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 3 

 ВВЕДЕНИЕ 
 

Творчество норвежского писателя Маурица Кристофера Хансена 

(Maurits Christopher Hansen, 1794–1842), стоявшего у истоков современной 

норвежской прозы, долгое время незаслуженно обходили вниманием как 

норвежские, так и отечественные исследователи. Широко известный на 

родине при жизни и оказавший значительное влияние на становление и 

развитие национальной литературы Хансен – не только характерный 

представитель эпохи, но и первый значительный норвежский прозаик XIX 

в. В его творчестве нашли отражение процессы, типичные для всей 

зарождающейся норвежской литературы. П. Ганзен называет его 

«Наиболее плодовитым и вообще выдающимся из названных писателей 

[писателей периода 1814 года]»1, и отмечает, что Хансен в целом ряде 

идиллий, романов и новелл проявил «очень живую, непосредственную 

фантазию»2.  

Творчество Хансена заслуживает особого внимания, поскольку в 

отличие от большинства своих современников, отдававших предпочтение 

лирике и драме, он писал преимущественно прозу, будучи весьма 

значимой фигурой в творческом сообществе своего времени – наряду с 

другими авторами он стоит у истоков самобытной норвежской 

литературы.  Метод писателя сформировался в период становления 

норвежской культуры, что проявилось и в особенностях его 

художественной манеры: произведения Хансена разнообразны по жанрам 

и демонстрируют порой эклектичную стилистику. 

 Экспериментируя с различными художественными формами, 

Хансен по сути закладывает основу крестьянского рассказа (жанра, 

который получит развитие в творчестве Б. Бьёрнсона) и национального 

                                                        
1 Ганзен П.Г. Норвежская литература. [Электронный ресурс]. Режим доступа: 
http://az.lib.ru/g/ganzen_p_g/text_esbe_norvezhskaya_literatura.shtml (дата обращения: 26.04.2016). 
2 Там же. 
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романтического исторического романа. Кроме того, он считается «отцом 

норвежской новеллы» и автором первого норвежского детективного 

романа. 

Хансен был блестяще образованным человеком и немало 

способствовал распространению образования в Норвегии, содействовал 

созданию национального языка. Современники высоко оценили его 

просветительскую деятельность и творчество. Х. Вергеланн в своем 

поэтическом посвящении так отзывается о Хансене: «Ликованье, звучит 

по всему небу: // У нас счастье! Сюда скальд пришел,//Чтобы небесные 

обитатели радовались,//Любимый наш поэт, ты должен//Поведать нам еще 

один рассказ!» (Jubel gjennem Himlen lyde: //«Held os! hid en Skjald er 

kommen // for de Himmelske at fryde!//Elskte Digter! du fortælle// maa os 

endnu en Novelle!»3). Камилла Коллет более чем через 30 лет после смерти 

М.К. Хансена в предисловии к своему роману «Дочери Амтманна» 

называет писателя «крупнейшим романистом, который у нас [норвежцев] 

есть»4. Высокая оценка Хансена Х. Ибсеном дана в работе, посвященной 

театру в Христиании, в 1861 году: «[он] ясно и объективно видел многие 

качества нашей нации»5. Судя по словам самого Ибсена, его особенно 

привлекали те произведения писателя, в которых правдиво изображалась 

действительность маленьких норвежских городов, деревень, усадеб, быт, 

социальная среда и человеческие характеры. 

Произведения Хансена выходили в Норвегии отдельными изданиями 

и публиковались в крупнейших литературных журналах того времени. 

Первое и единственное собрание сочинений6 писателя в восьми томах 

издано посмертно в 1855–1859 гг. В дальнейшем сочинения Хансена 

                                                        
3Wergeland H., Samlede skrifter. [Электронный ресурс] Режим доступа: 
http://www.dokpro.uio.no/wergeland/innhold.html (дата обращения: 11.03.2015). 
4 Collet C. Amtmandens Døtre. – Kristiania, 1897, s. 6. 
5 Цит. по: Mosfjeld O.H. Ibsen og Skien. – Oslo, 1949, s. 145. 
6Hansen M.C. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger: efter Forfatterens Død samlede og ordnede. B. I-VIII 
Chr., 1855-1858 
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выходили редко: «Братья: впервые опубликованные новеллы» (Brødrene: 

hidtil utrykt Novelle7, 1866) после перерыва в столетие «Повести Маурица 

Хансена» (Fortællinger av Maurits Christopher Hansen8 1969), сборник 

«Ютулскопен и другие повести» (Jutulskoppen og andre fortellinger9, 1976); 

роман «Убийство механика Рольфсена. Криминальное происшествие в 

Конгсберге» (Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra 

Kongsberg) был опубликован дважды в 197810 и 199611 годах, роман «Отар 

Бретонский. Сказка о рыцаре» (Othar av Bretagne et riddereventyr12, 1994), 

что свидетельствует о возросшем интересе к творчеству писателя в конце 

XX в. Его произведения переводились на шведский язык: «Отар 

Бретонский»13 (1820), «Пальмира»14 (1821) и «Убийство механика 

Рольфсена»15 (1990) и на немецкий: «Отар Бретонский» и «Истории о 

рудокопе» в (182316), сборник произведений17, куда вошли «Старые 

друзья», «Новелла», «Пальмира» (1832). 

 Работы, посвященные творчеству М.К. Хансена, немногочисленны и 

представлены исключительно норвежскими исследованиями. В 

монографии Бьёрна Тюсдала «Искусство рассказчика Маурица Хансена»18 

(1988) рассмотрена проблема влияния европейской литературы на 

формирование творческого метода писателя. Улаф Услебу в монографии 

«Мауриц Хансен как рассказчик»19 (2001) в основном анализировал 

стилистические особенности его творчества. Монография Арне Фретайма 

                                                        
7Hansen M.C. Brødrene: hidtil utrykt Novelle. – Throndhjem, 86 s. 
8 Hansen M.C. Fortællinger av Maurits Christopher Hansen (forfatter). Eide forl. 1969. 165 s.  
9 Hansen M.C. Jutulskoppen og andre fortellinger. – Oslo, 1976. 228 s. 
10 Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1978. 114 s. 
11 Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1996. 115 s. 
12 Hansen M.C.Othar av Bretagne: et riddereventyr. – Oslo,  1994. 168 s. 
13 Hansen M.C. Othar af Bretagne: En riddare-roman af M.C. Hansen. – Stockholm, 1820. 94 s. 
14 Hansen M.C. Palmyra. Norrsk novell. Af M.C. Hansen. – Stockholm, 1821. 58 s. 
15 Morden i Norden : nordiska kriminalberättelser före Edgar Allan Poe / i urval och med förord av Anders 
Hammarqvist och Johan Wopenka. – Göteborg,  1990. 182 s. 
16 Hansen M.C. Othar von Bretagne und Bergmanns-Thal: Erzählungen. – Berlin, 1823. 251 s. 
17 Hansen M.C. Die alten Freunde, Erzählung, Palmyra, Phantasiestück. – Leipzig, 1832. 292 s. 
18 Tysdahl B. Maurits Hansens fortellerkunst. – Oslo. 1988. 198 s 
19 Øyslebø О. Maurits Hansen som forteller: En studie av fortellemåter, språk og stil i de første romaner fra 
norsk miljø etter 1814. – Oslo, 2001. 236 s. 
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«Холодная проза жизни Маурица Хансена. Мауриц Хансен и его время»20 

(2006) носит преимущественно биографический характер. Статьи, 

посвященные анализу отдельных новелл писателя, принадлежат Нине Гуга 

— «Медовый пряник госпожи Сарс»21 (1997) и Ларсу Руне Воге — «”Моя 

могила темна, как ночь” — о жутком и травмирующем в “Новелле” 

Маурица К. Хансена»22 (2013).  Немногочисленность работ, посвященных 

творчеству писателя, свидетельствует о недостаточной изученности его 

произведений. 

В отечественном литературоведении творчество Хансена не 

становилось предметом специального исследования, его имя лишь 

упоминается в работах историко-литературного характера.  До сих пор ни 

в российской, ни в зарубежной науке нет системных обобобщающих 

суждений о вкладе Маурица К. Хансена в становление норвежской прозы 

и его роли в развитии национальной литературы. 

Объектом исследования являются три наиболее значительных и 

показательных романа М К. Хансена, написанные в разные периоды 

творчества и различные с точки зрения своей жанровой природы. 

Анализируемые тексты, кроме специально оговоренных случаев, 

цитируются в переводе автора диссертации. 

Предметом исследования стало художественное своеобразие 

сочинений М. Хансена и его влияние на развитие национальной прозы в 

Норвегии.  

Новизна исследования определяется малой изученностью 

творчества Хансена в целом как норвежским, так и отечественным 

литературоведением,  в частности – его вклада в формирование 

современной норвежской прозы. 

                                                        
20 Fretheim A. Livets kolde prosa. Maurits Hansen og hans samtid. – Oslo, 2006. 302 s. 
21 Goga N. «Jomfru Sars honningkake»//Norsklæreren, nr. 1, 1997, s. 40–43. 
22 Waage L. R. «Min Grav den er som Natten mørk» – om det uhyggelige og traumatiske i Maurits C. Hansens 
«Novellen»//Norsk litteraturvitenskapelig tidsskrift, nr. 1. 2013, s. 3-16. 
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Цель работы: выявить основные тенденции становления 

норвежского романа на материале прозы Хансена как наиболее 

значительного норвежского прозаика первой половины XIX века.  

Для достижения поставленной цели предполагается решить ряд 

задач: 

• рассмотреть роль творчества Хансена в норвежской 

литературе первой половины XIX в.; 

• исследовать первый роман Хансена «Отар Бретонский. Сказка 

о рыцаре», его конструктивные и сюжетные особенности; 

• определить специфику первого норвежского исторического 

романа «Сага о Хильде», основанного на саговом материале; 

• проследить изменения, произошедшие в творческой манере 

Хансена, на примере романа «Убийство механика Рольфсена. 

Криминальное происшествие в Конгсберге», содержащего 

элементы детектива. 

Актуальность обусловлена возрастающим интересом к Хансену в 

современном скандинавском литературоведении и значительным вкладом 

писателя в становление современной норвежской прозы. 

 

Положения, выносимые на защиту: 

1. М.К. Хансен заложил основы норвежского национального романа. 

2. Творческая манера М.К. Хансена сочетала в себе элементы и 

принципы различных литературных направлений: просвещение, 

предромантизм, романтизм.  

3. Роман «Отар Бретонский» объединяет в себе черты романтического 

и готического романа, а также романа воспитания и является первым 

крупным произведением норвежской романтической прозы. 

4.  Обращение Хансена к тексту исландской саги как основе  

исторического романа, способствует формированию устойчивой 
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литературной традиции. 

5. Роман «Убийство механика Рольфсена» демонстрирует поворот 

Хансена от раннего романтизма к реалистическому изображению 

действительности и обладает рядом характерных признаков, присущих 

детективному жанру. 

 

Научно-практическая значимость: результаты работы могут быть 

использованы в научных исследованиях, посвященных истории 

литературы в Скандинавских странах, генезису и типологии европейского 

романа; справочных и биографических изданиях, а также в общих курсах 

лекций по истории скандинавской литературы, спецкурсах, посвященных 

норвежскому романтизму, историческому роману, массовой литературе и 

детективу. 

В работе применялся комплекс литературоведческих и 

культурологических методов исследования: культурно-исторический, 

компаративный, историко-генетический, биографический. 

Методологической базой исследования послужили работы А.Н. 

Веселовского, М.М. Бахтина, В.М. Жирмунского, Е.М. Мелетинского, 

Н.Я. Берковского. Также исследование опирается на системные 

теоретические положения и частные предметные исследования в работах 

отечественных скандинавистов: А.Я. Гуревича, Е.А. Гуревич, И.П. 

Куприяновой, В.П. Неустроева, М.И. Стеблин-Каменского, Г.Н. 

Храповицкой, Д.М. Шарыпкина и др. 

Апробация исследования. Материалы диссертационного 

исследования проходили апробацию на конференциях:  

Москва, ИМЛИ РАН, Международная научная конференция «Россия и 

Скандинавия: литературные взаимодействия на рубеже XIX – XX веков». 

(24–26.10.2013). 

СПб, РГПУ им. А.И. Герцена, Конференция «Литературные жанры: 
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типология, контактные связи». (12–13.04.2014). 

Москва, ИМЛИ РАН, Круглый стол «Разный Шекспир» (09.06.2014). 

Владимир, ВлГУ, VI Всероссийская научно-практическая конференция с 

международным участием «Литература и кино – в поисках общего языка» 

(25–26.09. 2014). 

СПб, РАН, Скандинавские чтения. (18–21.11.2014). 

СПб, РГПУ им. А.И. Герцена, Конференция «Диалог и взаимовлияние в 

межлитературном процессе» (18–19.04.2015).  

Работа состоит из введения, четырех глав, заключения и 

библиографии. 

XIX столетие в Норвегии ознаменовано активным национальным и 

культурным строительством. Пребывая в составе Дании после заключения 

Кальмарской унии, Норвегия почти полностью лишилась своей культуры, 

языка и литературы (до провозглашения в 1814 г. Эйнсвольдской 

конституции можно говорить только о датско-норвежской литературе). 

После расторжения унии, перед молодой норвежской нацией встало 

множество проблем: освобождение от доминирования датской культуры, 

необходимость основать самостоятельную духовную жизнь, связанную с 

исконными норвежскими традициями, создание норвежского языка, к 

тому времени бытовавшего только на уровне диалектов. Именно в 

условиях национального культурного строительства и складывался 

художественный метод М.К. Хансена. В своих стихах, пьесах, прозе 

писатель органично совместил и тенденции современной романтической 

литературы, и традиции литературы XVIII века, создав на основе 

европейских образцов самобытные произведения.   

В работе представлен анализ трех наиболее показательных в этом 

отношении романов, на примере которых отчетливо просматривается путь 

эволюции творческой манеры писателя. «Отар Бретонский. Сказка о 

рыцаре» – первый роман М.К. Хансена представляет интерес для 
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исследования не только как первый норвежский роман, но и как 

произведение, в котором нашли отражение тенденции, получившие 

развитие в других текстах писателя. Роман сочетает в себе элементы 

готической поэтики, романа воспитания, но по сути является первым 

норвежским романтическим романом. На протяжении всего своего 

творчества писатель продолжал развивать темы, поднятые им в этом 

произведении, где проявляется интерес автора к прошлому, хоть и 

условному; заметны первые попытки воссоздать колорит эпохи с 

помощью изображения народных поверий, фантастических образов, что 

сочетается с очевидным религиозным пафосом, темой греха и его 

искупления. 

«Сага о Хильде» – не только первый норвежский исторический 

роман, но и первый роман, сюжет которого базируется на саговом 

материале. В 30-е годы XIX века интерес Хансена к национальному 

прошлому, преданиям и сагам заметно возрастает; он отказывается от 

условного изображения Средневековой Европы, которое характерно для 

романа «Отар Бретонский», и кладет в основу своего произведения 

древнескандинавскую сагу. Хансен значительно расширяет сюжет саги и 

переосмысливает его в романтическом ключе: в романе большое внимание 

уделяется внутреннему миру героев, правдивому изображению 

личностных переживаний и нравственному развитию персонажей. Особое 

значение в романе приобретает тема любви, не характерная для саг. 

Писатель сознательно сочетает стремление воссоздать романтический мир 

древности, наполненный фантастикой с картинами повседневности; все 

это составляет единую ткань произведения. Обращение к сагам стало в 

дальнейшем весьма популярным, что нашло отражение в творчестве 

крупнейших норвежских писателей: Х. Ибсена, Б. Бьёрнсона и С. Унсет. 

Особенностью романа «Убийство механика Рольфсена. 

Криминальное происшествие в Конгсберге» является не только наличие 
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детективной фабулы – расследования преступления, но и внимание к 

социальным проблемам, что в 1840-х гг. XIX века становится 

отличительной чертой литературы во всех Скандинавских странах и 

обусловлено изменением эстетических ориентиров эпохи. 

В Заключении подведены итоги исследования и сделан ряд выводов. 

Библиография состоит из 147 наименований на 4 языках (русский, 

английский, норвежский, датский).  

По теме диссертации подготовлено 6 публикаций, среди которых 3 

в изданиях, рекомендованных ВАК: 

1. Роман «Отар из Бретани» М. Хансена в контексте европейской 

литературной традиции первой половины XIX в.//Вестник КГУ им. 

Н.А. Некрасова. № 2, 2015. с. 61–64 (ВАК) 

2. Значение творчества Маурица К. Хансена для становления 

норвежской литературы//Известия ВГПУ. Филологические науки. 

№4 (108), 2016. с. 118–122. (ВАК) 

3. Роман М.К. Хансена «Сага о Хильде» в контексте традиции 

романтизма в XIX веке// Филологические науки: вопросы теории и 

практики. № 8(62): в 2-х ч. Ч. 1. 2016. C. 54–57. (ВАК) 

4. Саговая стилизация в романе Сигрид Унсет «Повествование о 

Вигдис и Вига-Льете» // Вып. 18: Литературные жанры: типология, 

контактные связи: [материалы межвузовской научной конференции, 

12–13 апреля 2014 года]. Санкт-Петербург: Лема, 2014. С. 33–36. 

5. Местный колорит как принцип воссоздания историзма в 

экранизации романа Сигрид Унсет «Кристин, дочь Лавранса» 

//Литература и кино – в поисках общего языка: материалы все- рос. 

науч.-практ. конф. 25–26 сентября 2014 г., г. Владимир / Владим. 

гос. ун-т им. А.Г. и Н.Г. Столетовых. Владимир: Изд-во ВлГУ, 2015. 

с. 77–83. 
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ГЛАВА 1. МЕСТО М.К. ХАНСЕНА В НОРВЕЖСКОЙ КУЛЬТУРЕ 

 

1.1. Национально-культурное строительство в Норвегии 

 

Норвежская культура XIX века дала миру композитора Эдварда 

Грига и художника Эдварда Мунка, но наиболее значительным был вклад 

Норвегии в мировую литературу, почетное место в которой принадлежит 

Хенрику Ибсену, Бьёрнстьерне Бьёрнсону, Александру Хьелланну, Юнасу 

Ли, Арне Гарборгу, Амалии Скрам, Улаву Дууну и Сигрд Унсет. 

Однако этому расцвету предшествовал длительный период упадка. 

Пребывание Норвегии в статусе датской провинции (после заключения 

Кальмарской унии23, 1397–1523) определило и сущность культурных 

явлений: норвежцы стали считать себя датчанами, почти полностью 

утратили социальные институты и язык, который продолжал бытовать 

только на уровне диалектов. Усиление национально-патриотических 

настроений в XVIII веке в обществе способствовало и более отчетливому 

пониманию норвежской самобытности: возникла «почва» для развития 

национального самосознания норвежцев. Молодая интеллигенция, 

которой период унии с Данией представлялся временем упадка и 

унижения, а датское правление «противозаконным», стремилась 

возглавить борьбу за экономическую, политическую и культурную 

независимость.  

Группы молодых образованных норвежцев создают объединения, 

                                                        
23 Политическое объединение королевств Дании, Норвегии, Исландии, Швеции и Финляндией в союз 
под верховной властью датских королей (1397–1523).  После выхода Швеции из унии в 1523 г. Дания в 
одностороннем порядке объявила Норвегию своей провинцией, что привело к возникновению Датско-
норвежской унии с явным преобладанием Дании. В 1814 г. Норвегия была передана Швеции, согласно 
Кильскому договору. Так датско-норвежскую унию сменила шведско-норвежская, просуществовавшая 
до 1905 г. 
Датско-норвежская уния (1536–1814) оказала значительное влияние на состояние норвежской культуры. 
Норвегия была датской провинцией, а официальным языком был датский.  В XIX в. после распада унии 
начал развиваться современный литературный язык Норвегии – букмол, в основе которого был датский 
язык. 



 13 

где обсуждаются вопросы национальной самобытности, экономической и 

культурной самостоятельности. Участники Королевского норвежского 

научного общества (Det Kongelige Norske Videnskabers Selskab, 1760) в 

Тронхейме, членами которого были известный историк Герхард Шёнинг 

(Gerhard Schøning, 1722-1780), епископ и естествоиспытатель Юхан 

Гуннерус (Johan Gunnerus, 1718-1773); и Норвежского общества (Det 

Norske Selskab, 1772) в Копенгагене стремятся убедить соотечественников 

в важности сознательной принадлежности к норвежской нации; вызвать 

интерес к национальной истории, фольклору, народной культуре и языку. 

Норвежские патриоты работали над созданием литературы на 

национальном языке, призывали к его использованию в образовании, 

управлении и экономической жизни. В общественной сфере они ратовали 

за гражданские права и политическое самоуправление, но жесткая цензура 

датского государства мешала политическому оформлению национального 

движения.  

Интерес к национальному прошлому в Норвегии проявляется уже в 

XVIII в.  В 1729 г. в свет выходят работы Людвига Хольберга (Ludvig 

Holberg, 1684–1754), норвежца по происхождению: «Описание Дании и 

Норвегии» (Dannemarks og Norges Beskrivelse, 1729) и «Истории Датского 

государства» (Dannemarks Riges Historie, 1732–1735), в которых Норвегии 

уделено большое внимание.  Основоположником собственно норвежской 

историографии принято считать Герхарда Шёнинга – автора 

незавершенной «Истории норвежского государства» в 3-х томах, где ему 

удалось изобразить яркую картину Норвегии времен викингов. Название 

книги было провокационным для того времени и воспринималось 

практически как призыв к действию. Книга вызвала раздражение властей, 

а Хёг-Гульдберг (Ove Høegh-Guldberg, 1731–1808) – глава датского 

правительства в 1772–1784 гг. – резко высказывался по этому поводу: 
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«Нет никаких норвежцев. Bсе мы –  граждане датского государства»24 (Det 

gives ingen nordmenn mer – alle er borgere av den danske stat). 

Реформы, которые провел Й.Ф. Струэнзе (Johann Friedrich Struensee, 

1770–1772 гг.) в период своего правления, сыграли важную роль в истории 

отношений Дании и Норвегии XVIII века. Благодаря введенной им 

свободе печати появились книги и газеты, в которых была заметна критика 

датской политики.  

Таков был первый период формирования нации как «воображаемого 

сообщества»25 в терминологии Б. Андерсона. Э. Геллнер, определяя нацию 

как культурное единство, уточняет необходимость для индивидов не 

только являться, но и осознавать себя носителями данной культуры, чтобы 

они могли считаться представителями одной нации. В сознании народа 

этому способствует «миф», который не только объединяет людей, но 

проявляется в духовной жизни самого сообщества и присутствует в 

сознании других наций. 

Центром пропаганды национальных идей становится «Норвежское 

общество» в Копенгагене, члены которого поставили перед собой цель 

сформировать национальную литературу и культуру, отличную от 

датской. Их объединяла вера в величие и самобытность Норвегии и 

норвежского народа, а источник вдохновения они находили в идеях 

народности, в усиливающемся интересе к родной природе и обращении к 

жизни простых людей, которую часто идеализировали. 

В «Обществе» состояли журналисты и философы, но ключевую 

роль играли поэты и драматурги, часть из которых придерживалась 

канонов классицизма: Н. К. Бредаль (Niels Krog Bredal, 1733-1778), Ю. Н. 

Брюн (Johan Nordahl Brun, 1745-1816), К. Фастинг (Claus Fasting, 1746-
                                                        
24 Bergwitz Th. Er det skamfullt å vera norsk nordmann? [Электронный ресурс]. Режим доступа: 
http://sambandet.no/maalmannen/index.php?ID=artikkel&aargang=2008&utgaava=3&artikkelnr=4 (дата 
обращения: 11.03.2015). 
25Андерсон, Б. Воображаемые сообщества: Размышления об истоках и распространении национализма.   
М., 2001. 288 с. 
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1791), Ю. Рейн (Jonas Rein, 1760-1821). Другие, напротив, стремились 

отринуть утратившие к концу XVIII в. популярность принципы 

классицизма, и искали новые пути в литературе, к их числу относились: 

Ю. Х. Вессель (Johan Herman Wessel, 1742–1785), Ю. Вибе (Johan Vibe, 

1748–1782), Нильс Трешов (Niels Treschow, 1751–1833), разделявший идеи 

Канта. Свои стихи они издавали в сборниках под общим загловком 

«Поэтические собрания» (Poetiske samlinger, 1775, 1783 и 1793 гг.). 

Нильс Крог Бредаль был секретарем «Королевского норвежского 

научного общества», а в 1771–1772-е гг. занимал пост директора 

Королевского театра в Копенгагене.  Драматургу был близок сатирический 

взгляд на мир. Его пьеса «Грам и Сигне» (Gram og Signe, 1756) стала 

первым в Норвегии и Дании произведением, написанным на материале 

норвежского прошлого: заимствовав сюжет у Саксона Грамматика, 

драматург отодвинул исторические события на второй план, и 

центральное место в произведении отвел классицистическому конфликту. 

Томас Русинг де Стукфлет (Thomas Rosing de Stockfleth, 1743–1808) 

активно использовал в своем творчестве диалектную лексику. В 1777 году 

он получил приз за стихотворение «Опыт о Сарпене» (Forsøg om Sarpen), в 

котором воспевал величие норвежской природы, символом которой 

становится Сарпенский водопад – могучий и пугающий.  Стихотворение 

«Домик Хейде» (Heydes Hytte, 1779) поэтизирует крестьянский труд. 

Наиболее известно произведение Стукфлета, написанное на 

гюдбрансдаленском диалекте, «Возвращение домой» (Hejmatkomsten, 

1770-1771), опубликованное только в 1798 г. в журнале «Hermoder» с 

переводом на датский язык и примечаниями.  Это история молодого 

гюдбрансдальца Тора, который восемь лет служил в королевской гвардии 

в Копенгагене, но, наконец, получил отпуск и отправился домой. В 1813 

году стихотворение было переведено на английский и французский языки. 

Юхан Нурдаль Брюн внес значительный вклад в развитие 
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норвежской национальной литературы. Вдохновленный трудами Герхарда 

Шённинга, он создавал свои произведения на основе национального 

фольклора, преданий и хроник. Наиболее значительным его 

произведением считается трагедия «Зарина» (Zarine, 1772) с напряженным 

развитием действия и вниманием к внутренней жизни персонажей.  Герой 

пьесы поставлен перед выбором между двумя противоположными 

женскими типами: мягкой, ранимой и сентиментальной Ретеа и страстной, 

талантливой Зариной.  Позже такая же система образов повторяется у М.К. 

Хансена, в пьесах Б. Бьёрнсона и Х. Ибсена. Трагедия Брюна «Айнер 

Тамбешельвер» (Einer Tambeskielver, 1772), для которой был выбран 

национальный сюжет, вызвала скандал в датском обществе, а Королевский 

театр Копенгагена отказался ставить эту «откровенно пронорвежскую 

трагедию»26. Скандал, разгоревшийся вокруг пьесы Брюна, напугал его, и 

он ответил статьей «О верности норвежцев королю и о любви к отечеству» 

(Til Nordmænd om Troskab mod Kongen og Kierlighed til Fædrenelandet, 

1773), в которой убедительно доказывал, что любовь к отечеству не 

препятствует верному служению датскому королю. 

Деятельность членов «Норвежского общества» способствовала росту 

чувства национального достоинства норвежцев, их гражданской 

активности, подготовив почву для появления Эйдсвольской конституции 

1814 г. 

Важным событием, которое способствовало подъему 

общекультурного уровня норвежского общества, стало учреждение 

университета в Кристиании. Большинство норвежских писателей XIX века 

вышли из стен этого университета. На его базе в 1831-1832 гг. было 

создано общество изучения языка и истории норвежского народа, которое 

стало институциональной основой для самостоятельного развития 

                                                        
26Norsk biografisk leksikon. [Электронный ресурс]. Режим доступа: https://nbl.snl.no/Johan_Nordal_Brun 
(дата обращения: 23.05.2015) 
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национальной историографии. Наиболее известным историком 

«поколения 1814 года» был Кристиан Магнус Фальсен (Christian Magnus 

Falsen, 1782-1830) – один из соавторов Конституции. В предисловии к 

своему четырехтомному труду «История Норвегии времен короля 

Харальда Прекрасноволосoгo и его отпрысков мужского пола» (Norges 

Historie under Kong Harald Haarfager og hans mandlige Descendenter, 1823–

1824) историк писал, что его целью было показать былое процветание 

Норвегии, которое ныне возрождается27. Центральной проблемой 

социальной и идейной жизни страны в тот период оставалась проблема 

национального освобождения – отсюда и проистекает преимущественный 

интерес ученых к эпохе независимости, т.е. к Средним векам. 

Поворотным для истории Норвегии стал 1814 год. В результате 

победы над Наполеоном и его союзниками, в том числе и Данией, 

Норвегия была передана во владение шведскому королю. В мае 1814 г.  

Государственное Собрание (Riksforsamlingen) провозгласило Норвегию 

независимой страной: на основе средневекового норвежского 

законодательства, идей Руссо и Монтескье, американской конституции 

1787 г., шведской конституции 1809 г. и испанской конституции 1812 г. 

был создан текст Эйдсвольской конституции, ставшей самой 

прогрессивной в Европе. Норвежская культура, несмотря на навязанную 

ей унию со Швецией, получила колоссальный импульс к развитию.  

Появилось новое поколение патриотов, которые стремились «разбудить» в 

соотечественниках национальное самосознание и, объединившись с 

единомышленниками, создать норвежскую нацию: «… обрести себя 

заново в языковом и культурном отношении, освободиться от наслоений 

чужой культуры, усиленно насаждавшейся в течение  четырехсот лет, 

основать самостоятельную духовную жизнь, связанную с исконными 

национальными традициями, и в то же время вобрать, освоить и 
                                                        
27 Skard V. Norsk språkhistorie 1814–1884:  Oslo-Bergen-Tromsø. – Oslo, 1980, B.3., s. 52. 
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переварить в собственной форме европейские культурные ценности»28, – 

по определению А.А. Мацевича. 

Центральное место в интеллектуальной жизни страны занял спор 

наиболее значительных поэтов первой половины XIX в.: Хенрика 

Арнольда Вергеланна (Henrik Arnold Wergeland, 1808-1845) и Юхана 

Себастиана Вельхавена (Johann Sebastian Welhaven, 1807-1873) о 

возможных путях развития норвежской культуры. Эта дискуссия повлияла 

на становление национального самосознания норвежцев. Поэтов 

объединял интерес к национальной и скандинавской истории, они видели 

глубокую связь между «временем саг» и крестьянской культурой, но 

понимали эту связь по-разному.  

Х. Вергеланн считал создание норвежского языка важной и 

неотъемлемой частью борьбы за независимость страны. Поэт предлагал 

использовать датский язык как основу для создания собственного языка, 

наполнив его норвежскими словами, которые могли бы отразить природу, 

жизнь и образ мышления норвежцев. Он выступал активным сторонником 

создания национальной норвежской литературы, свободной от датского 

влияния, и призывал «связать воедино» современную ему Норвегию и 

Норвегию прошлого как «две разъединенные половинки кольца»29. 

Восхищение Норвегией эпохи саг и норвежским крестьянством 

выражалось в желании походить на крестьян с их простым образом жизни 

и отвергать датское культурное влияние. Вергеланн считал главным 

«уроком истории» то, что «люди сами по себе всегда похожи»30. Ему 

казалось естественным, что свободные граждане новой Норвегии могут 

узнавать себя в свободных норвежцах времён саг. За его верой в 

норвежскую самобытность, в норвежский народ (прежде всего в 
                                                        
28Мацевич А.А. Становление национальной самоидентификации в культуре и литературе скандинавских 
стран//Studia Litterarum. Vol. 1, no. 1–2. – Москва, 2016, c. 175. 
29Sanness J. Patrioter, intelligens og skandinaver: Norske reaksjoner på skandinavismen for 1848. – Oslо, 1959, 
VIII,  s. 74. 
30Ibid, s. 120. 
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крестьянство) стояла патриотическая вера в «нацию» – в её право и силу. 

Прославляя людей эпохи саг, Вергеланн видел в них носителей 

классических «добродетелей свободы»31. Поэт и его сторонники гордились 

как старой крестьянской, так и новой политической свободой, 

преклонялись перед самой идеей свободы и добродетелями, которые она 

воспитывала в народе. 

 Вельхавен, для которого национальная культура, независимость и 

искусство имели не меньшее значение, считал, что развитие 

становящегося государства не должно быть оторвано от датских и 

общеевропейских корней. Кроме того, он полагал, что нельзя пренебрегать 

общим культурным наследием: «Наше искусство и поэзия живут в горах, – 

утверждал он в 1836 году, – и мы увидели их крыльев блеск – в песнях 

долин, в мелодиях долин»32, – подразумевая под долинами Данию, через 

контакты с которой норвежцы могут усваивать пути всеобщего 

европейского культурного развития.  Вельхавен старался сочетать в своем 

творчестве общеевропейские и национальные традиции, придавая большое 

значение совершенствованию формы художественного произведения. 

Настоящая поэзия, по его мнению, должна очиститься от случайного, 

мимолётного и сиюминутного. 

В сборнике сонетов «Норвегия на рассвете» (Norges Dæmring, 1834) 

он отмечал, что патриотический пафос превратился в Норвегии в 

«бестактный крик деревенщин и дураков», «разрядку для горла пьяниц»33.  

Эту идею он воплотил в поэме «Республиканцы» (Republikanerne, 1836), 

где контрастно противопоставил подлинную серьёзность польского 

ветерана и напускную – опьяненных шампанским французских студентов. 

Его первоначальный протест против «студенческих мечтаний» Вергеланна 

был вызван стремлением творить, не отвлекаясь на «внешний шум» 
                                                        
31Ibid, s. 113. 
32Ibid, s. 139. 
33 Ibid, s. 155. 
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патриотической пропаганды. Он ставил внутреннюю, творческую свободу 

человеческого духа выше внешней (гражданской), тогда как Вергеланн в 

упоении от обретения Норвегией частичной автономии предлагал 

разорвать языковую и литературную связи с Данией, чтобы найти 

исключительно самобытный путь развития. Вельхавен понимал, что 

только импульс, исходящий от датской культуры, способен обогатить 

бедную культурную жизнь Норвегии. Он хорошо осознавал переходную 

суть современых ему процессов: «Зелёные ростки дают птице надежду на 

землю, которую она пока ещё не может увидеть, но которая придаёт силы 

её крыльям. <…> Время прикладывает тысячи неутомимых рук к жизни 

каждого и требует того, что ещё не готово, и не желает ждать, и приводит 

всё вокруг в движение и столкновение. Не стоит судить эти мелкие 

результаты, этих быстро проносящихся мимо птиц мысли; по-другому и 

быть не может…»34, – писал поэт.  

Безоговорочное восхищение средневековой историей 

представлялось Вельхавену опасным, поскольку мешало видеть 

действительность. Безжалостно обнажая противоречие между 

восторженными словами патриотов и серой реальностью отсталой в 

культурном отношении Норвегии, поэт отдает дань великому прошлому 

своей страны, однако выступает против пустого бахвальства: «Это 

устаревший обычай, когда норвежцев почитают <…> не за их деяния, а за 

подвиги их отцов»35. Разделяя романтическую веру Вергеланна в 

уникальный норвежско-германский «народный дух», он обличал наивное 

прославление былого, которое отвлекало от требований настоящего.  

Ему вторит известный норвежский политик и юрист А.М. Швейгорд, 

утверждая необходимость культурного развития соотечественников: 

                                                        
34Ibid, s. 142. 
35Ibid, s. 145. 
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«Гордиться надо не тем, кто мы есть, а тем, кем мы можем стать»36. 

Этот спор о насущных потребностях зарождающейся нации в 

конечном счете способствовал созданию собственного языка. Именно 

письменному языку Б. Андерсон отводил ключевую роль в формировании 

нации. Опираясь на утверждение И.Г. Гердера (1744–1803): «Каждый 

народ есть народ; он имеет свой национальный склад так же, как он имеет 

свой язык»37, – Б. Андерсон отмечает, что понятие об отечественном языке 

как неотъемлемой составляющей нации оказало сильное влияние на 

Европу XIX века. Печатный текст, будь то статья в газете или 

литературное произведение, формирует вокруг себя некие общности 

людей, поэтому национальный язык важен именно своей способностью 

создавать «воображаемые сообщества», т.е. нации. Когда в 1814 г. 

Норвегия вступила в унию со Швецией, политическая основа для 

господства датского языка в стране была устранена, и перед норвежцами 

встала новая задача: формирование собственного языка.  

Борьба за «норвегизацию» литературного языка имела большое 

значение для национального единства общества, так как язык стал 

объединяющим элементом для носителей национальной идентичности – 

«внутренней областью, творимой и реализуемой пользователями языка в 

их общении между собой»38, и отделял их от носителей других 

национальных идентичностей (датчан и шведов). 

Появление в 1811 г. работы известного датского лингвиста Расмуса 

Раска (Rasmus Christian Rask, 1787-1832) «Введение в исландский или 

древнескандинавский язык» (Vejledning til det Islandske eller gamle 

Nordiske Sprog, 1811) вызвало значительный резонанс в обществе. Ученый 

утверждал, что язык исландской литературы был прародителем всех 

                                                        
36 Ibid, s. 76.  
37Цит. по: Андерсон, Б. Воображаемые сообщества: Размышления об истоках и распространении 
национализма. М., 2001, с. 87. 
38Там же, с. 89. 
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скандинавских языков. Эта идея была подхвачена его последователями, 

которые нередко называли язык саг своим «древнедатским языком», что 

стало причиной недовольства, прежде всего, в Норвегии. Ответом 

послужила книга норвежского филолога и исследователя 

древнеисландского языка Рудольфа Кайсера (Rudolf Keyser, 1803-1864) «О 

происхождении и родстве норвежцев» (Om Nordmændenes Herkomst og 

Folke-Slægtskab, 1829), где была развита теория о том, что Исландию 

заселяют потомки исключительно норвежских переселенцев, а, 

соответственно, корректнее было бы называть их язык древненорвежским. 

 В 40-х гг. ХIХ в. эта гипотеза становится ключевой для норвежской 

истории и филологии. В 1840 г. Р. Кайсер вместе с историком и 

общественным деятелем того времени П.А.  Мунком (Peter Andreas Munch, 

1810–1863) заявляют, что древнеисландская литература является не 

общескандинавским, а исключительно норвежским и исландским 

наследием. Мунк идет еще дальше, выдвигая предположение о 

превосходстве северной ветви скандинавских народов над всеми 

остальными. В 1847 г. в соавторстве с Кайсером он создает грамматику 

древненорвежского языка («Det oldnorske Sprogs eller Norrøgnasрrogets 

Grammatik»), само название которой, вместе с прежними заявлениями 

авторов, были провокационными, поскольку Исландия по-прежнему 

оставалась частью датского королевства.  

Б. Андерсон справедливо утверждает, что норвежский национализм 

зародился во многом благодаря появлению «Грамматики норвежского 

языка» (Det norske Folkesprogs Grammatik,1848), и «Словарю норвежского 

народного языка» (Ordbog over det norske Folkesprog, 1850) Ивара Осена, 

который на основе диалектов воссоздал норвежский язык, получивший 

название «лансмол» (landsmål), т.е. «язык страны», или «нюношк» 

(nynorsk). Кроме того, Осен издал «Норвежскую грамматику» (Norsk 

Grammatik, 1864), «Норвежский словарь» (Norsk Ordbog, 1873) и 
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«Образцы использования народного языка в Норвегии» (Prøver af 

Landsmaalet i Norge, 1853), где в приложении были опубликованы тексты, 

написанные на языке, сконструированном на основе диалектных форм. 

Осен сам создавал немало текстов на лансмоле; более прочих известен 

сборник его стихов «Симра» (Symra, 1863). Лирике Осена присущи 

внешняя простота и музыкальность – многие его стихотворения, как, 

например, «Норвежец» (Nordmannen), «Старая Норвегия» (Gamle Norge) 

стали любимыми народными песнями. 

Некоторые писатели второй половины XIX столетия, например, А. 

Гарборг, писали только на «лансмоле», несмотря на то, что большинство 

авторов использовали «риксмол» (riksmål – государственный язык), или 

«букмол» (bokmål – книжный язык), более близкий к датскому. 

 В 1830-е - 1850-е гг. в Норвегии усиливается интерес к фольклору и 

национальной истории. Андреас Файе (Andreas Faye, 1802-1869), 

вдохновлённый работой братьев Гримм, публикует в 1833 г. «Норвежские 

предания» (Norske Sang), куда вошли древнескандинавские 

мифологические сказания. В области собирания и изучения особое 

значение приобрела деятельность Петера Кристиана Асбьёрнсона (Peter 

Christen Asbjørnsen,1812–1885) и Йоргена Му (Jorgen Moe, 1814–1882), 

издавших в 1841 г. «Норвежские народные сказки» (Norske Folkeeventyr), 

оказавшие влияние на последующие поколения писателей, которые 

находили в них образцы национального характера и национальных 

обычаев. Асбьёрнсон в 1845–1848 гг. издает «Норвежские сказки о 

хульдрах и народные предания» (Norske huldreeventyr og folkesagn), а в 

1853 году норвежский собиратель народных песен и баллад Магнус 

Броструп Ланстад (Magnus Brostrup Landstad, 1802–1880) выпускает 

сборник «Народные песни» (Norske folkeviser). 

Первая половина XIX в. – период значительных перемен в обществе 

и культуре Норвегии. Страна, получившая в 1814 г. частичную автономию 
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и конституцию, переживала подъем национального самосознания.
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1.2. Норвежская литература первой трети XIX в. 

События 1814 г. дали возможность Норвегии претендовать на 

собственное место среди европейских государств. Рождение её новой 

культуры, нового самосознания и мироощущения в XIX в. – чрезвычайно 

сложный и противоречивый культурный процесс, в котором тесно 

переплелись романтические, просветительские и даже ренессансные 

тенденции.  Г.Н. Храповицкая обозначает три основные черты 

норвежского романтизма: «стремление к национальной независимости, 

внимание к народной жизни и ориентацию на древнескандинавские 

сказания и саги»39. 

Большинство норвежских писателей этого периода получили 

образование в Копенгагене и, вернувшись на Родину, стремились освоить 

новую литературу и сделать ее доступной землякам. Уже в 1813 г. Ю.С. 

Мунк издал перевод «Дона Карлоса» Шиллера, а годом позднее Бернхофт 

осуществил перевод «Страданий юного Вертера» И.В. Гёте, 

опубликованный лишь в 1820 г. В том же году увидели свет и еще два его 

перевода: книга Мадам де Сталь «О Германии» и роман Новалиса «Генрих 

фон Офтердинген».  

Параллельно с осмыслением немецкой литературы читатели 

знакомились и с творчеством датских авторов. Многие образованные 

норвежцы того периода с восторгом приняли А.Г. Эленшлегера, Н.Ф.С. 

Грундтвига и Б.С. Ингеманна. Однако новые литературные течения с 

недоверием воспринимались норвежцами – слишком сильна была 

инерция, привязанность к привычным формам: «Большинство из них не 

страдало от недостатка таланта; чего им не хватало, так это позиции, 

характерности, писательской смелости. Они шли наощупь, шатаясь, не 

                                                        
39Храповицкая Г.Н., Коровин А.В. История зарубежной литературы: западноевропейский и американские 
романтизм / пособие для студ. высш. учеб. заведений. М., 2007, с. 337. 
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имея своего стиля»40, - внутреннее противоречие между старым и новым 

Х. Йегер выделяет как общую характерную черту всех писателей периода 

1814 года. 

Сравнительно небольшое наследие, оставленное Петером Х. 

Фриманном (Peter Harboe Frimann, 1752-1839), оказало значительное 

влияние на развитие романтизма в Норвегии XIX в. Первое его 

стихотворение «Монастырь св. Сюннёвы на Селлё» (St. Synnøves Kloster 

paa Selløe, 1774) было основано на сказании, известном ему с детства, и 

принесло победу на конкурсе «изобразительной поэзии», который 

проводило «Датское общество вкуса» (Det smagende Selskab). В 

стихотворении сочетаются воспоминания детства, тоска по родной 

природе и сюжет предания, которому Фриманн придает новое звучание. В 

стихотворении «Хорнель, гора на севере Норвегии» (Horneelen, et Bierg 

nordenfields i Norge, 1775) поэтизируются суровая природа Норвегии; вид 

могучей горы, где слышится голос Бога вызывает в душе лирического 

героя трепет. 

Людер Саген (Lyder Sagen, 1777–1850) получил образование в 

Копенгагене, но в 1805 г. был назначен на должность учителя латинской 

школы в Бергене. Расставание с Копенгагеном, с его литературной средой 

и переезд обратно в провинциальный торговый город стали кардинальной 

сменой обстановки, но Саген довольно быстро нашел свое место в 

Бергене: занялся развитием образования в родном городе, стремился 

пробудить чувство прекрасного в своих учениках, содействовал открытию 

в городе училища, художественной школы, культурного объединения, 

музея; живо интересовался театром и был участником «Гармонии» – 

музыкального объединения Бергена. 

Уроки Сагена вдохновили многих молодых людей, которым затем 

было суждено сыграть выдающиеся роли в литературе и общественной 
                                                        
40 Ibid,  s. 10. 
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жизни Норвегии.  Ученики тепло и с признательностью вспоминали о нем. 

Вельхавен полагал, что под влиянием учителя сформировалось его 

восприятие искусства.  

Саген также создал «Датский сборник упражнений для чтения и 

декламации для детей и подростков» (Dansk Læse- og Declamations-

Øvelsesbog for Børn og Ungdommer, 1808), в котором содержатся 

норвежские, датские и некоторые иностранные произведения, и «Книгу о 

стилях или материалы для письменных интеллектуальных и языковых 

упражнений для детей и подростков» (Dansk Stilebog eller Stof til skriftlige 

Forstands- og Sprogøvelser for Børn og Ungdommer, 1811), в которую 

включил список норвежских диалектизмов. В 1841 г. Саген вместе с 

епископом Якобом Неманом оказывал помощь И. Осену в его работе над 

созданием норвежского национального языка. В период, когда норвежский 

язык воспринимался как датский диалект и использовался в драматургии, 

чтобы создать образ необразованного, «неотесанного» героя, а в лирику 

добавить местный колорит, Саген, как и Стукфлет, считал, что норвежские 

диалекты обладают достаточно выразительными средствами для передачи 

сложных эмоций. Однако в своем литературном творчестве Саген не 

принимал романтизма и придерживался старой традиции. Он искал 

идеалы в античной поэзии, а свой литературный путь начал с перевода 

греческих классиков на датский язык и самый значимый вклад сделал 

именно в этой области. 

Юхан Сторм Мунк (Johan Storm Munch, 1778–1832) был всего на год 

моложе Сагена, а студентом стал даже на год раньше. Тем не менее, между 

его стилем письма и стихами Сагена видна большая разница – в поэзии 

Мунка ощутимо влияние романтической литературы. Его стихи 

«Норвежские львы» (Norges løve) и «Эти три громких слова» (De tre høie 

ord), представленные в большинстве норвежских хрестоматий, являются 

наиболее яркими примерами его патриотической лирики, полными 
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восторга перед величием старой Норвегии, гордости за силу, которая еще 

жива в народе, и уверенностью в том, что она проявится, как только это 

потребуется. Самая искренняя и сильная из патриотических песен Мунка 

«Песня норвежца» (Nordmandssang) завершается исполненными отвагой и 

гордостью за свое отечество строками: «За старую Норвегию мы можем 

умереть! //За Норвегию мы будем жить!»41 (For gamle Norge kan vi dø! For 

Norge vil vi leve!). 

Для истории литературы Мунк особенно интересен как автор 

воплотивший ключевые тенденций времени. Он одним из первых 

обращается к эпохе саг, что нашло отражение в стихотворениях 

«Тунсберг» (Tunsberg) и «Ярлсберг» (Jarlsberg) из цикла «Летнее 

путешествие» (Sommerreise), посвященных историческим событиям, 

произошедшим в тех местах, которые посещает лирический герой. Он 

издает ежеквартальную газету «Сага» (1816–1820 г), где печатает 

переводы исландских саг.  

 Мунк живо интересовался старонорвежским языком и 

современными норвежскими диалектами; составил список из нескольких 

сотен слов северного гудбрандсдалского диалекта, разместив рядом 

старонорвежские слова, от которых они произошли.  

В начале 1815 г. в Христиани вышел сборник стихов «Север, 

поэтический новогодний выпуск за 1815 г.» (Nor, en poetisk Nytaarsgave for 

1815), а год спустя за ним последовал второй. В нем были опубликованы 

стихи уже известных в Норвегии поэтов: Юхана Нурдаля Брюна, Йонаса 

Райна, Йенса Зетлитца, Людера Сагена, Юхана Сторма Мунка, а также 

трех молодых поэтов: К. Н. Швака, Х. А. Бьеррегора и М.К. Хансена, 

которые впоследствии были названы «поэтическим трилистником» и 

признаны лучшими писателями до выхода на литературную арену 

                                                        
41 Munch J.S.  Nordmandssang. [Электронный ресурс] Режим доступа: 
http://lighthousemeru.blogspot.ru/2007/05/ (дата обращения: 21.04.2016) 
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Вергеланна и Вельхавена. Выход этого сборника, знаменует появление 

собственно норвежской литературы, отличной от датской. В нем 

сосуществуют две тенденции: просветительской и романтической 

литературы, главенствующее значение приобретает национальная 

составляющая. 

Конрад Николай Швак (Conrad Nicolai Schwach, 1793–1860) был не 

только самым плодовитым лириком своего периода, но и наиболее 

прилежным издателем работ других писателей. Он собрал и издал 

«Стихи» Й. Зетлитца и «Новеллы и рассказы» М. Хансена, а также 

позаботился о публикации поэтических произведений Х.А. Бьеррегора и 

Х.А. Вергеланна. Подобно Сагену и Мунку, Швак начал свою 

писательскую карьеру с переводов классиков. Его «Сборник стихов» 

(Samlede Digte) начинается пятью одами Горация. Одна из самых ранних 

его оригинальных работ – восторженное хвалебное стихотворение «К духу 

Горация». Он перевёл «Дочь пастора из Таубенхайна» Г. Бюргера и сам 

был автором нескольких баллад, созданных на основе исторических 

сюжетов: «Фритьоф и Элла» (Frithjof og Ella) и «Кристен и фруктовое 

дерево» (Kristen og Abildtræet); цикла сказаний «Аслауг в Спангерейде» 

(Aslaug paa Spangereid); патриотической лирики: «Пока бушует Северное 

море» (Mens Nordhavet bruser) – одна из лучших песен о родине того 

времени, известная большинству норвежцев, не случайно, именно стихи, 

посвященные родине, закрепили имя Швака в памяти потомков.  

Гуманистические взгляды, в целом присущие его лирике, 

обнаруживаются и в стихотворении «Анне Маргрете Андерсдаттер» (Anne 

Margrethe Andersdatter), материалом для которого послужила заметка в 

газете «Департемантстидене» (1835) о голодающей матери, убившей своих 

детей и себя. В истории о бедной изможденной домохозяйке с 

несколькими детьми не было ничего поэтического и романтически 

возвышенного, но Швак, увлеченный этой темой, написал исполненное 
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тепла стихотворение, по словам Х.Йегера «несомненно, являющееся 

виднейшим и интереснейшим из оставшихся после него стихотворений 

<...> поскольку Швак обращается здесь к идеям и образам, которые лишь 

много лет спустя станут актуальными в литературе»42. 

В творчестве Хенрика Анкера Бьеррегора (Henrik Anker Bjerregaard, 

1792–1842) значительную роль играла политическая тема: «События, 

ранившие его чувства в отношении свободы и справедливости, приводили 

его в смятение. <...> В таком настроении он писал стихи, исполненные 

силы и красоты, но в то же время содержащие резкие <...> высказывания 

об отдельных лицах. Такие стихи он показывал только своим преданным 

друзьям; однако <...> никогда их не публиковал»43, – писал Швак. Победа 

на поэтическом конкурсе в 1820 г. его гимна «Сыны Норвегии» (Sønner af 

Norge) помогла ему занять видное место на «норвежском Парнасе». 

Однако гимн «Да, мы любим эту землю» (Ja, vi elsker dette landet), 

написанный Бьёрнсоном в 1859 г., отодвинул на второй план произведение 

Бьеррегора. 

 Бьеррегор пробовал себя как новеллист: новелла «Эйвинд, или 

Посвящение в скальды» (Eivind eller Skjaldens Indvielse, 1820) основана на 

древнескандинавском материале, а новелла «Объединение севера» 

(Nordens forening) посвящена истории шведского офицера и норвежской 

дамы, влюбившихся друг в друга в ходе войны 1814 г. и сочетавшихся 

браком, как только объединение устранило все препятствия на пути их 

союза. Но настоящий успех ждал его в области драматургии. В пьесе 

«Горная сказка» (Fjeldeventyret, 1824) не только показана жизнь 

норвежских крестьян в единении с природой, но и наравне с датским 

языком используется гюдбрансдаленский диалект, на котором поют 

поселяне. Пьеса была тепло принята публикой, поставлена более 60 раз и 

                                                        
42 Ibid, s. 37. 
43 Цит. по:Stubhaug A. Helt skul jeg ikke dø: C.N. Schwach, hans liv og erindringer. – Oslo, 2002, s. 159. 
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всё ещё собирает полные залы. Это и первая норвежская пьеса, 

поставленная на зарубежных сценах: в Копенгагене и Стокгольме. 

Писателю принадлежат еще несколько драматических произведений: 

«Клара, или сила невинности» (Clara eller Uskyldighedens Magt, 1827) – 

романтическая драма, действие которой разворачивается в условно 

«средневековой» обстановке; сюжет пьесы «Сыновья Магнуса 

Голоногого» (Magnus Barfods Sønner, 1830) взят из «Круга Земного» 

Снорри Стурлусона.  

Центральной фигурой на норвежском поэтическом Олимпе стал 

Х.А. Вергеланн, который ставил перед собой вполне конкретную цель – 

создать норвежскую национальную литературу, свободную от датского 

влияния. В своем стремлении поставить поэзию на службу общественному 

благу поэт был наследником идей Просвещения, но в то же время резко 

порывал с традициями нормативной эстетики классицистов и «поэтов 1814 

года». Разрушая традиционное стихосложение, Вергеланн первым 

использует верлибр в норвежской поэзии. В своих эстетических 

воззрениях Вергеланн отстаивал главный принцип: лирическая поэзия 

субъективна, никто не вправе сдерживать поток мыслей и чувств поэта. 

Именно это послужило поводом для его ожесточенной полемики с Ю.С. 

Вельхавеном, разгоревшейся в 1830-х гг., подробно рассмотренной ранее. 

Ю.С. Вельхавен возглавлял движение, получившее название 

«национальная романтика»: обращение к изображению крестьянской 

жизни и фольклору должно было усилить национальное начало в 

литературе и культуре страны. Присущие «национальной романтике» 

элементы внешней стилизации, ориентация на манеру народной песни и 

сказки, идеализированное изображение жизни крестьянства не 

преуменьшали ее чрезвычайно высокой роли в деле возрождения 

традиций норвежской народной культуры.  

Главной целью искусства Вельхавен считал красоту, а 
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основополагающими понятиями – равновесие и гармонию, в том числе – 

гармонию внутреннего мира поэта, без которой невозможно создать 

шедевр. По его мнению, настоящая поэзия должна очиститься от всего 

случайного, мимолетного и сиюминутного. Искра вдохновения 

«вызревает» в душе поэта, прежде чем разгореться в пламя, которое 

вырвется наружу в форме стиха. 

Первую половину XIX в. можно считать периодом перехода от 

общей норвежско-датской к собственно норвежской литературе, 

совпавшим с национальным движением за самоопределение норвежской 

нации. Это во многом определило формы и содержание художественных 

текстов, преимущественно – лирики и драмы. Норвежские писатели 

первого десятилетия XIX в. пропагандировали идеи независимости и 

национального самосознания. Для решения поставленных задач 

требовался специфический материал: овеянные героической славой, 

эпизоды национальной истории, или сюжеты, подсказанные 

современностью. Молодым норвежским писателям-патриотам важно было 

объединить соотечественников, на основе самовосприятия себя как народа 

с особой историей и культурой, создать атмосферу всеобщего 

национального единства. Однако новые романтические идеи в литературе 

начала века осваивались с трудом. Поэты с опаской относились к новым 

тенденциям, до определенного времени предпочитая держаться 

предшествующей традиции.  

М.К. Хансен – наиболее значительный норвежский прозаик первой 

половины XIX века, художественный метод которого претерпевает 

постоянные изменения, что позволило ему органично сочетать в своем 

творчестве и тенденции современной романтической литературы, и 

традиции литературы XVIII в., заложив таким образом основы норвежской 

национальной прозы.  
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1.3. Творчество М.К. Хансена и его роль в становлении национальной 

литературы 

Мауриц Кристофер Хансен родился 5-го июля 1794 г. в семье 

капеллана Карла Хансена и был четвертым из семи детей. Писатель 

получил домашнее образование и в 1809 г. поступил в кафедральную 

школу в Кристиании, а в 1814 г. – в университет. После окончания первого 

курса Хансен дебютировал в сборнике стихотворений К.Н. Швака «Север» 

(Nord, 1815) и проявил необыкновенную для столь юного возраста 

поэтическую зрелость. Его стихотворение «Жемчужина» (Perlen), 

опубликованное в этом сборнике, по сей день является хрестоматийным 

примером норвежской романтической поэзии. Благодаря огромному 

успеху сборника уже через год появляются «Художественные 

произведения» (Digtninger, 1816), куда были включены и его первые 

рассказы. 

В 1817 г. писатель женился, что, по мнению биографов, оказало во 

многом негативное влияние на его творчество. Семья М.К. Хансена 

бедствовала, ему приходилось постоянно искать средства к 

существованию, в том числе на литературном поприще. Как отмечает сам 

писатель в письме К.Н. Шваку от 30 сентября 1828 г.: «К сожалению, у 

меня нет времени, чтобы основательно осмотреться. Всё должно нестись 

галопом, и потому откладывается на потом»44.  

В 1819 г. М.К. Хансен занял должность редактора воскресного 

выпуска газеты «Morgenbladet», что дало ему возможность публиковать 

свои рассказы и произведения молодых норвежских поэтов.  Однако в 

1820 г. из-за финансовых трудностей он вынужден был покинуть 

Кристианию и стать учителем в Тронхейме. Через шесть лет его назначили 

                                                        
44 Daae L. Af Maurits Hansens Breve til C.N. Schwach 1820-1842 // [breve] Historiske Samlinger II, Kristiania, 
1907,  s. 411. 
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директором средней школы в Конгсберге. Он умер 16-го мая 1842 г. 

Хансен был знаком с выдающимися поэтами своего времени: Ю.С. 

Вельхавеном и Х.А. Вергеланном, с которым состоял в переписке на 

протяжении всей жизни, обменивался идеями и советами. Об этом 

знакомстве сам М. Хансен пишет так: «Будучи в Христиании, я 

познакомился с необыкновенным поэтом, Вергеланном. Бьеррегор 

согласен со мной в том, что этот человек обладает большим поэтическим 

талантом; однако красноречия в его жизни не хватает. Кроме того, он ещё 

и задирист, и, очевидно, его исключат из университета. Он бросил вызов 

моему брату, так как тот сказал ему что-то резкое при каком-то случае. Я 

почувствовал неладное и отправился с ними. Сначала речь шла о 

пистолетах. Николай с военным спокойствием принял вызов, но прямо 

заявлял, что он попадал в восьмискиллинговую монету с n-шагов. – Так 

что у Вас надо мной получается большое преимущество. Значит, нам 

следует драться на саблях. – С удовольствием! Сабля – моё любимое 

оружие. Я готов поразить вас в любой стойке, в какой Вам угодно; никто 

другой не должен вмешиваться.  – Ах, чёрт возьми! Тогда мы не можем 

драться с Вами на саблях; что же нам тогда делать? Я предложил довольно 

тривиальную идею, взять ядовитую и безвредную таблетки и выбрать, и 

мой брат хоть и посчитал это оружие довольно недостойным, всё же 

принял предложение. Тем временем, вышел мой шурин и предложил 

позавтракать; на том дуэль и закончилась»45. 

Но, несмотря на дружбу с Вергеланном, писатель критиковал его за 

недостаток чувства стиля: «Лелеемую мной и Бьеррегором надежду на то, 

что он подружится с формой, сохранять больше никак нельзя»46, – пишет 

поэт в своем письме К.Н. Шваку от 29 апреля 1832 г. 

Что же касается отмеченных ранее разногласий между поэтами в 

                                                        
45Ibid, s. 409. 
46Ibid, s. 431. 
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1830-х гг., то тут Хансен стремился сохранять нейтралитет, хотя сам 

преимущественно разделял позиции Вельхавена; с болью воспринимая 

обстановку, сложившуюся в стране, он был уверен, что Норвегия должна 

развиваться, принимая во внимание европейский культурный, и прежде 

всего датский опыт.  

Хансен был автором школьных учебников по латинской лексике, 

истории, географии, норвежской, латинской и французской грамматике; 

составлял словари иностранных слов и хрестоматии; школьные издания 

римских писателей с примечаниями, а также создал «Учебное пособие по 

эпистолярному стилю для юных дам».  

Он считал необходимым разработку норвежского языка, но в 

отличие от Вергеланна понимал, что это длительный процесс: «Я 

абсолютно убежден, что до того момента, когда наш прекрасный родной 

язык очистится до уровня французского, еще предстоит много сделать. В 

этом отношении я хочу только, чтобы была создана комиссия, члены 

которой за определенное вознаграждение обязаны были бы за какое-то 

отведенное время составить всеобъемлющий грамматический словарь, и в 

такой работе я бы крайне хотел участвовать. В моих стихах за 1825 г. ты 

можешь увидеть почти педантичное стремление к чистоте языка»47.  

В 1850-е гг. вышло посмертное собрание сочинений48 Маурица К. 

Хансена в 8 томах, куда вошли и наиболее известные его произведения: 

новеллы «Рожок» (Luren, 1819), «Пальмира» (Palmyra, 1820), «Невестка» 

(Svigerdatteren, 1820), «Безумный Кристиан» (Den gale Christian, 1821), 

«Две сестры» (De to søstre, 1821), «Новелла» (Novellen, 1827), «Невеста» 

(bruden, 1828), «Убитый жених» (Den myrdede brudgom, 1828),  «Цирковая 

наездница» (Kunstberiderinden, 1829), «Семья из Мекленбурга» (Den 

mecklenburgske Familie, 1830), а также романы: «Отар Бретонский. Сказка 
                                                        
47Ibid, s. 395. 
48 Hansen M.C. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger: efter Forfatterens Død samlede og ordnede. B. I-
VIII Chr., 1855-1858 
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о рыцаре» (Othar av Bretagne: et riddereventyr, 1819), «Кеадан, или 

монастырские руины» (Keadan eller Klosterruinen, 1825), «Фру Бирте» (Fru 

Birthe, 1834), «Пастельный рисунок» (Pastelmaleriet, 1836), «Ютулскоппен. 

Криминальный роман» (Jutulskoppen. En norsk Kriminal-Fortælling,  1836), 

«Дочь» (Datteren,1837),  «Сага о Хильде» (Hildas saga, 1838), «Убийство 

механика Рольфсена» (Mordet paa Maskinbygger Roolfsen, 1840), «Тон»  

(Tone, 1842). 

 «Рожок» (1819) – первая норвежская крестьянская идиллия – и 

сейчас не сходит со страниц норвежских школьных хрестоматий.  

«Норвежская идиллия – явление очень своеобразное, отличное от 

немецких или швейцарских аналогов. И хотя жанр этот сам по себе 

всецело вписывается в рамки романтической поэтики, норвежская почва 

делает идиллию все же явлением переходным, подготовившим 

национальную реалистическую литературу»49, – отмечает Л.З. Лунгина.  

Хансен обратился к повседневной жизни норвежского крестьянства 

на волне зарождающегося романтизма и интереса к народной культуре и 

фактически заложил каноны, по которым жанр развивался в дальнейшем. 

Центральной фигурой произведения обычно становится мужественная, 

сильная личность, а конфликт обусловлен непреклонностью героя, 

приводящей его к неизбежному столкновению с традиционными нормами 

крестьянской жизни. Разлад в узком, замкнутом мирке наступает в 

результате необузданности и строптивости главного героя – мужчины с 

ярким характером, а разрешается благодаря традиционным добродетелям 

героини: ее всепрощающей любви, снисхождению к человеческим 

слабостям, преданности, и верности; именно женское начало полностью 

восстанавливает нарушенную гармонию.  

Новелла «Рожок» построена как эпистолярный текст. 
                                                        
49Лунгина Л.З. Норвежская литература: Общие пути развития. [Электронный ресурс] Режим 
доступа:http://19v-euro-lit.niv.ru/19v-euro-lit/ivl-19-vek-vtoraya-polovina/lungina-obschie-puti.htm1.     (дата 
обращения: 27.12.2016). 
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Повествователь – Карл Мёльман – житель Кристиании, оказавшись в 

норвежской глубинке Гудбрандсдален, становится случайным свидетелем 

и помощником в воссоединении влюбленных. История так трогает его, что 

он излагает события в письмах своему другу, начиная повествование 

идиллическими описаниями норвежской провинции. Образ крестьянина в 

новелле идеализирован: встреченный рассказчиком местный житель Тур 

одет в национальный костюм и обликом походит на изображения 

древнескандинавских конунгов. Он сам рассказывает гостю, что ведет 

свой род от Харальда Прекрасноволосого, живо интересуется политикой, а 

его настольные книги – Библия и саги. Тур проявляет дружелюбие и 

гостеприимство, приглашая Карла Мёльмана переночевать на его ферме. В 

доме царят опрятная простота и благополучие. Тур, его жена и дочь 

Рагнхильд изображены с большой симпатией, Карлу приятно слышать, как 

они говорят на местном диалекте. Хозяин и его семья стараются не 

докучать уставшему гостю расспросами. Случайно рассказчик становится 

свидетелем ночного свидания белокурой красавицы Рагнхильд и 

работника Гутторма, известного своим крутым нравом, и узнает их тайну: 

Тур не пожелал отдать дочь в жены человеку низкого происхождения, 

после чего Гутторм со скандалом покинул его дом. Рагнхильд родила 

ребенка, которого удалось скрыть, и влюбленные продолжают встречаться 

тайком, а знаком к их встрече становится звук рожка. Карл Мёльмон 

сочувствует влюбленным и помогает им примириться с отцом девушки. В 

конце повествования Тур принимает зятя в семью, и гармония сельской 

жизни восстанавливается. Новелла завершается описанием свадьбы. 

В «Рожке» находят отражение тенденции, характерные для 

норвежской литературы 40-50х гг.: внимание к крестьянину как 

наследнику великой культуры эпохи викингов, идеализация крестьянского 

быта. Важно и то, что герой, по социальному положению принадлежащий 

к высшим слоям общества, выступает своего рода наставником крестьян и 
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в какой-то степени их благодетелем. Этот мотив связан с проблемой 

народного образования – одной из важнейших для норвежского общества 

той эпохи. Без образования и духовного развития крестьянин вряд ли мог 

почувствовать себя носителем великой культуры. 

Для творчества Хансена в целом характерен композиционный прием 

«рассказ в рассказе». «Обрамляющую историю» зачастую создает картина 

буйства природы, описания непроходимых лесов и плохих дорог, по 

которым путешествует герой-повествователь. Островками цивилизации 

среди девственной природы предстают почтовые станции, постоялые 

дворы, города или деревни, где уставшие путники встречают приятелей и 

знакомятся с новыми людьми. В этой атмосфере уюта и безопасности 

звучат рассказы о прошлом, о загадочных, таинственных происшествиях. 

Нередко события в этих историях разворачиваются под землей: в ямах, 

подвалах или похожих на лабиринт подземных проходах. 

Ярким примером повествовательной манеры М.К. Хансена является 

«Новелла» (1827), в которой прослеживаются многие художественные 

приемы, в целом характерные и для его романов. Герой-рассказчик 

вспоминает историю из своего детства, когда на воскресные семейные 

обеды, проходившие в их доме по давно заведенному обычаю, часто 

приходила госпожа Сарс и своим видом наводила ужас на мальчика. Её 

белое, словно известь, лицо и холодная, неприятная наружность, которая 

могла к тому же резко преобразиться в «нечто дикое и пугающее», 

нарушали уютную атмосферу родного дома. 

Отец героя рассказывает о страшной тайне госпожи Сарс: в 

молодости она работала домоправительницей у купца Рилля и была 

помолвлена с его сыном, но неожиданно исчезла в тот же день, когда умер 

его отец. Оказалось, что госпожа Сарс провалилась в заброшенный погреб 

и провела там год, питаясь галетами, консервированными фруктами и 

водой. Когда пропавшую девушку, наконец, обнаружили, она уже отвыкла 
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от нормальной жизни, и помолвка была разорвана. 

На следующее день один из гостей излагает более правдивую, но не 

менее страшную версию случившегося: госпожа Сарс стала любовницей 

отца, и, опасаясь, что об этом узнает жених, убила старшего Рилля. Его 

сын стал свидетелем преступления и бросил возлюбленную в погреб на 

год в наказание за предательство и убийство. 

 Рассказ о заточении и ужасе, пережитом героиней, уже вполне 

достаточен для новеллистического жанра. Текст строится по принципу 

реконструкции прошлого: сама трагедия образует исходную точку 

сюжета, но целью повествования становится именно выявление причин 

случившегося. Хансен использует прием, характерный для романтической 

эстетики и уходящий корнями к традиции «готического» романа XVIII 

века, – события могут быть истолкованы двояко: «Фантастические 

элементы скрываются «в засаде»; они прорываются на поверхность в 

форме загадок и тайн, сверхъестественных переживаний, драматичных и 

необъяснимых событий и в форме готических пейзажей с руинами и 

подземельями, лабиринтами шахт, тайными ходами»50, – пишет О. 

Свенсен. 

 Норвежская критика прямо указывает на связь поэтики Хансена с 

готической прозой. Г.К. Омдал утверждает, что ничего «явно 

сверхъестественного в этом рассказе [в «Новелле»] не происходит, но 

мрачное и беспокойное ощущение преследует читателя»51. Н. Гуга 

выявляет в произведении ряд готических элементов; Б. Тюсдал только в 

двух новеллах обнаруживает «мрачную, готическую атмосферу»52: в 

«Семье из Мекленбурга» (1830) и в «Цирковой наезднице» (1829). Оба 

этих произведения он называет «мрачными зарисовками семейной 

                                                        
50 Svensen Å. Fra meningstap til ordnende forståelse: Fantastikk og realisme i Maurits Hansens fortellinger // 
Litterære skygger. Norsk fantastisk litteratur / red. Torgeir Haugen. – Oslo,1998,  s. 87. 
51 Omdal G.K. Grenseerfaringer: Fantastisk litteratur i Norge og omegn. – Bergen, 2010, s. 101. 
52 Tysdahl B. Maurits Hansens fortellerkunst. – Oslo. 1988, s. 111. 
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жизни»53. Контраст между внешним благополучием в приличном 

бюргерском доме и зловещей атмосферой, скрытой за фасадом от 

постороннего взгляда, характерен для романов писателя. 

Прием «повторения» зачастую в произведениях Хансена является 

структурообразующим и также восходит к готической традиции: «… с 

ранних лет своей истории рассматриваемый жанр [готический роман] 

постоянно варьирует тему затерянности человека в чужом, непонятном и 

враждебном мире, <…> Это и заточение в подземелье (смыкающееся с 

мотивом погребения заживо) <…>, и более общая ситуация навязчивых 

повторений прошлого в настоящем, обесценивающих ход истории, 

превращающих ее в череду зловещих уподоблений»54. Именно повторение 

определяет ретроспективную композицию «Новеллы»: повторение 

произошедшего на словах заставляет переживать это вновь. 

В «Новелле», повествуя о прошлом, автор использует прием смены 

рассказчиков, которые освещают историю с разных сторон, благодаря 

чему можно восстановить полную картину действительности. Этот же 

прием Хансен использовал в романах «Отар Бретонский» и «Убийство 

механика Рольфсена». Мотив возмездия за прегрешения становится 

доминирующим в «Новелле», что определяется мировоззрением Хансена, 

отличавшегося высокой степенью религиозности. 

В ряде произведений Хансена в основе сюжета лежит детективная 

коллизия. Наиболее ярко мотив убийства и выявления обстоятельств 

проявляется в одном из ранних романов «Кеадан, или Монастырские 

руины» (1825). Значительное место отведено детективному элементу в 

новеллах «Убитый жених» (1828), «Безумный Кристиан» (1821), 

«Ютулскоппен» (1836), сюжетной основой которых становятся любовная 

коллизия и ревность, приводящая к преступлению.  

                                                        
53 Ibid, s. 138. 
54 Антонов. C.А. У истоков готической прозы// Рив Клара. Старый английский барон. М., 2012, с. 183. 
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А. Орсет утверждает: «Самое распространённое восприятие этого 

автора с точки зрения исторической характеристики заключается   в том, 

что в начальной фазе творчества он был романтиком, но довольно быстро, 

возможно, уже в 1822 г., стал двигаться к реализму. И даже если его не 

принято характеризовать как безоговорочного реалиста, его считают, по 

меньшей мере, представителем поэтического реализма»55. 

М. Хансену, чей творческий дар развился на рубеже веков, удалось 

органично совместить в своих произведениях как традиции современной 

ему литературы, так и традиции литературы предшествующих эпох. Б. 

Тюсдал находит в произведениях Хансена признаки «реализма», 

присущего произведениям таких авторов, как Генри Филдинг, Даниэль 

Дефо и Джейн Остин, изображавших героев в определённом времени и 

социальном пространстве, а их внутренний мир раскрывается не только 

через описание внешнего вида, одежды, интерьера, но и (не в меньшей 

степени) через поведение в обществе. Герои М. Хансена пребывают в 

постоянной связи с целой сетью друзей и знакомых, что находит 

отражение в разговорах, монологах, письмах, а характеристики 

персонажей раскрываются посредством описаний костюмов, обстановки, 

социального окружения.  

Б. Тюсдал подчеркивает значение творчества писателя для 

поэтапного становления норвежской литературы, называя его «строителем 

мостов», благодаря которому «норвежская литература смогла после 1814 

года воспринять богатые традиции европейской литературы»56. 

Х. Ибсен не только интересовался творчеством своего старшего 

современника с юности, но сохранил этот интерес на всю жизнь. В 1890 г. 

он попросил торговца книгами достать для него сочинения Хансена. Судя 

по высказыванию самого Ибсена, его особенно привлекали произведения, 
                                                        
55 Aarseth A. Romantikken som konstruksjon: Tradisjonskritiske studier i nordisk litteraturhistorie. – Oslo. – 
1985, s. 242. 
56 Tysdahl B. Maurits Hansens fortellerkunst. – Oslo. 1988, s. 26. 
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в которых Хансен правдиво изображает действительность маленьких 

норвежских городов, деревень, усадеб с их бытом и людьми. В начале 

1850 г. Ибсен даже попробовал писать в стиле Хансена, создавая 

национально-исторический рассказ «Акерсхусский узник» о крестьянском 

вожде и героическом борце за свободу Кристиане Лофтхусе. В этом 

небольшом незавершенном тексте упоминается древняя рукопись, 

попавшая к рассказчику и способная пролить свет на историю о 

таинственной женщине, посещавшей заброшенные могилы на кладбище, 

что весьма напоминает вступление, которое зачастую встречается в 

новеллах Хансена. 

Очевидные параллели просматриваются между известным 

стихотворением Ибсена «Рудокоп» (Bjergmanden) и одноименным 

рассказом Хансена, а также его стихотворением «Песня рудокопа» 

(Bjergmandssang) . В рассказе Хансена всего лишь дано описание 

серебряных рудников и работающих там людей, но сделано это с большой 

лирической силой: «Рудокоп видел суровые глубины горы, боролся со 

злым гномом. Каждый раз, уходя, он надолго прощается с солнцем и 

жизнью, которую оно освещает, – и с мольбой к тому, кто живёт в бездне, 

он тихо отправляется в свой путь. Там внизу, на глубине, в свете факела 

он, сильный и по-детски бесхитростный, колет сияющую руду 

испачканными руками, но с чистым сердцем, под набожную песнь. Когда 

рука устает и глаза подводят, он временами дремлет под сводами скалы, 

окружённый молчаливыми узкими переходами, где ничто не нарушает 

мертвую тишину, за исключением разве что монотонно падающих на 

протяжении вот уже века капель из бьющего над ним источника: и 

наконец, когда он  поднимается из холодных глубин земли и внезапно 

оказывается посреди ясного дня, то свет струится по его бледным щекам и 

слепит привыкшие к темноте глаза, и отвыкшее от свежего воздуха 
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дыхание на миг останавливается»57.  

О. Мосфьельд также убедительно показывает параллель между 

«Привидениями» Ибсена и «Дневником Теодора» (Teodors dagbog, 1820) 

Хансена58. Персонажа рассказа зовут Освальд, и в повествовании идет 

речь об отношениях между братом и сестрой, близких к инцесту. Не 

исключено, что Ибсен отчасти перенял технику ретроспективной 

композиции у Хансена, часто использовавшего этот приём в своих 

произведениях. Выявляя характерные особенности «ибсеновской» модели 

ретроспекции, М.Г. Меркулова называет композиционные приёмы 

«зеркальной ретроспекции», «ретроспекции в ретроспекции»59. 

Национальное движение за политическую и культурную 

независимость – по сути рождение молодой норвежской нации – 

происходило одновременно с переходом от общей норвежско-датской к 

самобытной норвежской литературе, и переходный характер процессов в 

первые десятилетия XIX в., породил в Норвегии специфичное отношение 

к литературе как к средству борьбы за независимость. Предпочтение 

отдавалось, прежде всего, лирике и драме; появилось понятие «поэт-

гражданин».  

Творчество такого поэта должно было пробуждать национальное 

самосознание в соотечественниках и способствовать расцвету норвежской 

культуры; оно требовало и соответствующего материала – героических 

эпизодов норвежской истории, идеализированных сюжетов из 

современной жизни свободных норвежских бондов, поэтому новые 

романтические идеи с трудом прокладывали в себе дорогу в молодую 

национальную литературу. Значительную роль в освоении богатого 

                                                        
57Hansen M.C. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger: efter Forfatterens Død samlede og ordnede. B. I. 
Chr., 1855. s. 177 
58Mosfjeld O. H. Ibsen og Skien. – Oslo, 1949, s. 142.  
59Меркулова М.Г. «Ибсеновская» модель ретроспекции // М.Г. Меркулова. Ретроспекция в английской 
«новой драме»: истоки, типология, функционирование: дис. …д-ра филол. наук. – М., 2006. 345 с.с.212-
249 
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европейского культурного опыта сыграл М.К. Хансен. Его 

художественный метод формировался в контексте многообразных 

тенденций эпохи, в поиске вариантов содержания и формы, 

соответствующих ведущим смысловым акцентам норвежской культуры, 

что привело писателя к созданию самобытных произведений, ставших 

существенным вкладом в развитие новой норвежской прозы первой 

половины XIXв. 
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ГЛАВА 2. СВОЕОБРАЗИЕ РОМАНА М.К. ХАНСЕНА «ОТАР 

БРЕТОНСКИЙ. СКАЗКА О РЫЦАРЕ» 

 2.1. Специфика сюжета и композиции 

Название романа «Отар Бретонский. Сказка о рыцаре» (Othar av 

Bretagne. Et riddereventyr, 1819) соотносит произведение с контекстом 

средневековой рыцарской литературы. Слово «Et eventyr» в подзаголовке 

романа может означать и «сказка», и «приключение», но поскольку в 

данном случае используется артикль единственного числа «et», а не 

множественного «de», то в целом оборот следует переводить именно как 

«Сказка о рыцаре». Имя в заглавии ассоциируется у норвежского читателя 

с двумя народными героями: богатым норвежским крестьянином, храбрым 

путешественником и первооткрывателем Отаром из Хологаланда, 

рассказавшим английскому королю Альфреду о своих странствиях вдоль 

побережья Норвегии; а также с Отаром Биртингом (Ottar Birting) – 

крупным землевладельцем времён Сигурда Крестоносца. Это дает 

основания предполагать, что Хансен стремился связать рыцарскую тему с 

норвежской культурой, хотя основным местом действия является условная 

центральная Европа. Кристиан Фридрих фон Бланкенбург в трактате 

«Опыт о романе» («Versuchüberden Roman», 1774) писал: «автора и его 

роман ждет успех только, если он не забудет свой народ с его 

особенностями, будет в своем роде так же национален, каким был 

греческий поэт для своего народа. Тогда <…> автор романа станет 

классиком, а его произведение будет достойно читателей»60.  

Подзаголовок романа и то, что Хансен делает Отара бретонцем, по 

всей вероятности должно было отсылать читателя к бретонскому циклу 

романов и подготовить к восприятию фантастических событий, 

составляющих значительную часть произведения. В XIX в. в образованной 
                                                        
60Цит по: Европейская поэтика от античности до эпохи Просвещения: Энциклопедический 
путеводитель/ Под ред.: Е. А. Цургановой и А. Е. Махова. М., 2010, с. 270. 
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европейской среде бытовало ошибочное сближение кельтских и 

германских народов, распространившееся благодаря трудам Поля Анри 

Малле «Введение в историю Дании…» (Introduction à L’histoire du 

Danemarch où l’on traite de la religion, des moeurs, des lois, et des usages des 

anciens Danois, 1755) и «Памятники мифологии и поэзии кельтов, в 

особенности древних скандинавов» (Monuments de la mythologie et de la 

poesie des Celtes, et particulierement des anciens Scandinaves, 1756). Не 

исключено, что и Хансен следовал этому заблужению, полагая, что герой 

бретонец соответствует образу скандинава. Совершенно очевидно, что по 

своим жанровым особенностям роман не является рыцарским, а сочетает в 

себе элементы разных видов романа: романтического, романа воспитания, 

«готического» и собственно рыцарского. В произведении ярко выражен 

характерный для романтической литературы мотив религиозного выбора.  

Роман открывается стихотворным прологом – песней Скальда, при 

этом Скальд – не конкретный персонаж, а скорее аллегорический образ, 

придающий романтическую61 тональность повествованию и 

апеллирующий к северной тематике. В прологе заданы основные темы 

романа: нравственный выбор, борьба добра и зла; непостижимость 

мироздания. 

Пролог в сочетании с эпилогом служат специфической «рамой», 

внутри которой будет разворачиваться действие трех частей романа. 

Эпилог повествует о судьбе основных героев романа и заканчивается 

                                                        
61Север как особая земля предстает в русской романтической традиции в «оссиановском обличье». 
Причем кельты отождествляется с скандинавами. Пушкин в замечаниях на «Опыты в стихах и прозе» 
Батюшкова утверждает: «Скальд и бард – одно и то же, по крайней мере, для нашего воображения».  
О Скальд России вдохновенный, 
Воспевший ратных грозный строй, 
В кругу товарищей, с душой воспламененной, 
Греми на арфе золотой! 
Да снова стройный глас героям в честь прольется, 
И струны гордые посыплют огнь в сердца, 
И ратник молодой вскипит и содрогнется 
При звуках бранного певца. 
А.С. Пушкин 
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словами: «Да смилостивится над нами Господь!»62, что одновременно 

является обращением к читателю, которому была рассказана страшная 

история, и мольбой к Богу, уже прозвучавшей в прологе романа.  

В построении сюжета важную роль играет число «три», 

приобретающее в романе символическое значение: читатель узнает о 

жизни трех поколений одной семьи; представлены три ложных способа 

отношения к жизни (фатализм; жизнь «сегодняшним» днем; жизнь без 

Бога, основанная на получении тайных знаний); Отар трижды 

подвергается соблазну чувственного наслаждения, трижды становится 

убийцей.  

Названия частей романа отмечают определенные этапы жизни героя 

и символически указывают на содержание каждой части: «Ночные 

видения и утренние сны» (Nattesyn og morgendrømmer) – детские и 

юношеские годы героя; «Облака тумана и дневные бури» (Tåkeskyer og 

middagsstormer) – этап возмужания Отара, превращения в мужчину – 

несомненно, главная часть романа; «Вечерняя роса и синее небо» 

(Kveldsdugg og himmelblå) – этап внутренней зрелости героя. 

В целом Хансен при построении романа использует принципы, 

присущие роману воспитания: вводит образ «становящегося» героя; 

сосредотачивает повествование на процессе его воспитания, который 

приобретает сюжетообразующую функцию; показывает значительный 

промежуток времени от юности и присущей ей неопытности до момента 

внутренней зрелости героя. По мнению Е. Чупраковой, в основе романа 

воспитания лежит «философски детерминированная идея становления. 

Целью воспитания является внутренняя гармония и духовная зрелость 

героя, на пути к которым он проходит свою школу жизни – преодолевает 

конфликты с внешним миром. Изображение трех этапов развития героя 

(детство/идеализм – юность/греховность – зрелость/гармония) является 
                                                        
62Hansen M.C. Othar av Bretagne: et riddereventyr. – Oslo,  1994, s. 168. 
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характерным для сюжета романа воспитания»63, и это полностью 

соответствует структуре романа Хансена. Однако писателя и в целом 

волнуют насущные для эпохи Просвещения вопросы о добре и зле; 

природе человека; его духовной сущности, которые он решает с опорой на 

христианское учение. Подобная тенденция позже была воспринята Сигрид 

Унсет: « Как и в романах о современности, Унсет в «Кристин, дочери 

Лавранса» предстает перед читателями мастером изображения борьбы в 

душе человека различных сил», по ее мнению, – «Человек сам выбирает 

свой путь: он либо замыкается в своем собственном “Я” и аду эгоизма, 

либо подчиняет свою волю Богу и стремится к вечной жизни»64. Эта 

мысль постоянно акцентрируется как в сюжетных элементах этого романа 

Хансена, так и в его творчестве в целом. 

Завязкой конфликта становится заключение сделки с темными 

силами и нарушение договора, приведшее к проклятию всего рода, – эта 

завязка отнесена к далекому прошлому и связана с тайной рождения 

главного героя. Чтобы раскрывать эту тайну постепенно, Хансен 

использует прием смены рассказчика, характерный для его творчества в 

целом. Повествование ведется от третьего лица, но иногда сами герои 

романа – Синар, Герман, Ютта, Арманд, Бланка – раскрывают детали 

биографии главного героя и его семьи, которые складываются в общую 

картину только в конце романа, что придает повествованию мозаичность.  

Первым испытанием крепости духа Отара, наивного ребенка, не 

знающего ни своего родового имени, ни настоящей семьи, становится 

знакомство и дружба с карликом Уллером, живущим в подземном дворце 

могущественного колдуна Валруна, вход в который находится под 

развалинами старинного замка в лесу – излюбленном месте для игр двух 
                                                        
63Чупракова Е.И. Роман воспитания: типологические модели // Проблемы истории литературы: Сборник 
статей. Вып. 17 / Под ред. А.А. Гугнина. М.,  2003, с. 36. 
64 Сергеев А.В. Скандинавский роман конца XIX – начала XX // Зарубежная литература конца XIX – 
начала XX: учебник для бакалавров /  В.М. Толмачёв, А.Ю. Зиновьева, Д.А. Иванов [и др.]; под ред. 
В.М. Толмачёва. – 4-е изд., перераб. и доп. – М.: Юрайт, 2013, с. 570 
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друзей. Знакомство происходит в атмосфере сгущающегося ужаса, что 

характерно для «готического» романа: «…аффект страха перед 

иррациональным, неожиданно и необъяснимо проступающим сквозь ткань 

реальности, является неотъемлемой и концептуальной новацией 

готической поэтики»65, - отмечал С.А. Антонов.  

Отар тайком посещает замок – он знает, что, нарушая запрет 

приемного отца, поступает плохо, но его с детства манят древние легенды, 

в которых говорится о «злой» славе этого места, принадлежащего 

нечистому. Высокие, вековые деревья, тишина, не нарушаемая даже 

криками птиц, полутемные залы разрушенного замка – характерные 

элементы готической поэтики. В этой тревожной атмосфере появляется 

Уллер. Первое впечатление Отара от встречи с человеком, 

принадлежащим злому колдуну Валруну, – неосознанный страх – будет 

возникать у героя каждый раз, при встречах с другими его слугами. Но 

первый испуг быстро сменяется нежной дружбой. Отар и Уллер – братья-

близнецы, разлученные в детстве, – до определенного момента не знают о 

своей кровной связи, только чувствуют ее узы.  

Свидетелем их клятвы в вечной преданности становится Валрун, что 

подтверждается ужасным подземных грохотом, скрепившим этот братский 

союз: «”Если я смогу следовать за тобой на другой край земли, никакая 

сила меня не удержит”, – положа руку на сердце, поклялся Уллер. “А если 

ты не сможешь идти моим путем, то я пойду за тобой!” – прокричал Отар. 

В этот миг они услышали звук мощного удара где-то под полом, как если 

бы камень упал со свода»66.  

Во второй раз Отар нарушает запрет, когда проникает в подземный 

дворец, полагая, что должен спасти Уллера от грозящей опасности. Во 

владения Валруна он вступает с решимостью отдать ради друга не только 

                                                        
65Антонов С.А. У истоков готической прозы // Рив Клара. Старый английский барон. М., 2012, с. 183. 
66Hansen M.C.Othar av Bretagne: et riddereventyr. – Oslo,  1994, s. 31. 
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жизнь, но и душу.  В подземном дворце герой претерпевает внутренние 

изменения, подготавливающие его будущее падение. Ему снятся 

кошмары, охватывает чувство внезапного отчаяния, невыразимой тревоги 

и страха. Отар забывает слова молитвы и не может произнести имя 

Господа, а Уллер, ради спасения которого Отар был готов пожертвовать 

жизнью, начинает вызывать в нем страх и отвращение.  

В одной из комнат подземного дворца герой находит Мёртвого 

Старца – своего деда, застывшего над раскрытой таинственной книгой, в 

которой, как выясняется позже, предсказано будущее Отара. Этот образ – 

яркая аллюзия на роман Новалиса «Генрих фон Офтердинген». Как ранее с 

Уллером, Отар чувствует кровную связь и с Мертвым Старцем: «…ему 

казалось, будто он стоял над трупом Адама, давным-давно умершего 

праотца человеческого рода»67, но пока не может понять, что это значит. 

Отару кажется, что детство остается позади, он стремится порвать все 

связи с прошлой жизнью: холодно прощается с расстроенным Уллером, 

убежденный, что больше никогда не встретится с этим маленьким 

человечком.  

Во второй части романа Отар знакомится с рыцарем Артуром, его 

оруженосцем Германом и отправляется с ними на войну. Эти герои 

становятся наставниками молодого рыцаря в период его странствия по 

дороге жизни и оказывают влияние на внутреннее становление юноши, 

которого жизнь обучает «в школе несчастья». Отар много говорит с ним 

на философские темы. Так, первым испытанием твердости духа героя 

становится спор с Германом о детерминированности человеческой судьбы. 

Оруженосец объясняет юноше, что свобода и моральный выбор 

невозможны, потому что человек – часть высшего плана и не принадлежит 

себе: «Это не что иное, как если бы шестерня в часах говорила бы о своей 

свободе, потому что она движется в соответствии со своим врождённым 
                                                        
67Ibid, s. 44–45. 
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предназначением»68. Отар не понимает важности разумного 

самоограничения, а, вооружившись этой идеей, перестает бояться и 

божьего наказания. Винит в своих несчастьях судьбу и ставит под 

сомнение существование таких материй, как добро и зло.  

В родовом замке Артура герой влюбляется в прекрасную девушку 

Бланку. Их знакомство происходит в лесу. В момент сильного душевного 

смятения Отар сначала слышит изумительные звуки арфы и тихое пение 

незнакомки (позже выясняется – сестры героя) и только потом видит саму 

девушку. Ее песня рефреном проходит через все повествование – в 

поэтических образах находит отражение судьба персонажей романа. Звук 

арфы, о которой Отар когда-то мечтал, заглядывая в книгу мертвого 

старика, становится для него непереносимым, что указывает на 

необратимые изменения в душе героя. 

Во второй части романа автор показывает, с какой легкостью Отар 

запутывается в хитросплетениях жизни и перестает отличать добро от зла; 

как постепенно, начиная с маленьких, незначительных поступков, 

обрывков мыслей, слабостей, зло одерживает победу, губя те робкие 

ростки добра, которые удалось взрастить доброму крестьянину, 

воспитавшему героя. 

Изменения в душе Отара сопроваждаются целым спектром 

тягостных эмоциональных состояний: героя одолевают подавленность, 

беспокойство, сомнения. Теплая и искренняя дружба, которой Отар 

дорожил в детстве, обесценилась. Он малодушно стыдится Уллера, 

неожиданный приезд которого вызывает в герое брезгливость и страх, что 

дружба с уродцем повлияет на мнение окружающих людей о нем самом. 

Уллер невольно подталкивает Отара к дальнейшему падению, убеждая 

жить, не задумываясь о завтрашнем дне, и получить как можно больше 

наслаждений, до того, как поется в песне: «Ночь придёт, неотвратима и 
                                                        
68Ibid, s. 49. 
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черна»69. Значительно позже, пережив сильный страх, Отар начинает 

лучше понимать смысл песни: за наслаждениями придет неизбежная 

расплата, но пока в нем нет раскаяния. 

Следующим испытанием для Отара становится известие, что Бланка 

– его родная сестра; очевидно, здесь присутствует аллюзия на «Белокурого 

Экберта» (Der blonde Eckbert, 1797) Л. Тика. Герман и Уллер советуют 

следовать чувству и жениться, скрыв правду от девушки. Герой не может 

решиться на выбор, с одной стороны, осознавая чудовищность такого 

совета, но с другой – допуская возможность подобной мысли. Мотив 

инцеста, не будучи исключительной принадлежностью готического 

романа, именно в нем получил необыкновенно широкое распространение 

и стал устойчивым элементом его художественной структуры: «… он 

выражает узость мира, узость отношений. Люди хотят и не могут войти в 

большую жизнь <...>.  Неведомо для них самих их гонит обратно, к лону, 

откуда они вышли, им суждено погибнуть в теснинах кровного родства, 

как внутри здания, стены которого сдвинулись»70, - отмечал Н.Я. 

Берковский. Появление инцестуального мотива в романе демонстрирует 

то, как «сузился» мир Отара, тоскующего по потерянному детству и 

мечтающего вновь испытать чувство безопасности. 

Очередные испытания ждут Отара при императорском дворе: герой 

назначается казначеем и разоряет казну; становится любовником 

императрицы Ливии и предает ее; знакомится с загадочным и 

пресыщенным жизнью юношей Сильвестро (слугой Валруна) и, попав под 

его влияние, окончательно теряет ориентиры. Граница между добром и 

злом стирается, сами эти понятия ставятся под сомнение. Отар готов 

отдать душу за власть, возможность вырваться из обыденности, 

сравняться с богами. 

                                                        
69Ibid, s. 68–69. 
70Берковский Н.Я. Романтизм в Германии. Л., 1973, с. 262. 
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Вскоре Императору становится известно о преступлениях Отара. 

Однако, попав в тюрьму, герой по-прежнему не испытывается раскаяния. 

Герман помогает ему бежать в Верону, но цена этой свободы – смерть 

невинных людей. Автор подчеркивает бессмысленность нового 

преступления: были убиты: слабая женщина – жена тюремщика и сам 

надзиратель, пришедший, чтобы объявить о помиловании.  

В Вероне Отар становится учеником маркиза Вала ди Руно, под 

именем которого скрывается Валрун, который обещает ему 

неограниченную власть над судьбой и богатство. Но письмо сестры 

помогает герою понять, что он оказался в плену заблуждений.  

Душа Отара по-прежнему «мертва», но во время путешествия он 

размышляет о своих чувствах, поступках и постепенно сам понимает, что 

не может осознать границу между злом и добром, поскольку они 

причудливо сплетены. В сюжете это сплетение проявляется поступками 

Германа и Уллера: первый – дьявольское оружие в борьбе за душу Отара – 

трижды спасает ему жизнь; а второй, – не вступивший в сделку с темными 

силами, сохранивший детскую непосредственность и любящий Отара всей 

душой, – невольно постоянно толкает его ко злу.  

Еще в начале романа Герман спрашивает Отара: «Может ли доброе 

деяние быть результатом недоброй воли?»71 «Нет», – уверенно отвечает 

юный герой, но постепенно события подталкивают его к отказу от ясности 

суждений. Приветливый хозяин лесной хижины и его сыновья, 

приютившие героя, оказываются кровожадными разбойниками, а 

безумный старик, который пугает героя, – его отцом. На новом этапе 

жизни Отар уже не в силах отличить друга от врага, истину от лжи; 

предательство и преданность меняются местами, и герой чувствует, что 

сходит с ума. 

Во время пути Отар спасает от разбойников прекрасную девушку 
                                                        
71Hansen M.C.Othar av Bretagne: et riddereventyr. – Oslo,  1994, s. 29–30. 
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Ютту и знакомится с ее приемным отцом – безумным рыцарем, живущим 

в развалинах замка. Оказавшись в плену, в страхе за свою жизнь он 

заключает сделку с Валруном и попадает в его подземный дворец, где 

испытвает жестокие страдания. Это поворотный момент в судьбе героя.  

Смирившись и раскаявшись, он обретает свободу от зла. 

Третья часть посвящена нравственному возрождению Отара. Он 

снова проходит через все испытания, но выходит из них победителем. 

Герой совершает паломничество, продав по пути свое имущество, остается 

лишь в легкой рубахе и посохом в руках. На этом пути Отар встречает 

странника и с радостью выслушивает его историю, так похожую на его 

собственную.  

Он вновь возвращается в разрушенный замок безумного рыцаря, 

принимает на себя заботу о старике. Обитая в замке и читая Библию, 

богословские книги и хроники, оставленные Юттой, Отар становится с 

каждым днем все сильнее внутренне, и понимает, что по-настоящему 

любит эту девушку. Таким образом, паломничество героя достигает своей 

цели – он обретает то, что искал. 

 Старик рассказывает Отару, что сможет получить свободу только, 

когда вся его семья соберется вместе, и дверь в часовню откроется. Отара 

охватывает грусть и стыд за совершенные преступления, он снова 

встречается с Уллером, пресытившимся развлечениями и чувствующим 

пустоту внутри. Герои поддерживают друг друга. Изучая вместе с братом 

Библию, Отар постигает Священные слова по-новому: Валрун не смог 

справится с Уллером, поскольку тот, в сущности, остался ребенком с 

чистой незапятнанной душой.  

Отар должен собрать своих родных, чтобы снять проклятье. Он 

принимает решение сразиться с Валруном, спасая не только себя, но и весь 

свой род. Разломав на части шахматную доску и убив злодея, он 

освобождает душу деда и по темному коридору возвращается в хижину, 
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где был воспитан, завершая свой путь как в пространстве, так и духовно. 

В финале романа семья собирается в часовне; Арманд, отец Отара, 

вспоминает последний куплет их «семейной песни» и умирает, допев 

последние слова: «Господь спасает грешника, обратившего к нему свои 

мольбы»72. После похорон отца Бланка отправляется в Берн, чтобы 

провести остаток жизни в монастыре. Отар женится на Ютте, и они 

возвращаются в замок к Артуру, где живут в согласии много лет.  

Создавая роман со столь сложным и запутанным сюжетом, писатель 

все же ставит цель не увлечь читателя приключениями, а воплотить 

основную идею: каждый человек, проживая жизнь, подвергается 

многочисленным испытаниям, совершает нравственное падение, но, 

обратившись к Богу, получает помощь и находит подлинный путь. Эта 

идея трижды акцентируется в романе: в песне скальда в прологе; в трёх 

частях романа и в семейной песне, которая служит важным 

структурообразующим элементом, поэтическим рефреном повествования. 

В песне образно представлены все три этапа взросления: детство, 

юношество, зрелость, которые соответствуют делению текста на части. 

Песня служит символическим отражением жизненного пути Отара и всего 

его рода. Бланка исполняет первый куплет, который соотносится с 

названием первой части романа «Ночные видения и утренние сны». В этом 

куплете царит ночь – время сна и видений:  

«В молчаливых объятиях ночи // Там, где жизнь спит, // Лодка 

выходит из гавани // И плывет по тихим водам, // Ребёнок стоит на 

пригорке // Со слезами на щеках. // Не знает он, откуда плывёт лодка, // Не 

знает, кто её хозяин // И что у него на уме. // Звёзды светят так ярко // На 

небосводе, //В тёмно-синих волнах // Отражается пламя.// Под бледным 

лунным светом // Стоит там старик // И пристально смотрит на ребёнка.// 

Но слёзы мальчика всё капают// В тёмные воды.// Течения быстры,// Лихие 
                                                        
72 Ibid, s. 168. 
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ветры дуют,//И лодка торопливо//Кружится в водах.//Малыш стоит 

встревожен,//И он так одинок,//На улице так холодно,//А ветер мечет 

шхуну,//И никто не придёт на помощь»73. 

В данном фрагменте появляются два персонажа: ребенок и старик, 

наблюдающий за ним. Образ лодки, выходящей в темноте из гавани, 

символически соотносится с началом жизненного пути Отара, 

вступающего во взрослый мир. Повторение глагола «не знает» усиливает 

ощущение растерянности и тревоги. Возникает мотив «порога» как 

метафоры жизненного «перелома», кризиса и, вместе с тем, 

нерешительности и страха перед необходимостью переступить этот 

«порог»: «Ребёнок стоит на пригорке // Со слезами на щеках». Тёмные 

воды, по которым скользит лодка, спокойны, так как выбор еще не 

совершен: герой в начале пути, и ему неведомо, что ждет впереди. 

На фоне оппозиции света звезд – «божьего света» и «демонического 

пламени» вводится образ старика, пристально наблюдающего за ребенком, 

но не замеченного им. Учитывая, что этот куплет Отар впервые слышит 

сразу после разговора с Германом, можно предположить, что Старик – сам 

Валрун, хозяин старого оруженосца, строивший планы погубить душу 

героя задолго до его рождения. 

В последнем четверостишии тревога ребенка усиливается. Шторм 

уверенно можно считать символом испытаний, не дающих опомниться, и 

страха, растерянности юноши, почти ребенка, делающего первые 

неуверенные шаги во взрослую жизнь. Этот куплет соотносится с 

соответствующим фрагментом из песни Скальда:  

«Буйны штормы, дико море, // Ударяясь об утёсы; // И загадкой в 

мыслях скальда // Кружат ноты, словно осы. // Человек, борясь за жизнь, 

Зова мира не услышит»74. 

                                                        
73 Ibid, s. 53–54. 
74Ibid, s. 26. 
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Герой одинок и напуган, никто не поможет выбрать верный путь. Но 

необходимое знание сокрыто в глубине его души, ему нужно только 

прислушаться: «Для младенца мягок он, //И свой след в рассудок 

впишет»75. В этом же куплете появляется мотив холода, значимый для 

смысловой структуры романа: холод и зима становятся символом злых 

сил. 

Уллер поет второй куплет песни, соответствующий второй части 

романа «Облака тумана и дневные бури»:  

«Но мальчик скоро вырастет//В рыданиях и плаче,//Найдёт тогда 

штурвал//У столяра в каморке;//Без него он должен умереть,//Его он 

отправляет в море, Стоит он прямо и спокойно // И тут же направляет 

верно // Лодку к далёким островам.// Удивительная ночь// Уступает силе; 

//На горизонте резко//Всходит солнце. // Стоит он благородно // И гордо 

плывёт по морю// И, свободный от оков детства,// Он смеётся над кознями 

судьбы // И знает, на что он способен»76. 

В столкновениях с жизнью будет обретено понимание сути добра – 

штурвала, без которого не выжить. Появляется антитеза ночь-день, где с 

ночью соотносятся все страшные события, а днем, напротив, все беды 

отступают: Этот куплет также соответствует фрагменту из песни скальда:  

«Войны сменит перемирие, // Грозовую тучу – свет. // День 

прокрался тихо мимо, // Ночь ручьём журчит вослед»77.  

Наступил период взросления: герою кажется, что он всё знает о 

жизни, и она больше не может преподнести ему сюрприз. Но в этом же 

куплете содержится намек на будущее крушение: «И гордо плывёт в 

море»78. Гордость мешает Отару видеть реальное положение дел, она же 

может привести его к гибели, поскольку в мире действуют 

                                                        
75Ibid, s. 26. 
76Ibid, s. 73–74. 
77Ibid, s. 26. 
78Ibid, s. 73–74. 
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противоборствующие силы, жизнь предстает как шахматная доска: белая 

клеточка, черная, и снова белая. Каждый шаг – это испытание, падение, 

раскаяние и возвращение к Богу. 

В третий раз песня звучит в исполнении Арманда и соответствует 

последней части романа «Вечерняя роса и синее небо»: 

«Ах, посмотри на эти слабые отблески, // На эти белые балки! //Где 

теперь спасение? //Где жалобы? //Юнец стоял так гордо, //Смеялся он в 

лицо и волнам, и огню; // Теперь стоит там тщедушный человек, //Его 

точно выбросит на скалы, // И он задохнётся в своей крови. // “Эй, весёлый 

танец волн! // Проворные, дикие воды! // Давайте, закружите водоворот, 

//И моя лодка выплывет из него. // Пусть будет то, что будет, //Из этого 

выйдет весёлая игра; // Но если я отпущу руль,// Химера раскачает лодку; 

// Что ж, пусть только она повернёт”. // Она качается вверх и вниз, // И 

море бушует; 

И вот лопается канат – // И о Скалы она разбивается вдребезги. 

//Тогда уже не так он смел, // Дрожат колени и стопы: // “Куда мне 

поворачивать теперь? // Всё идёт к ужасному концу; // И я ничего не могу 

сделать”»79 

 «Теперь стоит там тщедушный человек, //Его точно выбросит на 

скалы, //И он задохнётся в своей крови», – эти строки символизируют 

полное нравственное падение Отара и соотносятся с соответствующим 

фрагментом из песни в прологе:  

«И когда, в крови умытый, // Грешник наземь упадёт, // Он услышит 

тот забытый  // С детства голос тишины»80. 

Ключевой мотив этого куплета – игра. Опьяненный гордостью, 

герой бросает вызов высшим силам, принимает правила игры и терпит 

поражение. И только в этот момент с его глаз спадает пелена, он 

                                                        
79 Hansen M.C., Othar av Bretagne.- Oslo: Bok vennen, 1994, s. 143–144. 
80Ibid, s. 26. 
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раскаивается и вспоминает о Боге. В итоге Отар получает прощение и 

помощь. Только один Господь, по мнению автора, способен провести 

человека через все жизненные испытания в «тихую гавань»: 

«Утих неспокойный бег волн // Навстречу скалам, // И в тихую бухту 

// Заплывёт ладья. // Тогда исчезнут печали и тревоги // В объятиях 

небесной бухты, // И в тени пальмовых крон // Под пение соловьёв // Лодка 

найдёт своё пристанище»81.  

Отар снова возвращается домой, где все, как в детстве, спокойно и 

понятно, где он чувствует себя в безопасности. Не случайно последний 

куплет знает только Арманд и поет его в самом конце романа. Песня 

воплощает всю им прожитую жизнь, когда она заканчивается, жизнь 

обрывается: «Я с ликованием в душе устроюсь//Под сенью снисхождения 

Иисуса//И отправлюсь в его царство», – с этими последними словами 

Арманд умирает, получив прощение и душевный покой. Строки 

соответствуют фрагменту в песне Скальда: «Спасён он жертвою Иисуса, // 

И, нитку жизни оборвав,// Сияет свет небесный чудный»82. 

Через весь роман проходит символический образ человеческой 

жизни как игры в шахматы. Игра в эпоху Средневековья носила 

миросозерцательный характер, тогда, по мнению М.М. Бахтина, «Живо 

сознавался универсализм образов игры, их отношения к времени и 

будущему, к судьбе, к государственной власти, их миросозерцательный 

характер. Так понимались шахматные фигуры, фигуры и масти карт <...> 

В образах игры видели, как бы сжатую универсальную формулу жизни и 

исторического процесса: счастье-несчастье, возвышение-падение, 

приобретение-утрата, увенчание-развенчание. В играх как бы 

разыгрывалась вся жизнь в миниатюре (переведенная на язык условных 

символов), притом разыгрывалась без рампы. В то же время игра 

                                                        
81Ibid, s. 167. 
82Ibid, s. 26. 
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выводила за пределы обычной жизненной колеи, освобождала от законов 

и правил жизни, на место жизненной условности ставила другую, более 

сжатую, веселую и облегченную условность»83.  

В средневековых трактатах и живописи можно увидеть шахматную 

доску и шахматную партию как аллегорию борьбы Бога и дьявола, 

происходящей в душе человека.   

Шахматы становятся ключевым символом и в романе Хансена, 

подразумевая борьбу трансцендентных сил за человеческую душу; сама 

же шахматная доска – «поле боя между Богом и дьяволом за человека, 

который может быть спасен только по Божьей милости»84, отмечал Б. 

Тюсдал. Уже на первых страницах книги Уллер рассказывает Отару, что 

его хозяин целыми днями играет в шахматы, которые, по мнению карлика, 

являются очень скверной игрой, потому что фигурки на доске выглядят 

совсем, как живые люди. Они плачут и стонут, как будто им больно, но 

иногда Валруну не хватает сил сдвинуть фигурку с поля, и тогда «…он 

пытается сдвинуть сначала одну, потом другую фигурку, до тех пор, пока 

что-нибудь не получится сдвинуть, а затем выстраивает их вокруг той, что 

не двигается, и она высвобождается»85.  

Вскоре Отар получает подтверждение рассказанного Уллером, когда 

видит и свою собственную фигурку на игральной доске. Но ужас первых 

минут сменяется в его душе желанием научиться управлять 

человеческими судьбами, что становится первым шагом к его 

нравственному падению. Самолюбие и гордость вынуждают его вступить 

в предложенную Валруном игру, где на кону его душа. И лишь пройдя 

череду испытаний, он обретает смирение перед Богом и силы, чтобы 

одержать победу. Злой хозяин шахмат повержен и проваливается сквозь 

                                                        
83 Бахтин М.М, Творчество Франсуа Рабле и народная культура средневековья и Ренессанса. – М., 2015,  
с. 260 
84Tysdahl B. Maurits Hansens fortellerkunst. – Oslo. 1988, s. 26. 
85Hansen M.C.Othar av Bretagne: et riddereventyr. – Oslo, 1994, s. 29–30. 
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землю вместе со своей игрой. 

Ключевую роль в романе играет и образ арфы, становящийся 

лейтмотивом. Впервые он встречается в прологе романа: «Но, до сердца 

пробирая, // Непонятны арфы звуки // В толчее из разных тонов // Главный 

звук так ясно слышен. // Скальдов взор направлен ровно, // К небу 

устремляясь выше»86. 

В дальнейшем арфа обретает символическое значение, связанное с 

этапами жизненного пути. Арфа в руках кроткой доброй Бланки 

соотносится с праведной дорогой, ведущей к Богу. В руках Германа –  она 

приобретает противоположные свойства. Уллеру была подарена особая 

волшебная арфа: чтобы играть на ней, не нужно прикладывать усилий: 

любой, кто прикоснется к ее струнам, станет великолепным музыкантом. 

Эта арфа помогала Уллеру в обществе: стоило ему заиграть на ней, как все 

переставали замечать его уродливую внешность. Но Уллер, решив 

следовать вместе с Отаром по его пути, выбрасывает волшебный подарок 

и берется за другую арфу.  

Роман строится таким образом, что читатель вместе с Отаром 

вынужден по кусочкам собирать воедино картину жизни героя и его 

семьи, и только в самом конце романа все части мозаики встают на свои 

места. Символы здесь играют особую роль, потому что именно благодаря 

им устанавливаются связи между различными эпизодами. 

Роман «Отар Бретонский» – первый норвежский роман – важный 

шаг в становлении норвежской самобытной прозы. На протяжении всего 

творческого пути Хансен развивает темы, поднятые им в этом романе: 

поиск человеком собственного места в мире, необходимость отличить 

настоящее от фальшивого и надуманного. Будучи романтиком по своим 

устремлениям, на первом этапе своего творчества писатель обнаруживает 

присущий романтизму синтетизм: в «Отаре Бретонском» присутствуют 
                                                        
86Ibid, s. 26. 
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элементы готической поэтики, романа воспитания, рыцарского романа с 

его сказочным хронотопом, легендами и условным художественным 

пространством. По словам норвежского литературоведа В. Дала: «Если бы 

этот роман был написан на одном из распространённых языков в период 

расцвета европейского романтизма, сегодня он, по всей вероятности, был 

бы вписан в историю мировой литературы»87.

                                                        
87Dahl W. Norges litteratur: Tid og tekst 1814-1884. – Oslo, 1981, s. 31. 
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2.2. Система персонажей 
 

В предыдущей главе уже частично обозначена система образов 

романа. С одной стороны, можно увидеть ее значительную 

усложненность, с другой – принципиальную возможность традиционного 

разделения на три группы.  

Так в группу основных персонажей входит главный герой романа 

Отар, члены его семьи (Раймонд – дед героя, Арманд – его отец, брат-

близнец Уллер, сестра Бланка) и Валрун – злодей, желающий погубить 

Отара. 

При создании образа главного героя М. Хансен опирается на 

традицию романа воспитания, важной чертой которого, по мнению 

Бахтина, является момент сущностного становления человека: «Сам герой, 

его характер становятся переменной величиной в формуле этого романа. 

Изменение самого героя приобретает сюжетное значение, а в связи с этим 

в корне переосмысливается и перестраивается весь сюжет романа. Время 

вносится вовнутрь человека, входит в самый образ его, существенно 

изменяя значение всех моментов его судьбы и жизни. Такой тип романа 

можно обозначить в самом общем смысле как роман становления 

человека»88.  Отар – сирота, ничего не знающий о своем происхождении. 

Его прошлое окружает ореол тайны, прежде всего, тайны рождения – 

мотива характерного как для просветительского романа, так и для 

готического, где он обычно становится сюжетообразующим. На первых 

страницах Отар предстает перед читателем как красивый 

пятнадцатилетний юноша – высокий, стройный, с «золотистыми 

локонами». Его воспитывает старый богобоязненный крестьянин; круг 

чтения мальчика – Библия, псалмы и хроники.  Внешняя красота остается 

                                                        
88Бахтин М.М. Роман воспитания и его значение в истории реализма. Постановка проблемы романа 
воспитания// Собрание сочинений в семи томах. Том 3. Теория романа (1930—1961 гг.). – М., 2012, с. 
329 
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неотъемлемой чертой героя, когда в его душе происходят постоянные 

изменения. Остальные персонажи группируются вокруг него, связаны с 

ним, в том числе родственными узами. 

Главная тайна романа коренится в семейных отношениях: 

«Разрушение семьи, рассматриваемой как основа благополучия и 

добродетельной жизни, влечет за собой и разрушение идиллии, в 

результате чего юные герои оказываются вовлеченными в круговорот 

жизненных испытаний, обречены на постоянные странствия, их 

злоключения становятся стержнем повествования. В то же время, 

восстановление в финале романа идиллической гармонии знаменует конец 

странствий героев. Таким образом, мотив странствия связан с 

разрушением семейного уклада»89, отмечает Ю.Б. Ясакова. Автор 

неоднократно подчеркивает определяющее значение семьи в контексте 

единого сюжета, эта идея наиболее ярко выражена в кульминационной 

сцене романа, когда все члены семьи, поддерживая друг друга, заходят в 

распахнутые двери часовни. В этот момент герои ощущают неразрывную 

связь друг с другом. По мнению Н.Я. Берковского, «История рода 

очищается в воспитательном романе через историю индивидуума, 

обновляется через нее»90.  

История Отара может рассматриваться как история становления 

личности, а жизненные коллизии оказываются своеобразной школой, 

формирующей его характер и мировоззрение. От выбора, который он 

совершит на этом пути, напрямую зависят судьбы почти всех прочих 

персонажей. Но вместе с тем Отар – герой романтический. Постоянное 

акцентирование двойственности его внутреннего мира свидетельствует о 

стремлении автора воплотить в романе принцип романтического 

двоемирия. 
                                                        
89Ясакова Ю.Б. «Готический» роман Анны Радклиф. 2-е изд., испр. Набережные Челны: 
Набережночелнинский фил. ФГБОУ ВПО «НГЛУ», 2012. с. 58.  
90Берковский Н.Я. Романтизм в Германии. Л., 1973., с. 127. 
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Душевный разлад героя не только становится следствием внешних 

обстоятельств, но и порождается чередой сомнений, метаний между 

истиной и заблуждением, добром и злом и т.д. Психологию развития 

образов определяет и фантастический элемент: борьба добра и зла 

предстает как борьбой сверхъестественных сил, так и  внутренней борьбой 

души, проявлением противоречивых, амбивалентных свойств личности, а 

критические ситуации в сюжете необходимы, чтобы максимально 

отчетливо продемонстировать двойственную природу души персонажа.  

Отару противостоит Валрун – злой колдун. «Он рожден, чтобы 

дополнять старинные развалины, и его сущность определена его 

происхождением. Его задача — преследовать и угрожать»91 герою. Колдун 

держит в плену Уллера и с помощью хитроумных интриг, 

сверхъестественных сил своих слуг – Сильвестро и Германа – старается 

погубить главного героя.   

Уллер, брат-близнец Отара, носит имя одного из асов – Улля (с 

древнеисландского Ullr, Ullinn).  Улль92 – бог-лыжник, сын Сив и пасынок 

Тора. Само имя связывает Уллера с невидимым миром, который стал для 

мальчика домом, после того как Валрун забрал его в свой подземный 

дворец. И если Отар очень красив, то изуродованный облик Уллера 

вызывает смех у окружающих. В образе Уллера заметно типологическое 

сходство с персонажем сказки Э.Т.А. Гофмана Крошкой Цахесом. Оба 

имеют внешность уродливых гномов, но получают волшебный дар, 

который помогает им выглядеть более привлекательными в глазах 

окружающих. Однако Уллер кардинально отличается от крошки Цахеса: 

особенность его характера состоит, собственно, «в отсутствии 

характера»93. Несмотря на то, что он рос в подземном царстве, где все 

                                                        
91Varma D.P. The Gothic Flame, Being a History of the Gothic Novel in England: Its Origins, Efflorescence, 
Disintegration, and Residuary Influences. NY., s. 125. 
92Мифы народов мира в 2-х тт. Т. 2. М., 1980, с. 546. 
93Hansen M.C.Othar av Bretagne: et riddereventyr. – Oslo,  1994, s. 84. 
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светлые, добрые поступки и чувства искажались и превращались в свою 

противоположность, он смог сохранить детскую непосредственность и 

чистоту души, так удивлявшую Отара. Уллера не привлекают ни власть, 

ни деньги, ни почести; он просто хочет жить весело и быть рядом с 

Отаром, которого любит всем сердцем. Важным событием в жизни Уллера 

становится выбор, который он совершил ради брата – стал христианином. 

Он выбрасывает волшебную арфу – дар Валруна, делающую уродца 

привлекательным в глазах других людей, и начинает вместе с Отаром 

изучать Библию.  

Уллер слишком много времени провел в подземном дворце, 

уничтожающем все светлое в человеке, поэтому не может надолго 

остаться рядом со своими близкими. Он сам чувствует это: «Так далеко и 

так близко//Я к вам нахожусь;//Между нами существует удивительная 

связь, //Она ведёт в могилу, //а может оттуда»94. В финальной сцене 

романа, когда все члены семьи Отара в часовне обращаются к Богу с 

молитвой, «Уллер был единственным, кто как бы стоял на границе между 

небесами и земной жизнью»95. Детство Уллера, проведенное в подземном 

дворце, не дает ему всецело обратиться к Богу, он не может так же полно 

предаться Господу в молитве, как остальные члены семьи. 

Присущая романтизму идеализация детства наиболее ярко выражена 

в истории Уллера. Его душа чиста и невинна, как у младенца, а детская 

непосредственность, веселость защищает героя от влияния Варлуна, 

который может управлять лишь его физической оболочкой, телом. 

Искреннее покаяние в сочетании с добрым сердцем ребенка помогают ему 

войти в часовню вместе со всей семьей, но в сущности ему все равно, где 

быть: в подземном дворце с Валруном или на небесах с Богом; главное – 

быть с Отаром, и если его брат избирает путь, ведущий к Богу, значит и 

                                                        
94Ibid, s. 70. 
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сам Уллер пойдет этим путем. Это не просто отсутствие характера или 

нравственного стержня. Уллер более принадлежит невидимому миру, чем 

миру людей: «…я думаю, это было бы довольно забавно – провести мои 

последние дни с тобой в великолепном подземном дворце. Ведь там 

красивее, чем здесь, наверху, не так ли? Но ты не хочешь идти туда, и 

поэтому я остаюсь с тобой»96. В эпилоге романа говорится, что Уллер 

потерял интерес к жизни и развлечениям, постепенно угасал и умер, успев 

увидеть своих племянников. Раскаяние Уллера позволило ему обрести 

прощение Господа и место в Его Царстве.  

Уже этот роман демонстрирует одну из главных тенденций 

творчества Хансена – героями движут, как правило, противоречивые 

эмоции и страсти, каждый персонаж имеет два «лица»: светлое, доброе, 

прекрасное и тёмное, уродливое, злое.  

Мотив двойничества, характерный для романтизма, играет важную 

роль в романе: Отар и Уллер – братья-близнецы, разлученные в 

младенчестве и не знающие о своем родстве. Оба стали заложниками 

сделки своего отца с тёмными силами, но если Уллеру удалось сохранить 

детскую невинность, и злой демон лишь изуродовал его внешность в 

слепой ярости, то Отар с самого начала испытывает большой интерес к 

магии и легко попадается в расставленные для него сети.  

Двойничество братьев проявляется как на сюжетном уровне, так и 

на уровне метафор: однажды Отар видит, как меняются черты спящего 

Уллера, начиная походить на его собственные. В этой сцене не только 

приоткрывается тайна кровного родства молодых людей, но изображается 

душевное состояние главного героя – облик Уллера по сути является 

отражением внутреннего мира Отара, поэтому герой пугается, став 

свидетелем этих метаморфоз: «Но чем дольше он разглядывал его, тем 

страшнее ему становилось. Ему пришло в голову, что лицо Уллера 
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напоминает ему чьё-то другое, и, долго вглядываясь, он понял вдруг, что 

узнаёт свои черты под искажённым уродливым гномьим выражением»97.  

В облике Уллера начинают проступать прекрасные черты его брата 

именно во сне, когда люди не властны над собой, сознание дремлет, и 

становятся видны тайные, глубинные движения души, что характерно как 

для готического, так и романтического романа. По мнению С.А. Антонова, 

в готическом романе «…разрабатывается особая символика сна, которая 

не раскрывает, но акцентирует сюжетную тайну посредством смутных 

указаний на минувшие либо грядущие события и погружает 

пробудившегося героя <…> в вереницу смятенных, противоречивых 

чувств»98.  

Сновидения в романе помогают «высветлить» самые темные уголки 

души, обозначить изменения, происходящие с персонажами: «Нет ничего 

ужасней, чем сидеть одному у ложа, спящего, когда, проснувшись, он 

будет чужим и непостижимым. Ибо, как днём мысли отражаются на лице, 

так и ночью, во сне, в ещё большей степени проявляются удивительные 

находки из самых глубин души»99.  

Образ Бланки – сестры Отара – создан в традициях готического 

романа. Юная Бланка – добродетельная, скромная и мечтательная девушка 

из благородной семьи – осталась сиротой. О ее родителях ничего не 

известно, а после внезапной смерти старой богобоязненной тётки, с 

младенчества воспитывавшей героиню, все документы и драгоценности 

Бланки были похищены жадными родственниками. Бедная девушка нашла 

прибежище у чужих людей и вела уеденную жизнь в семье смотрителя 

замка, сохраняя покой и чистоту души, но знакомство с Отаром разрушило 

атмосферу безмятежного покоя, в которой жила девушка и разожгло 

                                                        
97Ibid, s. 37. 
98 Антонов. C.А. У истоков готической прозы// Рив Клара. Старый английский барон.  М., 2012, с. 180. 
99Hansen M.C.Othar av Bretagne: et riddereventyr. – Oslo,  1994, s. 37. 



 69 

«первое пламя в этом невинном сердце»100.  

Любовь едва не стала причиной нравственной гибели Бланки, 

поэтому, узнав о родстве с Отаром, она решает уйти в монастырь. Ей 

суждено объединить и привести к спасению семью: именно Бланка легко 

открыла дверь в часовню, тогда как Арманд много лет не мог этого 

сделать. На протяжении всего романа она заботится об Отаре, с помощью 

своей веры, терпения, любви и доброты вселяет в него надежду на 

спасение и нравственное преображение. Бланка воплощает истинную 

любовь в христианском понимании: «Любовь долготерпит, 

милосердствует, любовь не завидует, любовь не превозносится, не 

гордится, не бесчинствует, не ищет своего, не раздражается, не мыслит 

зла, не радуется неправде, а сорадуется истине; все покрывает, всему 

верит, всегда надеется, все переносит» (1Кор. 13:1–8). И действительно, 

героиня, как бы ни отрекался от нее Отар, продолжает верить в брата, 

любить и поддерживать его.  

История отца Отара Арманда представлена на уровне двух 

временных планов: далеком прошлом, когда он совершил сделку с 

дьяволом; и в настоящем, когда он потерял рассудок. Возлюбленная Отара 

Ютта, заботящаяся о его отце, предполагает, что его мучают демоны: 

«Однажды я принесла из города Библию. Я думала почитать ему немного. 

Но он совсем разбушевался и долго ещё потом не приходил в себя. 

Наконец, он попросил меня спрятать её, пока не откроется дверь в 

часовню. Бедняга!»101 Осознав всю глубину своего падения, Арманд 

пытался последовать примеру своей жены Ульрикки и найти укрытие в 

монастыре, но Валрун не позволил ему сделать этого. С этого момента 

Арманд, одержимый демоном, больше себе не принадлежит. Он не может 

покинуть лес и приблизиться к святым местам, пока не получит прощение. 

                                                        
100Ibid,  s. 64. 
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Прошлое, будущее и настоящее сплетаются в его сознании в единое целое, 

а образ мертвого отца, которого он продал дьяволу, неотступно преследует 

героя. Фантасмагорические видения уносят Арманда в далекие страны на 

тысячи лет назад. Он не узнает своих детей. Моменты мрачных затиший 

случаются с ним крайне редко, и всё, что остается герою – разбирать, 

подобно Сизифу, камни, постоянно скатывающиеся к дверям часовни: он 

должен нести свою кару. 

Раймонд – дед Отара упомянут уже в завязке романа, но лишь в 

финале сам Отар узнает его в Мертвом Старце. Раймонд, подобно Фаусту 

– мудрец, стремившийся овладеть тайными знаниями и стать всемогущим. 

Он много путешествовал, учился мудрости у жрецов Египта, но, осознав 

своё бессилие, обратился к тёмным силам. Плата Раймонда за мудрость 

была ужасной: на весь его род наложено проклятие. Он, словно ледяная 

статуя, много лет подряд следил по своей книге сначала за борьбой сына с 

темными силами и его падением, а затем и за борьбой, падением и 

возрождением своего внука Отара, который, одержав победу над злым 

демоном, смог освободить бессмертную душу деда.  

К группе второстепенных персонажей относятся крестьянин Синар – 

приемный отец Отара; рыцарь Артур, который принимает под свою опеку 

юного Отара и берется обучить его рыцарскому делу; старый оруженосец 

Артура Герман; Ютта – возлюбленная Отара, взявшая на себя заботу о его 

отце; императрица Ливия – любовница Отара. 

Старый Синар – богобоязненный крестьянин и простой человек, 

живущий на границе между деревней и лесом. Местоположение его 

жилища важно, так как лес в романе является пограничной зоной, где в 

развалинах замка расположен лаз, ведущий в зачарованный дворец 

Валруна. Старик играет роль привратника и проводника в это место. 

Каждый раз, попадая во дворец и возвращаясь оттуда, герой проходит 

через хижину Синара. А когда Отар падает в пропасть, именно молитва 
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приемного отца помогает ему выжить и не заблудиться в лабиринте 

подземного дворца: «Я очень за тебя переживал. Пред моими усталыми 

очами всплывают странные сны. Слава Богу, с Его помощью ты 

вернулся»102. Синар благословляет пасынка перед его последней битвой с 

Валруном.   

Синар и Раймонд выполняют в романе одну функцию – помогают 

Отару проникать в подземный дворец и возвращаться обратно. Когда 

Валрун хотел отправить героя мучиться в ледяную долину, открылась 

дверь в комнату Раймонда, откуда герой без труда попал в хижину, 

столько лет служившую ему домом. Когда Валрун повержен, а его дворец 

разрушен – Синар сообщает пасынку о своей близкой смерти.   

Рыцарь Артур носит имя самого известного героя рыцарских 

романов – короля Артура. Хансен описывает своего героя как «высокого 

человека, облачённого в великолепную сияющую броню»103. Он 

становится близким другом Отара, одним из наставников и посвящает его 

в рыцари.  

Старый оруженосец Герман предстает смелым, опытным воином: 

«… одним из тех, на кого природа не поскупилась. Песни ясно лились из 

его уст и зажигали непреодолимый огонь в груди молодых; он был весьма 

проницателен; рука его была всё так же сильна в бою, как и двадцать лет 

назад. К тому же, он обладал притягательной красноречивостью и 

приятным характером. Его называли Гектором за схожесть с 

древнегреческим героем. Сам он о своём происхождении помалкивал, но 

однозначно говорили, что он не был рождён, чтобы водить лошадь и 

носить оружие своего господина»104. Но за притягательным образом 

скрывается страшная тайна: он продал душу дьяволу, и поэтому легко 

узнает людей, которые находятся во власти темных сил. Герман оказывает 
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теплый прием прибывшему в замок Артура Уллеру, а Уллер недоумевает, 

поскольку никогда прежде не встречал этого человека: «казалось, будто 

Герман знает его, хотя Уллеру Герман не был знаком»105. Эти герои 

крепко связаны узами тёмных сил, но Уллер принял крещение от рук 

матери, его душа не принадлежит Валруну.  

Артур и Герман – антиподы-наставники героя. Но если первый 

действительно желает помочь Отару, то во втором образ наставника 

искажается и превращается в свою противоположность. Отар стыдится 

признаваться в своих слабостях Артуру, но зато охотно жалуется на них 

Герману, который постоянно подталкивает героя к новому падению. 

Благородный Артур не выносит общества своего оруженосца, истинная 

сущность которого не скрыта от рыцаря. Тем не менее, он позволяет 

Герману оставаться подле себя и не предостерегает Отара от близкого 

знакомства с этим человеком. Артур и Герман олицетворяют 

противоборствующие начала, а выбор должен оставаться за Отаром.  

Любовь к императрице Ливии не только не делает Отара 

счастливым, а, напротив, способствует его нравственному падению. 

Рыцарю трудно сопротивляться очарованию этой женщины. Гордость и 

тщеславие – основа чувств, соединяющих этих героев. Ливия делает Отару 

роскошный подарок перед тем, как он отбывает на войну: «Прямо перед 

отъездом посыльный доставил рыцарю великолепный султан из перьев, 

красиво расшитую попону с анонимной запиской, гласившей: “Всего 

хорошего, будь счастлив и возвращайся целым и невредимым!” Несмотря 

на своё решение избегать общества Ливии, Отар не мог отказать себе в 

удовольствии украсить себя султаном, обвязать свою чалую лошадь 

дорогой попоной и несколько раз поцеловать записку с дружеским 

пожеланием»106. Отношения Отара и Ливии похожи на отношения его 
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родителей – Арманда и Ульрикки. Императрица, как и Ульрикка, 

тщеславна, горда и расточительна, а после того как её тайна была 

раскрыта, уходит в монастырь, как когда-то Ульрикка – одинокая, 

потерявшая связь со всеми своими детьми, – нашла утешение в монастыре. 

Ютта – сестра Сильвестро, сбежавшая из-за его жестокости. Она 

живет уединенной жизнью в разрушенном замке и заботится о безумном 

рыцаре Арманде. Круг её чтения: Библия, псалмы и древние хроники, как 

и у Отара в детстве. Девушка с первого взгляда влюбляется в героя, но 

должно пройти еще много времени, прежде чем его окаменевшее сердце 

отзовется на ее чувства. Ютта похожа на сестру Отара: «Бланка обладала 

большим достоинством, которое ей придавало осознание душевного 

умиротворения и внутренний союз с Богом; Ютта, такая же смиренная, но 

более земная, счастливая в своей невинности, вере и любви»107. Именно 

Ютта становится супругой Отара в конце романа. 

Этапам жизни героя соответствуют отношения с тремя женщинами: 

Бланкой, Ливией и Юттой. Любовь к Бланке ставит героя перед выбором: 

жениться и погубить душу или признать ее сестрой. Само это колебание 

делает его уязвимым для греха. Ливия вызывает в герое тёмную, 

разрушительную страсть, что приводит к его нравственному разложению, 

она противопоставлена Бланке. Любовь к Ютте, напротив, связана с 

нравственным возрождением героя: «Эта прекрасная девушка произвела 

сильное впечатление на Отара, и его чувства к ней усиливались и 

становились теплее по мере того, как он приближался к ней в своей 

богобоязненности и кротости»108. 

Сильвестро – красивый молодой человек, очаровывающий Отара 

своей таинственностью: «На его бледном лице отражалась холодная 

серьёзность. Как и другие, он без всякого отвращения осушал кубок за 
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кубком, словно в них была вода, но и это не радовало его, он никогда не 

пьянел. Этот человек всецело завладел вниманием Отара»109. Он продал 

душу дьяволу и старается склонить Отара к тому же, отправив его в 

Верону к маркизу ди Руно, когда Отар внутренне готов вступить в сделку 

с силами зла. 

Образ паломника дважды появляется в романе в переломные 

моменты судьбы героя. Отар узнает в рассказе паломника свою 

собственную историю, и потому паломника можно считать еще одним 

двойником Отара. Их встреча в тот момент, когда герой выбирает верный 

путь, предвещает перемены, которым еще предстоит произойти в душе 

героя. Паломник рассказывает, что его собственная душа была прежде 

заражена пороком, и он не находил покоя, пока путешествие к святым 

местам не исцелило его душу: «Я ощутил блаженную надежду уже в 

начале моего странствия, а сейчас я уверен в том, что со мной милость 

Божья»110.   

При создании романа М. Хансен опирается на традицию романа 

воспитания, неотъемлемой чертой которого является история становления 

личности, а жизненные коллизии оказываются своеобразной школой, 

формирующей характер и мировоззрение персонажа, что определяет и 

структуру романа. Трехчастное деление соответствует этапам взросления 

героя: детство – возмужание – зрелость. Мотив тайны рождения, 

характерный как для готического, так и для просветительского романа, 

выполняет сюжетообразующую функцию. Все персонажи так или иначе 

связаны с Отаром – должны помочь ему на этом пути или помешать. От 

его выбора зависят судьбы почти всех героев.  

Но вместе с тем принципы просветительского романа воспитания, 

получают в произведении Хансена новое романтическое осмысление.  
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Отар не только воспитывается, приобретает опыт общения с другими 

людьми, но и должен постичь истину – понять, что мир не таков, каким он 

кажется обывателю, что только смирение перед Богом и его помощь могут 

направить на верный путь.  

В самом образе главного героя ярко выражен принцип 

романтического двоемирия: борьба противоположных трансцендентных 

сил (добра и зла) становится внутренней борьбой, проявлением 

противоречивых свойств личности, а критические ситуации необходимы, 

чтобы показать двойственную природу его души. 



 76 

2.3. Время и пространство в романе  

 

Пространственно-временная организация романа «Отар 

Бретонский» представляет собой многоуровневую систему, в которой 

отчетливо проявляется не только принцип романтического двоемирия, но 

и христианское начало основных оппозиций: Бог—Сатана; добро—зло, 

красота—безобразие, истина—ложь.  

Именно в ключе конфликта между Богом и Сатаной осмысляются 

основные конфликты персонажей в людском мире. Полем вечной битвы 

становится каждый компонент мироздания, в том числе человек111. 

Представление Хансена о романтическом двоемирии проявляется и на 

уровне пространственной организации: «...отсутствие противопоставления 

сказочной действительности иным пространствам и мирам. <…> Все 

происходящее подчинено единой логике, а чудо и волшебство являются 

естественным и само собой разумеющимся, вне зависимости от того, где 

разворачиваются все события. <...> хронотоп предстает достаточно 

простым, линейным; персонажи перемещаются во времени и 

пространстве, не выходя за рамки собственной сказочной реальности, 

составной частью которой и является чудесный элемент. <...> само “чудо”, 

“волшебство” не воспринимаются как нечто экстраординарное»112.  

Во внутреннем романном пространстве воплощение зла – Валрун – 

не универсальный образ дьявола, но и не сказочный персонаж в 

буквальном смысле. Указано, что дьявол – его господин; возникает эффект 

разомкнутости вымышленного пространства, которое соотносимо с 

реальной действительностью с ее абсолютным злом. Когда Отар 

одерживает победу, Валруна поглощает земля. Одновременно с этим все 

                                                        
111См. об этом: Федоров Ф.П. Романтический художественный мир: пространство и время. Рига, 1988.  
454 с. 
112Коровин А.В. Генезис жанра истории в творчестве Х.К. Андерсена // «По небесной радуге за пределы 
мира»: к 200-летнему юбилею Х. К. Андерсена. М., 2008, с. 71. 
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последователи злодея, где бы они ни находились, убивают себя. Ульрикка, 

Арманд и Раймонд не просто умирают, но переходят в иную реальность, к 

которой стремились на протяжении всего повествования.  

Эти измерения не представлены в повествовании, но сама идея 

романтического двоемирия подразумевает их. Оппозиция двух миров – 

мира кромешной тьмы и светлого мира на небесах – обозначена и в 

пророчестве Уллера при помощи поэтических образов. Этими средствами 

в романе представлен скорее намек на существование миров, одним из 

которых управляют светлые, другим – тёмные силы.  

События земного бытия отнесены к условному Средневековью, что 

характерно для романтических произведений. В данном случае нет даже 

формального указания на какую-либо эпоху, так как имя правящего 

монарха не называется: он везде упоминается просто как император.  

Внутреннее время в романе, как уже было показано выше, теснее 

всего связано с образом главного героя. Прошлое и будущее Отара 

становятся сферой открытий не только для него самого, но и для читателя.  

Прошлое представлено различными временными пластами:  

1) недалекое прошлое, которое помнит главный герой; 

2) далекое прошлое, о котором Отар почти ничего не знает. 

К первому автор относит завязку конфликта, когда Отар был еще 

ребенком и познакомился с карликом Уллером, что сыграло ключевую 

роль в развитии действия. С событиями далекого прошлого (второй пласт) 

связана тайна рождения героя и зловещее пророчество: им определяются 

события, которые кажутся случайными, но в процессе развития действия 

оказываются следствием борьбы злых сил за душу героя. Ларец, 

оставленный матерью Отара, связывает воедино его прошлое и настоящее, 

но, вопреки ожиданиям юноши, не содержит ответов на вопросы, а только 

вносит смятение в его душу. 

 Как уже было сказано выше, мотив тайны как таковой и тайны 
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рождения  в частности важен в композиционном отношении: все действия 

Отара так или иначе определены стремлением узнать историю своей 

семьи, что позволяет совместить различные временные пласты. Рассказы 

персонажей постепенно открывают отдаленное прошлое: историю отца и 

деда главного героя, заключивших сделку с темными силами.  

О будущем становится известно благодаря «книге судеб» и другим 

пророчествам, некоторые из которых связаны с Бланкой. В далеком 

прошлом старуха предсказала Арманду, что дочь спасет его и освободит 

от страданий, то есть информация о будущем отнесена к прошлому – 

судьба определена, но скрыта от героев. Уллер, впервые увидев Бланку, 

предсказывает, как бы в экстазе, что эта девушка приведет их с Отаром 

«… в кромешную тьму или в сияющее небо»113. Сестра становится опорой 

Отара в его нравственной борьбе. 

Четыре раза герой заглядывает в «книгу судеб». Во время первого 

посещения подземного дворца Отар находит комнату, в которой, 

склонившись над книгой, сидит Мертвый Старец. На ее страницах Отар 

видит рыцаря Артура и его оруженосца, с которыми он познакомится 

сразу после возвращения домой. Когда Отар второй раз заглядывает в 

книгу, то видит портреты Бланки и Германа, с которыми знакомится 

вскоре после этого. Третий раз Отар заглядывает в книгу после своего 

удивительного спасения из подземелий Валруна и видит, как открывается 

вход в часовню, который так упорно пытается расчистить его отец, и 

призрак матери: «Высокая фигура, закутанная в чёрный плащ, стояла со 

сложенными руками за спиной Арманда, положив свои руки ему на 

лоб»114.  

После этого все члены семьи Отара собиралются в часовне. В 

последний раз Отар видит в книге сияющее золотыми буквами слово 

                                                        
113Hansen M.C.Othar av Bretagne: et riddereventyr. – Oslo, 1994, s.70–71. 
114Ibid, s. 130–131. 
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«Покой!»115. Надпись появилась в книге незадолго до того, как Отар вошел 

в комнату, и была предсказанием будущего самого Раймонда, целиком 

зависящего от его внука. 

Биографическое время Отара – линейно; оно ощущается главным 

героем по-разному в зависимости от его эмоционального состояния. В 

первой и второй частях показано постепенное нравственное падение Отара 

– ему кажется, что время тянется бесконечно, а иногда почти 

останавливается, оставляя рыцаря один на один с решением, которое ему 

нужно принять. В третьей части, напротив, время ускоряется. 

Время протекает медленно в сценах, где перед героем стоит 

серьезный выбор: например, когда Отар должен решить, жениться на 

Бланке и скрыть их кровное родство, или открыть правду и потерять 

возлюбленную. Попытки рыцаря сопротивляться страсти к Ливии также 

отмечены замедлением времени. В ограниченном пространстве (заточение 

в темнице, пребывание в замке Арманда) время растягивается – это 

мучительно длящиеся часы, а во дворце Валруна время останавливается 

вовсе, в комнате Мёртвого Старца время застыло вместе с ним, а в 

ледяной долине оно оборачивается бесконечностью: «Казалось, что само 

время замерло: никакой намёк на перемены не мог помочь определить его 

ход. <…> Может, на поверхности земли прошли месяцы, а каждая минута 

казалась Отару годом»116.  

Противопоставление внешнего ограничения, даже заточения героя и 

внутренней свободы личности трижды показано в романе. В самом начале 

Отар обитает в пространстве крестьянской хижины, где он вырос, и до 

первого нравственного падения не ощущает ограниченности этого мира. В 

середине второй части, когда за растрату и любовную связь с 

императрицей Ливией герой был брошен в тюрьму, Отар смог бы 

                                                        
115Ibid, s. 160. 
116Ibid, s. 128–129. 
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чувствовать себя как в роскошном дворце, если бы обратился к Богу, то 

есть заглянул внутрь себя: «Поистине хорошая возможность для 

серьёзных раздумий. Но Отар лишь проклинал свою несчастную судьбу, 

искал порок везде, но только не в себе, совсем забыв, что корень всего 

этого лежал в его душе, павшей так низко. Стоило ему обратиться к 

Господу, и его сердце забилось бы свободнее в тюрьме, чем на воле в 

замке, но Бог был чужд его душе»117. 

Разрушенный замок в лесу, где живет безумный рыцарь, становится 

тюрьмой Отара, но, преодолев страх и отвращение и заглянув внутрь себя, 

герой обретает подлинную свободу: «…он всё же должен был смириться 

со своей судьбой и продолжал надеяться завладеть ключом. Так прошли 

несколько мрачных дней. Но старик не доверял ему и всё ещё прятал 

ключ. И чем больше с каждым днём старик привязывался к Отару, тем 

сильнее сам он ощущал долг помогать несчастному»118. Приняв решение 

заботиться о старике, пренебрегая своими интересами, он становится по-

настоящему свободным.  

Пространство романа так же условно, как и время. Наряду с 

реальными географическими названиями: Веной, Вероной, Галлией и 

Бретанью, используются вымышленные, такие как Арнспа, что, по словам 

А.Д. Михайлова, в рыцарском романе: «… создает иллюзию 

вневременного пространства, причудливо и фантастично 

сосуществующего с реальным или наложенным на него»119. 

В произведении можно выделить группы локусов, имеющих 

большое значение для развития сюжета. Например, три хижины: в первой 

прошло детство главного героя, там он получил нравственное воспитание. 

С ней связаны его счастливые воспоминания, а отъезд оттуда ощущается 

                                                        
117Ibid, s. 102–103. 
118Ibid, s. 136. 
119Михайлов А.Д. Французский рыцарский роман и вопросы типологии жанра в средневековой 
литературе. М., 2006, с. 151. 
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как потеря дома и этических ориентиров. В моменты душевных мук Отар 

вспоминает дом своего детства и испытывает «отчаянное желание 

вернуться в прекрасное детство, в хижину Синара»120. Эта хижина 

располагается в отдалении от деревни, но рядом с лесом и подземным 

дворцом.  

Во второй хижине Отар боролся с влечением к сестре и вышел из 

этой внутренней «битвы» победителем, а в третьей произошла его встреча 

с разбойниками и Юттой. Благодаря этому событию он понял, что не 

способен отличить добрые намерения от дурных, а знакомство с Юттой 

привело его к воссоединению с родным отцом и нравственному 

возрождению. Таким образом, «хижина» – место нравственного роста 

героя – положительный локус. 

Вторым подобным локусом является замок. Руины замка в лесу, 

неподалеку от хижины Синара становятся местом, обозначающим вход в 

подземный дворец. На особую мистическую роль этого образа указывает и 

то, что не каждый способен пересечь некую границу: «никто не 

осмеливался войти в замок, окутанный слухами о колдовстве и магии»121. 

Уллер, живший в подземном дворце, мог лишь выходить на поверхность в 

развалинах, но не покинуть их. Здесь Отар впервые встретился со своим 

братом, и они связали свои судьбы клятвой. Именно сюда герой 

возвращался каждый раз, желая проникнуть в чертоги подземного дворца. 

Замок Артура в Арнспе имеет для Отара особое значение, так как 

связан с образом дома. Именно там герой чувствует себя в безопасности, 

знакомится с Бланкой, надеется, что останется в нем навсегда. Но 

испортившийся характер Отара становится причиной постоянных 

конфликтов. Он настраивает остальных обитателей против себя, покидает 

замок, а потом долго не может вернуться из-за совершенных им 
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преступлений. Но, пройдя через испытания и возродившись духовно, в 

конце романа Отар снова возвращается в место, ставшее домом для него и 

его семьи.  

Замок императора в Вене в отличие от владений Артура не 

воспринимается Отаром как дом. С одной стороны, всё там тешит его 

гордость и тщеславие, а с другой, там он чувствует себя чужим: его не 

интересуют приемы и увеселения, он постоянно тоскует по Арнспе. 

Пребывание при дворе делает Отара безвольным, похожим на шахматную 

фигуру – им без труда управляют Ливия, Герман и Сильвестро. 

Руины замка, в котором живет Арманд, поначалу кажутся Отару 

страшными, таящими в себе какую-то опасность. Во время первого их 

посещения герой едва не сходит с ума от страха, который усиливается из-

за безумного рыцаря. Во время второго визита отношение Отара к замку 

меняется: он набирается там сил, оправляясь от ран после победы над 

лесными разбойниками; руины становятся местом его духовного 

возрождения. Отара раздирают внутренние противоречия, он не чувствует 

«почвы» под ногами, вся его жизнь похожа на плавание в лодке без 

штурвала во время «дикого шторма», но именно в разрушенном замке 

герой постепенно обретает внутреннюю свободу: «В Отаре, напротив, 

можно было увидеть покой, подаренный ему знанием о тяжёлых битвах с 

миром, из которых он вышел победителем. Но на его лице всё же 

отпечаталась своего рода покорность: он не забыл, кто помог ему 

победить. Воспоминания о прошлой жизни оставили в его взгляде 

серьёзность, которая никогда больше не покидала его»122. Он, как когда-то 

в хижине Синара, учится по Библии и хроникам, заботится о безумном 

старике, воссоединяется с братом, к тому моменту совершенно 

опустошенным и несчастным. Вместе они, поддерживая друг друга, 

отказываются от ложного пути, по которому шли. Здесь Отар крепнет 
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духовно настолько, что решается бросить вызов Валруну. 

Другой важный локус романа, подземный дворец Валруна, – 

«нечистое место», которое предстает «изнанкой» обыденного мира, 

искажающей его, как в кривом зеркале. Сам хозяин дворца так говорит 

герою о жизни в тёмном царстве: «Ты навеки враг Бога, но мой друг. Твоя 

цель и твое блаженство будет заключаться в самоотверженной борьбе 

против добра. Ты не отречёшься, Отар. Только будучи усердным в твоей 

новой должности, ты сможешь стать счастливым. Месть станет твоей 

радостью, сладострастие – твоим проводником, надменность – твоим 

счастьем. То, что раньше было пороком, теперь станет добродетелью. 

Преступление отныне – твоя заслуга. Я ниспосылаю тебе много лет во имя 

твоего и моего господина»123.  

Ю.Б. Ясакова указывает на одно из ключевых свойств «готической» 

поэтики: «“вертикаль” “готического” романа одновременно имеет два 

измерения – в высоту и в глубину. Внешнее пространство разворачивается 

в высоту (горные пики, скрывающиеся в облаках, леса, венчающие 

вершины холмов, готические башни, устремленные ввысь и т.п.), а 

внутреннее пространство – в глубину. Внутренняя архитектура 

готического пространства являет собой “углубляющуюся” структуру 

комнат и сводчатых подземелий, коридоров и потайных ходов»124. 

Подобное пространственное деление характерно и для этого романа. 

Герой путешествует не только по разным городам и замкам, но и 

спускается в подземелья, на дно пропасти и т.д.; с «низом» связано все 

самое ужасное, мучительное и злое: «это было действительно ужасающее 

место. Отар оказался в бесконечно глубокой долине, окруженной крутыми 

скалами, на головокружительной высоте почти смыкающимися вместе и 

пропускающими вглубь лишь слабые ломаные лучи, чтобы те тусклым 
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светом озарили страшную мертвую природу. Его сковал холод. В 

пропасти была лишь вечная мерзлота и ни одного живого существа, ни 

одного чахлого растения. В долине стоял промозглый и влажный, почти 

застывший туман, а от земли шло ядовитое испарение»125. Все те, кто 

казался ему мудрым сильным и счастливым, были сломлены и 

порабощены: «он обратил внимание на имя, нацарапанное на ледяной 

корке ногтем. Это было имя Германа. <…> И, взгляните-ка! Всё больше и 

больше имён показалось рядом и над первым: среди них были и 

Сильвестро, и Арманд из Бретани»126. Перенос всего отвратительного, 

ужасного, уродливого и пугающего в недра лабиринтов, погребов, шахт и 

подземелий становится отличительной чертой пространственной 

организации многих произведений Хансена. То, что неприемлемо наверху, 

в реальном мире, становится обычным в подземельях, скрытых от божьего 

света.  

Подземный дворец с его беспорядочным переплетением переходов и 

дверей, ведущих в новые комнаты, буквально становится в романе 

лабиринтом. Его обитатели Валрун и Уллер имеют отталкивающую, даже 

пугающую внешность. Отар после посещения дворца-лабиринта меняется: 

его охватывает гордость и тщеславие, он вспоминает, что в его жилах 

течет аристократическая кровь, начинает стыдится приемного отца, 

мечтает о героических подвигах и славе. В душе героя происходит 

постепенная подмена ценностей, размывается граница между добром и 

злом: «Как мифическое в скульптуре кажется нормальным, если 

соблюдены пропорции, так и сверхъестественное выглядит обычным, если 

каждая картинка вокруг – чудо. Отар приучился смотреть на волшебный 

мир как на свой, и страх покинул его»127.  

Сверкающий дворец служит пристанищем тёмных сил, потому 
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Уллер, возвращаясь в него, забывает все, что Отар рассказывал ему о Боге, 

а сам герой не может произнести вслух имя Спасителя: «К своему 

огорчению, он обнаружил, что Уллер забыл всё, чему он учил его о Боге и 

Спасителе, о набожных патриархах и святых мучениках. А когда он снова 

попытался рассказать ему, карлик сидел с широко раскрытыми глазами и 

не обращал на него никакого внимания. Наконец, Отар понял, что не 

говорил обо всём этом, а лишь думал про себя, и, хотя мысли эти были так 

реальны, что ему казалось, что он выражает их, язык не поворачивался 

произнести ни одного святого имени»128. Подземный дворец – не только 

ключевой локус романа, но и место, где начинается и заканчивается 

история Отара. Здесь он проходит своеобразное испытание: сначала его 

охватывает ужас, потом ему удается победить страх, победа над хозяином 

замка в конце романа знаменует крепость духа главного героя и его 

полное нравственное возрождение. 

Дворец в Вероне также принадлежит Валруну, в его роскошном 

убранстве нет ничего необычного, но стены кабинета отделаны зеленым 

сукном, что связано с мотивом игры129. В подвале проходят собрания 

учеников ди Руно, отдававших себя в его власть, среди них множество 

влиятельных особ, в том числе и в духовном сане. Отару многое 

открывается: «За короткий период он узнал много нового и вскоре должен 

был войти в более узкий круг, членам которого маркиз доверял свои самые 

сокровенные тайны»130. В Вероне Отар особенно уязвим. Ослепленный 

открывшимися ему тайными знаниями, обещанием могущества и 

богатства, испытывая ложное чувство безопасности, он практически готов 

                                                        
128Ibid, s. 36. 
129Как известно, столы для ломбера – старинной карточной игры - обтягивали зеленым сукном. Выбор 
сукна не случаен, так как во время игры записи делались мелом, использовать гладкую поверхность из 
дерева было неудобно. Надписи быстро стирались, поэтому столы стали обклеивать сукном. Зеленое 
сукно, было воспето многими поэтами, в том числе А.С. Пушкиным: «Зеленые столы раскрыты – зовут 
задорных игроков». Со временем записи на столе перестали делать, но зеленое сукно осталось и стало 
одной из отличительных черт стола для покера.    
130Ibid, s. 113. 
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заключить сделку с Ди Руно. 

Локусу «нечистого места» противопоставлен локус «святого места», 

куда стремятся члены семьи Отара. Арманд без устали разбирает 

заваленный камнями проход к часовне, но не может открыть эту дверь.  

Лишь легкое прикосновение руки Бланки, которая была отрешена от всего 

земного, открывает дверь в часовню, принося старику облегчение. В конце 

романа, когда врата часовни распахиваются, дед и отец Отара уходят в 

Светлый мир в сопровождении духа покойной жены Арманда Улльрики. 

Сам Отар на протяжении всего романа боится, что двери откроются, 

поскольку одержим злыми силами, но в конце романа, победив Валруна, 

он с радостью входит вместе с семьей в раскрытые двери часовни.  

Монастырь также ассоциируется с безопасным, святым местом, где 

возможно получить защиту от тёмных сил и успокоение для израненной 

души. Так поступила Ульрикка, оставшаяся в одиночестве и боящаяся 

мести Валруна: нашла свою тихую обитель в Берне. Арманд, обманув 

демона, пытался скрыться в монастыре. Бланка сообщает о своем желании 

прожить оставшуюся жизнь в келье матери. Сам Отар, стремившийся 

попасть в Берн, где в это время находились его сестра и мать, достигает 

цели своего путешествия только в конце третьей части, в тот момент, 

когда его нравственное возрождение полностью завершилось. 

В пространственной организации романа значимы и более мелкие 

локусы, и среди них – комната Мёртвого Старца, пространство внутри 

подземного дворца, недоступное силам зла, но вместе с тем безрадостное 

и темное: «Наконец, он оказался в большой чёрной комнате <…> В 

комнате царила ничем не нарушаемая тишина и покой: даже тусклое 

пламя лампы не шевельнулось от дыхания Отара, склонившегося над 

книгой»131. Мёртвый Старец, замкнутый в пространстве комнаты, с 

помощью книги судеб, лежащей на столе, наблюдает за борьбой своего 
                                                        
131Ibid, s.38–39. 
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внука против темных сил. Отар не только узнавал в этой комнате о своем 

будущем; она стала для него чем-то вроде островка покоя и тишины в 

«бескрайнем бушующем море» подземного дворца. Именно там герой 

спасся от хозяина замка Валруна, который не имеет власти над местом, где 

томится Раймонд.  

Главный герой попадает в это помещение не только через дверь во 

дворце, но и прямо из хижины Синара через длинный тёмный проход. 

Связующим звеном между подземным дворцом и комнатой Мёртвого 

Старца служит заветная дверь, через которую может пройти только Отар. 

Эта дверь, вовремя открывшаяся перед героем, и спасла его от Варлуна: 

«Он толкнул Отара перед собой, но в миг, когда открылась дверь, ведущая 

в долину, рядом с ней распахнулась ещё одна дверь. Проворным 

движением Отар проскользнул в неё. Валрун хотел схватить его, но Отар 

уже был внутри и ничком упал на землю <…> вдали сидел Мёртвый 

Старик, склонённый над своей книгой у маленькой лампы»132. 

Следует отметить, что переход Отара в другой пространственный 

пласт всегда сопровождается затемнением и сужением пространства: 

проход в подземный мир; узкая тропинка, ведущая в лес; темный проход к 

затемненной беседке в заросшем саду, где происходили свидания Отара и 

императрицы Ливии. Существует два входа в подземный дворец. Первый 

– лаз в развалинах замка в лесу. Этим способом герой пользовался 

преимущественно в детстве и во время своего последнего визита в 

подземный замок, когда одержал победу над Варлуном и разрушил его 

шахматную доску. Второй вход, но не выход, располагается в обрыве 

недалеко от хижины приёмного отца героя Синара.  

Большое значение в романе приобретает образ «порога» – это 

символическая граница между духовным падением и воскресением, между 

жизнью и смертью. Отар все время оказывается в пограничных ситуациях: 
                                                        
132Ibid, s. 130. 
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достигает крайней степени унижения и нравственного разложения, но ему 

удается найти путь к истине. В минуты духовного падения происходит 

своеобразная смерть души героя: «Холодные слова мудрости потушили 

огонь веры в сердце Отара»133. Именно в подобных ситуациях 

определяющую роль играют «пограничные» архетипические образы: 

дверь, окно.  

Первый раз во время пожара в доме Бланка и второй раз – в лесной 

хижине – Отар подвергается искушению. Увидев Германа через окно, 

герой замечает его демоническую сущность, прежде скрытую: «Тогда он 

услышал приглушенный кашель у низкого окна. Он обернулся – и увидел 

Германа, с дьявольской улыбкой заглядывающего внутрь через стёкла»134. 

И в другом эпизоде, проснувшись: «…прямо под своим окном он увидел 

Германа, скорчившегося под дубом и громогласно смеявшегося»135. Отара 

вновь пугает подобное преображение старого друга. На грани между сном 

и явью герой замечает нечто тревожное, зловещее, чему прежде он не 

придавал значения.  

Демоническое прорывается в жизнь героя, когда сознание его 

находится в пограничном состоянии. Действие сопровождается описанием 

буйства природы, что нагнетает атмосферу тревожности и становится 

предзнаменованием дальнейших событий: «Встревоженный этим 

видением, Отар вскочил и открыл окно. Над полями повисла тишина, но 

уже собиралась непогода. Ветер плотно сбивал в кучу тяжёлые тучи. 

Послышался раскат грома, и капли дождя с плеском начали падать с неба. 

Звуки грома доносились всё чаще и сильнее. С треском в небе сверкнула 

молния и ударила в высокую деревянную башню на углу крепостной 

стены. В мгновение ока башня была охвачена огнём, и казалось, что дождь 

                                                        
133Ibid, s. 116. 
134Ibid, s. 107. 
135Ibid, s. 61. 
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подливал в огонь масло»136.   

Локус леса является одним из самых важных в романе. Именно там с 

героем происходят многие события, определяющие его дальнейший путь. 

Отар был воспитан в хижине на границе с чащей. В лесу он впервые 

слышит голос своей сестры, поющей песню; во время охоты старый 

оруженосец Герман рассказывает Отару, что Бланка его сестра. В лесу 

Отар самосовершенствуется и переживает нравственное перерождение.  

Вход в подземный дворец также находится в лесу, как и замок Арманда, в 

котором герой нравственно возрождается и получает внутреннюю 

свободу.  Лес «нейтрален» по отношению к герою, он представлен как 

бескрайнее, вневременное пространство, противостоящее ограниченности 

дороги, по которой движется герой.  

Также в романе четко выстраивается оппозиция «свое» – «чужое». 

«Свое» пространство является понятием не только топографическим, но и 

нравственным, обозначает принадлежность к человеческому. «Чужое» – 

неизведанное пространство – поначалу кажется герою враждебным. 

Плохое, гиблое место, связано с колдовскими силами, где Отару грозит 

опасность. Граница между этими пространствами пролегает в лесу. 

В этом произведении Хансена ярко выражен соответствующий 

системе М.М. Бахтина хронотоп дороги: герой практически всегда 

находится в движении, как в прямом, так и в переносном смысле. Для него 

путь морального совершенствования и возмужания является и путем в 

буквальном смысле. Первое появление Отара происходит, когда он 

пребывает в движении: недолгий путь от хижины, где живет герой, до 

руин замка в лесу представляется ему путешествием полным опасностей. 

Позже он вырастает и покидает дом своего приемного отца, отправляясь в 

большой мир. Герой совершает несколько продолжительных путешествий, 

а в конце романа даже предпринимает паломничество, что символизирует 
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его неосознанное стремление к гармонии. 

Роман «Отар Бретонский» стал важной вехой в норвежской 

повествовательной традиции. На протяжении всего творческого пути 

писатель возвращался к проблемам – нравственным и этическим – 

поднятым в этом романе. Темы поиска человеком собственного места в 

мире, необходимость отличить настоящее от фальшивого и надуманного, 

добро от зла – снова и снова будут возникать в произведениях Хансена. 

Произведение обнаруживает присущий романтизму синтетизм. В нем 

наравне использованы элементы готической поэтики, романа воспитания, 

поэтики рыцарского романа с его сказочными элементами, легендами и 

абстрактным Средневековьем. В романе ярко выражен принцип 

романтического двоемирия, который проявляется как на уровне образной 

системы, так и на уровне хронотопа. 

Образ Отара М. Хансен создает, используя принципы романа 

воспитания, неотъемлемым признаком которого является история 

становления личности, что подтверждается трехчастным делением 

структуры романа, но писатель переосмысливает эти основы в 

романтическом ключе, вводя принцип романтического двоемирия. 

Двойственность души Отар коренится глубоко в его природе, а не 

является следствием прямого воздействия дьявольской воли. Борьба 

различных сил (добра и зла) явлена и внутренней борьбой 

противоречивых свойств личности, а критические ситуации необходимы, 

чтобы показать двойственную природу человеческой души. 

По словам норвежского литературоведа В. Дала: «Если бы этот 

роман был написан на одном из распространённых языков в период 

расцвета европейского романтизма, сегодня он, по всей вероятности, был 

бы вписан в историю мировой литературы»137. 

                                                        
137Dahl W. Norges litteratur: Tid og tekst 1814–1884. Oslo, 1981, s. 31. 



 91 

ГЛАВА 3. САГОВЫЙ СЮЖЕТ В РОМАНЕ М.К. ХАНСЕНА 
«САГА О ХИЛЬДЕ» 

 

3.1. Романтические принипы изображения прошлого  
 
В 30-е годы XIX века в Норвегии начинается активное изучение 

национальной истории и фольклора: появляются сборники народных 

сказаний, легенд и переводы саг. Как и датские романтики, норвежские 

писатели и ученые видели в эпохе Средневековья «золотой век», 

утраченный ныне. Во многом благодаря А.Г. Эленшлегеру, черпавшему 

сюжеты для своих произведений у Саксона Грамматика и в сагах о 

древних временах, в Скандинавии возникла определенная традиция 

обработки этих мотивов: «… следуя общеевропейской романтической 

традиции, скандинавские писатели  рассматривали эпоху викингов как 

нечто идеальное и уже недостижимое. Эта традиция существовала и в 

Норвегии»138, – пишет О.С. Ермакова. Эленшлегер одним из первых стал 

называть «сагами» свои новеллы, чтобы подчеркнуть их генетическое 

родство с шедеврами древнескандинавской словесности. 

На волне всеобщего интереса к национальному прошлому 

возрастает популярность исторических романов Вальтера Скотта, 

отвечающих потребностям и вкусам современников139. Под влиянием В. 

                                                        
138 Ермакова О.С. Интерпретация древнеисландских саг в романах Коре Холта. Дис. канд. филол. наук. 
СпбГУ. СПб, 2004. 166 с. – с. 56 
139Пик популярности В. Скотта в Норвегии приходится на период 1825–1835 гг. По данным 
Университетской библиотеки Осло, самыми популярными романами шотландского писателя были: 
«Эдинбургская темница» (142 выдачи), «Кенилворт» (135), «Аббат» (125), «Певерил Пик» (116), 
«Талисман» (116), «Гай Мэннеринг» (109), «Редгонтлет» (107), «Антиквар» (96) и «Приключения 
Найджела» (95). Этот выбор представляется весьма интересным. Темы некоторых романов Скотта 
особенно близки Норвегии, так как исторические пути Шотландии/Англии и Норвегии/Дании имеют 
заметное сходство. В. Скотт в цикле шотландских романов поднимает проблему двойственного влияния 
Англии: с одной стороны, она несет угрозу национальной самостоятельности и простому, 
традиционному образу жизни Шотландии, а с другой, импульсы с юга могут обогатить и подарить ей 
более насыщенную культурную жизнь, политическую стабильность и мир. Типичный представитель 
новой норвежской интеллигенции – человек, который некоторое время провел в Дании и имеет тесные 
дружеские, семейные и рабочие связи в этой стране, но в то же время воспринимает себя норвежцем и 
мечтает о независимости и самостоятельности своей родины. Норвежец мог соотносить изображение 
другой страны на севере со своей собственной историей и традициями, оглядываясь с восхищением, 
неодобрением и некоторым страхом на своего богатого южного соседа, королевство с сильной 
экономикой, крупными городами и королевским домом. Логично, что этот читатель предпочел бы те 
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Скотта и А.Г. Эленшлегера М.К. Хансен обращается к легендарному 

прошлому своей страны, что нашло отражение в романе «Сага о Хильде» 

(Hildas saga, 1838), ставшем первым романом в Норвегии, основанным на 

саговом сюжете. 

Фабульную основу романа составляют пять глав «Саги о Хальве и 

людях Хальва», относящейся к «сагам о древних временах»140 и 

посвященной конунгу Хьёрлейву Женолюбу. Хансен полностью сохраняет 

последовательность событий, описанных в саге, но переосмысливает их в 

романтическом ключе. Так, главная проблема произведения – 

нравственное становление личности – занимает существенное место в 

творчестве Хансена, о чем говорилось выше. Большое внимание уделяется 

внутреннему миру героев, правдивому изображению личностных 

переживаний. Особое значение в романе приобретает нехарактерная для 

саг тема любви, а персонажи раскрываются через их способность любить. 

В романе «Отар Бретонский» представлен весь путь становления 

личности героя. Испытания, которым подвергается Отар, помогают найти 

себя, а любовь становится для него наградой. Хьёрлейв уже в начале 

повествования вполне сформировавшаяся личность: ему около сорока, он 

хорош собой, отважен, богат и честолюбив, но постепенно 

обнаруживается, что он малодушен, эгоистичен и легкомыслен, а 

привлекательность – лишь маска, скрывающая пороки.   

Произведение открывается сценой знакомства Хьёрлейва с Хильдой 

и их свадьбой. Норвежский конунг, очарованный красотой и добрым 

                                                                                                                                                                            
романы Скотта, в которых наиболее ярко отражены националистические взгляды (Шотландия против 
Англии), поскольку ситуация напоминает норвежскую. Как, например, в романе «Эдинбургская 
темница».  
140Саги принято делить на группы в зависимости от того, насколько далеко в прошлом происходили 
описываемые события и где они происходили. На основе этого можно выделить пять групп: саги о 
древних временах; саги об исландцах или родовые саги; саги о современности, действие которых 
происходит в XII–XIII вв.; королевские саги; саги о епископах. М.И. Стеблин-Каменский отмечает, что в 
единственном обширном опубликованном собрании саги о древних временах были названы «поздними 
средневековыми исландскими романами», т.е. в отличие от родовых саг не воспринимались как 
достоверные исторические источники. Именно к этой группе относится «Сага о Хальве и людях 
Хальва».  



 93 

сердцем девушки, верит, что именно она принесет в его жизнь счастье и 

покой, но, принимая все добродетели своей возлюбленной, он в 

действительности не ценит ее. И только пройдя через многочисленные 

страдания и испытания, Хьёрлейв оказывается способным по-настоящему 

открыть свое сердце Хильде.  

Автор сознательно не включает в роман присутствующий в саге 

эпизод ссоры конунга с троллем: обиженный и побежденный тролль 

клянется отомстить обидчику и разрушить его счастье. В романе же 

преследующие героя неудачи – результат его собственной нравственной и 

эмоциональной незрелости, а не внешних влияний – проклятия и злого 

рока. Как и в «Отаре», перерождение Хьёрлейва становится возможным 

только после того, как герой переживает полное крушение своих надежд. 

Обратившись к богам, он получает помощь и находит свой подлинный 

путь. Хильда проходит через все испытания вместе с мужем. Её кроткая 

любовь и бесконечная преданность оказывают на душу конунга 

исцеляющее действие и смягчают его сердце. Одержав победу над собой, 

Хьёрлейв обретает покой и счастье, о которых мечтал в начале романа. 

Хансен сознательно отклоняется от финала саги: конунг убит в бою, а 

Хильда вступает в новый брак. В романе счастье героев получено в 

награду после долгой нравственной борьбы и становится вполне 

заслуженным.  

После свадьбы Хильда отправляется вместе с мужем в морской 

поход, во время которого помогает таинственной женщине вернуть рог, 

похищенный конунгом из разрушенного кургана. В благодарность 

незнакомка дарит ей три волшебные вещицы: зеркальце, излучающее свет, 

подобный солнечному, жемчужину, благоухающую ароматом тысячи роз, 

и саламандру, способную погасить любое пламя. Эти подарки не раз 

помогают жене конунга избежать беды.  

Появление загадочной женщины представлено как сон Хильды: 
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«Вскоре веки королевы сомкнулись, и арфа медленно сползла из её рук. 

Вдруг прямо возле неё что-то зашуршало. Одурманенная сном, или, 

вернее сказать, во сне Хильда увидела старую женщину всего в поллоктя 

высотой с фигурой ужасно широкой из-за многослойных одеяний, а над 

грубым морщинистым лицом нависал большой капюшон. <...> она со 

вздохом покачала головой и, словно заметив, что королева спит, медленно 

подкралась к ней, осторожно подобрала с земли арфу и повесила её на 

ленту, свисавшую с крючка на опоре палатки»141. Именно это действие 

утром помогает Хильде понять, что ночная незнакомка ей не приснилась, 

так как оброненная во сне арфа действительно висела на стене. 

Обретение даров также представлено как сон: в тлеющих углях что-

то зашевелилось, потом показался маленький человечек похожий на 

незнакомку, обещавшую Хильде дары: «Это была ещё меньшая, хилая 

фигура карлика в серых одеждах с заострённым красным колпаком на 

голове. <…> карлик достал из котомки маленькую прямоугольную 

коробочку из простого дерева, открыл, тщательно проверил содержимое и 

поставил её на скамью возле постели королевы. После этого карлик снял 

колпак и трижды поклонился ей так низко, что в конце концов ударился 

лбом. <…> он отвесил ещё один подобающий поклон, задул щепу и 

исчез»142. Найдя утром шкатулку у кровати, Хильда опять понимает, что 

это был не сон.  

С помощью волшебной жемчужины, подаренной незнакомкой, 

Хильда добивается расположения первой жены конунга Хьёрлейва. Эса 

была настолько очарована волшебной вещицей, что не смогла отказаться 

от предложенной дружбы. 

 Вскоре Хьёрлейв знакомится с дочерью датского конунга Рейдара – 

прекрасной Рингю – и хитростью получает согласие на брак с ней. И если 

                                                        
141Hansen M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858,  s . 95. 
142Ibid, s. 105. 
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в саге Рейдар неохотно дает свое благословение, предчувствуя, что конунг 

принесет несчастье в их дом, то в романе он понимает, что дважды 

женатый Хьёрлейв, падкий на женскую красоту, хитер и легко идет на 

обман, если этого требуют его интересы.   

Хьёрлейв пренебрегает предостережением пойманного водяного, что 

Рингю погибнет, если покинет отчий дом, так как с недоверием и 

презрением относится к сверхъестественным существам. Если в саге 

морской дух угрожает храброму викингу расплатой за обиду, то в романе 

он появляется, чтобы предупредить о грозящей беде. Смерть дочери 

приводит датского конунга в ярость, и он собирает дружину, чтобы 

отомстить за её гибель. Мотив мести – движущая сила саги – и в романе 

играет важную роль.  

В средневековой Скандинавии не было исполнительной власти, 

защита жизни и имущества человека ложилась на плечи его самого, его 

друзей и семьи. Кровная месть была гражданским долгом каждого члена 

общества и не зависела от его личных симпатий и антипатий, поэтому 

известие о гибели сестры рушит привязанность Рёрика из саги к 

Хьёрлейву, тогда как в романе Рёрик отказывается верить в его 

виновность и пытается оправдать конунга. Необходимость мстить другу, 

которого отныне он должен считать своим врагом, становится личной 

трагедией. Рёрик полностью отдается своему горю: оплакивает погибшую 

сестру, жалеет о каждом мгновении, проведенном вдали от нее. Скальд 

Асмунд знает, что конунг невиновен, но понимает – битва неизбежна: 

«Это нельзя оправдать. Ты можешь простить его и, если это сходится с 

тем, что я говорю, я тоже могу простить его. Но от отца, потерявшего 

ребёнка, не стоит ждать снисхождения. Битва будет справедлива; и когда 

конунг бросает вызов, его сын, как и вся его дружина, не должен 

отступать. Как однажды я с благими намерениями, хоть и с неохотой в 

душе, пел драпы в честь норвежского конунга, когда он был женихом 
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твоей сестры, так же спокойно я теперь встречусь с ним в честном бою с 

мечом и копьём, если мне посчастливится биться с самим правителем 

Рогаланна»143. 

Рейдар наносит неожиданный удар, сжигает дом ненавистного врага, 

похищает его имущество и жен. Хьёрлейв той же осенью с помощью 

ответной атаки расправляется с датским конунгом. Но коварство Эсы едва 

не разрушило его планы и не стоило ему жизни: она предала его в руки 

врага, и только вмешательство верной Хильды, которая освободила мужа с 

помощью второго подарка – волшебной саламандры – спасло жизнь 

Хьёрлейву. В Норвегии жители на тинге решили утопить Эсу в болоте, но 

конунг отправил её вместе с приданым в Вальдас к семье.  

Этот роман сильно отличается от «Отара»: писатель уже не 

воспроизводит абстрактное европейское Средневековье, а обращается к 

прошлому Норвегии. Вслед за Эленшлегером он вводит в название романа 

слово «сага», чтобы указать на древность и историчность сюжета. Однако 

повествование в «Саге о Хильде» не имеет ничего общего с саговым. 

Сухой стиль саг не отвечал интересам автора. Хансен, будучи романтиком, 

стремился видеть «чудесное» даже в обыденной жизни и рассматривал 

свое творчество как возможность раскрыть читателям мир волшебства: 

«О, однажды придут времена, когда наши потомки будут обладать 

эликсиром, с помощью которого вмиг можно будет стать ясновидцем. Я 

действительно в это верю; <...> Но правда и то, что <...> в нашей 

литературе есть капли этого божественного напитка»144, – писал он К.Н. 

Шваку. 

Тем не менее, создавая роман о прошлом, Хансен вводит в 

повествование ряд аутентичных бытовых деталей: указывает точную дату 

начала событий и место действия – весна 640 года, остров Ньярдей; 
                                                        
143Ibid, s. 180. 
144Daae L. Af Maurits Hansens Breve til C.N. Schwach 1820-1842 // [breve] Historiske Samlinger II, Kristiania, 
1907, s. 357. 
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упоминает обычай, согласно которому женщины во время праздников 

располагались отдельно от мужчин  на «женской скамье»: «Хильда 

Стройная, спустившаяся из дальнего конца зала, где она сидела со своими 

служанками»; отмечает, что замужние женщины в те времена по-особому 

заплетали волосы: «Она оказалась молодой женщиной в богатой одежде и 

с благородной и очаровательной внешностью, а её причёска выдавала, что 

она замужем»145; что все необходимые записи делались рунами на 

каменных табличках; реалистично описывает воинов, их самолюбие и 

жестокое отношение к врагам; сражения берсерков; повествует об обычае 

разрешения споров с помощью поединка в специально отведенном месте 

на юге Норвегии Конунгахелле и обычае многоженства; упоминает в 

романе Харальда Прекрасноволосого, но допускает историческую  

ошибку, так как  конунг родился значительно позже, описанных в романе 

событий (ок. 872-930). 

Несомненно, что Хансен находился под очевидным влиянием 

творчества Вальтера Скотта, но его романы едва ли можно отождествлять 

с типом исторического романа, созданного шотландским гением. Скорее – 

он идет по пути, проложенному Ингеманном, который довольствовался 

весьма поверхностным знакомством с описываемой эпохой и подвергался 

нападкам критиков за излишнюю идеализацию Средневековья. Сам 

Ингеманн считал это обидным и несправедливым, ведь под его пером, по 

словам К.Ф. Тиандера: «...Средние века представали сказочно-красивым 

временем, когда “жить и мечтать” и “жить и томиться” стали 

равносильными понятиями. Он украшал своих рыцарей золотом и шелком, 

когда на самом деле в стране едва хватало серебра»146. Но романы 

Ингеманна были невероятно популярны, так как полностью отвечали 

потребностям читателей: «хотя в характеристике героев и в историческом 
                                                        
145Hansen M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858, s. 123. 
146Тиандер К. Ф. Эленшлегер и датский романтизм//История западной литературы (1800—1810). т. 2/ под 
ред. Ф. Д. Батюшкова. М.,1913, с. 242–243. 
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колорите они весьма часто страдают погрешностями, тем не менее, они 

имеют большую прелесть для датских читателей, ибо живо и ярко рисуют 

славнейший период, какой когда-либо был в истории Дании»147, – 

указывает Ф.В. Горн.  

Подобно Ингеманну, Хансен стремится воссоздать в романе 

идеализированную картину Средних веков: одевает своих героев в шелка, 

золото и роскошные доспехи, каталогизирует еду и напитки, поданные к 

столу во время пиров и т.д. Усадьба главного героя – норвежского конунга 

Хьёрлейва – изображена как роскошный дворец: «На холмах Рогаланна 

<...> расположился недавно выстроенный и чрезвычайно пышный по тем 

временам королевский двор. Жилые палаты, сделанные из тёмных брёвен, 

были увешаны коврами, а женская комната была так великолепна, что 

лишь лучшие храмы превосходили её по пышности. <...> С обеих сторон 

от двери стояли столы, покрытые пёстрыми заморскими скатертями и 

уставленные посудой искусной работы из серебра с внутренней позолотой 

или из чистого золота. Между ними стояли изящные фигурки из металла, 

слоновой кости, эбенового дерева и алебастра»148. В тексте романа 

появляются красочные описания языческих обрядов и упоминаний о 

древнескандинавских богах, но особое внимание уделяется культу 

Бальдра: «Передняя часть храма размером почти сто футов в длину и 

пятьдесят в ширину была в утренние часы уже вся заполнена людьми. 

Колонны на передней стене, отделанные фигурами богов, гордо 

возвышались над всеми. Там же по центру стоял алтарь, уставленный 

полукругом фигурами богов. На алтаре горел негасимый огонь, а рядом с 

ним лежал нетронутый пламенем золотой браслет, который конунги 

надевали на руку, собирая тинг. Кругом стояли жертвенные чаши 

всевозможных форм, наполненные кровью, которой окропляли алтарь и 
                                                        
147Горн Ф.В. История скандинавской литературы: От древнейших времен до наших дней. М., 1894, с. 
181. 
148Hansen M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858, s. 121. 
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стены храма»149. 

Хансен относит свой рассказ к далеким, уже забытым временам, 

постоянно противопоставляет современность и описываемую эпоху: 

делает акцент на том, что события романа происходили в период 

всеобщего благоденствия и изобилия, ныне утраченного: «Сейчас вокруг 

Нердёя жизнь стихла. Но во времена, когда ещё Хёгне правил на острове 

<…>, он был украшен множеством прекрасных строений с причалами 

<…>, а на просторных пастбищах пасся скот всех мастей, в то время как 

хорошо вооружённые и облаченные в дорогие одежды могучие воины 

ходили к пророкам, в те времена многие повсюду говорили о Ньярдёе и 

были там частыми гостями»150. 

Писатель был убежден, что вера в сверхъестественное поможет 

осветить потайные уголки человеческой души: «Нынче же у народа, как 

вы сами знаете, нет ни веры, ни суеверий, и они даже не стригут ногти по 

пятницам, но при этом никто не отваживается признаться в том, что в них 

одновременно продолжают жить, как вера, так и суеверие, проникая в 

самые глубокие уголки жизни. Небылицы и фантастические истории 

вполне могли бы полюбиться народу как тогда, так и сейчас, равно как и у 

наших бабок было не меньше историй, чем сегодня есть у их внучек; 

только сейчас небылицы называют сказаниями или новеллами …»151 

Хансен использовал сказочные мотивы, создавая романтизированный 

«мир древности». Обращаясь к народной традиции, в которой романтики 

видели свои эстетические образцы, источник и основу литературы, 

писатель стремился сохранить национальный характер норвежской 

литературы. 

Писатель вводит в роман образ Мирового Змея. Во время 

                                                        
149Ibid, s. 103. 
150Ibid,  s. 81. 
151Bing J. De skjulte mønstrenes gåte.//Forfatternes litteraturhistorie: Fra Maurits C. Hansen til Arne Garborg.  
B. 1/ red. Kjell Heggelund, Simen Skjønsberg og Helge Vold. Oslo, 1980,  s. 20. 
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путешествия Хильда говорит с мужем о своих чувствах, надеясь найти в 

нем поддержку: «Я покинула всё, что у меня было дома, чтобы 

последовать за тобой, Хьёрлейв, не в погоне за титулом королевы, но из 

любви к тебе. Будешь ли ты всегда любить твою Хильду и в чужих 

странах, и на своей родине?»152 Конунг заверяет её в своей вечной любви и 

верности, но читатель уже знает: конунг женат, и на новой родине Хильду 

ждет горькое разочарование – клятвы Хьёрлейва окажутся ложными. 

Шторм, разразившийся сразу после диалога, подтверждает это. 

Разбушевавшаяся стихия влечет корабль в пасть огромного морского 

чудовища. Надежда Хьёрлейва на собственные силы рушится, так как руль 

сломался при первом же усилии. Узнав, что корабль будет спасен от 

гибели, только если конунг принесет в жертву Морскому Змею самое 

дорогое, что у него есть, и, получив подтверждение, что именно она 

является «самой большой драгоценностью» мужа, Хильда решает 

принести себя в жертву и бросается в воду. Эту сцену, отсутствующую в 

саге, Хансен вводит в роман, чтобы еще раз показать жертвенность и 

доброту героини. Боги отвергают жертву, поскольку не ей храбрый викинг 

предан всей душой. Всё это время он думает только о себе: «В этот миг он 

думал только о себе, позабыв о Хильде»153. 

Значительное место в романе занимает история тролля Снэра, его 

семьи и древней вражды с людьми. Хильде благодаря мудрости, доброте и 

женской мягкости удается не просто спасти от гибели всю команду, но и 

подружиться с троллями, преодолев многовековую вражду. Автор 

отмечает, что судьба внучки Снэра не беспокоила никого, кроме Хильды. 

Она не осталась равнодушной к беде страшного тролля, грозящего 

гибелью всей команде, и спасла его внучку Мьёль.  В спасении бедняжки 

ей помогает волшебное зеркало – третий подарок загадочной незнакомки: 

                                                        
152Hansen M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858, s. 89. 
153Ibid, s. 91. 
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«Столпившаяся на палубе дружина с безразличием уставилась снизу вверх 

на старого тролля, не торопясь помочь ему в беде. Но единственный 

человек на корабле, самый слабый физически, но более других 

наделенный дарами души и сердца, Хильда, даже под страхом смерти не 

осталась глуха страшному горю ужасного врага, и кроме того, она была 

достаточно разумна, чтобы увидеть в этом возможный путь к 

спасению»154. Хансен противопоставляет силу духа физической силе. 

Доброта Хильды помогла ей одержать победу в битве, где был бессилен 

целый отряд храбрецов. Сходный мотив можно проследить и в «Отаре 

Бретонском», где сила духа, доброта и честность также ставились выше 

физической силы, смелости, гордости.  

Как и в первом романе, автор активно использует символику числа 

«три»: главная героиня получает от старой ведьмы три чудесных дара; на 

третий день пира Хьёрлейв влюбляется в Рингю; на третий день свадьбы 

он получает дурные вести от своих викингов; конунг имеет трех жен; на 

третий день плаванья Рейдар узнает о смерти своей дочери. Конунг 

Хьерлейв, отправляясь разыскивать свою первую любовь, находит три 

поколения женщин в этой семье, и только третья оказывается женщиной, 

которую он разыскивал и т.д. 

Автор прибегает к довольно интересному приему: о страданиях и 

смятении персонажей говорится в лирических стихотворениях, 

вплетенных в текст романа, как в саги вплетались скальдические висы, 

иллюстрирующие повествование. Но в романе подобные вставки служат, 

прежде всего, для усиления драматизма повествования, способствуют 

свободному выражению переживаний героев, а также несут в себе 

определенный философский смысл. В текст также включены песни, 

исполненные героями по случаю помолвки, для развлечения гостей на 

пиру, чтобы выразить мысль, которая не может быть высказана прямо. 
                                                        
154Ibid, s. 112. 



 102 

Хансен предпринимает попытку создания романтического 

исторического романа на основе сюжета из национального прошлого, 

используя сагу о древних временах. Он сохраняет последовательность 

событий, описанных в саге, но переосмысливает образы героев в 

романтическом ключе.  

Писатель противопоставляет силу духа физической силе; изменяет 

мотивы поступков героев; выводит на первый план правдивое 

изображение внутренней жизни персонажей, их личностных переживаний; 

использует мифологические и сказочные образы, чтобы раскрыть 

характеры. В романе особое значение приобретает тема любви, не 

характерная для саг, поскольку образы раскрываются через их 

способность к подлинному чувству. 
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3.2. Роль главного героя в построении сюжета 

Система образов этого романа, как и «Отара Бретонского», 

строится в соответствии с принципом романтического двоемирия, что 

выражено, прежде всего, в оппозиции мира людей и мира богов. Как и в 

саге, в романе множество персонажей, но подробно разработаные 

характеры присущи только центральным образам, а остальные 

представлены лишь именами и лишены индивидуальных черт. Все они 

группируются вокруг главного героя – Хьёрлейва, фактически дополняя и 

оттеняя его образ, что соотносимо с саговой поэтикой. «Современному 

читателю нелегко удержать в памяти содержание саги. В крупных сагах 

число персонажей очень велико – многие десятки, иногда (как в «Саге о 

Ньяле») сотни; в «Саге о Стурлунгах» более трех тысяч участников!»155, – 

так характеризует А.Я. Гуревич особенности образной системы в сагах. 

Центральные образы образуют две группы, что отвечает 

романтическим взглядам автора. К первой группе героев романа можно 

отнести героев с возвышенной душой, воспринимающих мир с детской 

непосредственностью, а потому способных в мгновенном озарении 

постичь тайны бытия, недоступные обывательскому здравому смыслу. К 

ним относятся Хильда – вторая жена конунга Хьёрлейва; её брат Сёльви; 

Рингю – третья жена конунга Хьёрлейва; её брат Рёрик; Асмунд – скальд 

конунга Рейдара, влюбленный в Рингю; Осмунд – скальд конунга 

Хьёрлейва, влюбленный в Хильду. В описании персонажей, чутких к 

духовному миру, подчеркиваются свойства, отличающие их от 

окружающих людей: так, например, Рёрик постоянно подвергается 

жестоким насмешкам со стороны отца за то, что, обладая львиной 

храбростью, честным и добрым сердцем, наделен почти женской 

утонченностью и красотой.  

                                                        
155Гуревич А.Я. «Эдда» и Сага. – М., 1979 С. 124 
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Кроме того, все обозначенные персонажи обладают незаурядными 

музыкальными способностями. Скальды Асмунд и Осмунд выражают 

романтические взгляды самого автора, но о чем будет сказано далее.  

Вторую группу составляют герои, чуждые духовности, 

соотносимые с образами филистеров в романтизме: сам конунг Хьёрлейв – 

главный герой; его первая жена Эса Светлая, которые не способны 

ощущать связь с высшим миром. Они многократно заявляют, что не верят 

в богов и никогда не приносят им жертв, предпочитая полагаться на свои 

силы. 

В романе четыре основных персонажа: конунг Хьёрлейв и три его 

жены. Хьёрлейв наделен великодушием, смелостью, красотой, острым 

умом и даже хитростью. Автор стремится представить его во всем блеске: 

«Многим знатным людям случалось сидеть на подушках хозяина, <...> но 

никто не сидел там величественнее, чем молодой, прекрасный, 

умудрённый опытом в сражениях, учтивый конунг Хьёрлейв»156.  

Хансен подчеркивает и слабости героя, что важно для развития 

сюжета: «Хоть владыка Рогаланна и был умён, его мудрость всегда 

наталкивалась на манящие, словно магнит, скалы любви. Когда в его 

сердце разгоралось пламя чувств, вся его сообразительность уходила на 

убеждение себя и окружающих в том, что он действовал, исходя из 

государственных интересов, а не по зову своих страстей»157. Он подвержен 

страстям и раздираем противоречиями: «Хильда обрела такую власть над 

ним, что он часто верил ей, даже не совсем понимая её, и не решался 

перечить или противиться её воле»158. Позже он с такой же тихой 

покорностью отдастся во власть своего чувства к Рингю и будет 

мучительно раздумывать о том, как избавиться от уже имеющихся жен без 

ущерба для доброго имени. Он надеется, что из присущих ей благородства 
                                                        
156Hansen M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858, s. 82. 
157Ibid, s.155. 
158Ibid, s. 111. 
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и доброты, Хильда не позволит родным мстить ему за нанесенное 

оскорбление: «Хьёрлейв знал, как Сёльви любит свою сестру. Но он 

надеялся, что Хильда, сама отказавшаяся от его любви, была слишком 

добра и терпелива, чтобы встать на сторону его недругов. Она, как и 

обычно, должна была принести всем мир и согласие»159. После смерти 

«горячо любимой» Рингю, он снова убеждает себя, что любит Хильду. 

Конунг уговаривает брата Хильды Сельви помочь ему обмануть 

девушку, понимая, что она не согласится стать его второй женой.  

Хитрость, к которой прибегает герой, чтобы завоевать возлюбленную, 

разоблачает его перед читателем как умного, удачливого, но при этом 

подлого человека. Интересно, что сохраняя в романе прозвища Хильды – 

Стройная, Эсы – Светлая, Хансен ни разу не употребляет прозвище самого 

конунга – Женолюб, которое полностью характеризует героя. Возможно, 

автор делает это намеренно, чтобы раскрыть характер постепенно.  

Хьерлейв трижды отказывается от жертвоприношения, что скорее 

демонстрирует его упрямство, чем соответствует образу гордого 

язычника, так как положительные персонажи романа почитают богов. 

Ослепленный гордыней, он не желает воздать за свои победы должное 

высшим силам, считая себя им равным. Он даже готов умереть, но не 

склониться: «Хьёрлейв никогда не приносил жертвы, но принадлежал к 

тем, кто верит в свои силы; <…>.  Когда конунг приложил свою сильную 

руку, корабль заметно повернул в сторону, но лишь на мгновение; весло 

треснуло»160. За свою гордыню он получает наказание свыше: удача 

изменяет герою, он терпит одно поражение за другим.  

Здесь, как и в «Отаре», с одной стороны, внешние силы оказывают 

влияние на судьбу героя, а, с другой, прямо сообщается, что «корень всех 

бед» скрыт в его характере. Достигнув дна унижения, испытывая 

                                                        
159Ibid, s. 157. 
160Ibid, s. 90. 
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непреодолимый ужас, Хьёрлейв признает, что боги, которых он отрицал и 

над которыми насмехался, одержали верх: «Тогда к остальным мукам 

души и тела прибавился ещё и страх. Хьёрлейв всю жизнь верил в свои 

силы, презирал богов и нечисть, сомневался в реальности троллей и 

водяных, пинал ногами жертвенные чаши и едва мог выносить святые 

знаки и фигуры божеств, и то лишь потому, что они украшали зал. И 

сейчас, когда боги нагнали на него страх, убедив в том, что он был 

объектом преследования неведомых сил, он мог лишь беспомощно осесть 

наземь»161, – и только в этот момент он по-настоящему открывается для 

нравственных перемен. 

Хьёрлейву трижды выпадает шанс измениться. В первый раз это 

происходит в начале романа, когда он женится на Хильде и сам верит, что 

с новой женой его жизнь совершенно изменится. Вторая возможность 

появляется, когда он в прямом смысле возвращается к истокам: в край, где 

прошло его детство. Хьёрлейв хочет найти Эйвору – свою первую любовь. 

Ему кажется, что именно чувство к ней было подлинным, но находит 

старуху, вызывающую отвращение. Он даже не помнит, что сделал ей 

когда-то подарок в знак вечной любви, потому что и в этом случае 

предпочел тешить себя иллюзией «великого» чувства, игнорируя 

подлинность событий. Встреча производит сильное впечатление на 

конунга, помогает ему увидеть себя в истинном свете и встать на путь 

исправления.  

Как и в «Отаре», путь нравственных изменений в «Саге о Хильде» 

связан с необходимостью вернуться к некой первопричине, узнать 

скрытую в прошлом тайну: в «Отаре» это сделка с дьяволом, здесь 

«первое грехопадение», которое сформировало характер героя: «... на 

Хьёрлейва же рассказы разговорчивой женщины произвели вдвойне 

неприятное впечатление. С одной стороны, он выступал в роли некой 
                                                        
161Ibid, s. 181. 
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игрушки для взрослой и опытной девушки, и в то же время, разделяя 

прошлое с этой сморщенной старухой, сам казался теперь стариком»162.  

И третий шанс перемен представляется, когда он побеждает Рейдара 

и возвращается домой вместе с Хильдой.  

Хансен вновь воспроизводит систему женских образов, присущую и 

роману «Отар Бретонский». Роль чувственной, красивой, тщеславной и 

эгоистичной женщины, приводящей своего возлюбленного к разорению, в 

этом романе выполняет первая жена Хьёрлейва Эса, которая «... была 

очень красива; она была высокого роста и довольно полная; Взгляд её 

тёмно-синих глаз был острым и властным, а русые косы придавали её виду 

нечто притягательно-чуждое тогдашнему жителю севера. Её чувственные 

губы изгибались слёгка высокомерно, что сглаживалось легкой улыбкой 

лишь в обществе мужчин»163. М. Хансен сознательно снижает этот образ –  

описание красоты Эсы дано в ироническом ключе. Автор делает акцент на 

том, что она никогда не прикасалась к струнам арфы, не брала в руки 

иглы, но всегда была строгим судьёй чужих талантов: «Сама Эса не умела 

обращаться с иглой, но она всегда готова была оценить работу, и 

осматривала она всё всегда придирчиво и внимательно. Так же обстояло 

дело и с искусством скальдов и игрой на арфе: сама она не прикасалась к 

струнам, но была строгим и объективным судьёй таланту скальда»164.  

У этого образа два истока, коренящихся в средневековой литературе. 

Д.Л.Чавчанидзе отмечает, что, наряду с небесной заступницей, в 

романтическую литературу проник и другой средневековый архетип: «... 

женщина прекрасная, но греховная, несущая человеку гибель низменными 

соблазнами»165. Этот образ нужен автору, чтобы показать «пестрый мир 

души» конунга со всеми его страстями, слабостями и мимолетными 
                                                        
162Ibid, s.181. 
163Ibid, s.122. 
164Ibid, s. 122. 
165Чавчанидзе Д.Л. Феномен искусства в немецкой романтической прозе: средневековая модель и ее 
разрушение. М., 1997, с. 135. 
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желаниями. Эса является отражением всего худшего, что есть в её муже: 

хитрости, коварства, подлости, жестокости и алчности.  

Второй исток восходит к саге: там распространен образ «женщины-

подстрекательницы». Подобная женщина, будучи хранительницей 

семейной чести, поддерживала боевой дух в мужчине, осуществляла 

нравственный контроль над его действиями в той ситуации, где сама в 

силу физической слабости и правовой несамостоятельности не могла 

действовать прямо. И если мужчине отводится роль защитника семьи, то 

жена побуждает его к активным действиям в случае необходимости.  Е.М. 

Мелетинский замечает, что «скептически трактуя героические аффекты, 

саги даже связывают их с женщинами, часто рисуя их чрезмерно гордыми, 

строптивыми, демоничными, вечно подстрекающими мужчин к кровавым 

распрям»166. Примеры таких героинь: Вигдис, Торгерд, Турид и Гудрун в 

«Саге о Людях из Лососьей Долины»; Халльгерд в «Саге о Ньяле» и т.д. 

Образ женщины-подстрекательницы мифологизирован: она обладает 

сильным характером и отличается выразительной внешностью – высоким 

ростом, статью, гордой осанкой, напоминая воинственных валькирий. 

Наделенная острым умом, невероятной красотой и гордым, дерзким, 

несгибаемым характером, Эса не склонна прощать нанесенные обиды, и 

вся сила её любви оборачивается такой же испепеляющей ненавистью. 

После появления второй жены конунга Хильды уязвленную женщину 

целиком захватывает жажда мести. 

Третья жена конуга Рингю не принадлежит этому миру: само 

прозвище – Светлая Эльфийка (lysalf), – данное ей родными, связывает ее 

с миром духов. Красота девушки чужда и непривычна даже её близким: 

«Она была одним из нежнейших, изящнейших цветков, какие когда-либо 

улыбались под окном златокудрой Фрейи. Всё её существо источало тоску 

подобную той, какую можно почувствовать тихим вечером, вдыхая 
                                                        
166Мелетинский Е.М. Введение в историческую поэтику эпоса и романа. М., 1986, с. 119. 
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полной грудью аромат резеды. Болезненная, но не больная, добыча для 

смерти с первого мгновения своего появления в жизни, она была 

любимицей всех. <…> Ни одна девушка не обладала такой красотой 

хрупкой лилии, как она, но при этом никто не завидовал её красоте»167.  

Как и Уллер в «Отаре Бретонском», Рингю существует на границе 

двух миров: обыденного, где живут ее близкие, и сверхъестественного – 

обиталища богов и духов. Реальность постепенно убивает девушку: даже 

природа – сама сущность этого мира – обращается в ее врага. Рингю 

медленно угасает, несмотря на все усилия близких сохранить в ней жизнь: 

«Её оберегали от малейшего дуновения ветра: зимний снег и тёплые 

летние лучи солнца считались одинаково опасными для неё»168. Её дар 

лежит за границами материального мира: она видит будущее, знает свою 

судьбу, ее предсказания сбываются. В ожидании возвращения Хьёрлейва у 

Рингю появляется потребность оставить о себе память, передать чувства, 

охватившие ее, в песне, которая отражала бы прожитую ею жизнь. Она 

ежедневно упражняется, разучивая эту песню, в то время как её любимый 

сражается с врагами. Контраст между отсутствием каких-либо действий со 

стороны Рингю, полностью погруженной в «мир музыки», и бурной 

жизнью её мужа говорит о том, что она прощается с миром и готовится к 

смерти. 

С появлением Рингю Хьёрлейв совсем не меняется: клятвы Хильде в 

вечной любви обесценены новым чувством – по-прежнему поверхностным 

и эгоистичным: «С грустью, но без особой тоски вспомнил он маленькую 

милую Рингю»169, когда умершую предали морским волнам, из-за того, 

что он пренебрег пророчеством.  

И, наконец, третья героиня: прекрасная, добрая, любящая, но более 

земная, становящаяся опорой для героя – Хильда, романтическая 
                                                        
167Hansens M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858, s. 146. 
168Ibi,. s. 146. 
169Ibid, s. 184. 
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«небесная заступница», оберегающая Хьёрлейва на протяжении всего 

повествования, является сосредоточением всех лучших качеств, присущих 

конунгу. Героиня с почтением относится к богам, приносит им жертвы и 

встречается с волшебными существами, которым с радостью помогает.  

Она внутренне меняется на протяжении всего повествования: в начале – 

робкая, скромная девушка, ослепленная вниманием могущественного 

конунга, в финале она предстает натурой сильной, волевой, мудрой, 

решительно борющейся за свое женское счастье, и вместе с тем мягкой, 

кроткой и заботливой. Ей удается сглаживать многие конфликты и 

находить поддержку у подданных своего супруга. Самоотверженная 

любовь помогает ей терпеливо, но с достоинством сносить все обиды и 

никогда не оставаться равнодушной к чужим страданиям.  

В традиционных сагах нет идеализации женской красоты: 

«Характерная для саги конкретность подробностей, натуралистичность, 

упоминания о неправильных, даже уродливых чертах внешности делают 

описания вполне индивидуализированными, что резко отличает их от 

женских образов в континентальной, восходящей к Овидию, традиции»170, 

– отмечает И.Г. Матюшина. Если привлекательность героини признается, 

то зачастую никакого описания внешности за этим не следует. В саге 

ничего не говорится об облике Хильды и ее нравственных качествах. 

Хансен же наделяет ее необыкновенной красотой, пленяющей конунга с 

первого взгляда, и добрым сердцем. Автор постоянно подчеркивает, что 

Хильда сглаживала все ссоры, умела сдерживать горячий темперамент 

своего супруга, отзывалась на просьбы о помощи даже, если просителями 

были враги (тролль Снэр), и была готова пожертвовать собой.   

Хильда из саги, спасая мужа от смерти, разрубает сковывающие его 

путы мечом. В романе же хрупкая и нежная девушка физически не 

способна поднять меч, поэтому в спасении мужа ей помогают ее красота, 
                                                        
170Матюшина И.Г. Древнейшая лирика Европы. М., 1999, с. 115. 
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женское обаяние и один из трех волшебных подарков. Она убеждает 

Асмунда помочь ей спасти конунга, приколов к его одежде брошь-

саламандру. 

Как Бланка и Юта в «Отаре Бретонском», здесь Рингю и Хильда 

обнаруживают свойства «двойничества», – обе имеют отношение к миру 

духов. И если Рингю почти не принадлежит обыденному миру и должна 

покинуть его, то Хильда становится утешением Хьёрлейву после его 

духовного преображения.  

Система образов в романе, с одной стороны, отличается 

усложненностью (восприятие осложняется упоминанием большого 

количества имен), а, с другой, основных персонажей всего четыре: 

Хьёрлейв и его жены. Также в целом система романа замкнута на главном 

герое, основная функция других персонажей – показать его нравственную 

эволюцию и максимально полно раскрыть его внутренний мир, их 

собственные истории существуют только в этом контексте. 
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3.3. Образ музыканта в романе 
 

Как известно, романтики придавали большое значение музыке, 

считая ее «выразителем бесконечного»: «Музыка, истолкованная ранними 

романтиками как тайный язык природы, как сокровенная суть искусства, 

религии, любви, речи, перестала быть для европейского человека “только 

музыкой” обрела особую трансмузыкальную форму существования, 

растворившись в философских системах, эстетике, литературе, в мире 

воображения, поступков»171, – отмечает А.Е. Махов.  

Тема музыки и образ музыканта занимают важное место в 

творчестве М.К. Хансена. Это заметно уже в первом романе писателя 

«Отар Бретонский», где музыка играет двойственную роль и имеет тесную 

связь с нравственной составляющей личности. Люди с чистой, 

незапятнанной душой при помощи музыки обретают свободу и покой; 

музыка дает им силы преодолевать трудности, находить ответы на 

мучительные вопросы; освящает праведный путь. В то время как люди, 

наделенные пороками или просто не имеющие нравственного стержня, 

напротив, блуждают в лабиринтах невнятных ощущений, навеянных 

музыкой, не находя выхода, лишь запутываясь сильнее и увлекая за собой 

других.  

Обладает двойственной природой и сам образ музыканта: в нем 

воплощается романтическое представление о противоборстве добра и зла, 

порока и нравственности, свободы и несвободы. Музыка способствует 

раскрытию внутреннего мира героев и становится ключом к загадкам 

сюжета.  

В романе «Сага о Хильде» тема музыки и образ музыканта играет 

значительную роль: взяв за основу древнескандинавский сюжет, Хансен 

привносит в него образ скальда и наполняет его романтическим 

                                                        
171 Махов А.Е. Ранний романтизм в поисках музыки.  М., 1993, с. 108. 
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содержанием. 

Архаическая структура древнескандинавского общества не знала 

профессионального разделения труда и не проводила границы между 

духовными и физическими видами деятельности: «Умение слагать стихи 

приравнивалось к другим социально полезным качествам, о чем 

красноречиво свидетельствует “сноровка”, в равной мере применяется и к 

умению метко стрелять из лука, и к способности сочинять безупречные 

стихи»172, – отмечает Е.А. Гуревич.  

Древнескандинавский скальд предстает в разных ипостасях: это и 

храбрый воин, преданный дружинник, делящий все тяготы вместе с 

конунгом; и свободный крестьянин – бонд, владелец усадьбы. 

Поэтическое творчество не является его основным занятием. Скальд – 

личность, в первую очередь, героическая, а «… поэтическое умение как 

качество, при всей его ценности и привлекательности лишь дополняющее 

эти основополагающие доблести, – такой же точки зрения на себя и свое 

предназначение придерживались и сами скальды»173. Именно поэтому 

Эгиль, герой одноименной саги, считает наивысшим достижением своей 

жизни не сочиненный за несколько часов и спасший ему жизнь «Выкуп 

головы», когда он находился в плену Эйрика Кровавая Секира, а победу в 

бою с превосходящим его по силам противником. Таким образом, 

скальды, как и другие воины, удостаивались славы отнюдь не за свои 

поэтические достижения, а за ратные подвиги и героизм, проявленный им 

в битвах у себя на родине в Исландии.  

В обязанности скальда входило: развлекать конунга и его 

дружинников, вовремя сказанной драпой поднимать боевой дух воинов; 

также у него были функции панегириста и историографа. Декламация 

скальда вызывала в слушателях восхищение и пробуждала доблесть. За 

                                                        
172  Гуревич Е.А. Матюшина И.Г. Поэзия скальдов. - М., 1999, 752 с. 
173 Там же.  



 114 

вовремя исполненную чужую песнь, скальд получал вознаграждение, как 

за свою собственную драпу. Скальд служил за деньги, и это не вызывало в 

нем ни отвращения, ни обиды, в отличие от романтического поэта с его 

стремлением вырваться из филистерского существования и подняться над 

обыденностью. 

В древнеисландской поэзии осознание личного авторства 

произошло раньше, чем в сагах, и относилось в основном к форме 

произведения: «Даже осознавая себя (и в действительности являясь!) 

творцом своей поэтической формы, скальд был не в праве и не пытался 

выходить за рамки от века установленных правил и норм. Напротив, 

демонстрация мастерского владения формой в пределах жестко 

регламентированных стиховых и языковых канонов, умения раз за разом 

сызнова выстраивать изощренный и во всех своих деталях совершенный и 

неуязвимый для критики знатоков словесный орнамент – вот, на что были 

направлены творческие усилия скальда и что постоянно служило 

предметом его гордости»174. 

Профессионализм скальда имел большое значение в дописьменную 

эпоху еще и потому, что заучивание произведений предшественников 

наизусть создавало непрерывность традиции и помогало сохранить память 

о славе предков. Импровизация же расценивалась как свидетельство 

скальдического умения: конунг, поручая скальду заботу о своей 

прижизненной и посмертной славе, хотел быть уверенным в его 

поэтическом мастерстве. Но при своих обширных обязанностях фигура 

скальда так и не приобрела особого, отличительного статуса 

«придворного» поэта, а его личность раскрывается не через поэтическое 

творчество, а через его отношения с другими людьми: «Дело в том, что в 

сагах изображаются по существу не отдельные люди, а определенный вид 

отношений между людьми, а именно нарушение мира. <...> Внутренний 
                                                        
174Там же. 
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мир отдельного человека сам по себе никогда не изображается в сагах. 

Отдельный человек никогда не бывает в сагах наедине с самим собой, не 

произносит монологов, не анализирует своих переживаний, не 

рассказывает о них. Он раскрывается только в том, как складываются его 

отношения с другими людьми в распре»175, - отмечает М.И. Стеблин-

Каменский. 

Культура романтизма с ее тягой к неординарной личности 

наполняет образ поэта новым содержанием. Фигура гения подвергается 

коренному пересмотру у романтиков, которые остро чувствовали разрыв 

между духовной и физической составляющими мироздания, что нашло 

наиболее яркое отражение в образе романтического героя: «Здесь 

конфликт становится показателем уже нового культурного сознания, 

главным принципом которого является индивидуализм: романтик всё 

отчетливее видит несовпадение одаренной личности с теми формами 

бытия, какие предлагает ей окружающая реальность»176, – отмечает Д.Л. 

Чавчанидзе.  

Поэтому слова «музыкант», «артист», «художник», «поэт», «гений» 

применительно к романтическому герою приобретают более широкий 

смысл, чем профессия, становясь синонимом понятия «романтическая 

индивидуальность». Впервые в романтической литературе к образу 

скальда обратился датский писатель П.М. Мёллер в новелле «Правдивая 

хроника об Эйвинде Погубителе Скальдов» (Sandfærdig Krønike om Eyvind 

Skaldspiller, 1816 - 1817), где герой изображен как поэт в романтическом 

понимании, наделенный свыше творческим даром. В основе сюжета лежат 

любовь Эйвинда к Сванвиде и поиски веры: «Соединение поэтики 

древнескандинавской литературы с романтическим восприятием 

                                                        
175Стеблин-Каменский М.И. Мир саги. [Электронный ресурс]. Режим доступа: 
https://norse.ulver.com/articles/steblink/ms/3.html  (дата обращения: 11.07.2016). 
176 Чавчанидзе Д.Л. Феномен искусства в немецкой романтической прозе: средневековая модель и ее 
разрушение. М., 1997,  с. 122. 
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христианства было неотъемлемой частью датской литературы»177, 

отмечает А.В. Коровин. Появляется герой, способный проникнуть за 

границы обыденности и увидеть совершенно другой мир; даже не будучи 

наделен каким-то определенным талантом, он непременно является 

мечтателем и фантазером, тяготящимся оковами филистерского 

существования и стремящимся сбросить эти оковы, следуя творческому 

призванию и возвышающей любви.  

В романе Хансена трагическое противоречие между двумя мирами 

– реальным и сверхъестественным – проявилось именно в образах 

музыкантов-скальдов. Приобщиться к абсолюту посредством 

субъективного переживания способны в романтическом представлении 

только люди очень тонкой душевной организации. Романтики 

усматривали основную задачу в раскрытии самоценности отдельной 

личности, а реализация индивидуальных духовных возможностей 

осуществлялась посредством музыки. В реальном мире наживы, злобы, 

низменных, приземленных желаний музыкант, живущий насыщенной 

жизнью духа, обречен. Эта идея находит отражение в системе образов 

романа Хансена, где судьба Рингю определена пророчеством скорой 

смерти. Только музыка становится для нее утешением. Рингю юна, 

прекрасна, но вынуждена жить взаперти и ждать смерти, что усиливает 

трагизм ее образа: «“Ты получишь золотую кость, но не раньше, чем я 

умру. Всё равно осталось уже недолго”. – “Брось, Рингю, неужто ты опять 

думаешь об этом глупом пророчестве?” –  “Пророчестве!” – с грустной 

улыбкой повторила Рингю и взглянула на своё отражение в блестящем 

стальном зеркале на стене»178.  Всем своим существом она обращена к 

«чертогам Фрейи», ее тяготит существование в слабом теле. Рингю 

обладает внутренним зрением – ей открыта «симфония» жизни, дана 

                                                        
177Коровин А.В. Датская и исландская малая проза. М., 2011, с .96 
178Hansen M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858, s. 146. 
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необыкновенная способность чувствовать прекрасное и, благодаря этому, 

быть счастливой вопреки болезням, жизненным невзгодам и 

предчувствию скорой смерти; присущая ей огромная сила духа помогает 

не поддавться невзгодам. Музыка для героини – особый язык, не 

доступный для понимания обычным людям. Именно благодаря музыке 

Рингю в ожидании смерти чувствует связь с духовным миром, с которым 

она должна вскоре воссоединиться: «Лишь одним миром она могла 

наслаждаться в полной мере – миром музыки. Потому она и была почти 

полностью погружена в него»179. В самом облике девушки автор стремится 

подчеркнуть романтические черты. Она талантлива и вдохновенна в пении 

и игре на арфе. «Творчество приносит герою внутреннюю свободу и 

определяет его судьбу, оказывается прибежищем в жизни»180, – пишет 

Д.Л. Чавчанидзе о романтическом «энтузиасте», что полностью 

согласуется с образом Рингю. 

В представлении романтиков любовь – основополагающее чувство, 

в духовном свете которого разрешаются все проблемы бытия, 

существования человека и его внутренней жизни. Это проявление особого 

внутреннего склада личности.  Путь к вечной любви, облагораживающей 

душу человека, начинается с земной любви к женщине. По мнению В.М. 

Жирмунского, идеализация любви представляется романтикам 

прозрением, в любви, согласно романтической философии, открывается 

глубокое знание сущности мира. Романтическая любовь тесно связана с 

мистической и религиозной потребностью человека181. 

Гегель утверждал, что любовь, обретая жизненную силу, сама 

становится проявлением «жизни».  В представлении Ф. Шлегеля умение 

любить необходимо в себе воспитывать, но доступно оно не каждому: 

                                                        
179Ibid, s. 146. 
180Чавчанидзе Д.Л. Феномен искусства в немецкой романтической прозе: средневековая модель и ее 
разрушение. М., 1997, с. 158. 
181См. об этом: Жирмунский В.М. Немецкий романтизм и современная мистика. СПб., 1996, с. 76. 
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«Любовь есть не только молчаливое желание бесконечности, – она есть 

также наслаждение прекрасным настоящим. Она есть не просто смешение, 

переход от смертного к бессмертному, – она есть их полное единство»182. 

Любовь Рингю отмечена роковой неизбежностью: она трагична и 

неосуществима. Именно Хьёрлейв – возлюбленный этой хрупкой, 

неземной девушки, появляется, чтобы сбылось пророчество. Он 

принадлежит тому миру, в котором для Рингю нет места: «Это 

столкновение, конечно, не могло хорошо сказаться на слабой нервами и не 

познавшей любовь девушке. Она не без усилия дошла до своей комнаты и 

лишилась чувств»183. Рингю знает, что не погибнет, если отвергнет 

Хьёрлейва и останется дома, именно поэтому вначале колеблется, 

старается избежать встреч с конунгом, но, в конце концов, решается и 

принимает свою судьбу, зная, что любовь смертельна для нее, все же 

бежит с Хьёрлейвом.  

Трагизм отношений, невозможность обрести счастье рядом с 

возлюбленным при жизни объединяет образ Рингю с образами скальдов 

Осмунда и Асмунда. Музыка – их профессия и неотъемлемая часть жизни, 

а любовь обретает всепоглощающее значение: они остаются всецело 

преданными своему чувству до конца. В любимой они боготворят 

скрытую от других, но видимую им возвышенную душу. Само 

существование их личности неотделимо от этого чувства: если любимая 

умирает, или любовь невозможна, погибает и герой. 

Скальд Осмунд любит Хильду, но не может открыться ей: во-

первых, потому что она – жена его конунга; во-вторых, потому что знает – 

её любовь к Хьёрлейву так же сильна, как и его собственное чувство к ней. 

Он не хочет волновать любимую признанием, но сила любви Осмунда 

открывает перед ним мир души Хильды. В отличие от Хьёрлейва, скальд 

                                                        
182Шлегель Фр. Люцинда // Избранная проза немецких романтиков. М., 1979. Т. 1,  с. 174. 
183Hansen M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858, s. 152. 
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чувствовал даже мимолетное волнение своей возлюбленной и хорошо 

понимал ее чувства, это в романе многократно подчеркивается.  

Невозможность открыться заставляет Осмунда написать и 

исполнить песню, чтобы выразить понимание и сочувствие возлюбленной, 

а также предупредить об опасности, которая ее ожидает после 

возвращения в Норвегию. Образ штормового моря в этой песне 

символизирует жизненный путь Хильды, полный трудностей и бурь, 

которые она преодолевает при помощи богов. Сама Хильда с удивлением 

и нежностью отмечает, что Осмунду удалось выразить переживания, 

которые в последнее время мучили её. Скальд искренне радуется её 

счастью, по-прежнему не смея нарушить покой возлюбленной открытым 

изъявлением любви.  

Кончина Осмунда трагична: он умирает от неизвестной болезни, но 

близко знавшие скальда дружинники, полагают, что причиной недуга 

стала неразделенная любовь к Хильде. Впервые увидев жену конунга, он 

очень переменился: стал мрачным и болезненным, с каждым днем ему 

становилось всё хуже. Невозможность соединиться с возлюбленной 

медленно убивала героя. Именно об этом он поет Хильде в день своей 

смерти: его душа томится в оковах обыденного мира, который ему настало 

время покинуть, что вызывает у него одновременно и радость от скорого 

освобождения, и тоску от предчувствия скорой гибели, муки 

неразделенной любви, страх покинуть возлюбленную. В песне Осмунда 

автор повторяет ключевую метафору первого романа – жизнь как плавание 

в бескрайнем океане противопоставлена Небесам, где героя ожидает новая 

жизнь. Исполнив прощальную песнь, он умирает от внезапного приступа, 

когда Хильда, растроганная исполнением, в благодарность протягивает 

ему руку. 

Скальд Асмунд так же страшится признаться Рингю в любви и, 

наравне со всеми, оберегает от любых потрясений. Он, как и все её 
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близкие, знает, что сильное переживание убьёт девушку, и поэтому 

скрывает свои душевные муки, довольствуясь возможностью находиться 

подле любимой. Рингю, понимая силу музыки и творчества, просит его 

сочинить песню, которая могла бы поэтически воплотить пройденный ею 

жизненный путь и глубину чувств, поскольку сама не способна облечь 

сокровенные мысли в слова.  

Песня в данном случае представляет характерную для романтизма, 

особую форму единения душ: Асмунду удалось настолько понять Рингю, 

что он без труда выражает мысли и переживания девушки. Рингю 

свидетельствует, что и сама не справилась бы лучше, чем это сделал 

Асмунд. Песня становится отражением судьбы Рингю, метафорой 

человеческой жизни от детства до смерти. Её финал – слияние с мировым 

океаном. И действительно, Рингю после смерти находит последнее 

пристанище в морских волнах. 

Смерть возлюбленной поначалу совершенно меняет спокойного и 

доброго молодого человека: его охватывает ярость, он мечтает отомстить 

конунгу за ее смерть, затем впадает в апатию, переживая свою утрату, но 

находит утешение в выполнении последней воли возлюбленной – защите 

конунга Хьерлейва. Отказываясь после смерти Рингю брать в руки арфу, 

Асмунд символически отрекается от своей сути, от духовного мира, ради 

мести за смерть девушки. Но знак, поданный скальду возлюбленной – 

поющая арфа – объясняет, что Рингю последовала своей судьбе и обрела 

счастье и покой. С тех пор всё, что он делает, подчинено попыткам 

уберечь Хьёрлейва от беды: он старается убедить всех, что Хьёрлейв не 

хотел убивать Рёрика; заботится о Хильде, пока она находится у конунга 

Рейдара; предает своих, спасая от смерти Хьёрлейва.  Его любовь к Рингю 

сильнее земных законов, дружбы и даже чести. 

Асмунд отрекается от всего, что было ему дорого, и не просто 

отказывается от мести Хьёрлейву, но защищает его, обрекая на смерть 
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своих датских товарищей, он фактически предает своего конунга, так как 

воля погибшей возлюбленной важнее – она ставит его индивидуальное 

чувство выше долга, выше родовых ценностей. 

Образ арфы приобретает и в этом романе собое символическое 

значение, не только отличая музыкантов как носителей романтического 

мироощущения, но становясь «медиатором слияния душ» и особым 

средством сообщения мира людей и мира богов. 

Уже из другого мира с помощью арфы, подаренной любившему ее 

скальду, Рингю посылает знаки родным, чтобы предостеречь их от ошибок 

и спасти жизни любимых. Так обычная арфа, вдруг однажды магически 

зазвучав сама собой, превращается в эолову. В ярком и звонком аккорде, 

сорвавшимся со струн висевшего на стене инструмента, Рёрик угадывает 

послание от сестры и понимает, что она отправилась «домой в чертоги 

Фрейи»; что это было ее собственное желание, и клянется, «насколько это 

возможно, постараться уберечь Хьёрлейва»184. После смерти Рингю 

Асмунд дарит её арфу Хильде, признавая сходство героинь, и начинает 

служить ей, как когда-то служил Рингю.  Именно Хильда в конце романа 

передает Асмунду послание от его погибшей возлюбленной: «Это касается 

скальда Асмунда. В одном из своих последних припадков горячки она 

поручила мне передать тебе кое-что для него. <…> Она попросила, чтобы 

ты от её имени передала ему это золотое кольцо и поцелуй. Я не знаю, в 

чём была причина такого желания»185, – говорит Хьёрлейв Хильде, 

которая возвращает Асмунду обещанное ему в благодарность за песню 

кольцо: «“Асмунд! У нас с Хьёрлейвом есть поручение от твоей любимой 

Светлой Эльфийки. Подойди сюда, друг мой”. Хильда положила кольцо на 

ладонь изумлённого скальда и со словами “от имени Рингю!” поцеловала 

                                                        
184 Hansen M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858, s. 
185Ibid, s. 201 
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его»186.  

А.Е. Махов отмечает, что сюжет «арфического» мифа «движется от 

смертной разлуки к посмертному слиянию персонажей»187. Так и Асмунд, 

желая воссоединиться с возлюбленной, забирает у Хильды когда-то 

подаренную ей арфу Рингю и, исполнив прощальную песню, бросается в 

морские волны – его долг выполнен: «Асмунд безмолвно бросился к её 

ногам. Затем он быстро поднялся и принёс арфу Рингю. В окружении 

мужчин и женщин он встал у мачты и исполнил лебединую песню 

Светлой эльфийки. Допев последний куплет, он поцеловал руку Хильды, 

прижал конунга к груди и промолвил: “Я уже прожил свои лучшие 

времена, и теперь я хочу присоединиться к тем, кто ушёл из этого мира”. С 

этими словами он спрыгнул за борт и в тот же миг исчез из виду, в то 

время как ладья с шумом продолжила свой ход»188. 

Роман знаменует новый этап в творчестве М. Хансена. В 30-е годы 

XIX в. он обращается к национальному прошлому. Источником 

вдохновения для писателя становятся памятники древнескандинавской 

словесности и, прежде всего, саги о древних временах. Испытав влияние 

творчества В. Скотта, Хансен все же не принимает его художественный 

метод. Подобно Ингеманну, он отказывается от создания исторически 

правдоподобной картины прошлого и представляет в романе 

идеализированный, фантастический образ норвежского Средневековья, 

времени наивысшего величия Норвегии, полного возвышенной красоты.   

Взяв за основу сагу о древних временах и полностью сохраняя 

последовательность событий, он наполняет образы персонажей новым 

романтическим содержанием. Лирические тексты, вставленные в 

произведение подобно скальдическим висам, способствуют раскрытию 

глубоких и сложных процессов, происходящих в душах героев. Музыка 
                                                        
186Ibid, s. 202. 
187Махов А.Е. Ранний романтизм в поисках музыки.  М., 1993, с. 7. 
188Hansen M. Mauritz Hansens Noveller og Fortællinger. B. 6/ved C. N. Schwach. – Chr., 1858, s. 202. 
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становится ключом ко всем загадкам сюжета, приобретает мистическое 

значение.   

Как и в «Отаре», главная тема «Саги о Хильде» – нравственное 

развитие героя – раскрывается благодаря специфической системе образов, 

замкнутой на главном герое. Автор использует принцип романтического 

двоемирия и приемы контраста, чтобы продемонстрировать, как гордость 

и тщеславие приводят к полной нравственной деградации и разрушают 

героя.  

Также этому романтическому принципу соответствует трагическое 

противоречие между двумя мирами – реальным и сверхъестественным, 

которое проявилось в образах музыкантов-скальдов. Хансен наполняет 

образ древнескандинавского скальда новым содержанием – это не воин, 

использующий талант стихосложения для достижения материального 

благополучия, а неординарная личность – романтический поэт, 

стремящийся вырваться из филистерского существования и подняться над 

обыденностью. Особое значение в романе приобретает тема любви – не 

характерная для саг, но в романтическом контексте кардинально важная 

для сюжета и типологии образов.  

Во многом благодаря творческим поискам М.К. Хансена, 

обращение к сагам при создании художественного произведения 

становится настолько популярным, что впоследствии приобретает роль 

отличительной черты норвежской прозы и находит отражение в 

творчестве крупнейших норвежских писателей: Х. Ибсена, Б. Бьёрнсона, 

У. Дууна и С. Унсет. 
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ГЛАВА 4. ИЗМЕНЕНИЕ ТВОРЧЕСКОЙ МАНЕРЫ М.К. 

ХАНСЕНА В 1830-е гг. РОМАН «УБИЙСТВО МЕХАНИКА 

РОЛЬФСЕНА. КРИМИНАЛЬНОЕ ПРОИСШЕСТВИЕ В 

КОНГСБЕРГЕ» 

4.1. «Поэтический реализм» и новые средства воспроизведения 

действительности 

В 1840-е годы в мировоззрении Маурица К. Хансена происходит 

перелом189, обусловленный как настроениями, царившими 

непосредственно в Норвегии, так и литературными процессами, 

происходившими в Скандинавии в начале 40-х годов XIX века. 

Очевидными становятся новые тенденции: на смену раннему романтизму 

(Romantikken) приходит новый этап, который многие исследователи 

обозначают как «поэтический реализм»190. Это понятие широко 

распространено в собственно скандинавском литературоведении, а также 

используется в работах других специалистов по скандинавской 

литературе. 

Для поэтического реализма характерно изменение предмета 

изображения: главное место отводится повседневности, при этом черты 

романтической поэтики сохраняются. «В это время происходит 

литературный прорыв, выразившийся в том, что прозаические жанры 

начали осмысливаться как жанры высокой литературы. Сдвиг в 

творческом сознании влечет за собой и частичное изменение метода 

изображения действительности, когда на смену увлечениям стариной и 

романтической атрибутикой приходит интерес к современной 

действительности, к реалиям сегодняшнего дня, к чувствам и мыслям 
                                                        
189См. об этом: Tysdahl B. Maurits Hansens fortellerkunst. – Oslo., 1988. – 198 s; Øyslebø О. Maurits Hansen 
som forteller: En studie av fortellemåter, språk og stil i de første romaner fra norsk miljø etter 1814. – Oslo, 
2001. 236 s.; Aarseth A. Episke strukturer:  innføring i anvendt fortellingsteori. - Oslo., 1979. – 241 s. 
190Aarseth A. Romantikken som konstruksjon: Tradisjonskritiske studier i nordisk litteraturhistorie. - Oslo. -  
1985. 242 s. 
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современников»191, – отмечает А.В. Коровин.  

Интерес Хансена к легендарному прошлому Норвегии, фольклору и 

мистике снижается, а внимание к повседневной жизни и социальным 

проблемам, напротив, возрастает; автор стремится критически осмыслить 

современность, появляется новый герой: на смену раннеромантическому 

персонажу с его гипертрофированными страстями приходит обычный 

человек, чей характер во многом определен средой и обстоятельствами. 

Примером новой творческой манеры писателя может служить роман 

«Убийство механика Рольфсена». Датский литературовед Г. Аггер 

определяет его как один из первых исторических детективных романов: 

«В Швеции, Норвегии и Дании исторические детективы довольно 

незаметно существовали на протяжении долгого времени. Первый 

норвежский и первый датский детективы, соответственно “Убийство 

механика Рольфсена” (1839—1840) Маурица Кристофера Хансена и 

“Пастор из Вальбю” (1829) Стена Стенсена Бликера, бесспорно являются 

историческими»192. 

Это замечание весьма важно, поскольку ставит произведение 

Хансена в ряд с другими историческими романами того периода и 

указывает на его принципиально новую составляющую – расследование 

преступления. Аггер убеждена, что в Скандинавии детектив как 

литературная форма зарождается фактически в недрах исторического 

романа. Д. Скаггс выделяет два типа исторической детективной прозы193: в 

первом действие происходит в исторический период, отличающийся от 

времени написания произведения; в другом современный детектив 

расследует преступление, произошедшее в прошлом, но влияющее на 

события в настоящем. В обоих случаях сюжеты связаны с 
                                                        
191Коровин А.В. Датская и исландская малая проза. М., с. 92–93. 
192Agger G. Den historiske krimi: Dorph/Pasternak, Staalesen og  Ekman// “Literature and law”: Culture and 
Literature of the Scandinavian Nations in International and Interdisciplinary Perspective. V. 799, Latvia, 2014, 
s. 32. 
193См. Об этом: Scaggs J. Crime Fiction: The New Critical Idiom. – London, 2005, s. 125. 
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преступлениями, причиной которых стали двойные моральные стандарты, 

присущие эпохе. Роман М.К. Хансена можно уверенно отнести к первому 

типу.  

В подзаголовке «Криминальное происшествие в Конгсберге» 

указано место действия – город, где сам автор прожил большую часть 

жизни. Точное указание места способствует созданию местного колорита, 

неповторимой атмосферы провинциальной жизни маленького 

норвежского городка, хорошо знакомого писателю. События 

разворачиваются в конце XVIII века, а внутреннее время романа 

составляет примерно десять месяцев. Действующими лицами в основном 

являются местные обыватели. Автору удается показать нравы всех слоев 

населения города от крупных чиновников до горнорабочих. 

Герои Хансена живут в узнаваемой Норвегии, но назвать события 

романа реалистичными можно лишь условно, так как писатель остается 

верным романтическим принципам изображения действительности: 

«...заменил чудеса на странности. Но изображая странное, он делал акцент 

на современную действительность; обращая свой взгляд в сторону семьи и 

повседневной жизни обычных людей»194, – так Б. Тюсдал определяет 

особенности нового метода Хансена. Это создает некую камерную, 

провинциальную атмосферу романа. Писатель отказывается от 

экспериментов с наследием готической прозы и обращается к опыту своих 

датских коллег, творчество которых принято соотносить с поэтическим 

реализмом: С.С. Бликера, Й.Л. Хайберга, Т. Гюллембург.   

Следуя манере повествования, выработанной Бликером, Хансен 

вводит в роман особый тип героя – рассказчика, который отождествляется 

с самим автором и остается пассивным наблюдателем. Автор-

повествователь строит свой рассказ, зачастую резко меняя место действия: 

«До сих пор мы, по крайней мере, не выходили дальше границ горного 
                                                        
194Tysdahl B. Maurits Hansens fortellerkunst. – Oslo, 1988, s. 103. 
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городка, даже если и утруждали читателя метаниями по его территории. 

Теперь же ход повествования требует, чтобы мы на какое-то время 

переместились в столицу Норвегии, а именно в жилище вице-

губернатора»195. Порой прерывает повествование, чтобы рассказать о 

каком-то другом важном событии; выражает личное отношение к 

происходящему и персонажам: «Мы не намерены долго находиться в этой 

пьющей компании, хозяин которой теперь серьёзно налег на сидр. Через 

несколько часов дикого шума гости отправились по домам, и вахмистр, 

пришедший в себя благодаря плотному угощению, в сопровождении двух 

других мужчин подошел к своим воротам и открыл их. Когда он узнал у 

сонной полицейской охраны, что всё было в порядке, он осторожно 

закрыл за собой дверь в комнату и полуодетым завалился храпеть»196. 

Временами повествователь останавливает рассказ о событиях и дает 

характеристику персонажам: «Пока аптекарь после пары восклицаний и 

множества жестов поднес послание Рольфсена прямо к своим слабым 

глазам и начал читать его по слогам, мы лишь сообщим читателю, что этот 

пожилой и крайне любезный, но в то же время довольно своеобразный и 

чудной аптекарь был двоюродным братом Барта и единственным по-

настоящему близким ему человеком во всём мире»197.  

Сам рассказчик многократно подчеркивает, что история 

происходила не на его глазах, а была восстановлена им по сохранившимся 

документам. Рассказчик – современник читателя – рассуждает о том, как в 

те времена осуществлялась власть в небольших норвежских городах, что 

не только познавательно само по себе, но и важно для понимания 

описываемых событий.  

Герой-рассказчик решает, какой диалог передать полностью, какой 

сократить: «Мало толку записывать этот исполненный грубого языка и 
                                                        
195Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1996,  s. 82. 
196Ibid, s. 56. 
197Ibid, s. 102. 
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фальшивых острот диалог, который всё ещё продолжался, и мы 

совершенно прагматично скажем, что старший шахтенный гауптман198 со 

строгой чиновничьей миной провёл несколько часов, инспектируя 

арестованного, что ему этого показалось недостаточным, и он переместил 

нескольких узников»199.  Рассказчик знает все о прошлом своих героев, но 

сообщает эти сведения только в определенный момент, чтобы сохранить 

интригу: так читатель узнает о любви, некогда связававшей Барта и жену 

трактирщика. Эта деталь важна для прояснения действий судьи в 

настоящем. Становится понятно, что Барт защищает семью трактирщика 

не из врожденного чувства справедливости, а из желания уберечь близкого 

ему человека. Автор считает необходимым рассказать историю этих 

героев до конца, хотя повествование обрывается сразу после раскрытия 

преступления: «…пока она была жива, не заключал никакого брачного 

союза. Лишь на закате своих дней он впервые женился; однако же, к 

нашему рассказу это не относится»200, – так как этот поступок служит 

психологической характеристике героя – показывает, что безупречного 

судью мучает чувство вины. 

Романтическая литература культивировала интерес к человеку в 

целом, к его частной жизни. Материалом становилась «приватная жизнь 

приватного человека». Освоение новой жизненной сферы требовало 

поиска новых способов и принципов ее художественного исследования. 

По мнению М.М. Бахтина, «Приватная жизнь... по природе своей закрыта. 

Ее, по существу, можно только подсмотреть или подслушать»201, – что 

диктует и определенный выбор художественных средств отображения 

этой сферы: «...Ее можно раскрыть и опубликовать в уголовном процессе, 

или прямо вводя в роман уголовный процесс (и формы сыска и следствия), 
                                                        
198Оberberghauptman – чиновник, исполнявший роль главы исполнительной власти в городах, 
являвшихся «bergstad» (в переводе – старший шахтенный гауптман). 
199Ibid, s. 52. 
200Ibid, s. 28 
201Бахтин М. М. Вопросы литературы и эстетики: Исследования разных лет.  М., 1975, с. 274. 
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а в приватную жизнь – уголовные преступления; или косвенно и условно 

(в полускрытой форме), используя формы свидетельских показаний, 

признания подсудимых, судебных документов, улик, следственных 

догадок и т.п.»202. Можно предположить, что изображение в 

романтической литературе криминальных расследований было связано 

именно с этой стороной художественного поиска. Г. Аггер утверждает, что 

«… в целом убийство лучше всего подходит на роль линзы, через которую 

можно увидеть поляризованное общество, где подозрение автоматически 

падает на низших и более слабых, а полицейские подвержены 

ограничениям гражданского благосостояния, которые превалируют над 

желанием предпринять порядочные усилия по раскрытию преступления. 

<...> Таким образом, детективная тайна в историческом романе становится 

опорным пунктом для представления эпохи»203.  

Схематично ход действия в историческом детективе можно 

представить следующим образом: странное происшествие разрывает 

привычную, размеренную жизнь маленького городка. Затем, в семейном 

кругу, где царит мир и гармония, случается разлад. Персонажи 

раскрываются с новых сторон: кто-то – с отталкивающей, кто-то – с 

пугающей, а кто-то, напротив, демонстрирует благородство души и доброе 

сердце. Затем следует череда странных событий: кража, убийство, 

соблазнение, похищение, всплывает на поверхность мрачное прошлое. Это 

и становится предметом повествования, вплоть до восстановления 

гармонии и торжества справедливости.  

Автор ограничил место действия небольшим шахтерским городком, 

поэтому возросла роль описаний обстановки, предметного мира в том 

числе для характеристики персонажей. В отличие от ранних произведений 

                                                        
202Бахтин М. М. Вопросы  литературы и эстетики: Исследования разных лет. М., 1975, с. 274. 
203Agger G. Den historiske krimi: Dorph/Pasternak, Staalesen og Ekman// “Literature and law”: Culture and 
Literature of the Scandinavian Nations in International and Interdisciplinary Perspective. V. 799, Latvia, 2014, 
s. 37. 
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писателя, в этом романе отсутствуют пространные внутренние монологи и 

стихотворные вставки, передающие переживания и размышления героев: 

автор только косвенно указывает на психологические процессы. Сильные 

переживания показаны через неосознанные действия, мгновенные 

вспышки эмоций, меняющие облик героя. Например, волнение судьи 

Барта перед встречей с Кристи Хайтлер передается через неосознанные 

движения: привычные вещи – клепанная серебром трость и табакерка – 

неожиданно становятся неуместными, мешают герою. Он то прячет трость 

под мышку, то снова опирается на нее, крутит в руках табакерку, но не 

закуривает, а подойдя к нужному дому, не сразу решается войти: медлит, 

взявшись за дверную ручку. Эти непроизвольные действия показывают 

охватившее его волнение, гнетущие мысли о необходимости принять 

какое-то важное, но неприятное решение. 

Описание обстановки, окружающей героев, способствует раскрытию 

характеров персонажей. Пламенная речь гауптмана о защите народа 

угнетенного и бесправного, произнесенная им в его роскошно 

обставленном кабинете, ставит под сомнение искренность благих 

намерений: «…он произнес эти слова с необыкновенной силой, 

поднявшись со своего роскошного кресла, прохаживаясь по покрытому 

плиткой полу, попутно размахивая украшенной серебром тростью»204.  Он 

всегда изображается в своем кабинете, а повествователь повторяет, что 

именно в этом месте решались судьбы жителей города, и далеко не 

каждый удостаивался чести переступить его порог: «Спустя несколько 

дней старший шахтенный гауптман сидел в своём личном кабинете, 

находившемся внутри огромного зала, в котором он принимал визитёров и 

сообщения <…> Даже незначительные сообщения должны были пройти 

через процедуру разбора в его личном кабинете. Лишь немногие из его 

окружения при редком случае пользовались привилегией войти внутрь 
                                                        
204Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen: кriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1996, s. 15. 
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вместе с ним, чтобы обсудить нечто важное; <…> Старший шахтенный 

гауптман сидел в этом самом личном кабинете и отламывал куски хлеба, 

которым заедал свой утренний кофе. В нескольких шагах у горячей 

изразцовой печи стояла маленькая, тонкая, подвижная, вечно сгибающаяся 

фигура, а именно Дигельс – секретарь заведующего шахтой. Он был 

одним из тех немногих, кто имел честь пользоваться упомянутой 

привелегией»205.  

Постепенно проясняется, что доступ в этот кабинет имели люди 

весьма сомнительных нравственных качеств: беспринципные, 

изворотливые и подлые, такие как Франц Дигельс. Именно за дверями 

этой комнаты плетутся интриги и фабрикуются улики против персонажа, 

который становится главным подозреваемым. У кабинета есть и другое 

назначение: там гауптман скрывает от жены (для которой 

«благопристойность» имеет определяющее значение) свои порочные 

наклонности, которые он удовлетворяет, подкупая, шантажируя и 

запугивая молоденьких женщин из бедных семей. Рассказчик аккуратно 

намекает: «ходили слухи, что многие жёны и дочери горняков знали, как 

выглядела эта комната»206, остающаяся недоступной для большинства 

знакомых солидного и уважаемого городского главы. Именно там его 

внутренняя сущность наиболее открыта, ведь даже рядом с женой он 

играет роль «благопристойного» и респектабельного господина: «…её 

милость <…> уверяла, что человек уровня достоинства старшего 

шахтенного гауптмана не должен был даже обращать внимание на 

несомненно намеренное отсутствие благопристойности бестактных 

подчинённых. – Плевать я хотел на благопристойность; если бы не кое-что 

другое! – про себя подумал статский советник, он поостерегся говорить 

что-либо, поцеловал белую ручку своей супруги и последовал её совету 

                                                        
205Ibid, s. 35. 
206Ibid, s. 35. 
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принять жаропонижающий порошок, пообещав ей немного полежать»207. 

Писатель воссоздает неповторимую атмосферу местности, где 

разворачивается действие: называет улочки, по которым ходят герои, 

мимоходом отмечая, что во времена описываемых событий эти места 

выглядели иначе: «Судья Барт медленно брёл по площади и вниз через 

Бюсседален,  которая тогда была застроена лишь по левой стороне»208; 

описывает фасады домов: «Наконец, он поднялся по склону к холмам и 

повернулся к возвышавшемуся в два этажа дому жёлтого цвета, над 

пёстрой дверью которого висела табличка постоялого двора»209; их 

внутреннее убранство: «Беспокойный дом, – про себя подумал священник, 

зажигая лампы в помещении, – но простыни чисты, в гостиной тепло. Он 

начал раздеваться, сменил парик на белый ночной колпак и отыскал для 

парика гвоздик. Приблизившись к окну, он, к своему удивлению, 

обнаружил железную решётку в единственном маленьком окошке. Стыд и 

срам, этот дом слишком напоминает тюрьму! – сказал Шмельк, на 

которого тревога начала оказывать дурное влияние»210; а также устройство 

внутренних двориков, скрытых от посторонних взглядов. «Внешний мир» 

представлен лишь упоминанием названий соседних городов. Так, 

неизвестный доброжелатель советует Хеллю бежать из города через Шиен 

и сесть на любой корабль, который увезет его из страны: «Пусть ничто 

тебя не задерживает, решительно иди через деревни в Шиен и отправляйся 

с первым пригодным для плавания судном»211.  

Жизнь простых людей, характеры которых определены средой, 

становится неотъемлемым элементом литературы эпохи поэтического 

реализма. Герои романа в равной мере наделены как достоинствами и 

благородством, так и слабостями и недостатками. И если в «Отаре 
                                                        
207Ibid, s.75. 
208Ibid, s. 22. 
209Ibid, s. 22. 
210Ibid, s. 62. 
211Ibid, s. 54. 
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Бретонском» и «Саге о Хильде» изначально присущие  героям черты 

постепенно раскрывались под воздействием тех или иных обстоятельств, 

то в «Убийстве механика Рольфсена» автор показывает, как характер 

персонажа формируется под воздействием его социального положения. 

Проблема противостояния добра и зла как трансцендентных сил уступает 

место столкновению нравственных качеств, определенных средой и 

образом жизни. Так, например, судья Барт и гауптман стоят на одной 

социальной ступени, но Барт – человек сдержанный, воспитанный и 

благородный, а гауптман, напротив, алчен, властолюбив, распутен и 

жесток. 

Однако при всех неоспоримых достоинствах Йоханнес Барт не 

лишен существенных недостатков. Рассказывая о его юности и чувстве к 

крестьянской девушке Кристи, автор показывает, как постепенно менялся 

характер героя – от юношеской чистоты и пылкости к осторожной 

расчетливости. Вначале он искренне собирается жениться на девушке, 

несмотря на разницу в социальном положении, как только ему удастся 

получить хорошую должность. Но закончив обучение и вернувшись из 

длительной зарубежной поездки, Барт начинает стыдиться своей 

возлюбленной, разрывает отношения, но хранит верность до самой ее 

смерти.   

Для творчества Хансена этого периода характерно трагическое 

мировосприятие: писатель больше не верит в возможность нравственного 

возрождения человека; любовь подменяется выгодой, тщеславными 

интересами, а подлинное чувство обречено на гибель, что подтверждает 

жертва, которую пришлось принести Кристи Хайтлер во имя счастья 

возлюбленного. Автор прямо пишет: «Если между культурным уровнем 

судьи Барта и Кристи Повельсдаттер и было какое-то несоответствие, то 

между её характером и характером Хермана, несомненно, существовал 

куда больший разрыв. <...> она могла бы легко приобщаться к светскому 
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образованию прекрасной половины Конгсберга»212. Но обстоятельства 

складываются так, что умная и красивая девушка не смогла реализовать 

свои способности, а любовь к человеку знатного происхождения 

превратилась в кару, бремя которой она несла до конца дней. 

Романтическая тема недоверия человека человеку находит 

отражение и в этом романе, но обретает более «камерное» звучание: она 

определяет мотив неискренности отношений в замкнутом мире семьи – 

один из основных в романе. Супруги Хайтлеры были уверены, что их сын 

убил Рольфсена, и своим молчанием старались защитить его. Хелль же 

был убежден, что убийство совершила его мать, и признанием старался 

спасти её от расправы: «Мама, мама! Значит, я не был к тебе 

несправедлив! Но не мне судить»213. Именно на этом молчании и 

недоверии сыграл гауптман, обвиняя Хелля и манипулируя его 

действиями.  

Автор поднимает не только нравственные, но и социальные 

проблемы, демонстрируя скрытые механизмы «машины правосудия», 

благодаря которым влиятельный, богатый, имеющий связи человек всегда 

сможет найти поддержку у служителей порядка. Аптекарь Лепин, 

рассуждая о возможности суда над гауптманом, высказывает сомнение 

относительно вынесения справедливого приговора и иронично замечает, 

что «высокопоставленных нужно щадить»214, а графиня прямо обещает 

своей племяннице – жене гауптмана, что комиссия, сформированная для 

разбирательств по данному делу, непременно будет лояльна к гауптману: 

«Судья обязан будет предстать со своими обвинениями перед комиссией; 

а она состоит из разумнейших и справедливейших знатных людей. Твой 

муж получит блестящую сатисфакцию»215. 
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Все же подобная картина неоднозначна: автор намекает, что, если 

бы гауптман убил Рольфсена, он бы не избежал наказания. Это 

подтверждается обещанием вице-губернатора жене: «Я обещаю тебе всю 

снисходительность, которая только может подобать нашей чести, 

Серафина; большего ты требовать не можешь! – наконец сказал он, когда 

она умоляюще задержала его у входа в праздничные залы»216, – и 

расположением, которое рассудительный судья снискал у членов 

комиссии: «Высокопоставленные господа заперлись вместе с судьёй 

Бартом, поведавшим им всё, что было написано, сказано и предпринято по 

этому делу. Если до этого у них и были какие-либо сомнения касательно 

беспристрастности судьи, то сейчас они с лёгкостью испарились, уступив 

место почтению и доверию. <...> он был душой всего собрания»217.  

В романе показано, с какой легкостью влиятельный человек может 

обвинить в своих действиях кого-то другого. Если до того, как гауптман 

запустил процесс фальсификации улик, никому и в голову не приходило, 

что Хайтлеры могут быть виновными в смерти Рольфсена, то стоило 

гауптману только намекнуть в нужных местах, как весть о причастности 

трактирщика уже разлетелась по всему городу. Сразу стали вспоминаться 

«странные» истории из прошлого, а происшествие обросло новыми 

подробностями, которые при других обстоятельствах были бы лишь 

обычными сплетнями, но в сложившихся обстоятельствах стали уликами, 

доказывающими вину трактирщика: «…никто не мог ожидать, что 

Хайтлер совершит какое-либо настоящее преступление: его считали 

слишком приличным для этого, и притом недостаточно деятельным для 

чего-то такого. Но первые семена подозрений, как только они были 

посеяны, довольно быстро взошли. Были раскопаны и вновь 

проанализированы старые истории из детства Хермана, и народ начал тихо 
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поговаривать о других событиях, когда его товарищей внезапно настигла 

смерть от несчастного случая вблизи него после возникновения спора или 

заключения торговой сделки. В этом же случае у Хайтлера и его сына 

было немало причин для желания убрать Рольфсена с дороги»218.  

В данном контексте выявляется еще один социальный фактор, 

влияющий на интригу: если бы жена мелкого торговца и трактирщика 

Кристи Хайтлер не находилась под опекой Йоханнаса Барта, второго 

человека в городе, то её саму и её семью без суда и следствия обвинили бы 

в преступлении, которого они не совершали. Только заступничество судьи 

не давало делу принять фатальный для трактирщика оборот. 

Отношение Хансена как писателя-романтика к крестьянскому 

сословию было противоречивым, что нашло отражение и в этом 

произведении. Именно на этот класс норвежские интеллектуалы возлагали 

особые надежды, связанные с перспективами развития культуры. Образ 

крестьянской девушки Кристи – возлюбленной судьи – иллюстрирует и 

данную тенденцию. Однако в целом крестьяне изображены автором как 

люди низкого культурного уровня и сомнительных нравственных качеств: 

их язык слишком прост и груб для слуха образованного человека, они 

глупы, ограничены, суеверны и жестоки, склонны пресмыкаться перед 

представителями городской власти и при этом испытывают радость, если 

кто-то из вышестоящих попадает в беду.  

Ярким примером такого типа в романе служит муж Кристи – 

трактирщик Херман Хайтлер: «Этот глуповатый человек, использовавший 

свою феноменальную память на бездумный сбор цитат из Библии, был 

известен своей эгоистичной скупостью и нелюбезным складом характера 

по отношению к себе равным. К тому же, он был заносчив в своей 

учёности и пресмыкался перед вышестоящими»219. Именно в среде таких 
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людей рождаются слухи и сплетни, которые должны в конечном итоге 

погубить семейство самого трактирщика, фактически становящегося 

жертвой собственного окружения, где никто не испытывает добрых чувств 

к окружающим, где нет места человеческому сочувствию и прощению.  

Этим и воспользовался гауптман, который, в свою очередь, сам стал 

жертвой людей, вверенных ему в управление, как некой «безликой 

массы». Сначала они боялись двинуться с места и не желали раскапывать 

колодец, опасаясь гнева городского главы, но как только почувствовали 

его ужас и смятение, то быстро поняли, что в этом колодце спрятан «конец 

карьеры» гауптмана, и с оживлением принялись за работу. Они 

испытывали непреодолимую радость при мысли, что этот знатный и 

высокомерный человек, перед которым они пресмыкались и заискивали, 

возможно, будет свержен со своего пьедестала: «…под оживлённые 

разговоры о возможном и вероятном, о разоблачении и – да обо всём на 

свете! – начали раскопки»220. Но как только выяснилось, что колодец пуст, 

к крестьянам тут же вернулась раболепная покорность.  

В целом простые люди представлены в романе как некий единый 

хор голосов и узки в своем мировоззрении: они набожны и вместе с тем 

суеверны, склонны все события, выходящие за рамки их представлений о 

«нормальном», приписывать действию злых сил. Ярким примером такого 

отношения к действительности служит сцена побега Хелля из тюрьмы. 

Загадочное исчезновение заключенного из запертой камеры в 

непосредственной близости от кабинета полицмейстера причисляется 

молвой к проделкам самого дьявола: «Всем заинтересованным сразу же 

сообщили об этом невероятном событии – Хелль Хайтлер, 

предположительно с помощью дьявола, прошёл сквозь стены. Ноги и 

языки всего городка пришли в интенсивнейшее движение, и одну догадку 
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сменяла другая»221. 

Разочарованность автора, отсутствие надежд на справедливость 

проявляется и в финальной сцене романа, исполненной подлинного 

драматизма и интересной по своей пространственной организации. Перед 

читателем открывается картина дома, где гауптман празднует победу. Из 

окон льется яркий свет, доносятся смех и веселые голоса, а за окном на 

холоде стоит полуголодная старая служанка, готовая скрыть правду о 

преступлении гауптмана за монетку, брошенную его женой. Она не верит 

в возможность справедливого наказания для городского главы, а 

полученная монета поможет ей накормить детей. 

Таким образом, творческий метод Хансена претерпевает 

значительные изменения под воздействием процессов, происходивших  в 

Скандинавии, и личного разочарования в идеях национального движения; 

меняется способ изображения действительности – писатель обращается к 

повседневной жизни небольших норвежских городов в недалеком 

прошлом, вводит новый тип героя, характер которого обусловлен 

социальной средой; усиливает психологизм повествования, а 

проблематика противостояния добра и зла как бытийных начал, присущая 

его ранним романам, не прочитывается ни прямо, ни в подтексте. 
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4.2. Черты детектива в романе 

Об интересе Хансена к детективному сюжету еще в 1820-е гг. 

свидетельствуют ряд новелл и роман «Кеадан или Монастырские руины» 

(Keadan eller Klosterruinen, 1825). В основу коллизии этого произведения 

положена история убийства: братья Вильгельм и Фриц – соперники в 

борьбе за любовь юной Луизы. Фриц добивается расположения девушки, 

но незадолго до свадьбы падает в отвесную шахту в древних развалинах 

монастыря и погибает. Когда через несколько дней его тело находят, 

выясняется, что он был заколот ножом. Луиза и Вильгельм подозревают 

друг друга.  

Но расследование не является в данном романе сюжетообразующим 

фактором. События окутаны мистической пеленой; один из персонажей – 

Сумасшедшая Валборг, на протяжении восьми лет разыскивающая среди 

монастырских развалин своего умершего ребенка, оказывается 

ясновидящей и предсказывает как смерть Фрица, так и другие ключевые 

происшествия романа. Во многом благодаря ее дару разоблачают и 

наказывают настоящего убийцу: отъявленного негодяя Холта, мелкого 

земельного торговца, много лет назад убившего в тех же монастырских 

руинах ребенка Валборг. Мотив тайны становится одним из ключевых в 

романе; многие подробности событий и скрытые их причины долго 

остаются не проясненными, но в конечном итоге все становится явным.  

Ни Луиза, ни Вильгельм не причастны к убийству Фрица, и, тем не 

менее, оба испытывают чувство вины за его смерть. Выяснение 

обстоятельств смерти Фрица предстает как изобличение 

безнравственности, греха и позора, а также злодеяний конкретных 

персонажей, которые должны быть осуждены. 

В романе «Убийство механика Рольфсена» писатель полностью 

отказывается от «готической» традиции и использует мотив убийства на 
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бытовой почве как основу изображения современных социальных 

проблем. Сразу после выхода в печать роман стал литературно-

исторической сенсацией, поскольку был весьма оригинален по своей 

форме и, по мнению В. Дала: «…в числе лидеров претендует на звание 

первого в мире детективного романа!»222 

Близость этого романа Хансена к детективной литературе в 

современном понимании прослеживается и на структурном уровне.  

Традиционно считается, что детективный сюжет отличают как минимум 

четыре характерных признака223: 

1. Совершено преступление, чаще всего убийство (экспозиция романа); 

2. Расследование преступления, проводимое детективом (завязка); 

3. Разоблачение преступника (кульминация); 

4. Разъяснение мотивов преступника и сути преступления (развязка). 

Ц. Тодоров предлагает следующую характеристику224:  

1. В романе должны быть (минимум) один детектив, один преступник 

и одна жертва. 

2. Преступник убивает по личным причинам. 

3. Преступник должен быть одним из ключевых персонажей. 

4. Всё происходящее должно объясняться логически. 

В романе Хансена нетрудно выявить «двухфабульную» 

композицию, характерную для детективной прозы. По мнению Ц. 

Тодорова, подобное построение включает «“фабулу следствия” и “фабулу 

преступления”, каждая из которых имеет свою композицию, свое 

содержание, свой комплекс героев»225. Само происшествие – убийство 

Рольфсена – вынесено за рамки повествования. Завязка сюжета – известие 

об исчезновении талантливого механика и шахтера Рольфсена, 
                                                        
222Dahl W. Norges litteratur: Tid og tekst 1814-1884. – Oslo, 1981, s. 42. 
223См об этом: Р. Остин Фримен. Искусство детектива//Как сделать детектив: [сборник]: М., 1990, c.28–
38; Маркулан Я. Зарубежный кинодетектив. – Л., 1975, с. 29. 
224 Todorov T.The Poetics of Prose. – N.Y., 1977, p. 42–52. 
225Ibid, s. 44–45. 
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нарушающее тихую размеренную жизнь небольшого горнодобывающего 

городка Конгсберга. Розыск пропавшего и его возможного убийцы – 

представляет фабулу расследования. 

«Фабула преступления» вступает в силу только в конце романа, 

когда вся правда об исчезновении механика становится известна. По 

мнению Б. Райнова: «Мы можем считать детективным романом лишь 

такое произведение, в котором преступление рассматривается не как 

эпизод или повод для развития действия, а как основная тема, которой 

следуют и с которой в той или иной степени связаны все конфликты, 

драмы и события, введенные автором в повествование <...> Каждый роман 

– это, в сущности, более или менее трагическая человеческая история, 

которая, однако, всегда начинается с конца; мы же, заинтригованные этим 

концом, идем назад, чтобы восстановить историю во всех 

подробностях»226. Тема расследования исчезновения механика – ключевая 

в романе. Судья Йоханнес Барт и старший шахтенный гауптман пытаются 

найти Рольфсена или выяснить, что с ним произошло. Вскоре жители 

всего города во главе с гауптманом приходят к выводу, что трактирщик 

Хайтлер и члены его семьи причастны к убийству шахтера, так как все 

улики указывают именно на них.  

М.К. Хансен использует прием «торможения»227, характерный для 

детектива, направляя внимание читателя по ложному следу: в тексте 

убедительно продемонстрировано, что именно семья Хайтлера имела 

мотив и возможность расправиться с механиком. Трактирщик 

распоряжался деньгами, которые его брат оставил своей 

несовершеннолетней дочери Карине. Он сам и его жена притесняли юную 

воспитанницу, но после того, как их сын, отличающийся распутством, 

жестокостью и буйным темпераментом, влюбился в девушку, решили 
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извлечь выгоду из этого союза. Женившись на кузине, Хелль получил бы 

её деньги и дом, в котором их семья жила вот уже десять лет, но девушка 

никак не могла решиться на брак. Прибытие же в город красавца 

Рольфсена окончательно разрушило эти планы, Карина вскоре стала его 

невестой. Спустя год после помолвки Рольфсен потребовал отдать Карине 

ее наследство, из-за чего между женихом и опекунами невесты произошел 

скандал, а их сын публично клялся убить соперника. Однако вскоре после 

ссоры жениха любезно приглашают на ужин, а затем он пропадает без 

вести. Многочисленные свидетели утверждают, что видели, как Хелль 

вышел из дома вслед за гостем с винтовкой в руках. 

Расследование осложняется, когда Хелль признается в убийстве, но 

судья Барт не верит в виновность молодого человека, поскольку есть 

основания подозревать гауптмана в фальсификации улик и убийстве. Ему 

удается добиться, чтобы была сформирована комиссия по расследованию 

преступления. Сцену суда над главой города можно назвать «ложной 

кульминацией»: гауптман предъявляет улику, подтверждающую его 

непричастность к преступлению. Это письмо самого Рольфсена, в котором 

он пишет, что, поссорившись с невестой, отправился в Германию, где ему 

предложили хорошую должность. Плачевное состояние письма 

доказывало, что оно было в свое время утеряно и не сразу нашло адресата. 

К большому сожалению комиссии, первая страница письма настолько 

испорчена, что прочесть написанное не удалось. Во втором письме, 

написанном по-шведски и приложенном к первому, сообщалось, что при 

регистрации имущества, предпринятой в жилище покойного владельца 

постоялого двора и почтовой конторы Халина, было найдено письмо с 

адресом гауптмана. Автор письма, названный механиком Рольфсеном, 

останавливался у покойного владельца постоялого двора прошлой весной 

по пути в Германию. Вечером в день перед своим отъездом он, по-

видимому, оставил письмо хозяину, пообещавшему зарегистрировать и 
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отправить его. Но тот, будучи необязательным пожилым человеком, забыл 

о письме, которое было обнаружено после его смерти в испорченном 

состоянии и немедленно отправлено по указанному адресу. Таким 

образом, письмо Рольфсена с объяснениями внезапного отъезда 

задержалось на десять месяцев. 

Гауптмана единогласно признали невиновным, но с помощью 

химических реагентов Барту и его другу аптекарю Лепину удалось 

восстановить испорченную часть письма, из которой стало известно, что 

гауптман, тайный любовник Карины, хотел убить Рольфсена, избил и, 

сочтя мертвым, бросил в колодец. Механик же смог пережить падение, и 

пока гауптман давал распоряжение завалить колодец, выбрался оттуда и 

спешно покинул город, опасаясь за свою жизнь. Таким образом, имела 

место попытка убийства и сокрытие улик, но жертва избежала страшной 

участи.  

Однако роман лишен характерного для детективной прозы 

благополучного финала: «В детективе – это полное возвращение к 

безопасности, через победу над опасностью. Сыщик вершит правосудие, 

зло наказано, всё вошло в привычное русло»228, – утверждает Я. Маркулан. 

Узнав правду, судья Барт не раскрывает личность преступника, а, 

напротив, предпочитает заключить с ним соглашение. 

Вопреки читательскому ожиданию, неожиданная победа не 

воодушевила судью, а, напротив, обескуражила: «Грудь его словно была 

сдавлена стальными жгутами»229. Барт и старший шахтенный гауптман 

являются соперниками. Автор показывает это уже в первой сцене романа, 

вводя героев одновременно и противопоставляя их друг другу. Таким 

образом, практически сразу создается оппозиция «благородного сыщика и 

коварного убийцы», который неизбежно будет разоблачен, и это 

                                                        
228Маркулан Я. Зарубежный кинодетектив. Л., 1975, с. 29. 
229Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1996, s. 72. 
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способствует развитию фабулы, придавая напряженность действию.  

Но в определенный момент подобное противостояние перестает 

быть значимым – оба героя занимают одну социальную нишу, 

принадлежат высшему сословию и отличаются лишь нравственными 

принципами. Они соперничают за власть в городе и придерживаются 

разных взглядов на то, как следует эту власть осуществлять. Судья Барт 

понимает, что гауптман не понесет наказание за совершенное 

преступление, а аптекарь Лепин прямо говорит, что закон всегда лоялен к 

человеку, обладающему высоким социальным статусом.  

Чтобы в контексте новых задач, стоящих перед литературой: 

«вскрыть» общественные проблемы, М.К. Хансен использует в романе 

приемы, которые впоследствии станут неотъемлемыми для детектива. 

«Как и любой другой роман, детективный роман призван именно 

исследовать “мрачные стороны человеческой души”, правдиво, а не 

фальшиво показывать человеческую психологию, обращаться к 

человеческим драмам, раскрывая с их помощью наиболее существенные 

противоречия сложной общественной действительности»230, – утверждает 

Б. Райнов. 

Барт, раскрыв преступление, не обличает преступника, а утаивает 

правду от комиссии. И это не просто позволяет ему сохранить свой пост и 

обезопасить себя от мести гауптмана, но фактически делает его «серым 

кардиналом», так как он получает возможность манипулировать главой 

города и держать его в своей власти, используя страшную тайну: советник 

пытался убить Рольфсена, и только случайное стечение обстоятельств 

спасло тому жизнь. Таким образом, судья фактически преследует свои 

корыстные цели, и его моральный облик оказывается не безупречным: «За 

столом статского советника, собравшим вокруг себя большую часть 

городской знати, царило веселье. Вот-вот должны были подать десерт, 
                                                        
230Райнов Б. Черный роман.  М., 1975, с. 105. 
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когда слуга подозвал к себе статского советника. Его хорошее настроение 

внезапно изменилось при виде Барта. 

– Если вы пришли ко мне как гость, то добро пожаловать; Ваш 

столовый прибор свободен. Если же вы по делу – прошу меня на сегодня 

простить.  

Но от судьи так просто было не отделаться, и статский советник был 

вынужден смириться и вместе с ним пойти в кабинет. Очевидно, гости за 

столом даже не успели сильно соскучиться по хозяину, когда рука об руку 

с судьей он вошёл и представил своего друга [судью Барта], сопровождая 

это потоком любезностей и комплиментов <...> Барт занял пустующее 

место и вынужден был принять участие в застолье, затянувшемся на много 

часов»231.  

В словах Барта «вынужден был принять участие» (måtte delta i neste 

servering) можно увидеть категорическое неприятие ситуации, но он 

должен соответствовать своему кругу. Автор подчеркивает, что героя не 

радует одержанная победа, поскольку фактически он сам стал 

соучастником преступления, в результате которого жизнь Хелля была 

сломана, Рольфсен едва остался в живых, а его невеста умерла в страшных 

муках. Судья Барт прекрасно понимает, что изменить сложившийся уклад 

невозможно, но можно извлечь выгоду из этой ситуации. Финал романа 

пессимистичен: не только преступник не несет заслуженного наказания, 

но и благородный герой демонстрирует слабость характера и 

неспособность защищать свои убеждения. Трагизм мировосприятия 

писателя стал принципиальным в его осмыслении реальности. 

Освоение новой жизненной сферы – частной жизни простого 

человека – требовало от Хансена поиска новых художественных средств 

ее осмысления. Приемы, характерные для детектива и, прежде всего, 

фабула расследования, помогают писателю усилить психологизм 
                                                        
231Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1996, s. 108–109. 
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повествования, раскрыть индивидуальные характеры персонажей, 

поведение которых обусловлено не только нормами морали, но их 

социальным положением, создать колоритную картину норвежского 

общества и добавить произведению занимательности.  
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4.3. Система образов и приемы создания характеров 

Сюжет романа, обозначенный автором как «криминальный», 

определяет и специфическую систему образов, ставшую впоследствии 

характерной для детективных текстов: «Детективные романы почти всегда 

характеризуются дихотомической картиной мира, где на одной стороне – 

«злодеи», то есть преступники, от которых мы как читатели держимся на 

расстоянии, а на другой стороне – «герои», детективы, с которыми мы 

хотим себя идентифицировать»232, – утверждает Л. Сённергор. Герой, 

расследующий преступление, – один из главных образов детективного 

романа, как правило, человек незаурядный, «чудак» и холостяк: Дюпен у 

Э. По, Шерлок Холмс у А. Конан Дойля, Пуаро и мисс Марпл у А. Кристи. 

Судья Йоханнес Барт отчасти соответствует тому образу сыщика, который 

только формировался в криминальной литературе XIX в.: немолодой, 

солидный, хорошо образованный и благородный. Он расследует 

преступление, несмотря на угрозы и шантаж. Однако постепенно 

благородный судья предстает в новом свете. Оказывается, что 

неподкупный, ставящий долг превыше всего Барт преследует при 

расследовании личный интерес: от исхода дела зависит безопасность 

женщины, которую он когда-то любил.  

 Много лет назад, когда Барт был молодым конторским служащим, 

подающим большие надежды, юная красавица Кристи, обладательница 

волшебного голоса, пленила его сердце. Но страшась лишиться карьерных 

перспектив, он не рискнул открыто следовать своему чувству. Кристи, 

наделенная благородным сердцем, сильным характером и по-настоящему 

любившая Барта, стала его любовницей. Пройдя обучение за границей и 

вернувшись домой, герой получил хорошую должность, и серьёзность 

намерений, на которых он настаивал вначале, сменилась желанием 
                                                        
232Søndergaard L. Krimiens fascinationskraft//“Literature and law”: Culture and Literature of the Scandinavian 
Nations in International and Interdisciplinary Perspective. V. 799, Latvia, 2014, s. 95. 
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поддерживать свой статус. Чувство долга, присущее ему как порядочному 

человеку, диктовало обязательство – связать жизнь с девушкой, которая 

уступала ему по положению и образованности, и с каждым днем он всё 

больше отдалялся от возлюбленной, погружаясь в водоворот светской 

жизни, общаясь с людьми одного с ним круга.  

Рассказчик сообщает: «Если бы он смело и с радостью заявил, что 

сделает её дамой, вхожей в общество, к которому он сам принадлежал, 

она, благодаря своему благородному сердцу и чистой душе, вскоре легко 

овладела бы светскими манерами, присущими прекрасной половине 

Конгсберга, на тот момент весьма небольшой, – тогда, быть может, она не 

осталась бы с разбитым сердцем и не отреклась бы от грез своей 

молодости и своих неоспоримых прав»233. Но Барт стал стыдиться 

возлюбленной, и лишь долг не позволял ему окончательно разорвать 

отношения. Тогда Кристи «храброй рукой взяла нить своей судьбы и 

приняла предложение вдовца Хайтлера»234, когда Барт был в отъезде. 

Узнав, что любимая женщина вышла замуж за другого, он испытал 

радость и облегчение. Он понимал, что своим решением, Кристи 

освободила его от обязательств перед ней, ради любви пожертвовав собой. 

«Он глубоко прочувствовал жертвенность этой благородной женщины»235, 

но всё же принял ее жертву. Выбор, совершенный им в юности, 

отбрасывал тень на всю его жизнь; чувствуя свою вину и презирая себя за 

слабость, он дал себе слово не заключать брачного союза, пока была жива 

Кристи, и сдержал его. Но приведенный в финале факт, что судья женился 

вскоре после смерти Кристи, предполагает угрызения совести и стыд за 

собственную слабость: герой позволил женщине взять на себя 

ответственность за их судьбы. 

Барту противостоит глава города – статский советник и старший 
                                                        
233 Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1996,  s. 27. 
234Ibid, s. 28 
235Ibid, s. 28. 
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шахтенный гауптман, единственный из центральных персонажей романа, 

чьё имя не указано. Этот образ – обобщение всего высшего чиновничества 

Норвегии XVIII века. Автор поднимает острые социальные, этические и 

моральные проблемы современного становящегося норвежского общества, 

показывая, как власть манипулирует малообразованными и живущими 

замкнутой жизнью людьми, вверенными их попечению. Гауптман 

воплощает все возможные пороки, присущие этим чиновникам: он 

насквозь фальшив и распутен, не способен к искренности чувств и 

постоянно меняет маски в зависимости от роли, которую собирается 

играть. Р. Остин Фример замечает, что «...злоумышленник – это как бы 

игрок-соперник, и, если мы хотим, чтобы он играл всерьез, ставка должна 

быть достаточно высокой. <…> Преступление, караемое смертью, дает 

нам противника, который вовсю сражается за свою жизнь, что, 

естественно, придает действию необходимый драматизм»236. 

Предполагаемое убийство выводит гауптмана из привычного комфорта и 

обнажает подлинную сущность персонажа.  

Примером может служить первая сцена: Барт открыто называет 

главу города диктатором, лицемером и обвиняет в том, что его 

заинтересованность проистекает из желания снискать благосклонность 

Карины. Впоследствии выясняется, что именно эта тайная связь повлекла 

за собой преступление. Советник настолько обескуражен разоблачением, 

что на несколько мгновений с него слетает маска высокомерия: «Лицо 

старшего шахтенного гауптмана стало снежно-бледным, и он вскочил на 

ноги. <…> “Лжец! Оскорбитель! Клеветник! Сплетник!”»237 

Чтобы обнажить подлинную натуру советника, Хансен использует 

игру слов. Это хорошо заметно в диалоге гауптмана с секретарем: 

                                                        
236 Р. Остин Фримен. Искусство детектива// Как сделать детектив: [сборник]. М., 1990, c. 34 
237 Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1996, s. 20. 
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«Видите, помощник! У меня человечное сердце…»238, – говорит гауптман, 

но не успевает закончить фразу, когда услужливый Дигельс, не переставая 

кланяться, прерывает начальника: «Нет, благородный господин советник, 

позвольте мне преданно не согласиться: у Вас сердце вовсе не 

человека…»239 Советник, чья совесть нечиста, приходит в ярость от того, 

что самый преданный подхалим посмел прямо заявить о его порочности. 

Когда Дигельс заканчивает говорить, становится понятно, что это была 

просто фигура речи, с целью бессовестно польстить гауптману: «Но Бога, 

божественное сердце»240. Поняв это, он успокаивается и даже одаривает 

секретаря денежным вознаграждением за откровенную лесть, но 

«скромно» отказывается от похвалы: «Подхалим, подхалим! Мне хватит и 

человеческого»241. Очевидно, что писатель с самого начала повествования 

стремится намекнуть на причастность главы города к исчезновению, а 

возможно и убийству Рольфсена, что находит подтверждение в конце 

романа; но финал произведения все же оказывается неожиданным, 

поскольку наказания преступник так и не понес. 

Создавая социально обусловленные характеры, Хансен детально 

прописывает манеры персонажей. Гауптман играет роль пламенного 

правдолюба и защитника вверенных ему людей, его слова 

сопровождаются театральными жестами, призванными подкрепить образ. 

Гауптман расхаживает по комнате, гневно размахивая руками, восклицает, 

указывает тростью на собеседника, желая обличить его, и постоянно 

перебивает, не давая возможности высказаться, пытаясь подавить и 

вывести его из спокойного состояния.  

Судья Барт показан как человек смелый, не боящийся открыто 

выступить против несправедливости и тирании высшего городского 

                                                        
238Ibid,  s. 38. 
239 Ibid, s. 38. 
240 Ibid, s. 38. 
241 Ibid, s. 38. 
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чиновника. Он уверен, что способен возвысится над собственными 

чувствами и личным отношением ради торжества справедливости: «Да 

простит меня Бог, меня не заботит ни vox populi, ни vox Dei242, господин 

статский советник, а только vox Deæ nostræ scilicet Themidis243»244. Ему 

присуща холодная, отстраненная и ироничная манера себе держать. На 

контрасте с нервозностью и пылкостью советника, ленивое, почти 

лишенное внешних проявлений поведение Барта, который во время этой 

встречи «сидел у стола с папкой бумаг и подпирал рукой лоб»245, и 

«ироничная улыбка», не сходившая с его лица на протяжении всего 

разговора, демонстрируют, что ему хорошо понятны мотивы и 

хитроумные приемы собеседника.  

Это подтверждается, когда Барт переходит к нападению: 

«Подозрение, павшее на Хайтлера и его жену, на мой взгляд, было так 

слабо подкреплено фактами, что обыск у них едва ли можно было бы 

оправдать где-нибудь ещё, кроме автократии вроде нашей. <…> в этом 

деле Вами движет далеко не чувство справедливости, а низкая жадность. 

Этим покровительством Вы хотите завоевать почтение юной госпожи 

Хайтлер»246. Внезапная бледность и резкие, отрывистые движения 

гауптмана, ошеломленного обвинениями, подтверждают правоту слов 

судьи.  

Однако между героями, которые поначалу предстают как 

антагонисты, постепенно проявляется «странная связь», которая, по 

мнению Д. Клугера, таится «...в архетипических структурах детектива, 

вырастает бросающаяся в глаза необъяснимая симпатия двух 

антагонистов, их любовь-вражда»247. И действительно, между этими 

                                                        
242 Прим. пер. – пер. с лат. – «Глас народа – глас Божий!» 
243 Прим. пер. – пер. с лат. – «голос Фемиды» 
244 Ibid. Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1996, s. 15. 
245Ibid, s. 15. 
246Ibid, s. 19, 20. 
247 Клугер Д. Баскервильская мистерия: история классического детектива. М., 2005, с. 184. 
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персонажами довольно много общего. Начиная совместное расследование 

преступления, оба героя преследуют, прежде всего, личные интересы, а не 

стремятся восстановить порядок и справедливость и наказать преступника, 

хотя мотивы их различаются. Судья хочет защитить женщину, которую 

когда-то любил, а гауптман – скрыть тайную связь с невестой механика и 

свои преступные действия.  

Барт, как и гауптман, очень озабочен своим общественным 

положением, и жажда справедливости занимает в его душе значительно 

меньше места, чем собственный социальный статус. На новом этапе 

развития сюжета значимым становится решение, принятое судьей, 

получившим доказательство вины гауптмана. Несмотря на презрение к 

этому человеку, он не обличает преступника, а, напротив, решает 

шантажировать его, чтобы укрепить свое положение в обществе.  

Хелль изображен как человек, прежде всех вызывающий 

подозрение: рассказчик постоянно отмечает, что он был непутевым 

сыном, склонным к бродяжничеству, вечно пропадал, потом снова 

возвращался, никогда не задерживался долго ни на какой работе, обладал 

склочным, взрывным нравом, злоупотреблял алкоголем, но главное – был 

патологически жесток. Вскоре молодой человек действительно делает 

признание, что наводит расследование на ложный след. Но судья Барт не 

верит, что Хелль виновен: «Его состояние так далеко от состояния 

здравомыслящего человека, что у меня есть все причины полагать, что ему 

всё снилось и все еще продолжает сниться»248.   

Невеста Рольфсена Карина – единственная настоящая свидетельница 

–  сходит с ума после смерти жениха. Мотив безумия здесь тесно связан с 

мотивом возмездия, постигающего грешницу. Карина умна, красива, 

обеспечена и влюблена, но судья Барт, хорошо знакомый с этим 

семейством, отмечает, что строгость тетки по отношению к воспитаннице 
                                                        
248Hansen M.C. Mordet på maskinbygger Roolfsen. kriminalanekdote fra Kongsberg. – Oslo, 1996, s. 48. 
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во многом объясняется невысокими нравственными качествами девушки: 

«О да! красивая, живая и способная девушка, но, впрочем, было кое-что 

сказать о ее целомудрии. Я думаю, слухи о строгости Кристи по 

отношению к ней незаслуженны. Эта строгость была материнской, 

справедливой по отношению к непослушному ребёнку»249. Позже 

действительно выясняется, что Карина вела себя не в меру свободно и 

была любовницей гауптмана. Ее жених, узнав об этом, набросился с 

кулаками на главу города, был избит им и сброшен в колодец. Советник, и 

Карина были убеждены в смерти Рольфсена. Страшась гнева своего 

любовника, девушка рассказала священнику правду и указала на место 

преступления (колодец во дворе гауптмана) только перед смертью. Она 

чахла на глазах, её мучили призраки и демоны, и самым ужасным среди 

прочих был призрак её жениха, который каждую ночь являлся ей и 

обвинял в измене и убийстве. Но в отличие от ранних романов писателя, 

где призраки были самостоятельными действующими лицами, здесь 

призрак убитого жениха – плод больного воображения, вызванный муками 

совести. Позже выясняется, что Рольфсен не умер, а покинул город, 

опасаясь за свою жизнь. 

Автор уделяет значительное внимание истории Кристи 

Повельсдаттер, поскольку именно ее судьба олицетворяет социальную 

несправедливость. В юности Кристи была очень красива и имела 

великолепный голос. Будущее представлялось ей в самых ярких красках, 

она собиралась стать певицей, но любовь в прямом смысле изменила всю 

ее жизнь. Кристи и её возлюбленный полностью отдались охватившему их 

чувству. Но однажды зимой она сильно заболела, её голос огрубел и стал 

походить на мужской, а чувства возлюбленного остыли. В разговоре с 

судьей Бартом она сама говорит, что именно Бог наказал ее за 

безнравственное поведение: «за легкомысленные годы радости, когда я 
                                                        
249Ibid, s. 49. 
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позабыла своего Бога, Господь наказал меня, забрав мой голос»250. От 

былой красоты ее не осталось и следа, она сгорблена, измотана и 

несчастна, а характер стал мрачным и неприятным. Ее муж, немолодой, 

глупый и жадный человек не просто не любит свою жену, но высмеевает и 

унижает ее. Кристи, как лучшие герои саг, с достоинством и отвагой 

следует своей судьбе и принимает её удары, как бы они ни были тяжелы: 

«Она потеряла свой голос. Но с красотой и благозвучным голосом она не 

утратила возвышенного, благородного мышления, которое несло её по 

штормовому морю жизни со взглядом, обращенным к лучшему миру»251.  

Всем героям романа даны уникальные речевые характеристики, 

которые помогают полнее раскрыть их характеры. Речь представителей 

высшего света Конгсберга (судья Барт, советник, его жена и др.) 

наполнена латинизмами, поскольку в этот период латынь была одним из 

основных предметов в гимназиях. Кроме того, эти персонажи свободно 

владеют французским языком, который в романе имеет негативную 

коннотацию и характеризует героев с отрицательной стороны. Жена 

советника Матильдис почти всегда говорит по-французски. Встретившись 

на приеме в Христиании со своей родственницей графиней, она все-таки 

вынуждена использовать родной язык: «Матильдис! Разве я заслуживаю 

такой холодности? Моя дорогая Матильдис! Печаль или зимний холод 

закалили твоё сердце? Уф, только не говори на французском, ему место 

там, в залах. Излей мне свою душу!»252 Показательно, что советник и его 

жена говорят дома исключительно по-французски: они отстранены друг от 

друга, каждый играет свою роль. Выше уже отмечалось, что гауптман 

лишь в стенах собственного кабинета чувствует себя свободно, с женой же 

он играет роль благопристойного отца семейства, она это чувствует и 

жалуется своей тетушке по-французски: «Но я боюсь! он сильно 
                                                        
250Ibid, s. 23. 
251Ibid, s. 26. 
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изменился: холоден и не доброжелателен по отношению ко мне»253. Таким 

образом, употребление французского языка в разговорном обиходе 

персонажей романа – авторский прием, который указывает на фальшь и 

лицемерие. 

В начале романа во время жаркого спора между гауптманом и 

Бартом последний открыто называет главу города тираном, а тот в ответ 

разражается бранью. Когда появляется слуга, разговор переходит на 

французский: «“Говорите по-французски, уважаемый”, – флегматично 

сказал судья в тот момент, когда дверь в комнату отворилась, и внутрь 

вошёл подтянутый слуга. – “Говорите по-французски, а не то Ваш язык 

сведёт Вас в могилу”. Этот забавный поворот заставил советника на 

какой-то миг отпрянуть; и этого мига было достаточно, чтобы вернуть ему 

монаршее достоинство»254. Показательно, что положительный герой 

романа предпочитает говорить на родном языке. Ряд персонажей романа, 

связанных с горняцким делом (вахмистр, Дигельс и его жена), говорят на 

диалекте с частыми вкраплениями немецких слов, выражений или же 

норвежских слов, изменённых на манер немецкого языка. Автор 

намеренно демонстрирует, что горнодобывающая промышленность 

пришла в Норвегию из Германии со своей терминологией, 

административной структурой и даже рабочими. Например, 

«fuchssvanseri» – ругательство на немецком, которое можно перевести как 

«чёрт побери!»; «Glück-auf» – традиционное приветствие немецких 

горняков, дословно переводящееся как «счастливо вернуться наверх» 

(«счастливо на-гора!»); «halt maul» – «придержи язык», «заткнись».  

Речь персонажей, имеющих низкий социальный статус, пестрит 

диалектизмами. Трактирщик Хайтлер – малопривлекательный субъект – 

наделен специфической чертой: его высказывания почти полностью 
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состоят из цитат Священного Писания, зачастую произнесенных не к 

месту, а иногда, как например, в разговоре с Бартом, даже 

компрометирующих его: «– Добрая слава лучше серебра и золота, 

Соломоновы притчи, глава 22. У меня сегодня нет мела, чтобы писать. 

Подарок тайный тушит гнев, Соломоновы притчи, глава 21. – Да Вы с ума 

сошли! – рассерженно вскрикнул судья и вскочил на ноги, задев стакан. 

Ему вспомнился разговор со старшим шахтенным гауптманом, отчего он 

сделался ещё более уязвимым»255. Это раздражает или шокирует 

собеседников и демонстрирует узость и ограниченность ума Хайтлера, 

поскольку он не только не религиозен, а даже наоборот – обладает весьма 

сомнительными нравственными качествами. Рассказчик прямо говорит, 

что герой не нашел лучшего применения своей феноменальной памяти, 

как заучить наизусть тексты Священного Писания. 

Таким образом, сдвиг в творческой манере Хансена в 1840-е гг. под 

влиянием общих литературных процессов в Скандинавии, отмечен 

показательными изменениями метода изображения действительности: 

увлечение Средневековьем и романтической атрибутикой сменяется 

интересом к повседневной жизни современного общества, острым 

социальным, моральным и этическим проблемам. Продолжая работу над 

созданием исторической прозы, писатель обращается к недалекому 

прошлому, которое хорошо помнят он сам и его читатели. Такой прием 

помогает ему безболезненно высветить социальные, нравственные и 

этические проблемы современного ему общества.  

На смену ярко выраженному религиозному пафосу ранних романов 

приходит критическое осмысление действительности, что неизбежно 

приводит к появлению нового типа героя, характер которого определен 

средой и окружением. Усложняется и психологизм повествования: 

внутренняя жизнь персонажей, ее динамика, многообразие и 
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амбивалентность душевных состояний передается через неосознанные 

действия, мгновенные вспышки эмоций, меняющие облик героя. Для 

творчества Хансена этого периода характерно трагическое 

мировосприятие, разочарованность в идеях современного ему 

национального движения и в возможности построения справедливого 

общества.  

Писатель больше не верит в возможность нравственного 

возрождения человека. Любовь, по его мнению, подменяется выгодой и 

тщеславными интересами, а подлинное чувство обречено на гибель. Новое 

звучание приобретают темы недоверия между близкими людьми, 

коррумпированности правящих классов, невозможности вырваться из-под 

социального гнета. Интерес к повседневности, частной жизни простого 

человека, освоение новой жизненной сферы требовали от Хансена поисков 

соответствующих инструментов ее художественного исследования. Мотив 

расследования преступления помогает писателю создать колоритное и 

достоверное полотно норвежского общества в недавнем прошлом; 

добавить повествованию занимательности и выявить противоречия более 

ярко, поскольку преступление лучше прочих событийных основ служит 

«линзой», через которую можно увидеть социальные и нравственные 

конфликты. 
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ЗАКЛЮЧЕНИЕ 

В представленной работе – первом монографическом исследовании 

творчества М.К. Хансена в отечественном литературоведении – 

поставлена задача изучить творческую манеру писателя и дать оценку его 

вкладу в становление норвежского национального романа. Материалом 

исследования стали романы М. Хансена: «Отар Бретонский. Сказка о 

рыцаре», «Сага о Хильде», «Убийство механика Рольфсена. Криминальное 

происшествие в Конгсберге».  

М.К. Хансен, как и другие авторы его поколения, создавал 

поэтические и драматические произведения, но был по сути единственным 

значительным норвежским прозаиком первой половины XIX в. На 

литературном поприще он дебютировал стихотворением «Жемчужина» в 

поэтическом сборнике К.Н. Швака «Север» (1815), но скоро отошел от 

экспериментов с лирикой и драмой и направил силы на прозу. 

Художественный метод писателя сформировался в период сложных и 

противоречивых процессов, происходивших в культуре Норвегии, что 

наложило отпечаток и на его творчество. 

До отделения от Дании Норвегия не имела собственного языка 

(государственным языком был датский) и самобытной литературы. 

Многие норвежцы получали образование в Копенгагене, строили там 

карьеру, идентифицировали себя с датской культурой и писали 

произведения на датском языке, примеры тому Ю.Н. Вессель и Л. 

Хольберг. 

Политический разрыв с Данией, с одной стороны способствовал 

подъему национального самосознания, с другой – лишил норвежскую 

культуру уже существовавшей базы развития: вместо хорошо 

оборудованного университета в Копенгагене – собственный, весьма 

скромный; вместо обширной копенгагенской библиотеки – собрание 

дубликатов, присланных из Дании; вместо оживленной литературной 
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жизни Копенгагена – маленькие провинциальные городки, в которых, по 

выражению Ю.Н. Брюна, нельзя было услышать разговоры ни о чем 

другом, кроме курсов векселей, производства, фрахта, вяленой и 

потрошеной рыбы256. В Норвегии не было ни собственных журналов, ни 

типографии. 

В тот период норвежская интеллигенция разделилась на два лагеря. 

Обозначившийся «разрыв» отчетливо представлен в дискуссии 

величайших норвежских поэтов XIX в.: Ю.С. Вельхавена и Х.А. 

Вергеланна и их сторонников – о дальнейших путях развития Норвегии. 

Вергеланн считал необходимым разорвать культурную связь с Данией, а 

Вельхавен, напротив, предлагал развивать национальную культуру на базе 

накопленного Данией культурного опыта.   

Заметную роль в формировании самобытной норвежской культуры 

играли писатели «поколения 1814 года», среди которых важное место 

занимает М. Хансен. Будучи последователем идей Вельхавена, он хорошо 

понимал суть проблем, стоящих перед развивающейся нацией; трезво 

осознавал сложность и необходимость длительной работы над созданием 

языка; и видел решение этих проблем в культурном взаимодействии 

между Норвегией и Данией. Принимая личное участие в создании 

национального языка, Хансен стал автором ряда учебников и активно 

занимался просветительской деятельностью. 

Художественный метод писателя формировался в процессе 

длительных творческих поисков, что привело со временем к значительной 

смене художественных принципов: от раннего романтизма – к 

поэтическому реализму – своеобразному феномену скандинавской 

литературы.  

Будучи романтиком по своим устремлениям, на первом этапе 

творчества Хансен демонстрирует присущую романтизму эклектичность и 
                                                        
256 Jæger H. Illustreret Norsk literaturhistorie.bind II. – Kristiania, 1896, s. 15. 
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синтетизм. Его романам присущи черты готической поэтики, романа 

воспитания, рыцарского романа с его сказочным хронотопом, легендами и 

условной художественной реальностью. Фантастический элемент 

присутствует в этих романах и как средство воплощения бытийных 

смыслов, и как способ раскрытия психологических процессов. Борьба 

противодействующих сил (добра и зла) предстает внутренней борьбой 

души, проявлением противоречивых, амбивалентных свойств личности. 

Акцентирование двойственности внутреннего мира героев 

свидетельствует о стремлении писателя воплотить принципы 

романтического двоемирия, когда душевный разлад становится не только 

следствием внешних обстоятельств, а возникает из-за сомнений, метаний 

между истиной и заблуждением, добром и злом. Так, проявляют свою 

двойственность Уллер, Отар и Хьёрлейв.  

Постепенно Хансен отходит от изображения условного 

европейского Средневековья и обращается за вдохновением к 

национальным хроникам, легендам, фольклору. Он не только вслед за А.Г. 

Эленшлегером вводит в названия своих произведений слово «сага» (saga), 

чтобы подчеркнуть их родство с памятниками древнескандинавской 

словесности («Сага о Сесилии», «Сага о Хильде»), но первым начинает 

использовать сюжеты саг для создания исторического романа, заложив 

самобытную традицию в норвежской литературе. 

В 1840-х гг. происходит заметная трансформация творческой 

манеры писателя, обратившегося к социальной тематике: ярко 

выраженный религиозный пафос, присущий его ранним произведениям, 

снижается. Он поднимает острые социальные, этические и моральные 

проблемы. Тема нравственного возрождения человека сменятся интересом 

к повседневности. Именно произведения этого периода оказали влияние 

на творчество Х. Ибсена и К. Колетт, которая прямо заявляла, что на 

создание романа «Дочери Амтмана» ее вдохновили произведения 
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Хансена, и не в последнюю очередь – поднятая им проблема угнетенного 

положения женщины. 

Уже ранним произведениям Хансена присущи черты, характерные 

для детективной прозы («Кеадана или моностырские руины», «Новелла», 

«Ютулскоппен», «Три сестры», «Убитый жених» и т.д.), а роман 

«Убийство механика Рольфсена» можно считать одним из первых 

образцов европейского детектива.  

Данное исследование закладывает основу для дальнейшего изучения 

творчества М.К. Хансена, чьи новеллы интересны, не только как 

свидетельство определенного пути развития национальной литературы, но 

и как произведения, представляющие художественную ценность в 

историко-литературном отношении. Перспективным остается дальнейшее 

изучение вопроса о роли Хансена в формировании детективной 

литературы. Практически не изученным остается влияние творчества М.К. 

Хансена на крупнейших норвежских писателей: К. Коллет, Б. Бьёрнсона. 

Х. Ибсена, У. Дууна, С. Унсет. 
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