральним описом подій, 
фільм містить докази дій, спрямованих на під-
рив намірів протестувальників.
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Як свідчить кашель оператора, звук є важ-
ливим імерсивним елементом фільму Лозниці, 
який поєднує послідовність зображень і під-
креслює елементи наративу стрічки. Слідом за 
заголовком, який описує події, що відбулися 
18  лютого 2014 р., у фільмі зображено натовп 
протестувальників, які слухають спікера, який 
закликає їх продовжувати свою боротьбу проти 
спецпризначенців. Зараз ніч, тому видно лише 
темні контури людей і барикади. Стовпи диму 
здіймаються в небо. Потім зображення обри-
вається, але дієгетичний звук продовжує луна-
ти, коли спікер вигукує: «Голос  — це свобода! 
Мовчання — це рабство!» На фоні чорного ти-
тульного екрана ми чуємо, як натовп повторює 
слова, поки звук їхніх криків також раптово не 
обривається. Потім фільм переходить до денно-
го світла, що передбачає перехід до наступного 
ранку. Камера спрямована на Майдан Незалеж-
ності з висоти, завдяки чому зображення міста 
виходить за межі кадру. Хмара темного диму 
піднімається з майдану, поки не закриває все на 
горизонті зображення. У цій послідовності зву-
чання голосів підкреслює плин часу від ночі до 
дня. Фільм зосереджує увагу на сказаних словах, 
усуваючи зображення та переходячи на чорний 
екран. Він вимагає від глядача почути револю-
ційний заклик. Більше того, чути відлуння слів: 
«Мовчання  — це рабство», вимагаючи від гля-
дача запитати, ким або чим він був би понево-
лений, якщо б відмовився бути почутим. Фільм 
не дає цих відповідей, але, налаштовуючи увагу 
глядача на ці слова, надаючи їм певної цінності. 
Ця послідовність зображень, об’єднаних закли-
ком до гуртування, використовує надзвичайно 
широкі кадри, які підкреслюють величезний 
масштаб протестів. На першому зображенні 
нічна темрява та розсіяне світло дозволяють ме-
жам кадру незмірно вийти за межі. Навіть без 
особливої видимої людської діяльності ця сцена 
потребує від глядача перегляду свого ставлен-
ня до звуків і голосів, пропонуючи захоплюючу 
театральність, що нагадує панорамні виставки 
й що можливо лише завдяки широкоформат-
ній естетиці. Примітно, що камера дивиться зі 
своєрідного оглядового майданчика на вершині 
пам’ятника на Майдані Незалежності, фіксуючи 
розгалужене зображення міста. 

Назва фільму Лозниці пов’язана як з револю-
ційними подіями, так і з конкретним розташу-
ванням у столиці України, що співвідноситься 
з панорамною традицією зображення великих 
міст світу. Ключовим аспектом панорами з мо-
менту її створення була її здатність відобража-
ти як місцеві, так і глобальні умови у звичних 
термінах і з переконливим реалізмом. Задоку-
ментувавши віддалені ландшафти як впізнавані 
місця, панорама стала засобом для визначення 
правди про місце, не вимагаючи автентифіка-
ції з оригінального джерела (Barringer, 2020, 
p. 92). Сліди цієї здатності присутні й у фільмі 
«Майдан»: надширокі кадри обрамляють Май-
дан Незалежності, щоб показати якомога біль-
ше деталей на місці проведення протестів, а дія 
фільму рідко відбувається в тих частинах, які 
не киплять постійною діяльністю або зайняті 
окремими особами чи групами демонстрантів. 
Таким чином, фільм містить запис про історич-
ні події, а також про територію, де вони відбу-
валися. Київ має особливе значення як столиця 
країни, національна ідентичність якої колись 
контролювалася російською та радянською вла-
дою, з Майданом  Незалежності в центрі цього 
важливого міста. Ідентичність майдану зміню-
валася протягом багатьох років, від Радянської 
площі (1919–1935) до площі Калініна (з 1935 по 
1941 і знову з 1943 по 1977) до площі Жовтне-
вої революції і аж до Майдану  Незалежності у 
1991 р. Серед великого розмаїття архітектурних 
стилів, які можна побачити на майдані  — по-
єднання ліній радянської доби, модерністських 
елементів і комерційних вітрин  — Монумент 
Незалежності, встановлений у 2001  р. замість 
гранітної статуї Володимира Леніна, що там ко-
лись стояла. Архітектурну форму пам’ятника 
та репрезентацію Берегині, фольклорного жі-
ночого духу, пов’язаного із захистом оселі чи 
батьківщини, можна розглядати як святковий 
відрив від колонізаторської влади (Cybriwsky, 
2014, p. 274). І нині, і під час подій, зображених 
у фільмі, суверенітет Києва поза російським 
державним контролем залишається фундамен-
тальним символом незалежності України. Рух 
Євромайдану спровокував реартикуляцію по-
літичних і національних ідеалів, які вимагали 
альтернативної суб’єктності. Фільм Лозниці 
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здійснює постколоніальне втручання в зобра-
ження міста, відмовляючись залучати історич-
ні джерела, пронизані імперською спадщиною. 
Одночасне близьке зображення таборів на май-
дані у фільмі та широкі кадри всіх людей, які 
зробили це своєю домівкою під час протестно-
го руху, робить його умови локальними та гло-
бальними водночас. Власні зображення фільму 
є автентифікаційним архівом, що підтримує 
нове уявлення про Київ. «Майдан» демонструє: 
«Українська революція є постколоніальною ре-
волюцією, оскільки вся справа в тому, щоб люди 
отримали власний голос, і в процесі цього акту 
самоствердження вони формують нову україн-
ську націю як спільноту домовлених солідарних 
дій свідомих осіб» (Gerasimov, 2014, p. 23). Фільм 
«Майдан» розвиває ідею національного проєкту 
та його історичну реальність на основі докумен-
тації колективних дій під час Євромайдану.

Ідеологічна мета «Майдану» полягає у фор-
муванні почуття революційної лояльності, вод-
ночас порушуючи питання про нову українську 
національну ідентичність. Досліджуючи те, як 
панорами наближаються до національної згур-
тованості та колективності, літературознавиця 
Кеті Трампенер зосереджується на панорамах 
національних ландшафтів і битв, у яких нова 
технологія та естетичні можливості зображень 
опосередковують досвід сучасності, національ-
ної ідеології та співучасті глядача. Трампенер 
пояснює, що «як самодостатня, самостійна фор-
ма театрального показу та перегляду, панорама 
потенційно функціонує як візуальна машина, 
ідеологічна функція якої частково схожа на 
нові машини війни» (Trumpener, 2020, p.  193). 
На Майдані зіткнення між протестувальника-
ми та спецпризначеннями і масштабні краєвиди 
міської площі, збільшені до рівня пейзажу, сти-
каються зі спільними темами та ідеологічною 
функцією панорами. У центрі уваги фільму  — 
протестувальники, зростання напруженості, 
що посилюється агресією поліції, і смертельні 
наслідки представляють події як своєрідну бит-
ву у війні за національні ідеали та контроль. Дія 
фільму повністю відбувається всередині таборів 
протестувальників або поза ними, чітко заявля-
ючи про відданість цивільним особам, а не їхнім 

комбатантам. У цьому сенсі фільм Лозниці кон-
струює погляд глядача як причетного до баталь-
них сцен, а також сконфігурованого баченням 
демонстрантів майбутнього. Таким чином, іде-
ологічну функцію фільму «Майдан» можна опи-
сати як конструкцію революційної лояльності, 
яка стикається з питанням нової та різноманіт-
ної української національної ідентичності. Роз-
мірковуючи над використанням терміну Трам-
пенера «візуальна машина» для опису панорам, 
«Майдан» діє як засіб історичної пам’яті та на-
ціональної ідеології. Замість того, щоб відобра-
жати події, як вони відбуваються, документаль-
ний фільм реконструює оповідь, щоб викликати 
емоційну реакцію глядачів і ставлення до досві-
ду участі в проєкті національної реконструкції.

Висновки
Основуючись на панорамних методах побу-

дови поглядів глядачів, «Майдан» Сергія  Лоз-
ниці рухається до нового відчуття національної 
ідентичності та зв’язку з історичною пам’яттю 
про протести 2013–2014 рр. на Майдані Неза-
лежності. Хоча науковці, щоб зрозуміти твор-
чість Лозниці, часто зверталися до методу спо-
стереження в документальному кіно, однак цей 
підхід не в змозі охарактеризувати всі естетичні 
та політичні наслідки, створені його фільмами, 
особливо «Майданом». Звернення до методу 
спостереження культивує твердження про не-
маніпульоване відображення історичних подій і 
може призвести до зменшення впливу аргумен-
тів фільму або до їхнього ігнорування. Пильні-
ший погляд на панорамну форму та її розробку 
через кіно прояснює внесок «Майдану» в індиві-
дуалістичний стиль Лозниці, який протистоїть 
історичній репрезентації. Попередні експери-
менти Лозниці з панорамною граматикою в його 
ранніх фільмах закладають основу для режисер-
ських прийомів маніпулювання поглядами гля-
дачів у «Майдані». Роблячи предметом протести 
на Майдані Незалежності, позиціюючи себе в 
подіях на місці протестів, фільм Лозниці не спо-
стерігає прямо за історичною подією — він за-
питує, як революційна діяльність трансформує 
її суб’єктів. У фільмі створюється захоплюючий 
портрет міста, яке протистоїть своїй історичній 
спадщині, у якому цивільні люди переосмислюють 
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свої відносини із силами влади. Майдан культи-
вує емоційну реакцію глядачів на протести та ви-
магає від них стати на сторону конфлікту, зреш-
тою втягуючи їх у проєкт репрезентації нації та 
її безлічі голосів.

Класифікація «Майдану» як прикладу мето-
ду спостереження змушує його вписуватися у 
вже наявну категорію, визначену встановлени-
ми нормами. Випробовуючи фільми Лозниці на 
традицію панорами, можна звернутись до тих 
аспектів його фільмів, які вислизають від ін-
терпретації через стандарти об’єктивності, які 
часто асоціюються з методом спостереження. 
Зіткнувшись з унікальним внеском Лозниці в 
репрезентацію нехудожньої літератури, глядачі 
можуть залучитися до трансформаційного по-
літичного голосу, який розгортається через нові 
наративи його фільмів про національну ідентич-
ність у пострадянському світі. «Майдан» займає 
життєво важливу позицію в сучасній історії 
українського кіно, яке відхиляється від гегемо-
ністських модусів формування ідентичності. Як 
зазначає Лозниця про першу сцену свого філь-
му: «Це не Росія. Це щось інше» (Volchek, 2014).

Після повномасштабного вторгнення Росії 
в Україну в лютому 2022  р. кінематографісти 
зробили більший акцент на документуванні 
жорстокості війни та опору українців силам, 

які прагнуть переписати їхню етнічну та націо-
нальну історію. Водночас більше міжнародних 
глядачів спілкуються з українськими голосами, 
які представляють їхній життєвий досвід і по-
гляди на минуле та майбутнє. Оскільки наслідки 
радянського контролю продовжують відбива-
тися і сьогодні, то кінематографісти та глядачі 
стикаються з ідеями націоналізму, конформізму 
та згуртованості, щоб залучитися до різнома-
нітних уявлень про розвиток пострадянської 
української ідентичності. Застосування методу 
спостереження в репрезентації для цих фільмів 
потребує значної обережності з формальними 
техніками цього твору, щоб отримати доступ 
до його ідеологічного резонансу. Документаль-
не кіно та засоби масової інформації, які пред-
ставляють Україну в цей революційний період, 
вимагають підходів, які залучатимуть безліч го-
лосів, що беруть участь у створенні нової націо-
нальної ідентичності.

Подяки: Я вдячна професору Катерині Кларк, 
яка надала безцінні поради на ранніх етапах цієї 
статті. Я також вдячна професорам Кеті Трампе-
нер і Тіму Беррінджеру за те, що вони поділили-
ся своєю ідеєю та ентузіазмом щодо панорами; 
професору Олегу Гелікману за під тримку та про-
позиції щодо початкового проєкту цієї статті; та 
анонімним рецензентам за їхні конструктивні 
відгуки.
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