
«Дневник сельского 
священника», Франция (1950)

«Д невник сельского священника»  («Le journal 
d'un cure de campagne»)
Сценарий и постановка Робера Брессона (по 
одноименному роману Ж орж а Бернаноса). Опе­
ратор Леонс-А нри Буре. Х удож ник Пьер Ш ар­
бомье. Ком позитор Ж ан-Ж ан Грюневальд. В р о ­
лях: Кпод Лейдю , Арман Ж ипьбер, М ари-М оник 
Ариель, Никопь Ладмираль и др.

«Робер Брессон — один из наиболее «редких» 
художников в двух смыслах: по качеству 
работы и по числу фильмов», — написал 
Андре Базен. Можно добавить: и один из 
самых аскетичных.

Склонность к аскетизму — не только в ис­
кусстве, но и в жизни — лежит в русле при­
верженности режиссера янсенизму. Возник­
шее в католицизме еретическое учение гол­
ландского теолога Корнелия Янсения — 
часть «той волны самоуглубления, которая 
прошла в 17—18 веках поверх конфессио­
нальных границ Западной Европы... и пред­
ставляла собой попытку возродить безуслов­
ность исконно христианского отношения к 
миру»1. В истории французской культуры

1 А в е р и н ц е в  С. Янсенизм. Философская эн­
ц икл опедия. М ., 1970, т. 5, с. 615.
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среди других великих, отдавших дань янсе­
низму, — Блез Паскаль. Он, заложивший 
основы науки нового времени, отверг абст­
рактный порядок предустановленной гармо­
нии и среднепековую идею спасения ради 
того, чтобы поставил, в центр мироздания 
беспокойство тоскующей, ропщущей челове­
ческой души, не соглашающейся признать 
над собой власть готовых истин.

«Иисус в предсмертной скорби будет до 
конца мира,— писал он в «Тайне Христа»2. 
А значит, нельзя спать, нельзя быть спо­
койным. Правда, это может не всякий. Тогда 
спать нельзя некоторым «избранникам» (или 
мученикам), ибо если уснут и они, как уснули 
апостолы в Гофсиманском саду, в мире окон­
чательно восторжествует смерть.

Эти слова сказаны будто о героях Брес­
сона, о его «мучениках», среди которых пер­
вый — охваченный «святой агонией» кюре 
из захолустного Амбрикура, самого незавид­
ного прихода, куда только можно было назна­
чить совсем юного и неопытного пастыря.

Фильм «Дневник сельского священника» 
поставлен по роману Жоржа Бернаноса — 
одного из славной когорты французских 
писателей XX века, принадлежавших кругу 
«католического» возрождения. Брессон (от­
казавшийся от двух предложенных ему сце­
нариев по этой к ниге, написанных еще во 
время войны) необычайно бережно отнес­
ся к оригиналу и оказался достойным своего 
соавтора, сохранив в неприкосновенности не 
только драматургическую структуру, но и 
текст во всей его книжности, литературности. 
Вынужденно опуская некоторые эпизоды и 
часть словесного материала, он не стремился 
сделать «дайджест», в котором, как часто 
надеются экранизаторы, должно уцелеть са­
мое существенное. У Брессона закадровый 
голос, читающий записки кюре, как и диало­
ги персонажей, дословно воспроизводят текст 
Бернаноса. Не пытаясь конденсировать 
смысл на меньшем объеме сценария, Брессон 
просто смонтировал фрагменты романа так, 
как они были написаны, обрезая ткань по­
вествования едва ли не по живому и ни­
чуть не стараясь упрятать швы. Литератур­
ность фильма подчеркнута и превращена 
в достоинство. Брессон разбил и еще один 
предрассудок, согласно которому изображе­
ние и звук должны дублировать друг друга. 
Здесь мы, как правило, слышим сначала за­
кадровый голос, читающий кусок из дневни­
ка, и — с секундным опозданием — событие, 
по поводу которого сделана запись, появ­

ляется на экране. Иллюстративность, которая 
неизбежно должна была бы возникнуть в ре­
зультате дублирования звука и образа. Брес­
сона не испугала.

Форма дневника позволила оправдать свой­
ственное Брессону пренебрежение к реаль­
ному течению времени и помогла зрителю 
погрузиться в то истинно значимое время, 
в котором подсознательно жил герой фильма. 
В сущности неясно, сколько хронологиче­
ского времени протекло на экране, но это 
совершенно безразлично — оно длится как 
одна нескончаемая осени...

Литературная основа обернулась исходной 
реальностью фильма, соперничающей, конт­
растирующей с той реальностью, которую 
ловит и отражает кинокамера. Этот контра­
пункт составляет самую суть стилистики 
Брессона, ее животворящий ток. Американ­
ский режиссер Пол Шредер относит эту 
особенность на счет брессоновского янсе­
нистского недоверия к компетенции разума 
и морально-духовном бытии, подконтрольном 
(по мнению обоих режиссеров) лишь бо­
жественному провидению. В фильме отсут­
ствуют какие-либо «возвышенные» детали: 
мир людей предстает у Брессона в самом 
что ни на есть обыденном обличье, в нем 
много грязи, навоза, мертвечины, блевотины. 
В жизни людей и предметов, в их взаимо­
связях нет плавности переходов, гармонич­
ной слиянности; отсюда — четкая конструк­
тивность композиции, эллипсы (пропуски) 
в самых, казалось бы, важных и выигрыш­
ных местах. Вот кюре входит в дом лилль­
ского доктора: мы не видим, что там происхо­
дит (в романе эта сцена занимает несколько 
страниц, зритель же довольствуется только 
табличкой с фамилией врача), но безоши­
бочно читаем диагноз на лице бедняги, вы­
ходящего из дверей. Или вот он «принимает 
позу абсолютной покорности, полного сми­
рения», чтобы горячей молитвой призвать 
к себе Господа, но самой молитвы мы 
опять-таки не видим, а видим только, как он 
тяжело подымается с колен, держась за спин­
ку кровати — небеса остались глухи.

Резко фрагментируя предметный фон. 
отрывая вещи друг от друга, Брессон прео­
долевает внешнюю реальность с помощью 
рационализации, отсылающей к Паскалю, ко­
торый превзошел математику с ее торжест­
вующим порядком и оставил ей место в «до­
человеческом» мире — место, говоря уже 
словами К. Леви-Стросса, «сырой» реально­
сти, не одушевленной человеком.

«Дневник сельского священника» — это 
фильм о спасении души, о поиске благо­2 П а с к а л ь  Б. Мысли о  религии. М ., 1989, с. 202.
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дати. И структура его подчинена литургии 
страстей Господних. Эпизоды выстраиваются 
как путь на Голгофу: хлеб и вино (единст­
венная пища, которую не отторгает смер­
тельно больной организм), падение в грязь, 
тряпка крестьянской девочки Серафигы, ко­
торую она окунула в лужу, чтобы отереть 
его лицо (смоченная в уксусе губка, под­
несенная распятому на кресте), и потом 
ее вынужденное предательство (отречение 
Петра), смерть в мансарде — все эти парал­
лели понятны зрителю, но самим персонажем 
вовсе не воспринимаются как повторение 
жертвенного искупления Иисуса. В том-то и 
дело, что у каждого — свой крест, и каждый 
несет его в одиночку под бременем собст­
венных страданий, сомнений и отчаяния, 
не замечая за пеленой обыденности параболы 
духовного восхождения.

Слова Паскаля о миссии «избранных» без 
всякого пафоса звучат в фильме из уст един­
ственного друга героя — торсийского кюре, 
с нежностью выслушивающего молодого кол­
легу, но с высоты своего опыта вынужден­
ного охладить его пыл: «Всех нас клонит 
в сон, и подчас чертовски трудно не дремать, 
уснули же в Гсфсиманском саду апостолы, 
даже они!» Священник из Амбрикура не хочет 
поддаваться сонливости; наперекор тяжелому 
равнодушию крестьян и холодной, презри­
тельной враждебности Замка, пересиливая 
истощающую силы болезнь, он принимает 
на себя больше, чем его собратья: он выдер­
живает нравственный поединок с окаменев­
шей в своем горе графиней; он ищет путь 
к сердцу маленькой злючки Шанталь, заявив­
шей: «Я спущусь в ад, ежели захочу»; он 
борется с родителями за душу строптивой 
неряхи Серафигы.

Даже если учесть намеренный «автома­
тизм» в поведении исполнителя этой роли, 
нельзя не заметить, что на него ложилась 
огромная нагрузка. Любой режиссер поди­
вится смелости Брессона, назначившего на 
нее не просто дебютанта, а вообще неактера. 
Кстати. Андре Базен даже бросил ему в связи 
с этим упрек в «слабой актерской игре», на 
что, однако, довольно резко возразил Трюф­
фо, подчеркнувший, что актерская игра у 
Брессона не может быть описана в катего­
риях «подлинности» или «фальши». Она всег­
да предполагает связь с вневременным, осо­
бое — как правило, трагическое — бытийст­
венное состояние, очищенность и возвышен­
ность страдания. Брессон по-особому отно­
сится к актерам (начиная с «Дневника», 
он навсегда отказался от профессионалов):

разъяснение этого своего отношения он дал 
в «Заметках о синематографе». Считая изощ­
ренную актерскую игру, как, впрочем, и дру­
гие ухищрения кино (монтаж, например), 
«экранами», мешающими зрителю проник­
нуть в сути он тем не менее роняет фразу: 
«Между ними (актерами) и мной: телепати­
ческие обмены и взаимосвязи». Такам связь 
возникла, видимо, между ним и двадцати­
четырехлетним швейцарцем Клодом Лейдю, 
с которым он целый год встречался и каждое 
воскресенье подолгу беседовал. (Помимо это­
го Лейдю несколько недель провел в кругу 
молодых священников, усваивая их манеру 
поведения, жесты; во время съемок он голо­
дал, как и его герой, и сутану носил не 
сшитую костюмером, а одолженную у че­
ловека, который ее довольно долго носил.) 
Было ли случайностью и то, что Николь 
Ладмираль, выбранная на рать Шанталь, по­
думывавшей о самоубийстве, через несколько 
лег покончила с собой? Конечно же, не 
Брессон подвинул ее к этому шагу, но неким 
интуитивным чутьем он угадал в ней духов­
ную близость героине фильма. Подыскивая 
исполнителей, Брессон опирался не на внеш­
нее сходство: внешне Лейдю, например, не 
похож на кюре, описанного Бернаносом. Для 
Брессона кино (точнее, «синематограф», ко­
торый он противопоставляет «кино» как зре­
лищу на потребу публики с низменными 
вкусами) — искусство не «внешнего», а 
«внутреннего». Отсюда и пренебрежение 
внешними приемами игры. А в результате, 
как сказал перефразируя Паскаля, исследо­
ватель творчества Брессона Мишель Эстев: 
«Ожидая найти актера, находишь человека».

Синтез всех этих усилий (особо следовало 
бы сказать о точно найденном ритме, о син­
хронно записанном звуке с врывающимися 
в самых эмоциональных моментах бытовы­
ми шумами и о многом другом) создает 
необычайную драматургическую напряжен­
ность «Дневника сельского священника», раз­
решающуюся в финале смертью кюре и его 
последними словами, бросающими отсвет 
на весь фильм: «Все — благодать». Тень 
креста падает на белую стену — и экран 
не погружается в привычный мрак, а зали­
вается девственно белым светом, делающим 
бытие, согласно средневековой символике ал­
химиков, прозрачным, превращающим его 
в блистание, восхищающее душу, изумляю­
щее ум и слепящее глаза.

Н ина Цыркун  
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