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In this article | try to interpret the music aspect of Krzysztof Kieslowski’s famous movie The
Double Life of Véronique (1991, music: Z. Preisner). The director, whose works are full of
allusions to music and generally to art, always paid special attention to the sound of his movies.
The Double Life of Véronique, though not the last “fruit” of the cooperation between Kieslowski
and Zbigniew Preisner, is the best illustration of this fact. The musical elements permeate almost
all aspects of this work, from the plot to the structure of the movie (the use of the leitmotif
technique), and correspond closely to the action. The key importance of music is illustrated by
a description of what | consider to be the film’s three most significant scenes: two from the
“Polish” and one from the “French” part of this work.

W strone filmowej fikcji

Dojrzale dzieta Krzysztofa Kieslowskiego (1941-1996) — jednego
z najbardziej rozpoznawalnych na arenie miedzynarodowej polskich rezy-
seréw, uznawanego za czolowego przedstawiciela kina moralnego niepo-
koju — w réwnym lub nawet w wiekszym stopniu niz jego wcze$niejsze
dokonania potwierdzajg teze o przetomowos$ci i innowacyjnosci tego do-
robku filmowego!. W latach 80. dazenia artysty ulegly zasadniczemu

1 Nie podwazajac przekonania o catkowitym nowatorstwie Kieslowskiego w dziedzinie
rezyserii, Kaisa Hiltunen wskazuje na zauwazalne w jego filmach wplywy stylistyk wypra-
cowanych przez innych twércéw, takich jak Ingmar Bergman, Michelangelo Antonioni,
Andriej Tarkowski czy Eric Rohmer. W odniesieniu do Podwdjnego zycia Weroniki oraz
Trzech koloréw autorka uzywa terminu ,kino paneuropejskie”, ilustrujgc tym samym
uniwersalnos$é péznych dziel Kieslowskiego (zob. K. Hiltunen, Images of Time, Thought
and Emotions. Narration and the Spectator’s Experience in Krzysztof Kieslowski’s Late
Fiction Films, Jyvaskyld 2005, s. 180). Z drugiej jednak strony w wypowiedziach samego
rezysera pobrzmiewa ton zwatpienia zaréwno we wlasne, jak i ,mlodego pokolenia” twor-
c6w mozliwosci: ,Milczenie Bergmana jest réwnie dojmujgce jak nieobecno§é Felliniego,
Bunuela i Tarkowskiego, piekne, ale nie porywajace filmy Kurosawy i nieudane filmy
Wajdy. Trzeba jasno powiedzieé, ze my, mlodsi o pokolenie lub dwa, nie potrafiliSmy
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przewarto$ciowaniu — zwatpienie w mozliwo§¢ uchwycenia i oddania za
pomoca kamery tzw. prawdy obiektywnej, jak rowniez wzgledy etyczne
wplynely na rezygnacje KiesSlowskiego z tworzenia filméw dokumental-
nych i coraz wieksze zainteresowanie rezysera gatunkiem filmu fabular-
nego?. W kolejnych dzielach twoérca koncentrowal sie przede wszystkim
na charakterystyce wewnetrznego S$wiata bohateréw — ich emocjach,
wspomnieniach, snach i przeczuciach3. Mimo to przyznawal, iz rzetelny
opis tych podéwiadomych czesto stan6éw jest niemozliwy do wykonania:

Celem jest dotarcie do tego, co istnieje wewnatrz cztowieka, ale nie ma wlasciwej
metody opisujacej te zjawiska. Mozesz sie do nich nieco zblizyé, jednak nigdy
w pelni ich nie ujmiesz. [...] Kino nie ma narzedzi do zobrazowania tych stanéw?.

Ta tematyczna i stylistyczna zmiana, ktérej Swiadectwem sa filmy
powstate po 1980 roku, wptynela na sposéb opowiadania przez Kieslow-
skiego historii (czy raczej idei), zogniskowanych teraz wokot zindywidu-
alizowanych bohateréw, a nie reprezentantéw danych grup spolecznych?.

ich zastagpié” (zob. K. Kieslowski, Milczenie Bergmana, [w:] Magia kina, red. J. Wréb-
lewski, Warszawa 1995, s. 53).

2 Po 1980 roku powstal tylko jeden film dokumentalny Kieslowskiego, zatytulowany
Siedem dni w tygodniu (1988). Tadeusz Lubelski proponuje inne wytlumaczenie owej za-
skakujgcej konwersji stylistycznej u rezysera, zwracajac uwage, ze to wlasnie artystyczne
znieksztalcenie pozwala w sposéb bardziej adekwatny oddaé rzeczywistosé: ,Kieslowski
wyszedl od radykalnego mimetyzmu, z uptywem lat jednak, przygladajac sie rzeczywisto-
$ci, coraz bardziej sie przekonywal, ze aby wiernie przedstawié¢ Swiat, artysta musi go
znieksztalcaé” (zob. tenze, Byé artystq. Zobowigzania wobec sztuki w filmach Krzysztofa
Kieslowskiego, [w:] Kino Kieslowskiego, kino po Kieslowskim, red. H. Wachnowska, War-
szawa 2006, s. 52).

3 Kies$lowski poréwnywat swojg prace do analizy fizycznej: ,Fizycy szukajg zwigzkow
miedzy mikroskopijnymi elementami, prébujac wyjasnié zyciowe tajemnice. Prawdopodob-
nie ja robie to samo w swoich filmach” (zob. S. Mensonge, Three Colours: Blue, White and
Red. Krzysztof Kieslowski and Friends, ,Cinema Papers” 1994, nr 99, s. 28). Wszystkie
cytaty z publikacji anglojezycznych przytaczam we wlasnym tlumaczeniu. Wyréznienia,
jezeli nie podano inaczej, pochodzg ode mnie.

4 Kies$lowski on Kieslowski, red. D. Stok, Helsinki 1993, s. 114. W innym miejscu re-
zyser ujmowal ten problem w nastepujgcy sposoéb: ,Ta historia traktuje o rzeczach, ktérych
nie mozna nazwaé. Je§li to zrobisz, zaczng wydawacé sie one trywialne i glupie” (zob.
J. Romney, The Double Life of Véronique: Through the Looking Glass, http://www.crite
rion.com/current/posts/457-the-double-life-of-veronique-through-the looking-glass, dostep:
19.10.2013).

5 Mimo licznych zmian dostrzegalnych w postawie twoérczej Kieslowskiego po 1980
roku zasadne wydaje sie rozpatrywanie jego dorobku w kategoriach ewolucji, na co wska-
zuje Hiltunen: ,[Twoérczosé Kieslowskiego] sklada sie na wyrazne stylistyczne i tematyczne
continuum, przebiegajace od wczesnych filméw dokumentalnych i zwieniczone péZnymi
dzielami fabularnymi. Niemozliwe jest zatem wyznaczenie Scistej granicy miedzy wczesna
i p6zng faza [jego artystycznych osiagniec]”. Zob. K. Hiltunen, dz. cyt., s. 9.
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Ceche te mozna taczyé z deklarowanym przez rezysera we wczesnych
latach 90. brakiem zainteresowania kwestiami politycznymié. W przeko-
naniu Kaisy Hiltunen w dojrzatych dzietach KieSlowskiego pojawiaja
sie pewne aluzje do sytuacji spotecznej (zmiany ustroju politycznego
w Podwdjnym zyciu Weroniki czy zjednoczenia Europy w Trzech kolorach:
Niebieskim), nie maja one jednak tak doniostego znaczenia, jak w filmach
rezysera z lat 70. i poczatku lat 80.7.

Przewodnim tematem péznych dziet artysty jest niepoddajaca sie ra-
cjonalnemu wyttumaczeniu !gczno§é duchowa odnoszona zaréwno do
wymiaru ludzkiego, jak i szeroko pojetej transcendencji8. Inny wazny
problem stanowi swoistego rodzaju ,alternatywno$¢” zyciowych draég,
decyzji oraz rzeczywistosci, tkwiaca w nich potencjalnosé?. Slavoj Zizek
komentuje to w nastepujacy sposéb:

Obsesja Krzysztofa Kieslowskiego dotyczaca roli przypadku i paralelnych, alter-
natywnych historii moze by¢ postrzegana jako dgzno§é¢ do wyrazenia tego nowe-

6 Co znaczace, gtéwna bohaterka filmu Podwdjne zycie Weroniki nie zwaza, jak sie
zdaje, na rozgrywajgcg sie na jej oczach demonstracje, idgc w przeciwnym kierunku niz
strajkujgcy ttum. Weronika zyje niejako we wlasnym $wiecie i nie uéwiadamia sobie zmian
czy przewrotéw spotecznych, ktore zachodza wokét niej.

7 K. Hiltunen, dz. cyt., s. 15-16. Margarete Wach interpretuje Podwdjne zycie Wero-
niki jako alegorie relacji miedzy szeroko pojetym Wschodem (Polska) a Zachodem (Fran-
cja). Biorgc jednak pod uwage zdecydowane o$§wiadczenia rezysera (,[...] to film o emocjach
i niczym wiecej”), takie rozumienie dzieta wydaje mi sie nieuprawnione. Zob. Kieslowski on
Kieslowski..., s. 218.

8 Obie gtéwne bohaterki Podwdjnego zycia Weroniki czuja, ze ,nie sg same na §wie-
cie”. Warto wspomnieé, ze w nowszych badaniach nad spuscizng Kies§lowskiego i Preisnera
analizuje sie znamienne dla stylu twoércow cechy, tj. hiperestetyzm i duchowsg egzaltacje
(a takze eskapizm, pojety jako narzucanie na rzeczywisto§é konwencji catkowicie niereal-
nej) w kontekscie teorii kiczu. Por. A. Morstin-Poptawska, Historia pewnego zludzenia.
Teorie kiczu i ,Podwdjne zycie Weroniki”, ,Kwartalnik Filmowy” 2009, nr 66; B. Pawlow-
ska-Jadrzyk, Sztuka metafizyczna czy kicz uwznioslony? (Stowo o ,,Podwdjnym zyciu Wero-
niki”), [w:] tejze, Uczta pod Wiszgcq Skalg. Metafizycznosé i nieokreslonosé w sztuce (nie
tylko) literackiej, Warszawa 2011, s. 113-119; A. Chlopecki, Preisner, czyli apologia kiczu,
»Iygodnik Powszechny” 1998, nr 44, s. 9. Interesujgce wydaja sie ponadto uwagi Janusza
Gazdy, obnazajgce wypracowang przez Kie§lowskiego sztuke manipulacji widzem i jego
emocjami: ,[materie swych filméw rezyser] inkrustuje elementami metafizycznymi. Meta-
fizyka wiec, jesli sie pojawia, nie przenika w spos6b organiczny catego utworu, nie wyply-
wa w spos6b naturalny z takiego, a nie innego rozumienia §wiata przez artyste, lecz jest
przez niego dopisywana, dodawana jako ozdobnik. Szczegély, ktére ja majg sugerowac,
mozna by wiec nazwaé¢ gadzetami metafizycznymi”. Zob. J. Gazda, Zimny kolor
wolnosci, ,Kwartalnik Filmowy” 1993/1994, nr 4, s. 90.

9 Slavoj Zizek uzywa w tym kontekscie okreslen ,paralelne wszechswiaty” [parallel
universes] czy ,scenariusze alternatywnych mozliwych $wiatéw” [alternative possible
worlds scenarios]. Zob. tegoz, The Double Life of Véronique: The Forced Choice of Freedom,
<http://www.criterion.com/current/posts/1733-the-double-life-of-veronique-the-forced-choi
ce-of-freedom>, dostep: 19.10.2013.
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go zyciowego do§wiadczenia w calej jego ambiwalencji i to w sposéb, ktory pozwa-
la taczy¢ jego tworczo$é z dorobkiem najlepszych postmodernistycznych rezy-
seré6w ostatniej albo dwéch ostatnich dekad?0.

Jedna z najciekawszych realizacji wymienionych wyzej watkow te-
matycznych obecnych w péznej tworczosci Kieslowskiego jest jego pierw-
szy film powstaly poza granicami Polski — Podwdjne zycie Weroniki
(1991), w ktérym koegzystuja one ze soba na przestrzeni catego dziela.
Doéé¢ popularna i oczywista interpretacja, akcentujaca paralelno$é loséw
Weroniki i Véronique, pozwala traktowaé perypetie tej ostatniej w kate-
goriach ,drugiej szansy” czy tez ,alternatywnej Sciezki zyciowej” (Véroni-
que, kierujac sie wylacznie intuicjg, unika btedéw popetnionych wczeéniej
przez Weronike i decyduje sie na rezygnacje ze $piewaniall), co zreszta
sugeruje tytul tego ,,metafizycznego thrillera”2, eksponujacy jedynie pol-
ska wersje imienia bohaterki?3,

10 Tamze.

11 Wydaje sie, ze ten epizod mozna interpretowaé¢ jako echo rozpowszechnionego
w kulturze zachodniej motywu sztuki doprowadzajacej tworce (wykonawce) do samounice-
stwienia. W tym rozumieniu kazdy akt twérczy jest ,zyciopisaniem”, czyli — de facto —
»,powolnym umieraniem”. Marek Hendrykowski w studium Visconti w Wenecji (,,Przestrze-
nie Teorii” 2012, nr 18, s. 155-172) interpretuje obecny w noweli Manna Smieré w Wenecji
i filmie Viscontiego motyw Erosa-Thanatosa w kontekscie filozofii europejskiego moderni-
zmu, co mozna zapewne odnie$é takze do dzieta Kies§lowskiego. Inng ciekawg interpretacje
tego tropu w filmie Podwdjne zycie Weroniki zaproponowal Paul Coates, przypominajac
przekonanie (podzielane m.in. przez XIX-wiecznych twércé6w opowiesci grozy spod znaku
E.T.A. Hoffmanna), zgodnie z ktérym ujrzenie wtasnej ,,poléwki” jest zwiastunem rychlej
$mierci. Véronique nie zauwazyla obserwujacej jej na Starym Rynku w Krakowie Weroniki
i ten prosty fakt mogt uchronié jg od §mierci. W innym jednak miejscu badacz nie przece-
nia tego elementu akcji, stwierdzajac: ,Jesli zetkniecie Weroniki z tg drugg soba samg
moze sygnalizowaé $mieré, to jest to jednak tylko jej zapowiedz, nic wiecej jak znak
wymagajacy odczytania; prawdziwa $mieré — i to, co naprawde trudne do zrozumienia —
pojawiajg sie dopiero pézniej, byé moze w wyniku niemoznosci odczytania znaku, przecig-
zenia nieskonczonymi pytaniami systemu nadawania znaczeri i doprowadzenia do zwar-
cia” (zob. P. Coates, The Story of the Lost Reflection. The Alienation of the Image in
Western and Polish Cinema, London 1985, s. 11-13; tegoz, ,,Podwdjne zycie Weroniki”:
podwajanie, fantazja i niewidzialna rama, [w:] Kino Kieslowskiego, kino po Kieslowskim...,
s. 147-157). Z kolei Slavoj Zizek odnosi wyboér, przed ktérym postawiona zostaje gléwna
bohaterka, do biografii samego rezysera, ktéry — $wiadom swoich probleméw z sercem —
zdecydowal sie kontynuowaé dzialalno$é, byé moze przyptacajgc te decyzje zyciem. Taka
interpretacja wspélbrzmi, jak sie zdaje, z punktem widzenia tworcy, podkreslajacego, iz
nie mozna opowiedzie¢ §wiata inaczej, jak tylko przez siebie samego. Zob. S. Zizek, The
Fright of Real Tears: Krzysztof Kieslowski between Theory and Post-Theory, London 2001,
s. 137.

12'W. Donner, Die eine singt, die andere nicht, ,Tip” 1991, nr 22, s. 59.

13 Tytul obrazu odsyla ponadto do problemu niejednoznacznos$ci tkwigcej w kobiecosci.
Zdaniem rezysera jest to klasyczny film o kobiecie, poniewaz — zgodnie z jego opinig — to
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Idiom Preisnera

Kieslowski wspétpracowatl z wieloma osobami na réznych etapach
powstawania filméw. Jednym z jego stalych pomocnikéw byt Krzysztof
Piesiewicz, ktory przyczynit sie do powstania scenariuszy siedemnastu
obrazéw twoércy. Bliskie kontakty utrzymywat Kieslowski takze ze Zbi-
gniewem Preisnerem - znanym kompozytorem muzyki filmowej. Mie-
dzynarodowy rozglos i uznanie zapewnily arty$cie zwlaszcza Sciezki
dzwiekowe do cyklu Dekalog, oraz filméw Podwdjne zycie Weroniki i Trzy
kolory. Iwona Sowiriska wspomina o dwaéch zasadniczych ,typach” propo-
nowanego przez kompozytora muzycznego towarzyszenia w péznych fil-
mach Kieslowskiego:

Pierwszy polegat na komponowaniu muzyki skromnej: pastelowej, Sciszonej,
przeznaczonej czesto na solowy instrument (gléwnie fortepian), o azurowej
strukturze (krétkie, jakby naszkicowane tylko motywy). [...] Drugi typ byl prze-
ciwienistwem pierwszego. To muzyka jaskrawa i mocna, przejawiajgca niepo-
skromniong sklonno$é do dominacji; operujaca poteznym aparatem wykonaw-
czym (solowym glosem, zwykle wspieranym przez chor i orkiestre), kontrastami
dynamiki, dtugimi odcinkami czasu — bo jej skonsumowanie wymaga przeciez
czasul4,

Charakterystyczne dla idiomu twoérczego Preisnera dowarto$ciowanie
elementu melodycznego i tradycyjnej harmoniki funkcyjnej zbliza te este-
tyke do postromantycznejls. Waznym czynnikiem zapewniajacym tej mu-
zyce unikatowosé jest takze predylekcja do wykorzystania efektu poglosu,
z jednej strony nadajgcego tym utworom relaksacyjny ton, z drugiej za$
budzacego skojarzenia z akustyka typowa dla budowli sakralnych, co
oczywiscie pomaga w wykreowaniu mistycznej i tajemniczej atmosfery
wlasciwej filmom Kieslowskiego. Wszystkie te czynniki sktadajg sie na
przekaz o silnym nasyceniu emocjonalnym, korespondujacy z kompozy-
torskim punktem widzenia:

kobiety bardziej odczuwajg, maja wiekszg wrazliwo$é i intuicje: ,Kobiety zyjg intuicja,
rozumiejg intuicjg, sa pelne intuicji”. Zob. J. Luzyriska, Dylematy etyczne rezysera, ,Tygiel
Kultury” 1996, nr 6-7, s. 116.

141, Sowiniska, Preisner: post scriptum, [w:] Kino Kieslowskiego, kino po Kieslow-
skim..., s. 309.

15 Zob. klasyfikacje muzyki filmowej zaproponowanag przez Rogera Hickmana
w ksigzce Reel Music (New York 2006, s. 39). Warto dodaé, ze — mimo technicznej prostoty
— muzyka Preisnera pretenduje do miana niezaleznego medium, kreujacego oryginalny
przekaz daleki od ubogiego komentarza. Jak wspomina kompozytor w jednym z wywiad6w:
yJezeli muzyka opowiada o tym samym, co jest juz widoczne na ekranie, nie ma sensu jej
stuchaé” (zob. Edoardo Ponti’s interview with Zbigniew Preisner, <http://www.musicolog.
com/preisner_interview.asp#.UmdJ2V_ISjSA>, dostep: 19.10.2013).
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Uwazam, ze nie powinni§émy czu¢ sie zaklopotani z powodu naszych uczué. Te
uczucia sg jedyng wazng rzeczg, ktérg mamy. [...] Nie chce ich sie wstydzié, cho-
ciaz nie naleze do ,otwartych” oséb [...]8.

W wypowiedziach Preisnera pobrzmiewa jednocze$nie niecheé wobec
préb muzykologicznej systematyzacji jego dorobku, co najlepiej bodaj od-
daje ukute przez niego okreslenie ,muzyka do nieistniejacego filmu” (mu-
sic for non-existing movie):

Uwazam, ze rozglos mojej tworczosci zapewnita muzyka do filméw Kieslowskie-
go. Sytuuje sie ona ,na granicy”. Nie jest to muzyka klasyczna, ale jednocze$nie
trudno jg nazwaé muzyka filmowg w doslownym znaczeniu tego stowa. Tworze
wlasne kompozycje, robie twércza muzyke [I make creations, I make creative
mausic]. Wlaénie dlatego przyjatem, ze chciatbym tworzyé muzyke bedgca ,,po-
miedzy” [in-between]l.

Podwdjne zycie Weroniki to jeden z najbardziej ,muzycznych” filméw
Kieslowskiego, temat muzyki jest bowiem Scisle wpleciony w losy bohate-
rek i decyduje o przebiegu akcji (Weronika to mloda adeptka wokalistyki,
Véronique z kolei jest nauczycielkg muzyki w szkole podstawowej!s).
Element brzmieniowy decyduje ponadto o koherencji i formalnej inte-
gralno$ci tego obrazu, ktorag zapewnia wykorzystanie techniki motywéw
przewodnich. Leitmotif, zaczerpniety z dzieta fikcyjnego holenderskiego
kompozytora i alter ego Preisnera — Van den Budenmayera — jest naj-
pierw wykonywany przez Weronike, nastepnie zas towarzyszy (w réznych
wariantach) perypetiom zwigzanym z Véronique, ustanawiajac tym sa-
mym $cisla 1acznosé miedzy losami obu bohaterek1®.

Muzyka Preisnera, ze wzgledu na swojg asemantycznosé, uwypukla
ztozono§¢ i ambiwalentny — zaréwno w warstwie tematycznej, jak i mon-
tazowej — charakter filmu Kies§lowskiego. Paradoksalnie jednak owa wie-
loznaczno$é dzwiekowego komentarza, o funkcji nie tylko estetycznej, ale
tez — by tak rzec — egzystencjalnej, decyduje o uniwersalnosci przekazu

16 Tamze.

17 Tamze. Te muzyczng ambiwalencje mozna traktowac jako refleks typowej dla war-
sztatu Kieslowskiego metody zacierania granic miedzy tym, co wewnetrzne i zewnetrzne,
realne i nierealne, widzialne i niewidzialne, miedzy osobistym i zbiorowym do$wiadcze-
niem. Wszystkie te sposoby stuza zobrazowaniu niejednoznacznosci i ztozonosci §wiata.

18 Warto zwroci¢é uwage, ze niemalze wszyscy bohaterowie tego filmu zwigzani sa
w mniejszym lub wiekszym stopniu ze sztuka i — zaleznie od swojego do§wiadczenia i wie-
ku - zajmuja wobec niej rozmaite stanowiska. Ta konstatacja pozwala interpretowaé obraz
w kategoriach ,zobowigzan wobec sztuki”, jak proponuje Lubelski. Zob. tenze, dz. cyt.,
s. 37-52.

19 Ten motyw po raz pierwszy pojawit sie juz w Dekalogu IX. Co interesujace, niekto-
rzy badacze (np. Kaisa Hiltunen, Marek Haltof) wskazujg na podobienistwo postaci Wero-
niki do mlodej $piewaczki cierpigcej na chorobe serca z IX czesci Dekalogu.
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dzieta. Nie dziwi zatem fakt, ze zyskuje na znaczeniu w scenach, w kto-
rych protagonisci nie sg zdolni przetozy¢ na stowa swoich niezdefiniowa-
nych emocji i stanéw20. O nowej jakosci, ktéra powstaje z potaczenia ob-
razu i dzwieku, Kie$lowski wypowiadat sie w nastepujacy sposéb:

Mozna opisaé co$ [...], co nie istnieje ani w samym obrazie, ani w samej muzyce.
Potgczenie tych dwéch pozioméw sprawia, ze pojawia sie okreslone znaczenie
i okreslona wartos$é, ze co$, co determinuje konkretng atmosfere, nagle zaczyna
istnieé?l.

Zywioly obrazu i muzyki
,Deszczowa” muzyka

Muzyka otwierajgca film i towarzyszaca poczatkowej sekwencji przy-
biera forme prostej, idyllicznej pie$ni chéralnej utrzymanej w trgjdziel-
nym metrum (Tu viendras). Widzowie nie znaja zrédia dochodzacych
dzwiekéw, gdyz tworza one akompaniament dla czoléwki (jest to tzw.
nondiegetic music??), nie maja jednak problemu ze zidentyfikowaniem
pastoralnego charakteru naczelnego tematu utworu. IScie niebianska
atmosfera panujaca w kompozycji multiplikowana jest przez wykorzysta-
nie wysokiego rejestru gloséw kobiecych (czy raczej dziewczecych) oraz
rytmiczne ostinato w partii chéru (jednorodny puls 6semkowy przenika-
jacy calg piesn i stanowigcy tto dla partii solowej). Wystepujaca na po-
czatku utworu faktura monodyczna zostaje z czasem rozbudowana do
dwuglosowej, ktory to zabieg prowadzi do wzbogacenia spektrum brzmie-
niowego kompozycji2s.

W drugiej czesci sceny nastepuje zblizenie kamery na gléwna bo-
haterke — dysponujaca najbardziej noSnym glosem, ktéra wykonuje ru-
stykalng w charakterze piesni przy wtérze innych chérzystek. Spiew
Weroniki wraz z kolejnymi taktami utworu zyskuje na intensywnosci,

20 Hiltunen uzywa w odniesieniu do filméw Podwdjne zycie Weroniki i Trzy kolory
okre§lenia ,wizualne symfonie” [visual symphonies]. Zob. taz, dz. cyt., s. 112.

21 Kieslowski on Kieslowski..., s. 179.

22 Wiecej informacji dotyczgcych podziatu na diegetic i nondiegetic music mozna zna-
lezé m.in. w publikacji autorstwa Claudii Gorbman Unheard melodies. Narrative Film
Music (London 1987).

23 Mé6wigc o fakturze monodycznej, mam na mys$li naczelny temat pie$ni prowadzo-
ny przez glosy solowe unisono, ktéry z czasem ulega ,rozszczepieniu” na dwie odrebne
linie melodyczne (sopranowg i altowg). Ostinatowe towarzyszenie utrzymane jest od sa-
mego poczatku w fakturze wieloglosowej, stanowi jednak przede wszystkim tto dla partii
solowe;j.
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prowadzac w rezultacie do zdominowania — pod wzgledem zaréwno dyna-
micznym, jak i barwowym — pozostalych gltosé6w i zyskujac pierwszenstwo
w finalnym momencie. Gtéwna bohaterka, w przeciwienstwie do innych
chorzystek, wykonuje pieén do konca (stanowcza i przedluzajgca sie
w czasie koda przypomina, jak sie zdaje, o artystycznej determinacji We-
roniki) i nie szuka schronienia przed deszczem?24.

W kontekscie powyzszych rozwazan muzyke towarzyszaca scenie
otwierajacej film mozna interpretowaé jako wyraz zyciowej postawy We-
roniki — jej optymizmu (doskonale oddanego przez jej skierowanie twarzy
ku niebu), niefrasobliwos$ci czy beztroskiego i pelnego temperamentu
usposobienia?5. Za takim rozumieniem przemawia takze warstwa slowna
piesni, eksponujaca stany ducha o zdecydowanie pozytywnym nacecho-
waniu: nadzieje na przybycie kogo§ waznego, wyrazong w formie bezpo-
$redniego zwrotu do adresata (Przyjdziesz w upalny, skwarny dzien;
Pochylisz ku mnie miodny dzban; Tam staniesz piekna, wszystka,
drzqca), zachwyt nad pieknem natury (W doline kwiatow, traw i storica),
wytrwalo§é w oczekiwaniu i oddanie (Pié bede z twoich dioni; Tam czekaé
bede z pieniem pieni). Zaréwno warstwa slowna, jak i muzyczna utwier-
dzaja w przekonaniu, ze inicjalna pie$n chéru wpisuje sie w topike hym-
nu na cze$¢ mtodosci.

tabedzi $piew

Centralng scene w filmie Podwdjne zycie Weroniki stanowi 6w zgub-
ny dla gtéwnej bohaterki koncert, koriczacy sie jej $miercig. Tego tragicz-
nego wieczoru w sali filharmonii rozbrzmiewa dzieto Van den Buden-
mayera, bedace Zrédtem pomysléow melodycznych wykorzystanych na
przestrzeni calego obrazu26. Najwazniejszg role odgrywa gléwny temat

24 Jak zauwaza Romney: ,Ta scena definiuje Weronike jednocze$nie jako istote udu-
chowiong i kobiete podatng na ziemskie rozkosze” (tenze, dz. cyt.).

25 Niewykluczone, ze to wlasnie owa spontaniczna natura, pewnego rodzaju nonsza-
lancja zyciowa Weroniki przyczynily sie do jej przegranej. Posta¢ Véronique zostata bo-
wiem wyposazona w odmienne cechy charakteru, réwniez kojarzone, co prawda, ze sferg
zmystowosci, jednak bardziej oswojonej i odnoszgcej sie do wymiaru duchowego, a nie
cielesnego.

26 Rzecz zastanawiajgca, dlaczego Preisner zatytutowatl to dzieto Concerto in e minor,
skoro w utworze nie zostal wykorzystany solowy instrument koncertujacy. Jezeli zas wez-
miemy pod uwage obecno$é¢ gltoséw wokalnych, bardziej adekwatnym okres§leniem gatun-
kowym bylaby symfonia wokalno-instrumentalna (cieszaca sie zreszta duzym zaintereso-
waniem w§éréd kompozytoré6w romantycznych i neoromantycznych). Kolejny paradoks
stanowi rzekomy czas powstania dzieta (XVIII w.), w zaden sposéb nie korespondujacy ze
stylistyka, w ktorej utrzymana jest kompozycja. Wydaje sie wiec, ze wszystkie te zabiegi
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utworu, pojawiajacy sie nastepnie w scenach eksponujacych tacznos$é du-
chowa obu bohaterek. Zgodnie z opinig rezysera, to muzyka, a nie stowo
(w utworze wykorzystano fragment II Piesni z Raju Dantego), ma
w tej scenie zasadnicze znaczenie?’. Nie jest jednak zapewne dzietem
przypadku, ze do naczelnych probleméw eksponowanych w owym wyim-
ku z Boskiej Komedii naleza krucho§é¢ ludzkiej egzystencji (,O voi che
siete in piccioletta barca™s) czy idea $mierci jako wiecznego powrotu,
dopltyniecia do drugiego brzegu rzeki (,Non vi mettete in pelago, ché forse,
perdendo me, rimarreste smarriti”29).

Temat przewodni, zaréwno kompozycji, jak i catego filmu, wprowa-
dzony zostaje przez obdj, ktérego brzmienie stanowi by¢é moze remini-
scencje brzmienia fletu wykorzystanego w tematach przypisanych po-
staciom Weroniki i Véronique. Naczelny motyw pojawia sie w dalszym
przebiegu takze w partii wokalnej. Muzyka utrzymana jest w stylistyce
XIX-wiecznej, z typowa dla niej dominacjg elementu melodycznego, har-
moniki funkeyjnej, przy wykorzystaniu obsady orkiestry symfoniczne;.
Zwraca ponadto uwage wprowadzenie dzwieku dzwonéw oraz tonacji
w trybie molowym — oba elementy mozna uzna¢ w tym kontekscie za
zwiastuny $mierci. Kolejny charakterystyczny zabieg wykorzystany
w utworze to dialogiczna faktura, szczegélnie styszalna w interakcjach
zachodzacych miedzy partig oboju i solistki (Weroniki)30. O monumen-
talnym charakterze tej muzyki w duzym stopniu decyduje polaczenie
brzmienia orkiestry symfonicznej o rozbudowanym skladzie (dzwony,
chor, solisci) z predylekcja do rozlegltego uktadu harmonicznego.

W trakcie wystepu Weronika zaczyna sie chwiaé, w zwiazku z czym
wy$piewywane przez nig dzwieki tracg na klarownosci i staja sie into-
nacyjnie niepoprawne. Kamera symuluje zawroty, ktérych doswiadcza
bohaterka, dzieki czemu oglagdamy cate zajsScie niejako jej oczyma. Po
chwili nastepuje upadek kobiety, ktéremu towarzyszy wirowy ruch ka-
mery oraz charakterystyczne uderzenie (diegetic sound). Bezpo$rednio po
nim ukazany zostaje pogrzeb Weroniki (elipsa), w warstwie dzwiekowej
ograniczony do stabego szumu upadajacego piasku, i zabieg ten ponownie

zostaly przez Preisnera wprowadzone celowo — z zamiarem obnazenia historycznej misty-
fikacji, jaka sie postuzono. Por. I. Sowinska, dz. cyt., s. 309-310.

27 Utrzymanie muzyki towarzyszgcej stowom Dantego w konwencji operowej, wptywa-
jacej na mniejsza zrozumialo§é czy wrecz komunikatywnos$é tekstu, oraz wykorzystanie
jezyka wloskiego w sposéb naturalny utrudniajg odbiér.

28 Dante Alighieri, La Divina Commedia, Bari 1933, s. 316.

29 Tamze, s. 316.

30 Mam na my$li zaréwno imitacje, jak i kontrapunktyczne dialogi, w ktérych jedna
partia przeciwstawia sie drugiej, przypominajac o zmaganiach Weroniki z jej alter ego albo
$miercig.
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daje widzowi mozliwo§¢é przyjecia iluzorycznej perspektywy gtéwnej bo-
haterkisl,

Ta scena $cisle 1aczy sie ze scena mitosna z udzialem Véronique i jej
partnera. To plynne przejScie jest nie tylko prébg wskazania na proce-
sualny charakter zdarzen (metafora ,przekazania ducha”, nastepstwa
zycia i Smierci), ale nawigzuje takze bezposrednio do rozpowszechnionej
w kulturze zachodniej topiki mitosno-funeralnej. W mysl tego przekona-
nia kazdy akt ofiarowania — czy to cielesnego, czy to duchowego — dopro-
wadza do cze$ciowej destrukeji podmiotu, zas ekstaza milosna stanowi
rodzaj ,matej §mierci”32. Ow rytual przejscia, z ktérym mamy do czynie-
nia na przestrzeni tych dwoéch scen, podkre$lany jest w warstwie wi-
zualnej za pomoca charakterystycznego rozmycia obrazu (wykorzystanie
przezroczystych przedmiotéw znieksztalcajacych obraz)33. Strona dzwie-
kowa ogranicza sie wlasciwie wylacznie do miarowych oddechéw kochan-
kow — wszystkie inne odglosy ulegajg wyciszeniu — co sugeruje, ze $wiat
przedstawiony zostaje ponownie zawezony do perspektywy gtéwnej boha-
terki (metadiegetic sound). Wraz z zakonczeniem aktu milosnego obraz
sie normalizuje, za§ Véronique wyznaje, ze odczuwa smutek. W tym sa-
mym momencie zostaje przypomniany leitmotif z dzieta Van den Buden-
mayera, odsylajacy do ,Zrédla” przygnebiajgcego nastroju (nondiegetic
music).

W miniaturowym $wiecie

Ogladane przez Véronique i jej uczniow przedstawienie kukietkowe
w alegoryczny spos6b nawigzuje do gléwnego tematu filmu. Jak sie jed-
nak zdaje, najwazniejsza jest tutaj nie sama historia o $mierci i ponow-
nych narodzinach baletnicy (zabieg ,tekstu w teks$cie”), lecz rola, jaka
w tej opowiesci odgrywa ,pociagajacy za sznurki” Alexandre. Ten ,artysta

31 Marek Haltof poré6wnuje te scene do analogicznej wystepujacej w filmie Vampyr
(1932) Carla Theodora Dreyera. Zob. tenze, The Double Life of Véronique: Doppelgingers
and Puppeteers, [w:] tenze, The Cinema of Krzysztof Kieslowski. Variations on Destiny and
Chance, London 2004, s. 114-122.

32 Takie ujecie pozwala lepiej zrozumieé towarzyszacy Véronique po przezyciu mito-
snej rozkoszy dojmujacy smutek.

33 Rozmaitego rodzaju odbijajace i przezroczyste powierzchnie, przedmioty czy so-
czewki sg centralnym motywem wizualnym tego filmu. Rezyser wprowadza je juz w prolo-
gu (mala szklana kula), antycypujgc problematyke poruszang w obrazie. Wykorzystanie
tego typu elementéw stuzy nie tylko ,zwielokrotnieniu” filmowej przestrzeni, podkresla
takze ambiwalentny charakter opisywanej historii i iluzyjno$¢ naszego poznania rzeczy-
wistosci.
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interdyscyplinarny”34 jawi sie w $wietle tej i kolejnych scen jako posred-
nik miedzy dwiema kobietami, wszechwiedzacy zaklinacz rzeczywistoSci.
Taka interpretacja postaci Alexandre’a — kreatora (ale tez manipulatora)
zdarzen przedstawionych w obrazie i porte-parole rezysera — pozwala
analizowac to dzieto na poziomie metatekstowym, jako historie o tworze-
niu i postannictwie sztuki.

Przedstawionemu w pierwszej czeSci sceny spektaklowi towarzyszy
nieskomplikowany utwor fortepianowy o symetrycznej budowie (diegetic
music). Jego sugestywno$¢ i ,transowy” charakter multiplikowany jest
przez wprowadzenie homofonicznej faktury (linia melodyczna i akompa-
niament w postaci basu Albertiego) oraz regularnej pulsacji rytmiczne;j
(triole), zaburzanej czasem przez wykorzystanie tempa rubato. Elementy
te pomagaja w wykreowaniu znamiennej dla tej sceny subtelnej i tajem-
niczej aury. Procesowi fizycznego i duchowego ,odradzania sie” zmarlej
baletnicy (aluzje do przepoczwarzania sie motyla) towarzyszy znany te-
mat z kompozycji Van den Budenmayera. W tym momencie spojrzenia
Véronique i Alexandre’a spotykaja sie35, za§ muzyka — przerwana w tym
samym miejscu, co podczas koncertu — staje sie odzwierciedleniem mys$li
i emocji gtéwnej bohaterki (metadiegetic music). Tadeusz Lubelski zwra-
ca uwage na zaakcentowanie przez Kie§lowskiego w tej scenie ,poznaw-
czej” wartosci sztuki, stwierdzajgc: ,[...] w szczegélnych okolicznos$ciach,
kiedy specjalne wlasciwosci artysty zbiegaja sie ze specjalnym nastawie-
niem odbiorcy, utwor artystyczny moze przeobrazié czlowieka, dostar-
czy¢ mu klucza do jego prywatnej, intymnej tajemnicy”36.

Pytania bez odpowiedzi

Kieslowski zadaje w swoich filmach cala serie egzystencjalnych py-
tan w rodzaju: ,,Do jakiego stopnia mozemy kontrolowaé wilasne zycie?”,
,Przed kim jesteSmy odpowiedzialni za podejmowane dzialania?” czy ,Jak
powinniSmy zy¢?”. Rezyser nie udziela na nie odpowiedzi, ograniczajac
sie jedynie do sugerowania3?, strategia tworcy polega bowiem na unika-
niu dyskursywnego wywodu, objasnien explicite (wypowiedzi bohateréw

34 T. Lubelski, dz. cyt., s. 48.

35 Coates utrzymuje, ze wzrok Véronique wedruje poprzez $mieré (czern kojarzona
z martwg Weronikg) ku zyciu (wizerunek lalkarza bedacy substytutem obrazu Weroniki).
Zob. tenze, dz. cyt., s. 153.

36 T. Lubelski, dz. cyt., s. 50.

37 Jako ze Kieslowski unika prowadzenia bezpo$redniego wywodu, wszystkie ewentu-
alne sugestie i opinie zawieraja sie w sposobie organizacji i przedstawienia materiatu
filmowego.
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oddajg jedynie wahanie i niepewno$¢), i pozostawianiu ewentualnych
konkluzji odbiorcy. Taka postawa wiaze sie, jak sadze, z przekonaniem
o niepoznawalno$ci i niewyrazalnoSci istoty zjawisk, o ktérych traktuja
pozne dzieta Kieslowskiego.

W wielu obrazach rezysera z przelomu lat 80. i 90. oraz z lat 90. to
muzyka staje sie substytutem stowa, pelni funkcje uniwersalnego jezyka
wyrazajacego odwieczne dylematy ludzkoSci. Pozwala ona na zniesienie
socjokulturowych granic czy uprzedzen i pomaga w interpretacji poszcze-
gblnych scen. O wadze tego elementu w filmach Kie§lowskiego w ten spo-
s6b wypowiedziata sie Maria Kornatowska:

Kieslowski postuguje sie nig [muzyka — przyp. A.A.] z niezwyklym wyczuciem.
Pézne filmy tworza specyficzng catosé dzwiekowo-wizualng. Muzyka Zbigniewa
Preisnera ,,wchodzi” w tkanke obrazu, 1gczy sie z nim nieomal symbiotycznie, po-
teguje jego ekspresje, sugeruje podniosto§é tonu, duchowe glebie i podskérne
znaczenia. Buduje misterng siatke skojarzen. Manipuluje uczuciami odbiorcéw.
Uszlachetnia proze zycia, nobilituje bohaterki i nas widzéw. Przenosi w wyzsze
rejony bytu. Pézne filmy wydawalyby sie puste bez tej muzyki. Martwe3s.

Dowartosciowanie warstwy dzwiekowej dzieta filmowego u KieSlowskiego
przyczynito sie zapewne do niegasnacej popularnosci tych obrazéw, ktore
zmienily i wcigz zmieniajg stosunek wielu oséb do rzeczywistosci. O jed-
nym z takich przypadkéw wspominatl rezyser:

W Paryzu spotkatem 15-letnig dziewczyne, ktora przy pewnej okazji podeszta do
mnie i wyznala, ze ogladala Podwdjne zycie Weroniki. Ogladala ten film raz, dwa,
trzy razy i chciala powiedzie¢ tylko jedna rzecz — ze dzigki niemu zrozumiata, ze
dusza istnigje. [...] Byto w tym [wyznaniu — przyp. A.A.] co§ bardzo pieknego.
Warto bylo zrobi¢ Podwdjne zycie Weroniki choéby przez wzglad na te jedna
dziewczyne?9,

Nagromadzenie i intensyfikacja cech definiujacych szeroko pojmowa-
ny nurt ,kina metafizycznego” (eksponowanie bodzZcow estetycznych -
w tym muzyki, i silnych sygnatéw emocjonalnych, mnozenie symbolicz-
nych asocjacji 1 odwotan do sztuki wysokiej) w filmie Podwdjne Zycie
Weroniki sktonily Gaylyna Studlara do nastepujacej konkluzji: ,,Wyglada

38 M. Kornatowska, Metafizyczne tajemnice Krzysztofa Kieslowskiego, [w:] Kino Kie-
S$lowskiego, kino po Kieslowskim..., s. 87. Co interesujgce, autorka wysnuwa analogie mie-
dzy tworczosciag rezysera i dzielami literackimi Haruki Murakamiego, zwracajac uwage na
podobienistwa w zakresie zabiegow formalnych stosowanych przez obu artystéow, sposobow
opowiadania, strategii narracyjnych, watkéw tematycznych (obsesja §mierci) czy skompli-
kowanych relacji miedzy postaciami. Kornatowska wskazuje ponadto na obecno$¢ licznych
aluzji muzycznych w dzietach japonskiego pisarza (zob. tez: J. Rubin, Haruki Murakami
i muzyka stow, ttum. W. Gérnas, Warszawa 2008).

39 Kieslowski on Kieslowski..., s. 244.
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to prawie jak rzeczywista parodia wszystkich ustanowionych stereotypéw
kina kontynentalnego kojarzonego z wczeSniejsza generacja tworcow,
takich jak Ingmar Bergman czy Alain Resnais”. W rzeczywistosci ten
przyktad kina paneuropejskiego stanowi wyraz myslenia ,péznego” Kie-
Slowskiego, w ktérego tworczosci muzyka pozostaje zasadniczym no$ni-
kiem ,niewyrazalnego”.
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