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Анотація. Мета статті – дослідження ролі кіноекрана в конструюванні колективної ідентичності 
через репрезентацію культурної травми, спричиненої масовими стражданнями. Зроблено спробу проана-
лізувати, як кінематографічні образи та наративи впливають на формування спільної пам’яті, колектив-
ного досвіду й суспільного осмислення травматичних подій, що стали частиною історичної та культурної 
спадщини. Методологія дослідження. В процесі опрацювання теми застосовано низку наукових методів 
і підходів, що сприяли всебічному вивченню проблеми. Аналітичний метод використовувався для гли-
бокого осмислення кінематографічних підходів до репрезентації травматичних подій. Методи система-
тизації та узагальнення дали змогу структурувати різноманітні наукові підходи до вивчення кіно травми 
(термін Дженет Вокер), виокремити ключові закономірності в репрезентації травми на екрані та дослі-
дити її вплив на емоційний досвід аудиторії. Кроскультурний метод застосовано для порівняння різних 
національних і культурних контекстів у висвітленні теми травми в кінематографі, що допомогло виявити 
особливості сприйняття травматичних наративів у різних країнах та їхній вплив на глядача. Міждис-
циплінарний підхід, поєднуючи знання з галузей культурології, соціології, психології та кінознавства, 
забезпечив ширше розуміння впливу кіно на формування колективної пам’яті та переживання травма-
тичного досвіду через мистецькі засоби. Наукова новизна статті полягає у комплексному дослідженні 
впливу кінематографічних репрезентацій культурної травми на формування колективної ідентичності. 
Дослідження вперше інтегрує теоретичні підходи з різних дисциплін для аналізу того, як екранні нарати-
ви та візуальні образи сприяють формуванню спільної пам’яті та колективного досвіду. Визначено нові 
механізми взаємодії між кінематографом і суспільством, які дають можливість краще зрозуміти, як масові 
страждання трансформуються у культурну травму та як це впливає на колективну ідентичність як в умо-
вах кризи, так і в процесі післякризового відновлення. Висновки. У результаті проведеного дослідження 
було виявлено, що кінематограф не лише відображає травму, а й активно бере участь у її конструюванні та 
реконструкції; кінематографічні репрезентації культурної травми відіграють ключову роль у формуванні 
колективної ідентичності в умовах масових страждань, а культурні продукти, зокрема фільми, стають 
просторами для відтворення та осмислення травматичного досвіду.

Ключові слова: травматичне кіно, колективна травма, травматичні події, травмовані культури, на-
сильство на екрані, жертва, травматизація. 
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Постановка проблеми та актуальність до-
слідження. Неможливо заперечувати, що травма 
є невід’ємною складовою як війни, так і природ-
них або антропогенних катастроф. У кіно, лі-
тературі, філософії та мистецтві травма слугує 
засобом, через який суспільство висловлює свої 
емоції щодо наслідків і переживань конфліктів, 
одночасно надаючи можливість досліджувати, 
як ці події були осмислені та інтерпретовані. Що 
саме ці культурні репрезентації можуть розпові-
сти нам про суспільство та його процеси подолан-
ня травматичного досвіду? Які нові концепції та 
ширші соціальні питання випливають із їхнього 
створення та подальшого критичного аналізу?

У ХХІ  столітті стало звичним говорити про 
травмовані суспільства. Після атак на вежі Всес-
вітнього торгового центру поширилася думка, що 
пряма трансляція такої події може травмувати цілу 
націю. Це припущення свідчить про розширення 
психологічного поняття травми до колективного 
та культурного рівнів, що може викликати супе-
речливі оцінки, зважаючи на серйозніші наслідки 
для тих, хто безпосередньо постраждав. У статті 
вперше у вітчизняному гуманітарному дискур-
сі аналізується взаємозв’язок між культурними 
й психологічними травмами та їх трансформація 
в травматичні кінообрази. Також порушується пи-
тання різних форм відображення травми на екра-
ні, досліджується роль травми у формуванні жан-
ру кіно та її вплив на глядача.

Мета статті – дослідження впливу кінема-
тографічних образів і наративів на формування 
спільної пам’яті, колективного досвіду та соціаль-
ного осмислення травматичних подій, які увійш-
ли до складу історичної та культурної спадщини. 
Основним завданням наукової розвідки вбачаєть-
ся вивчення функції кіноекрана в процесі форму-
вання колективної ідентичності шляхом репре-
зентації культурної травми, викликаної масовими 
стражданнями.

Аналіз сучасних досліджень і публікацій. 
У західному науковому дискурсі зростаючу попу-
лярність теорії травми пов’язують із працями та-
ких дослідників як Кеті Карут, яка першою запро-
вадила термін «теорія травми» і зосередила свою 
увагу на репрезентації травматичного досвіду у лі-
тературних творах і фільмах чи Шошана Фельман, 
авторка сучасного поняття «свідчення» в контек-
сті травматичних оповідей, яка у 1992 році разом 
із Дорі Лаубом написала книгу, що нині вважається 
класикою: «Свідчення: криза засвідчення в літера-

турі, психоаналізі та історії». Австралійський тео-
ретик і практик, який працює у сфері репрезентації 
травми на екрані, Дірк де Брюн вважає, що віднос-
но новий напрям теорії травми вже був «присво-
єний» феміністською теорією кіно, зокрема через 
жанр кіно травми, розроблений Дженет Вокер. 
У своїй книжці «Кіно травми: документуючи ін-
цест і Голокост» (2005) ця авторка намагається по-
яснити пам’ять, яка помилково інтерпретує минулі 
катастрофічні події. У цьому дослідженні зроблено 
спробу показати, як фільми та відео, присвячені 
темам Голокосту та інцесту, сприяють глибшому 
розумінню травми. Дженет Вокер пропонує власне 
визначення поняття «кіно травми», описуючи його 
як транснаціональну групу фільмів, які «присвяче-
ні подіям, що сколихнули світ – як спільний, так 
і особистий» (Walker, p. 19).

В епоху постмодерну особливого значення 
в дослідженнях травми набув троп невимовного 
(unspeakable). Він почав домінувати у досліджен-
нях Голокосту внаслідок впливової заяви Теодора 
Адорно про те, що після Освенцима поезія немож-
лива, і саме з висоти цієї позиції троп невимовно-
го всеосяжно вплинув на нові дослідження тео-
рії травми, що, окрім вищезгаданих дослідниць, 
походять від Маріанни Гірш, Джефрі Хартмана, 
а також Домініка ЛаКарпа та Майкла Ротберга, які, 
зокрема, піддавали сумніву можливість осмислен-
ня, дослідження і ментального осягнення жахів 
Голокосту та інших приголомшливих подій. Не-
репрезентативність травматичної події вважалася 
ключовою відправною точкою наукового дискурсу 
і досі визнається інтелектуально значущою пози-
цією навіть тими, хто з нею не погоджується. Про-
фесор Баррі Стемпфл зазначає, що «травма» як по-
няття охоплює настільки широкий і різноманітний 
спектр досвіду, що це вимагає плюралістичного 
підходу до концепції невимовного.

У фундаментальній праці Джошуа Гірша Піс-
ляобраз /Afterimage (повна назва «Післяобраз: 
фільм, травма і Голокост») автор представляє 
теорію посттравматичного фільму, засновану на 
«зустрічі» кінематографа та Голокосту. Розпочав-
ши своє дослідження з вражаючих кадрів воєн-
ного часу, Джошуа Гірш зосереджується на групі 
важливих документальних і художніх фільмів, які 
мали вирішальне значення для поширення цієї кі-
нематографічної форми в різних країнах і жанрах. 
Теоретик досліджує зміни в документалістиці, 
викликані cinéma vérité, що зрештою призводять 
до появи «Шоа» (1985) Клода Ланзмана. Далі Дж. 
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Гірш звертається до витоків ігрового посттравма-
тичного кіно, простежуючи його розвиток від чут-
тєво-інтимних спогадів в «Хіросіма, любов моя» 
(1959) Алена Рене до зображення болю та пам’я-
ті в «Лихварі» (1964) Сідні Люмета. Далі Дж. 
Гірш «розкопує» посттравматичну автобіографію 
в трьох ранніх фільмах знаного угорця Іштва-
на Сабо – «Батько» (1966), «Фільм про кохання» 
(1970), «Вулиця пожежників, 25». Насамкінець 
автор досліджує вплив постмодернізму на пост-
травматичне кіно, розбираючи «Список Шинд-
лера» Стівена Спілберга та твір про іншу форму 
історичної травми, «Історію та пам’ять: для Акіко 
та Такасіго» (1991) Реа Таджірі – стрічку про ін-
тернування японських американців під час Дру-
гої світової війни. За своїм розмахом Післяобраз 
представляє новий спосіб мислення про фільм та 
історію, травму та її репрезентацію.

У контексті українського гуманітарного нау-
кового дискурсу дослідження проблеми травми 
ведуть такі вчені, як Тамара Гундорова, Вадим Ва-
силенко, Тетяна Гребенюк, Оксана Кісь, Лариса 
Найдьонова, Віталій Огієнко та ін. У вітчизняній 
кінознавчій сфері, попри актуалізацію концепту 
культурної травми в контексті російсько-укра-
їнської війни, тема травматичного кіно розкрита 
недостатньо. Водночас проблематика травми роз-
глядається в працях таких кінознавців, як Оксана 
Мусієнко, Ірина Зубавіна, Олена Оніщенко, Гали-
на Погребняк та ін.

Виклад основного матеріалу. Як зауважує 
американський історик культури та літератури 
Сандер Гілман, перший зв’язок між фільмом і Го-
локостом було встановлено через нетривалі кадри 
масового вбивства євреїв, зафіксовані Рейнгардом 
Вайнером біля маяка на південь від Лієпаї в Латвії 
у липні 1941 року.

Фільм Алена Рене «Ніч і туман» (1955) безпе-
речно є одним із найбільш вражаючих мистецьких 
здобутків, присвячених репрезентації колективної 
травми. Вже на момент його показу на Каннсько-
му кінофестивалі в 1956 році, попри дипломатичні 
протести з боку німецького уряду, багато комента-
торів відзначили приголомшливий ефект фільму. 
Цей вплив продовжував відчуватися й пізніше, коли 
стрічку транслювали на французькому телебачен-
ні у 1970-х роках. Історик Майкл С. Рот зауважує, 
що «Ніч і туман» залишається «одним із найбільш 
вражаючих і потужних фільмів про нацистський 
період». Особливо занепокійливими тут є докумен-
тальні кадри ближче до кінця фільму, зняті після 

звільнення одного з нацистських таборів смерті. 
У цій частині поєднуються зображення останків 
убитих в’язнів з кадрами предметів, виготовлених 
із цих останків (мило, добрива, килими). Текст за 
кадром, написаний письменником і колишнім де-
портованим Жаном Кайролем, ідентифікує ці «про-
дукти» нацистських фабрик смерті, розкриваючи 
шокуючу правду про ці, здавалося б, неможливі по-
єднання (людське волосся – килими, змотані в ру-
лони). У жахливих кадрах фільму Ален Рене зму-
шує глядачів зіткнутися з моторошною реальністю 
дегуманізації в таборах смерті. Камера здійснює 
проїзд вздовж приголомшливої виставки предме-
тів ужитку, різних товарів невідомого походження, 
серед яких шматки пергаменту, зробленого з «від-
новленої» людської шкіри, з дитячими малюнками 
та жіночим портретом. Закадрова тиша вказує на 
прірву, що відокремлює сліди (чи то пак фізичні 
результати) від пережитого досвіду. Це нагадує нам 
про «межі, з якими стикаються знання та репрезен-
тація». (Green, 1999, p. 33). Тиша позначає момент 
травматичного шоку, коли ми зіштовхуємося з до-
свідом, що виходить за межі вербального виражен-
ня і не піддається осмисленню через слова. У цьому 
разі виникає те, що Джошуа Ф. Гірш у своїй зазна-
ченій вище праці описує як «кризу репрезентації» – 
момент, коли екстремальна подія постає настільки 
радикальною, що виявляється несумісною з устале-
ними ментальними уявленнями про світ.

Ен Каплан та Бан Ван у праці «Травма та кіно. 
Крос-культурні розвідки» пропонують чотири 
кінематографічні підходи до висвітлення травми 
для глядачів.

Перший підхід передбачає знайомство з трав-
мою через тему та технічні засоби фільму, що 
закінчується втішним і комфортним для глядача 
зціленням. Це зазвичай мелодрами, в яких індиві-
дуальна травма постає окремою подією, що мину-
ла, і яку можна локалізувати, репрезентувати і ви-
лікувати (наприклад, «Заворожений» або «Марні» 
А.  Гічкока). Мелодрама, принаймні в своєму 
голлівудському форматі, є задоволенням потреби 
культури «забувати» травматичні події, зображу-
ючи їх під певним кутом. Проте, спроба забути чи 
«розчинити» травму розкриває її ще більше.

Другий підхід пов’язаний із вторинною або 
вікарною травмою. Вікарною у психології назива-
ють непряму травму, що виникає тоді, коли особа 
не отримує травматичного досвіду особисто, але 
переживає стресову реакцію від непрямого, вто-
ринного впливу. Прикладами ігрових фільмів, гля-
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дачі яких при перегляді можуть отримати досвід 
вікарного травмування є «Виводок» або «Муха» 
Кроненберга. До цієї категорії також можна відне-
сти деякі документальні та ігрові фільми про ко-
лективну травму, засновані на реальних історичних 
подіях: фільми про Голокост, сучасне українське 
травматичне кіно («Плем’я» М. Слабошпицького, 
«20 днів у Маріуполі» М. Чернова). Ефект від цих 
стрічок є потенційно негативним, наприклад, якщо 
вплив настільки великий, що глядач відвертається, 
«біжить» від зображень, замість того щоб навчати-
ся через них. З іншого боку, у кульмінаційні момен-
ти вони здатні продуктивно «шокувати» публіку, 
коли високий ступінь травматичності може через 
шок спонукати дізнатися більше і, можливо, діяти 
(чи протидіяти) відповідно до побаченого. 

Третій підхід Е. Каплан та Б. Ван називають 
позицією вуайєриста. Сучасні медіа спонукають 
глядача споглядати за катастрофами, війнами, 
загибеллю людей онлайн. Негативний бік цього 
підходу полягає у використанні жертв та у ризику 
заохочення насолоди від жаху.

Останнім, четвертим підходом, який авто-
ри вважають найбільш «політично корисним», 
є позиція свідка («Ніч і туман» (1956), «Хіросіма, 
любов моя» (1959) А.  Рене, «Полуденні тенета» 
(1943) М.  Дерен, «Нічні крики: Сільська траге-
дія» (1989) Т. Моффат). Саме позиція свідка може 
відкрити простір для трансформації глядача через 
«емпатичну ідентифікацію», яка дає змогу гляда-
чеві проникнути в досвід жертви через розповідь 
твору без вторинної травматизації. Фільмам цієї 
категорії притаманний незвичний, «антинаратив-
ний» процес оповіді, який сам по собі трансфор-
мує, спонукає глядача відразу бути в них емоційно 
(як і бути сильно зворушеним), але також зберіга-
ти когнітивну дистанцію і усвідомлення, якого не 
мають постраждалі від травматичного процесу. 

Жертва є свідком катастрофи, натомість глядач 
стає центром комунікації, яка, як зазначають Дорі 
Лауб і Роберт Ліфтон, символізує «безкінечність 
і людяність». Саме така трикутна структура свід-
чення, що включає жахіття, жертву і глядача, може 
сприяти міжкультурному співчуттю та розумінню.

Незображуваний характер травми має дві слуш-
ні підстави для занепокоєння в контексті історії 
сучасності. Перша полягає в естетизації політики 
сучасною державою, що є запозиченою стратегію 
фашизму та авторитаризму здійснювати свою ре-
презентацію й колективну ідентифікацію через на-
ративи, міфи, прийоми та мізансцени з кіно. Трав-

матичний досвід сучасних війн перетворюється на 
видовище. Другою підставою для занепокоєння 
є новітній феномен естетизації травмованих куль-
тур і травматичних історичних подій світовими ме-
діа, які мають тенденцію спрощувати кожну таку 
подію до «екзотичної» чи до регресивного епізоду 
у світовій історії. Вочевидь, ця естетизація іншого 
не просто переводить травматичну історію в о́бра-
зи, але в своєму захопленні насильством і травмою 
переплавлює відмінність, історію, пам’ять і тіло 
в абстрактну форму. На відміну від теорії есте-
тизації травми, відомий американський соціолог 
і засновник культурної соціології Джефрі Ч. Алек-
сандер вводить до терміна прикметник «культур-
на», що дає йому можливість досліджувати цю 
проблематику з іншого ракурсу. Дж. Ч. Александер 
стверджує, що травма не є результатом групового 
переживання болю, проте є наслідком того, що го-
стрий дискомфорт проникає в основу колективної 
ідентичності. А для того щоб травми виникли на 
колективному рівні, соціальні кризи мають спочат-
ку стати культурними: «Події – це одне, а уявлення 
про події – зовсім інше. <…> Розрив між подією 
та репрезентацією можна уявити як процес трав-
ми» (Alexander, 2004, p.  10). [Тут і далі переклад 
наш – А. Д.] Колективи не приймають рішень як 
таких, радше це роблять агенти, або, за терміноло-
гією соціології релігії Макса Вебера, групи носіїв 
досвіду (carrier groups) – представники певних со-
ціальних груп, до яких, окрім релігійних або полі-
тичних суб’єктів, відносяться і митці, зокрема, вра-
ховуючи можливості масового впливу через екран, 
кінематографісти. Такі носії досвіду транслюють 
символічні репрезентації поточних соціальних по-
дій не тільки минулого та майбутнього, але також 
і теперішнього. За Дж. Ч. Александером, культурна 
конструкція травми починається з претензії: «Це 
претензія на фундаментальну травму, вигук про 
зловмисне опоганення якоїсь сакральної цінності, 
розповідь про жахливо руйнівний соціальний про-
цес і вимога емоційного, інституційного та симво-
лічного відшкодування та відновлення» (Alexander, 
2004, p. 11). Процес травми можна уподібнити мов-
леннєвому акту. Існує речник (група носіїв досві-
ду), аудиторія (суспільство, яке нібито солідарне, 
але соціологічно фрагментоване) та контекст (іс-
торичний, культурний, інституційний). Мета реч-
ника полягає в тому, щоб, використовуючи осо-
бливості історичної ситуації, символічні ресурси 
та враховуючи обмеження і можливості, які нада-
ють інституційні структури, переконливо переда-
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ти твердження про травму аудиторії. Насамперед, 
аудиторія спікера має складатися з представників 
самої групи носіїв досвіду. Коли мовленнєвий акт 
наділений ілокутивною силою (тобто набуває со-
ціального значення), члени цієї спільноти переко-
нуються в тому, що вони зазнали травматичного 
впливу через певну подію. На думку Дж. Ч. Алек-
сандера, лише після досягнення цього первинного 
успіху можна розширити аудиторію, залучивши до 
дискурсу «широке суспільство».

Подолання розриву між подією та репрезента-
цією залежить від феномена, який соціолог Кенет 
Томпсон у своїй праці «Моральна паніка» називає 
«сигніфікаційною спіраллю», складного і багатова-
лентного символічного процесу, який призводить 
до побудови та впровадження переконливої ​​струк-
тури культурної класифікації (простіше кажучи, до 
ототожнення певної соціальної групи із загрозою, 
яку вона несе). Це умовний, дуже суперечливий, 
часто поляризаційний соціальний процес. Для того 
щоб ширша аудиторія визнала власну травмати-
зацію через певний досвід чи подію, група носіїв 
цього досвіду повинна успішно здійснити процес 
конструювання значень, себто попрацювати над 
сенсами. Дж. Ч.  Александер виокремлює чотири 
ключові концепти, які в цьому плані потребують 
ґрунтовного й переконливого опрацювання.

Природа болю. Що насправді сталося 
з групою-носієм та з більш широким колекти-
вом, частиною якого вона є? Чи можна вважати 
афро-американське рабство примусовим еконо-
мічним виробництвом, а не системою жорстокого 
панування? Чи борються українці за повернення 
окупованих територій або за свою державність?

Природа потерпілого. Яка група людей по-
страждала через цей травмуючий біль? Це були 
окремі особи чи народ як такий? Одна конкретна 
та відокремлена група отримала основний біль чи 
було залучено кілька груп? У російсько-українській 
війні головним чином страждають мешканці Сходу 
та Півдня чи весь народ України? У стрічках «Ат-
лантида» В.  Васяновича, «Клондайк» М.  Ер Гор-
бач, «Погані дороги» Н. Ворожбит, «Забуті» Дар’ї 
Онищенко травматичні події акцентовано відбува-
ються на сході України, тож саме жителі Донецької 
та Луганської областей (або їх територіальних 
прототипів) виступають тою групою людей, яка 
найбільше постраждала. Чи стають жертвами жор-
стоких, травмуючих умов лише ті українці, які від-
мовляються залишати свої домівки в спустошених 
війною містах (або в будь-яких українських містах) 

і чи ці жертви належать до економічно визначеного 
«нижчого класу»? У фільмі М. Ер Горбач «Клон-
дайк» (2022) героїня Оксани Черкашиної, вагітна 
Ірка, відмовляється покидати свій дім і, попри вій-
ну, яка буквально руйнує його (снарядом обвалило 
головну стіну), вперто продовжує займатися побу-
товими справами. Такий патерн поведінки україн-
ських жінок став масовим явищем від початку пов-
номасштабного вторгнення.

Належність жертви травми до ширшої ауди-
торії. Навіть за умови чіткої визначеності характе-
ру болю та ідентифікації жертви, залишається клю-
чове питання щодо її зв’язку з ширшим контекстом. 
Наскільки аудиторія, що сприймає символічні ре-
презентації травми, відчуває ідентифікацію з жер-
твами? Широка аудиторія може прийняти або за-
перечити реальність зв’язку з групою жертв. Якщо 
ж віктимну групу подати як втілення основної ха-
рактеристики більшої колективної ідентичності, то 
аудиторія, залучена до ілокутивної дії цієї групи, 
певною мірою розділить пережиту травму.

Покладення відповідальності. Для створення 
переконливої ​​розповіді про травму важливо встано-
вити особу злочинця – «антагоніста». Хто насправді 
поранив потерпілого? Хто спричинив травму? «Ні-
меччина» створила Голокост чи це був нацистський 
режим? Злочини були обмежені діяльністю спеці-
альних підрозділів СС чи до них був залучений Вер-
махт, уся нацистська армія? Чи злочин поширюється 
на звичайних солдатів, на простих громадян, на нім-
ців-католиків і протестантів? Чи несе відповідаль-
ність лише старше покоління німців, або й наступні 
покоління? В контексті російсько-української війни 
особливістю новітнього ігрового травматичного (не 
героїко-патріотичного) кіно є те, що режисери нама-
гаються відсторонитися від безпосередньо зримо-
го «суб’єктивного» насильства, яке здійснює чітко 
впізнавана сила. «Кінцевий бенефіціар Зла» не наз-
ваний ані в «Поганих дорогах» Наталії Ворожбит, 
ані в «Клондайку» Марини Ер Горбач, ані в «Атлан-
тиді» чи навіть «Відблиску» Валентина Васяновича. 
Таке відсторонення дає змогу сепарувати насиль-
ство та дослідити реакцію на нього. 

При цьому межа мистецтва виявляє ті види на-
сильства, з якими суспільство не знає як вчинити. 
Коли насильство є не інструментом, а ціллю, річ-
чю в собі. Цей феномен влучно описує філософи-
ня Альміра Усманова: «…мистецтво починається 
там і тоді, коли насильство не є засобом, коли воно 
цінне саме по собі, воно є бажаний результат <...>, 
і тут не працюють ані категорії права, ані категорії 
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моралі» (Усманова, 2007, с. 27-28). Проте в такому 
разі насильство певною мірою відчуває глядач.

«Переживання травми» в соціокультурному 
контексті можна розглядати як процес виявлення 
болісного досвіду колективу, визначення статусу 
жертви, а також встановлення відповідальності та 
розподілу як символічних, так і матеріальних на-
слідків. Зміна колективної ідентичності вимагає 
активного переосмислення колективного мину-
лого, адже пам’ять є не лише соціальною і мін-
ливою, а й тісно пов’язаною із сучасним само-
сприйняттям. Ідентичності постійно формуються 
та захищаються не лише через взаємодію з тепе-
рішнім і майбутнім, а й шляхом реконструкції іс-
торичного досвіду колективу.

За твердженням Дж. Ч.  Александера, після 
того як колективна ідентичність буде реконстру-
йована, неминуче настане період «заспокоєння». 
Сигніфікаційна спіраль поступово стабілізуєть-
ся, емоційне напруження спадає, а занепокоєння 
сакральністю та оскверненням слабшають. Коли 
інтенсивний дискурс травми згасає, її «уроки» 
набувають об’єктивної форми в пам’ятниках, 
музеях та історичних артефактах. Вони стають 
об’єктом технічного, дистанційованого аналізу 
спеціалістів, які відокремлюють емоційний ас-
пект від смислового, тобто афект від сенсу. Цей 
«тріумф повсякденності» часто з жалем відзнача-
ють глядачі, які мали травматичний досвід, цьому 
також рішуче протидіють групи носіїв досвіду. 
Однак часто дистанціювання від травми сприйма-
ють з почуттям громадського та особистого полег-
шення. Нова колективна ідентичність буде ритуа-
лізована через структуровані практики, які, хоча 
й створені для збереження пам’яті та вшанування 
травматичного процесу, поступово втрачатимуть 
здатність викликати ті сильні емоції, почуття зра-
ди та утвердження сакральності, що колись були 
з ним тісно пов’язані. Коли реконструйована ко-
лективна ідентичність втрачає свою емоційну 
залученість, вона стає ресурсом для подолання 
майбутніх соціальних викликів і порушень у ко-
лективній свідомості (Alexander, 2004). Проте не-
минучість процесу рутинізації зовсім не зменшує 
виняткове соціальне значення культурних травм. 
Скоріше навпаки, їх формування має глибокі нор-
мативні наслідки для поведінки у суспільному 
житті. Дозволяючи широкій громадськості до-
лучитися до страждань інших, культурні травми 
розширюють межі соціального розуміння та спів-
чуття, водночас відкриваючи потужні можливості 

для нових форм соціальної інкорпорації. Зреш-
тою, хоч яким би звивистим був процес, часто 
саме створення культурних травм  – великою мі-
рою завдяки кінематографу – давало можливість 
колективам визначити нові форми моральної від-
повідальності та змінити вектор політичних дій.

Висновки. У статті було досліджено вплив 
кінематографічних образів і наративів на фор-
мування спільної пам’яті, колективного досвіду 
та соціального осмислення травматичних подій. 
Аналізу піддано процес формування колектив-
ної ідентичності через репрезентацію культурної 
травми, спричиненої масовими стражданнями. 
Встановлено, що екранні наративи здатні спри-
яти більш глибокому розумінню історичних ката-
строф і формувати нові колективні ідентичності, 
основані на пережитому болю. Предметом по-
дальших досліджень визначено феномен неви-
мовного в контексті травми. Зокрема, науковий 
інтерес у цьому плані представляють режисерські 
засоби подолання нерепрезентативності травма-
тичної події та уможливлення осмислення і мен-
тального осягнення жахів масових трагедій.
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Alla Demura

Cultural Trauma: The Role of the Screen in Shaping Collective Identity 
Influenced by Experienced Suffering

Abstract. The purpose of this article is to explore the role of the cinema screen in constructing collective 
identity through the representation of cultural trauma caused by mass suffering. The article seeks to analyze 
how cinematic imagery and narratives influence the formation of shared memory, collective experience, 
and societal understanding of traumatic events that have become integral to historical and cultural heritage. 
Methodology of the study. In addressing the research topic, a range of scientific methods and approaches 
were employed to ensure a comprehensive exploration of the issue. The analytical method was utilized to 
deeply examine cinematic approaches to the representation of traumatic events. Methods of systematization 
and generalization allowed for structuring diverse scholarly approaches to the study of trauma in cinema 
(a term introduced by Janet Walker), identifying key patterns in the screen representation of trauma, and 
investigating its emotional impact on audiences. A crosscultural method was applied to compare various 
national and cultural contexts in depicting trauma in film, which helped reveal specific perceptions of traumatic 
narratives across different countries and their influence on viewers. An interdisciplinary approach, integrating 
knowledge from cultural studies, sociology, psychology, and film studies, provided a broader understanding 
of cinema’s role in shaping collective memory and processing traumatic experiences through artistic means. 
The scientific novelty of this article lies in the comprehensive examination of how cinematic representations of 
cultural trauma influence the formation of collective identity. For the first time, the article integrates theoretical 
approaches from various disciplines to analyze how screen narratives and visual imagery contribute to the 
construction of shared memory and collective experience. New mechanisms of interaction between cinema 
and society are identified, offering a deeper understanding of how mass suffering is transformed into cultural 
trauma and how this process impacts collective identity both during times of crisis and in post-crisis recovery. 
Conclusions. The research has revealed that cinema not only reflects trauma but also actively participates in 
its construction and reconstruction. Cinematic representations of cultural trauma play a pivotal role in shaping 
collective identity under conditions of mass suffering, while cultural products, particularly films, serve as 
spaces for the re-enactment and comprehension of traumatic experiences.

Keywords: trauma cinema, collective trauma, traumatic events, traumatized cultures, violence on screen, 
victim, traumatization.


