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Аннотация. В данной статье рассматривается поэтика карти-
ны братьев Коэн «О где же ты, брат?» в соотношении с моти-
вами «Одиссеи», прямой реминисценцией из которой является 
текстовой эпиграф к фильму — первые строки поэмы Гомера. 
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Античная тематика, присутствовавшая в мировом кино практически с 
самого его рождения [Michelakis, Wyke 2013: 8], по мере развития ки-
нематографа становилась разнообразнее, соответственно, и вариантов 

рецепции античного наследия в кино, как и в литературе, имеется несколько. 
В первую очередь это прямое, непосредственное обращение к мифу, с художе-
ственными и смысловыми преобразованиями, характерными для Нового и 
Новейшего времени, как, например, в пьесах Ж. Расина или И. В. Гёте, Ж. Ануя 
или Б. Брехта, сами названия которых идентичны названиям греческих траге-
дий: «Антигона», «Медея», «Ифигения в Тавриде», «Андромаха» и т. д.

При таком обращении к античному материалу реализуется прежде все-
го античный сюжет, в то время как при косвенном обращении сюжет может 
развиваться не в древности, а в современности, приметы которой представле-
ны как новой проблематикой, так и деталями предметного мира1, к мифу же, 
кроме названия, отсылают имена персонажей произведения. Это «Электра» 
Ж. Жироду, «Эвридика» Ж. Ануя, «Орфей» Ж. Кокто, «Геракл и авгиевы ко-
нюшни» Ф. Дюрренматта, «Седьмой подвиг Геракла» М. М. Рощина и др. 

Особый вариант — когда современный текст, обращаясь к мифу, на его сю-
жет очевидным образом не опирается, но в названии произведения античный 
мотив присутствует. Это, например, роман Дж. Джойса «Улисс» или пьеса 
Теннесси Уильямса «Орфей спускается в ад», где действие происходит в ХХ в. 
Фильм по пьесе Уильямса (с Марлоном Брандо и Анной Маньяни, режиссер 
Сидни Люмет, 1960) назывался иначе — «Из породы беглецов» («The Fugitive 
Kind», по названию пьесы Уильямса 1937 г.), потому что в отличие от Коэнов, 
фильму которых посвящена данная статья, для авторов этого фильма проти-
воречия американской действительности были важнее их связи с мифологи-
ческим контекстом [Люмет 2018: 99–101]. Пройдут годы, и в новом фильме 
(1990) по этой же пьесе название снова будет таким же, как в пьесе Теннесси 
Уильямса 1957 г. — «Орфей спускается в ад» («Orpheus Descending»)2. Фильм 
по пьесе Юджина О’Нила «Траур — участь Электры» (с Майклом Редгрейвом 
и Кирком Дугласом, 1947) назывался так же, как и пьеса, потому что О’Нил в 
гораздо большей степени опирался на прецедентный текст, созданный антич-
ным автором, в то время как об Орфее подобной пьесы от античности не со-
хранилось. Миф о нем известен по другим источникам — эпическим, лири-
ческим, прозаическим, но не дошло творения драматурга, хотя такая пьеса, 
очевидно, должна была бы быть.

1 Это могут быть кофе или сигареты, трамвай или автомобиль, гостиница или поли-
цейский и т. д., т. е. то, что часто имеет место и в современных театральных постановках 
античных пьес. Однако особенность литературной рецепции состоит в том, что подобные 
детали заложены уже в самом содержании того или иного произведения, они — создание 
писателя, а не режиссера спектакля. 

2 Тот факт, что для главной женской роли выбрана Ванесса Редгрейв — актриса, «ге-
роини которой всегда значительны и даже в ситуациях повседневных несут в себе заряд 
человеческой энергии, поднимающей их над обстоятельствами» [Дорошевич 2019: 443], 
свидетельствует не только об определенной традиции в освоении литературного материала 
языком кино. Так, Редгрейв сыграла Андромаху в экранизации «Троянок» Еврипида (реж. 
М. Какояннис) и Волумнию в экранизации пьесы Шекспира «Кориолан» (реж. Р. Файнс); 
оба фильма основаны на античном материале. И сюжет пьесы Уильямса, по которой создан 
фильм об Орфее 1990 г., также обращается к античному мифу, поэтому понятен выбор на 
главную роль актрисы, имеющей опыт в работе над трагическими образами. 
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Если в киноверсиях исторических античных сюжетов преимущественное вни-
мание уделяется греко-персидским войнам [Теперик 2018: 60], то в отношении 
мифологических сюжетов наибольшее число экранизаций коснулось «Одиссеи» 
Гомера [Demopoulos 2003: 28]. Это и «Улисс» Марио Камерини (1954), и «Одис-
сея» Франко Росси (1968), и «Одиссей» Андрея Кончаловского (1997). Ключевые 
мотивы поэмы Гомера актуализируются и в фильме греческого режиссера Тео Ан-
гелопулоса «Взгляд Одиссея» (1995), хотя герои его — люди ХХ в. [Теперик 2019].

Люди ХХ в. — герои картины братьев Итана и Джоэла Коэнов «О где же 
ты, брат?» («O Brother, Where Art Thou?», 2000), и хотя имена некоторых пер-
сонажей отсылают к поэме Гомера, прямой отсылкой к ней являются лишь на-
чальные титры, своего рода киноэпиграф с эпическим зачином из «Одиссеи»: 
«Муза, поведай о том многоопытном муже, который / Многих людей города 
посетил и обычаи видел». Это редчайший случай, когда интертекстуальной от-
сылкой является не обращение к сюжету, не поэтика заглавия, не персонажи,  а 
ц и т а т а  из прецедентного текста, созданного в рамках иного вида искусства. 

Этой цитатой сразу же задается мотив, который, казалось бы, относит 
картину Коэнов к жанру road movie, поэтому здесь, как и в других подобных 
фильмах, можно было бы ожидать жанровое совмещение в первую очередь 
с вестерном  — тем более учитывая разножанровость творчества Коэнов в 
целом [Берган 2008: 512]3. Начиная с фильма «Просто кровь» (1984) критика 
отмечала преобладание жанра нуар у Коэнов, наиболее характерным предста-
вителем которого считается «Человек, которого не было» (2001). Однако бра-
тья — многожанровые авторы, у них есть и фарс («Воспитывая Аризону»), и 
гангстерское кино («Перекресток Миллера»), и психологическая драма («Бар-
тон Финк»), и полицейский триллер («Фарго»), и черная комедия («Большой 
Лебовски»), и даже романтическая комедия («Невыносимая жестокость»).  
Неудивительно, что и в фильме «О где же ты, брат?» присутствуют элементы 
различных жанров. Главный герой, которого зовут Улисс Эверетт (его игра-
ет Джордж Клуни) предпринимает опасное путешествие, совершая побег из 
мест лишения свободы, а поскольку он скован цепью с двумя другими за-
ключенными, Питом (Джон Туртуро) и Делмаром (Тим Блейк Нельсон), то 
бежит вместе с ними, обещая в случае удачи поделиться деньгами, которые 
якобы спрятал где-то в доме. Побег скованных арестантов вызывает ассоциа-
ции с фильмом Стэнли Крамера «Не склонившие головы» (с Тони Кёртисом 
и Сидни Пуатье, 1958), который в советском прокате назывался «Скованные 
одной цепью». Однако Крамер — мастер социально-политического кино, что, 
казалось бы, не очень соотносится ни с поэмой Гомера, ни с образами коэнов-
ских персонажей. Комический эффект их ленты заложен и в самом действии, 
которое изображается, как это нередко бывало в искусстве, в том числе и в 
античном, «так просто, как будто речь идет о чем-то самом обычном» [Боура 
2002: 679]. И это комическое действие встроено в конкретику американской 
истории. Время действия — 1937 г., место — штат Миссисипи, Юг — излю-
бленное географическое пространство не только авторов фильма, но и знаме-
нитых американских писателей, например, Фолкнера. 

3 Критики отмечают свойственную Коэнам игру с жанрами даже в пределах одного 
фильма: например, в «Большом Лебовски» выделяют и комедию, и черный мюзикл, и иро-
нический триллер [Плахов 2018: 176].

Т. Ф. Теперик. Миф об Одиссее в кинематографе: политические и смысловые аллюзии (на материале 
фильма братьев Коэн «О где же ты, брат?»)
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Помимо мотива путешествия, ряд сцен и персонажей картины имеют 
очевидные параллели с гомеровской поэмой. Например, грабящий путников 
одноглазый Дэн ассоциируется с циклопом, и потому, что у него только один 
глаз, и потому, что в итоге он своего единственного глаза лишается. Слепой 
на дрезине, в начале фильма везущий каторжников и предсказывающий им 
будущее, вызывает ассоциацию с Тиресием — слепым прорицателем из гоме-
ровского мифа. Слепой на радиостудии, где друзья записывают свои песни, — 
аналогия с гомеровским Демодоком, и точно так же, как после песни Демо-
дока происходит изменение в событиях, повлекшее за собой благополучное 
возвращение Одиссея домой4, так и запись песни коэновских персонажей, а 
затем продажа пластинок и трансляция песни по радио обеспечили беглецам 
любовь жителей штата  — точнее, избирателей губернатора штата. Послед-
нее, в свою очередь, обеспечит героям покровительство одного из кандидатов, 
а именно действующего губернатора О’Дэниела, который, несмотря на свой 
цинизм, все-таки, в отличие от другого кандидата в губернаторы, не являет-
ся расистом. Данная тема в фильме возникает в связи с тем, что к беглецам 
успел присоединиться афроамериканец Томми, великолепный гитарист, сти-
хийно влившийся в случайно образовавшийся музыкальный коллектив. Оце-
нив талант четырех друзей, исполнивших свои песни на концерте в костюмах 
первопроходцев — покорителей американского континента, О’Дэниел берет 
их под свою опеку, прямо со сцены объявляет об их помиловании. Это обеспе-
чивает Улиссу Эверетту победу над женихом его любимой Пенни — ассоци-
ирующейся, в свою очередь, с Пенелопой. Жених Пенни служит в штабе кон-
курента О’Дэниела — другого кандидата в губернаторы. Хотя в физическом 
столкновении герой Клуни ему уступает, благодаря смелости, собственному 
таланту, таланту своих музыкальных друзей, а главное, поддержке действую-
щего губернатора и любви зрителей он, как и гомеровский Одиссей, в итоге 
побеждает, возвращая любовь жены. Это посрамление соперника — еще одна 
параллель к мотиву «Одиссеи», сватовству женихов Пенелопы и их последу-
ющему наказанию, у Гомера, правда, кончившемуся для претендентов гораз-
до трагичнее. Следует заметить, что мотивы «Одиссеи» (см.: [Ярхо 2001]) в 
картине переосмыслены, а содержание их трансформировано. Например, хотя 
превращение Пита в лягушку происходит лишь в сознании одного из друзей, 
Делмара, здесь можно усмотреть параллель к превращению спутников Одис-
сея в свиней. Эпизод с баптистами, дающими в фильме очищение от грехов, 
можно интерпретировать как параллель к гомеровским лотофагам, предлага-
ющим забвение всем, кто отведает их лотоса, сцену с прекрасными купальщи-
цами — как аллюзию к гомеровским сиренам, а чудесное спасение из объято-
го огнем дома — к эпизодам божественной помощи у Гомера. 

Подобные примеры можно продолжать, однако при ближайшем рассмо-
трении многое в ленте Коэнов оказывается лишь  п а р о д и е й  на схожесть, 
с усилением или ослаблением одного из содержательных компонентов моти-
ва. Так, «циклоп» в фильме — не только грабитель, но и истовый ку-клукс-
клановец, разоблачающий друзей, случайно оказавшихся на тайном сборище, 

4 Песня Демодока вызывает слезы на глазах Одиссея; царь Алкиной, замечая это, про-
сит рассказать его свою историю, после чего снаряжает корабль и отправляет его домой, на 
Итаку. Если бы не песня слепого певца, царь феаков мог бы ничего не узнать об Одиссее.
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где его настигает закономерное возмездие. Множественность персонажей в 
фильме легко заменяется на единичность, и наоборот. Например, вместо един-
ственного сына гомеровского Одиссея у Улисса Эверетта — семь дочерей; вме-
сто толпы женихов на жену главного героя в фильме претендует лишь один, и 
т. д. Да и Пенелопе — Пенни (ее играет Холли Хантер) далеко до Ирен Папас, 
Греты Скакки или Сильваны Мангано  — исполнительниц роли Пенелопы в 
экранизациях «Одиссеи». В ленте Коэнов она решением авторов фильма и не 
столь красива, а главное, в отличие от гомеровской героини, и не столь вер-
на: разведясь с мужем вскоре после его ареста, она собирается выйти замуж 
за другого. Прецедентные имена в кинорецепции античного сюжета не всегда 
актуализируют сущность мифического персонажа, они могут подчеркивать и 
контраст, как, например, в фильме «Братья Блум» (с Марком Руффало, Эдри-
еном Броуди и Рейчел Вайс, 2008), где имена главных героев (Стивен, Блум и 
Пенелопа), казалось бы, указывают на персонажей романа Джойса «Улисс» — 
Стивена Дедала, Леопольда Блума и Пенелопу Блум, однако события и образы 
в фильме, где герои оказываются не теми, за кого себя выдают, подчеркивают и 
различия между персонажами литературными и кинематографическими. 

Гомеровские имена в ленте «О где же ты, брат?» также акцентируют не 
только сходство, но и контраст между героями мифа и американской истории, 
как она показана в фильме Коэнов. Например, кроме Улисса и Пенни, в карти-
не есть персонаж, которого, как и гомеровского героя, зовут Менелай, — это 
действующий губернатор О’Дэниел. Гомер — имя второго кандидата в губерна-
торы, оказавшегося не только отъявленным расистом, но и предводителем тай-
ного общества ку-клукс-клановцев. В фильме есть такой персонаж, Большой 
Дэн (Джон Гудмен), член Ку-клукс-клана, он занимается грабежами, изображая 
торговца текстами Священного писания исключительно для того, чтоб усыпить 
бдительность своих жертв. Большой Дэн без труда грабит Эверетта, а затем на 
собрании Ку-клукс-клана разоблачает проникших туда главных героев. И если 
от такого человека ожидать участия в суде Линча можно, то сложно предполо-
жить это в респектабельном кандидате в губернаторы, особенно если его имя 
Гомер и если он герой фильма, начинающегося с прямой цитаты из «Одиссеи». 
В ленте Коэнов содержатся и другие аллюзии, но эта как раз одна из тех, ко-
торая на контрасте усиливает восприятие новых смыслов, характерных не для 
древней поэмы, а для современной истории. Переклички между современным 
фильмом и древним эпосом существуют на внешних уровнях, в том числе на 
звуковом и визуальном5 (в картине Коэнов мы видим даже бюст Гомера в кафе!), 
однако на внутреннем, глубинном уровне они предстают несколько иными. 

Братья Коэн не случайно отмечали в своих интервью, что напрасно ис-
кать в их картине прямые заимствования или явные параллели с гомеровским 
мифом, Лаэрта или Аргуса и т. п. [Коэны 2009: 320], что к этому не стремится 
ни сюжет, ни жанр их картин. Смысл их фильма, наполненного аллюзиями 
из политической и социальной жизни Америки первой половины ХХ в., не 
сводится ни к повторению гомеровских эпизодов, ни к вскрытию латентно-

5 Краски полей и лесов фильме заставляют вспомнить описания пейзажей у Фолкнера. 
Не случайно именно Фолкнер является прототипом писателя Уильяма Мэйхью — персона-
жа фильма Коэнов «Бартон Финк» (1991). И хотя природа выразительна у многих авторов, 
в том числе античных, особенно живописна она у Гомера [Боура 2002: 176].

Т. Ф. Теперик. Миф об Одиссее в кинематографе: политические и смысловые аллюзии (на материале 
фильма братьев Коэн «О где же ты, брат?»)
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го содержания мифа, как это нередко бывает в кинодраматургии, например, в 
экранизациях греческой трагедии у Пьера Паоло Пазолини6. 

Смысл коэновского фильма не сводится и к прямым параллелям с аме-
риканской историей. Например, в поле зрения персонажей попадает гангстер 
Малыш Нельсон, к которому они на время даже присоединяются, однако даль-
ше их пути расходятся, чтобы встретиться, когда Малыша, которому грозит 
электрический стул, арестовывают. Такой человек существовал и в реально-
сти, но в 1937 г., когда происходит действие фильма, его уже не было в живых, 
и погиб он не на электрическом стуле, а в перестрелке в 1934-м. Существо-
вал и губернатор по фамилии О’Дэниел, который, чтобы получить народную 
поддержку, использовал в своих кампаниях музыкальное шоу [Там же: 310]. 
Правда, его звали не Менелай, а Уилбер Ли, и он был губернатором не Мисси-
сипи, а Техаса, и не в 1937-м, а в 1939 г. Однако так ли важны эти расхожде-
ния, если режиссеры не стремились к прямым историческим аналогиям, как 
не стремились и к прямым мифологическим? Им важнее было сатирически 
показать меломанские пристрастия избирателей губернатора, использование 
этих пристрастий одним из кандидатов в борьбе за власть, распад личности 
грабителя банка и внутренний мир тех героев, которые в мировой литературе 
закрепились на позициях «маленького человека». Поэтому полные юмора ком-
ментарии бывших каторжан по поводу ареста грабителя банков, а также день-
ги, которые беглецы оставляют за украденный пирог, — контраст к истории 
Нельсона, в очередной раз доказывающий, что арестанты арестантам рознь. 

Что касается гомеровского Одиссея, о котором говорится в начальных 
титрах фильма, то пусть и не показать его глупцом, но все же поместить в 
ряд знаменитых коэновских «недотеп» [Дорошевич 2017: 116] (несмотря на 
красоту и обаяние исполнителя главной роли, одной из главных звезд Гол-
ливуда) — это уже не только травестия мифа, характерная прежде всего для 
его литературной рецепции [Мелетинский 1976: 362], но и травестия жанра. 
Таким образом, процессы кинорецепции могут быть сходны с литературными, 
где поэтика мифологизации может быть различной в пределах одного жанра, 
в зависимости от творческого метода и художественных задач писателя [Там 
же: 359]. Например, «Взляд Одиссея» Тео Ангелопулоса — вполне серьезное 
кино [Теперик 2019: 180], в то время как в картине Коэнов, обращенной к тому 
же Одиссею, преобладают комически-пародийные черты.

Пародийность — одна из стилевых черт фильма Коэнов, однако не забу-
дем, что пародийный эпос был и в античности, о чем напоминает Аристотель 
в своей «Поэтике» (448в30), и даже мифологические заклятые враги Орест 
и Эгисф существовали не только в героическом, но и в комическом варианте 
(453а35). Не случайно с Одиссеем сравнивает себя персонаж комедии Плавта 
«Псевдол» (191 г. до н. э), который, будучи греком, как и положено по законам 
паллиаты, все же является рабом, т. е. лицом низким. Однако Псевдол (гово-
рящее имя раба-обманщика) добивается желаемого благодаря не только своей 
невероятной находчивости и хитрости, но и еще одному качеству, сближаю-
щему его с гомеровским героем, — способности никогда не сдаваться и не от-
ступать. Правда, у Одиссея это связано с невероятной преданностью своей семье, 

6 Так, экранизируя «Царя Эдипа», Пазолини расширяет временны́е рамки сюжета, вво-
дя фрейдистскую интерпретацию пьесы Софокла, а в экранизации «Медеи» — концентри-
руясь на варварском происхождении главной героини трагедии, колхидской царевны.
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которой у римского раба в силу его социального статуса не было. Но у Улисса 
Эверетта есть и то и другое! Для чего он бежит с каторги, выдумывая байку про 
спрятанные миллионы, как не для того, чтобы сохранить семью? Другое общее 
качество, которое есть и у Одиссея, и у персонажа Клуни — это вера. Иначе за-
чем перед казнью, показывающей, как мало значит губернаторское помилование 
в сравнении со всевластием шерифа, отменившем его, и собирающимся казнить 
друзей, персонаж Клуни со слезами на глазах молится7, прося Бога дать ему воз-
можность увидеть жену и детей? Конечно, вера Улисса Эверетта — это не высо-
чайшее проявление христианской духовности, но если перед предстоящей смер-
тью человек обращается к Богу, значит, место вере в его сердце все же осталось. 

Мотив полицейского произвола и шерифского всесилия актуален прежде 
всего для социального кино; есть он и в пьесе Теннесси Уильямса «Орфей 
спускается в ад», а в фильме Люмета, где показано, как героя Брандо забивают 
бранспойтами, этот мотив еще и усилен. Не случайно и в пьесе Уильямса, и в 
картинах как Люмета, так и Коэнов шериф и его помощники ассоциируются с 
псом — охранником Аида, мифическим Кербером8. 

Символично, что тема безнаказанности власти звучит наиболее остро и в 
фильме об Орфее ХХ в., и в фильме об Одиссее ХХ в., только в первой истории 
больше трагизма и печали, во второй — сатиры и юмора. Но если финалы филь-
мов о современном Орфее и современном Одиссее так радикально различаются, 
то потому, что авторы лишь «проявили» мотивы прецедентных текстов, где для 
мифического Орфея, в отличие от мифического Одиссея, все закончилось траги-
чески. Поэтому являются ли шериф и его помощники, символизирующие Карбе-
ра в фильме Коэнов, реминисценцией из фильма Люмета, или же авторы обеих 
лент обратились к этому образу независимо друг от друга — не столь важно. 

Важнее отметить, что многочисленные аллюзии к американским фильмам 
в картине «О где же ты, брат?» отсылают прежде всего к американской по-
литической истории. Само название ленты Коэнов — оммаж фильму «Стран-
ствия Салливана» (1941) режиссера Престона Стёрждеса, также работавшего 
в жанре эксцентрической комедии. Герой этого фильма, режиссер Джон Сал-
ливан, собирался снять серьезный фильм под названием «О где же ты, брат?» 
[Коэны 2009: 325], но, оказавшись сначала в тюрьме, а затем в тюремном ки-
нозале, осознает, что должен снять комедию, потому что лишь она способна 
заставить несчастного человека улыбнуться. Таким образом, фильм Коэнов — 
не только квазимюзикл [Кудрин, Болотская 2012: 426], это еще и квазиремейк 
никогда не существовавшего фильма [Коэны 2009: 325], причем одновремен-
но и в серьезном, как изначально планировал Салливан, и в смеховом, как 
решит он позже, варианте. Ведь в полном обмана сюжете Коэнов, где деньги 
окажутся мнимыми, родственник — предателем, кандидат в губернаторы — 
тайным расистом и т. д., есть и серьезное, недаром Андрей Плахов отмечает, 
что фильм «О где же ты, брат?» вставляет американскую мифологию в самый 
с е р ь е з н ы й  культурологический ряд, наполненный не только гомеровски-
ми, но и библейскими аллюзиями [Плахов 2018: 177]. Афроамериканца Том-
ми ку-клукс-клановцы собирались линчевать вполне по-настоящему. И Пита 

7 Одиссей у Гомера тоже молится о возвращении, и тоже со слезами на глазах, хотя сам 
мотив плача для эпоса, конечно, гораздо важнее [Гринцер 2008].

8 И не случайно латинизированная версия этого слова (цербер) в русском языке обозна-
чает свирепого надсмотрщика, выполняющего волю всесильной и безнаказанной власти. 

Т. Ф. Теперик. Миф об Одиссее в кинематографе: политические и смысловые аллюзии (на материале 
фильма братьев Коэн «О где же ты, брат?»)
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«прекрасные сирены» сдали в тюрьму за деньги тоже по-настоящему. И ше-
риф, несмотря на помилование, собирался повесить четырех друзей вполне 
по-настоящему; этому помешало лишь строительство гидроэлектростанции9 
и затопление местности, что друзья Улисса Эверетта в соответствии со своим 
умственным кругозором принимают, конечно, за настоящее чудо. 

Но несмотря на интеллектуальные различия, Улисс и его спутники эмоцио
нально схожи: с той же быстротой и горячностью, с какой коэновские «недо-
тепы» в других фильмах бросаются в водовороты сомнительных дел, что в 
итоге стоит некоторым из них жизни, троица друзей освобождает Томми из 
рук Ку-клукс-клана, а Пита — из тюремных оков. Салливан бродил в костю-
ме бродяги, желая узнать жизнь «дна», и угодил в тюрьму; в фильме Коэнов 
сбежавшие из тюрьмы друзья не опустились до дна, и Улисс Эверетт, точно 
так же, как и прежде, до каторги, пользуясь помадой для волос, сохраняет при-
вычки свободного человека. Правда, в изображении этих привычек есть нечто 
комическое, ведь, как и Стёрджес, Коэны больше ориентированы на  ко м е -
д и ю — то криминальную, то романтическую, то музыкальную, где саундтре-
ки становятся двигателем сюжета. Как, впрочем, и песня в поэме Гомера, что 
также объединяет с ней картину Коэнов. 

Основное отличие рецепции античного мифа от рецепции античной истории 
в кино заключается в том, что исторические события чаще всего изображаются 
в кинематографе как происходящие в древности [Чиглинцев 2009], не случайно 
проект Орсона Уэллса снять в начале 50-х годов ХХ в. шекспировского «Юлия 
Цезаря» в современных декорациях и с современными костюмами так и не был 
реализован [Богданович 2011: 380]. Прошел не один десяток лет, прежде чем по-
явился фильм «Кориолан» Ральфа Файнса (2011), где географическая конгруэнт-
ность к событиям античности сохраняется, а темпоральная исчезает, солдаты оде-
ты в форму войск НАТО и т. д. Этот «современный» подход объясняется влияни-
ем театральной эстетики, в то время как в кинематографической рецепции были и 
«Федра» Жюля Дассена, герои которой — люди ХХ в., и «Чудо Медеи» с Изабель 
Юппер, герои которой — люди XXI в. И если Коэны перенесли античный миф в 
современность, притом в конкретную, историческую современность, то не только 
потому, что традиция подобного обращения с мифологическим материалом к на-
чалу XXI в. уже сформировалась, но и потому, что, обращаясь к мифу, они хотели 
рассказать в то же время и об американской истории, но рассказать с эпическим 
размахом, стараясь при этом не подражать Гомеру, а в соответствии со своей ки-
ностилистикой благоговейно его пародировать. 
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