
La Double Vie de Véronique est un film-poème, si l'on prend "poésie" dans son sens le plus large : "présence directe du monde, sentiment des choses, marge de vibration et d'intériorité à la surface de toute extériorité" (1). 


Le sujet, quelque peu métaphysique puisqu'il traite des bizarreries de l'âme, sera pourtant rendu vraisemblable par un réalisme fondamental (I).


De plus, la structure narrative permet une lecture du film plutôt vaste et nous tenterons quelques essais d'interprétations philosophiques, dans un second temps (II).


Mais c'est le regard tranchant de Kieslowski qui, par sa manière singulière de raconter sans rien dire et de filmer sans rien montrer, en donnant aux choses qu'il suggère une forme parfaite, restitue à chaque plan leur juste poids et leur juste place (III).


Ce qui caractérise en premier lieu le cinéma de Kieslowski, c'est son approche plus directe du réel : il nous livre une sorte de vérité que l'on trouve assez rarement dans les films plus traditionnels - qui sont en général un peu au-dessus du ton-, vérité infiniment difficile à définir mais qu'on localise d'instinct. Pourtant, l'élaboration de ce dossier m'oblige à déterminer précisément d'où vient ce réalisme fondamental et je pense que nous trouverons avant tout la réponse dans l'étude de la dramaturgie de La Double Vie de Véronique. 


En effet, cette dramaturgie, nouvelle et plus fine, laisse passer plus de choses, de ces choses que l'intrigue à bords francs sacrifiait ou écrasait. Il ne s'agit pas tant d'un réalisme sans faille - la diction de Véronique est volontairement peu naturelle - que d'une aptitude à certaines vérités ou plutôt à certaines justesses : justesse de ton, d'une inflexion de voix (quand Véronique avoue à son amie qu'elle a remarqué le marionnettiste - 0.51:57)* , vérité d'une attitude ou d'un geste (Wéronika, qui a chaud, vient apposer sa joue contre la vitre fraîche- 0.23:02). Mais étudions d'abord l'histoire elle-même : deux jeunes femmes se ressemblent, l'une est polonaise, l'autre, française. Elles ne se connaissent pas, mais se devinent. Consciente de cette "inquiétante étrangeté", Wéronika dira : "J'ai l'impression que je ne suis pas seule au monde" (0.07:28), alors que Véronique confiera à son père, après la mort de sa fausse jumelle : "J'ai senti que je me retrouvais seule" (0.44:31). Cependant, leur similitude ne s'arrête pas à la seule parité physique, elle s'étend à d'autres sphères : elles ont la même passion pour la musique, la même faiblesse cardiaque, le même âge, elles partagent des relations identiques avec des pères semblables, elles sont gauchères toutes les deux, possède chacune une balle translucide et un anneau d'or... de plus, Wéronika et Véronique habitent dans deux villes qui, bien que situées dans deux pays différents, se ressemblent : Cracovie comme Clermont-Ferrand sont des villes bâties sur un rocher volcanique et elles présentent donc les mêmes ruelles grises. C'est une histoire somme toute fort étrange, peu commune, voir même extraordinaire ! 


Et pourtant, on y adhère totalement en entrant de plein pied dans la diégèse. D'où vient cette crédibilité de l'histoire ? sans doute du fait que l'existence de nos deux protagonistes est imparfaitement dédoublée : physiquement, Wéronika a les cheveux plus longs (de quelques centimètres !) que Véronique. On peut également les distinguer dans leurs façons singulières de tenir les objets (la première s'en empare énergiquement pour s'en servir, la seconde les prend délicatement, les observe et les utilise), de marcher (là où la première effectue des méandres en s'amusant autour des pylônes [0.13:06], la seconde marche droit), ou encore de s'habiller (Wéronika aime les vêtements amples, larges et colorés tandis que Véronique reste très classique : jupes droites, courtes, aux couleurs sobres). 


Mais ces petits détails, qui n'ont l'air de rien, vont beaucoup plus loin que ce que représente leur apparence physique : c'est à travers eux que va transparaître le caractère, opposé, de chacune : Wéronika et Véronique sont deux personnes semblables et pourtant différentes. Wéronika vit pleinement une existence quelque peu frivole. Son caractère extraverti lui permettra de réaliser immédiatement ses phantasmes (elle fera l'amour sous un porche avec un inconnu - 0.03:40)  et d'accéder rapidement à une place de choriste très enviée. Mais au rôle d'interprète, Véronique, plus discrète et plus timide, préfère celui de spectatrice : elle deviendra professeur de musique. Ainsi, là où la première se donne aux autres et fait bravement face aux événements, la seconde se laisse bercer par eux et rend moins aux gens qu'elle ne prend. De plus, Véronique apparaît plus terrestre, plus réfléchie et plus prudente que son alter-égo. Une opposition aussi marquée, pouvant se résumer à la "démone" et à "l'ange", était évidemment trop simpliste pour Kieslowski et aurait perdu tout ancrage dans le monde réel. Aussi, pour rééquilibrer cette distorsion, Véronique, on l'apprendra plus tard (0.45:50) est aussi capable de mensonge : elle acceptera de faire un faux témoignage dans une affaire de divorce.


Cette différence de tempérament se fait également sentir, dans le film, au niveau du temps : la première partie du film est très elliptique puisqu'elle raconte en une demie-heure un an ou un an et demi de la vie de Wéronika. Les scènes n'ont pas de début ni de fin et la vivacité du montage reflète bien le caractère inachevé d'une existence avortée à son plein apogée. Tandis que la partie française, plus douce, se déroule au rythme interne de Véronique : calmement, on raconte en une heure quelques semaines de sa vie.


Ainsi, Kieslowski dissèque chaque geste, chaque attitude jusqu'au moindre détail et c'est la finesse de cette observation qui confère à ces éléments un tel degré de véracité : les images qu'il nous montre possèdent un tel coefficient de réalité qu'elles finissent par emporter l'adhésion du spectateur. Pourtant, le sujet du film est ambigu puisqu'il se situe à mi-chemin entre le réalisme et le surréalisme (certains parleront d'un onirisme poétique) (2) - deux femmes identiques mais dissemblables, qui demeurent aussi séparées qu'indissociables - et laisse la porte ouverte à l'interprétation.


Certains critiques de cinéma parlent de Kieslowski en le qualifiant de "mystique" à cause du haut niveau de préoccupation de ses films et de son champ d'intérêt quelque peu métaphysique.


Il est vrai que cette étroite parenté, ou plus justement similitude à distance, liant la destinée des deux jeunes femmes, est pour le moins troublante. C'est la raison pour laquelle elle vient questionner le spectateur sur la possibilité qu'a chacun d'avoir un double tout en restant unique. Mais cette première réflexion en cache une autre : comment cette parenté peut-elle se manifester ? Canonisé grand prêtre cinématographique des jeux de hasard, on sait sur quelle voie Kieslowski nous entraîne. Par là même, il remet en question notre capacité à accepter les signes, à contrer les diktats imbéciles du hasard (ou du destin ?), à franchir les portes verrouillées des sensations et des sentiments. En fait, on peut considérer ce film comme une libre variation sur le thème de toutes les expériences humaines qui se situent à la limite du rationnel : intuitions, pressentiments, sensations de déjà vécu, mystères quotidiens des ressemblances, des transmissions de pensée, des rencontres fortuites, etc.


En résumant, il s'agit d'une brève histoire d'amour d'une vie passée, comme un relais, d'une femme à la veille de mourir à une autre s'éveillant à la vie. Ce sujet est peut-être un prétexte à une réflexion universelle ouverte sur la question existentielle : une seule vie suffit-elle à combler nos attentes, à expliquer nos interrogations, nos gestes, nos peurs, nos rêves et nos cauchemars ? 


C'est aussi toute une conception philosophique de l'univers que nous livre ici Kieslowski, celle d'une coïncidence aléatoire en forme de vases communicants : tandis que la vie se vide là-bas, jusqu'à disparaître, elle se remplit ici, jusqu'à déborder. On pourrait interpréter cette métaphore de la façon suivante : le malheur de l'une (Wéronika meurt) sert d'expérience au bonheur à l'autre (Véronique ressuscite). En poussant ce même raisonnement un peu plus loin, quelques journalistes (3) voient dans cette proposition une métaphore politique et s'interrogent : "est-ce un hasard si, à l'Ouest, quelqu'un tire profit des cruelles leçons éprouvées par d'autres à l'Est ?". En restant dans le même domaine des "règlements de comptes" symbolisés, mais à un tout autre niveau, j'espère qu'il y a là (vie double) une raison ou un moteur autre que l'illustration de la co-production franco-polonaise du film.

Mais revenons plutôt à des interprétations plus philosophiques : comme Narcisse, Wéronika va mourir après s'être vu dans ce dangereux miroir qu'est la réalité. Quant à Véronique, c'est une photo prise à l'aveuglette qui lui révèlera, bien plus tard, l'existence de son double, qu'elle ne connaîtra donc pas : se connaît-on jamais ? d'ailleurs, quand elle se rend compte formellement de l'existence de Wéronika, elle marque un long temps d'arrêt, elle pense. C'est finalement ce que le réalisateur nous demande de faire. Et non seulement à propos de son film, mais à propos de notre propre existence, de notre propre place dans la société : en ce sens, on peut parler de cinéma-miroir. Puis, Véronique se met à pleurer et ses larmes se mêlent peu à peu à la jouissance ; elle est dans un premier temps déçue de ne pas avoir connu son homonyme puis, heureuse d'avoir un indice prouvant son existence, d'avoir finalement, comme le spectateur, tout compris, après coup. Le bonheur est-il dans sa découverte plutôt que dans sa poursuite ? et, au niveau du spectateur, le plaisir est-il de chercher à comprendre le film pendant toute sa durée ou plutôt dans la résolution de cette énigme, à la fin ? D'ailleurs, l'attitude ambivalente de Véronique (les pleurs mélangés avec le plaisir) ne traduit-elle pas la dualité qui sommeille au plus profond de chaque être ?


On peut également voir dans ce film un sujet philosophique sur la valeur du Beau et sur la place qui lui est accordé dans ce monde. Les voix des deux personnages sont trop belles et trop pures : l'une meurt en concert, l'autre abandonne le chant. Nos deux protagonistes sont elle-même, physiquement, très belles (rôle interprété par Irène Jacob) : elles souffrent, l'une et l'autre, d'une malformation cardiaque... Est-ce à dire qu'il n'y a pas de place dans ce bas monde pour tant de Beauté ? Peut-être alors que la Beauté se trouve ailleurs, dans un autre monde. Et c'est bien ce que semble vouloir nous dire Kieslowski (qui, finalement, mérite bien que lui soit apposé l'adjectif "mystique") en montrant les deux héroïnes vivant en dehors des événements : Wéronika marche en marge et à l'opposé d'une grande manifestation, à Cracovie (0.13:18). De même, Véronique, témoin d'un attentat à la bombe dans Paris, continue son chemin sans que cela ne l'atteigne (1.06:48).


Les films de Kieslowski tirent, entre autre, leur intérêt de toute une réflexion philosophique, ce qui implique des expériences, des conversations, des cheminements mentaux et affectifs entre les personnages, c'est-à-dire tout un ensemble de phénomènes largement extra-cinématographiques. Au niveau de la dramaturgie, cela se traduit par une prédominance de l'idée générale sur l'action véritable. Par rapport au rythme narratif des films classiques, celui de Kieslowski, nous l'avons déjà vu, est plutôt lent : il n'hésitera pas à nous montrer, durant une séquence d'une minute, Véronique en train de lire (0.54:10->0.55:10). Cela peut même ennuyer le spectateur et je me demande si, en contrariant volontairement de l'extérieur ce dernier qui s'ensommeille, le cinéaste polonais ne cherche pas a à réaliser, en abyme, les conditions mêmes qui rendent possibles les temps morts de la vie.


Mais comment rendre compte d'un thème aussi peu cinématographique que le pressentiment ? Kieslowski ne tombera pas dans la facilité en nous expliquant mot à mot ce qui se passe par l'intermédiaire des voix des personnages. Bien au contraire, les dialogues sont brefs, plutôt rares, fonctionnels mais essentiels : "Dans la famille, dira la tante de Wéronika, on meurt en bonne santé" (0.10:04) . Ce n'est que bien plus tard dans le film que l'on comprendra à quel point cette parole, pourtant innocente, était prémonitoire et donc, capitale. De même le pathétique "Ce n'est pas mon manteau" (1.24:27)  prononcé par Véronique qui, comme le spectateur, vient de comprendre rétroactivement tout ce qui s'est passé. Mais si certaines phrases peuvent nous aiguiller quant à la compréhension du film, d'autres au contraire sont plutôt déroutantes, comme cette conversation de Véronique avec son père (0.43:58) : " Je suis amoureuse... je ne le connais pas... dès que j'aurais compris, je t'expliquerai". Notre héroïne restera très évasive dans ses propos, elle répondra toujours de façon laconique et permettra ainsi de réactiver les interrogations chez le spectateur.


Non ! Plus que par le verbal, c'est par des procédés proprement cinématographiques qu'il arrivera à rendre "palpable" ce qui dépasse le quotidien banal et terre-à-terre pour s'élever jusqu'au mystère des êtres, afin de rendre compte, à l'écran, de cette vision du surnaturel... 


Tout d'abord, c'est par l'éloquence des regards filmés en gros plans que Kieslowski traduit le trouble de ses personnages. Ainsi, explorateur de la nature humaine, il scrute impitoyablement le visage de ses interprètes, reflet de leur monde intérieur. L'utilisation du gros plan permet de mettre en valeur le rôle fait de silence et d'intériorité de Véronique : d'où, parfois, la tentation de rapprocher la démarche de Kieslowski de celle de Bergman. Cependant, les images, qui servent pourtant de preuves formelles, peuvent parfois mentir ou nous égarer sur des fausses pistes lorsque celui qui les manipule (le Grand Imagier, en l'occurrence ici Kieslowski) décide de s'amuser avec le spectateur. Prenons par exemple cette scène où Wéronika chante au milieu d'un chœur, en plein air (0.02:42) : on voit son visage, filmé en gros plan, sur lequel coule une larme : quelle émotion, se dit-on (quelle convention, aussi !). Sauf que cette larme n'en est pas une, c'est la première goutte d'une pluie imminente : alors que le spectateur commence à sous-estimer le cinéaste pour avoir utilisé cette figure traditionnelle afin de représenter une émotion intense, le réalisateur lui répond habilement par l'intermédiaire du temps (en quelques minutes, la pluie tombera de plus en plus violemment). Ainsi, il lui dévoile peu à peu son subterfuge ! D'autres gros plans peuvent aussi avoir une simple valeur esthétique (Epstein aurait dit "poétique" ), tel ce sachet de thé que l'on voit infuser dans son verre (0.55.12).

Kieslowski exprime également les sentiments de ses personnages à travers des jeux très subtils de lumières. Quand Wéronika parle à son père (0.06:55), son corps se dessine lentement dans la pénombre. Or, le fond sombre suggère le mystère de la communication qui n'est pas dans le bavardage mais sur une toute autre base : il s'agit d'une conversation intime, privilégiée, tout comme le sont les liens qui unissent un père à sa fille. Elle lui annonce qu'elle veut aller à Cracovie, même si elle doit pour cela quitter son ami et même si ça lui fait de la peine. Ce dilemme se traduit visuellement à l'écran par des effets de lumière : une partie du visage de Wéronika se trouve dans l'obscurité tandis que l'autre moitié est éclairée par une lumière blafarde. Prenons encore l'exemple de la manifestation (0.13:18) : le brouhaha extérieur, filtré dans une lumière jaune qui crée la distance, enferme l'errance de Wéronika dans un trouble confus (elle vient d'apercevoir furtivement Véronique). Elle est d'ailleurs filmée à ce moment-là comme le jeune-homme de Tu ne tueras point qui errait comme un fou dans la ville sans savoir de quoi il était ou sera coupable. Bref, s'il n'y a pas distorsion naturelle de la lumière, Kieslowski la provoque, et ne s'en cache pas, en utilisant des filtres de couleur ocre : tout est bon pour rendre les images expressives et leur conférer même un peu de magie.


Kieslowski utilise un troisième stratagème pour rendre compte des émotions des personnages : la caméra subjective. Wéronika cherche, tâtonne, devine : il nous montre donc les choses telles qu'elle les voit et non telles qu'elles sont. Dans un premier temps, elle est prise d'un malaise (vertige physique) et s'affaisse sur le sol (0.17:12). Un homme sévère s'avance vers elle et à ce moment-là, le cadre se désaxe, la caméra s'incline sur le côté pour adopter le point de vue de la jeune-femme et traduire ainsi le vertige mental qu'elle va subir : l'homme ouvre son imperméable pour exhiber son sexe. Mais des chocs psychologiques, Wéronika en connaîtra d'autres, notamment lorsqu'elle apercevra son alter-égo sur la grande place. Ce vertige se traduira à l'image par le tournoiement d'un bus qui fait demi-tour et cette scène sera filmée par un mouvement de caméra d'une fluidité sans pareille.


La deuxième utilisation de la caméra subjective rendra compte de l'état fébrile de la jeune-femme lors du grand concert : elle suffoque (tremblements de la caméra) et chancèle (0.27:12) (la caméra se tourne vers le plafond, puis virevolte avec des mouvements saccadés vers la salle jusqu'à "s'écraser" sur le sol, dans un bruit retentissant).


La troisième caméra subjective apparaît quelques secondes plus tard (0.27:57), lors de l'enterrement de Wéronika : elle est ensevelie au fond de la fosse, accompagnée du bruit sourd des pelletées de terre, ce qui laisse libre cours à notre imagination car on a rarement la possibilité d'être conscient lorsqu'on se trouve dans ce genre d'endroit. Le ciel vu du cercueil, comme dans Vampyr de Dreyer, se noircit progressivement de terre (fondu au noir original), ce qui n'est pas sans rappeler la présentation de la petite fille du début, avec l'illisible paysage de la nuit polonaise. Bref, cette occlusion du regard est inversée, un peu plus tard (0.34:30), en France : en gros plan, on frappe brusquement à la porte. Elle s'ouvre. Véronique annonce à son professeur de chant qu'elle ne reviendra plus. Ainsi, l'ordre narratif (relations de succession) permet à Véronique de reprendre la charge de protagoniste là où Wéronika l'a laissé. Il empêche ainsi de mettre les héroïnes sur le même plan et l'on comprendra, plus tard, que l'histoire de la première n'est que l'anticipation de la seconde : à une aventure d'accès brutal à l'essentiel, couronnée par une mort, succède le cheminement conscient d'une expérience différée par un processus photographique. C'est précisément cette dissymétrie qui développera, et accusera, la singularité de chacune. Cinématographiquement, Véronique émerge sans cesse du noir et, dans la diégèse, c'est bien du noir de la mort de sa semblable qu'initialement, elle re-naît. Donc,  la terre a pris la place du ciel, le sens de la vie s'est inversé : de Wéronika qui aime passionnément la vie à Véronique qui se laisse aller paisiblement, on passe à Wéronika morte (elle est dans le noir), ce qui va permettre à Véronique de vivre de façon plus intense (dans la pleine jouissance d'une relation sexuelle, elle allume la lumière-0.29:25). 


Mais ce passage de la mort à la vie est également signifié, plus visiblement, par l'inversion de certaines images à haute valeur symbolique et, derrière les choses filmées, apparaissent des objets qui parlent d'eux-mêmes : par exemple, c'est à travers le reflet convexe et inversé d'une balle translucide que Véronique apercevra une église dont le clocher se dirige vers la terre (1.19:15). Ou encore un lacet noir ... comme un serpent sur le tracé léger d'un électrocardiogramme ! (0.51:05).

Ainsi, c'est en filmant de simples motifs que de multiples codifications apparaissent :


Wéronika va mourir, terrassée en plein concert, pour que le souffle de la vie puisse préserver sa fausse jumelle. Ce don, cet amour, est signifié par une alliance : toutes deux se passent fréquemment un anneau d'or sur le bord interne de la paupière. Or, il s'agit là, dans la culture occidentale, d'un "remède de grand-mère" pour soigner l'orgelet, ce bouton qui trouble la vision. Est-ce aussi un moyen pour nous faire comprendre que les deux femmes ressentent une gêne (cette sensation de complicité spirituelle inexpliquée) sans arriver à percevoir clairement son origine ? A moins évidemment qu'il s'agisse là d'une métaphore de la "pulsion scopique", de la maladie du cinéma traduisant l'inquiétude, la peur de l'humain, du mortel ? On parlera dans ce cas d'un cinéma réflexif et à ce moment-là, citons d'autres exemples ; revenons à cette boule translucide qui n'est pas sans rappeler les caractéristiques de la surface écranique : à travers elle, Kieslowski voit le monde, à sa façon, c'est-à-dire déformé par des angles bizarres, voilé par la matière même d'un écran tiré entre la transparence et l'opacité, accroché au hasard des rebonds capricieux d'un morceau de plastique dont la trajectoire épouse les moindres accrocs de réel. Enfin, ce procédé d'inversion peut faire référence à l'impression des images sur la pellicule filmique et le réalisateur vient ainsi, par cette mise en évidence de la duplicité du monde réel et du monde en image, faire écho au propos même du film.


Pour signifier de façon moins abstraite cette duplicité, nous pouvons remarquer que l'image de la jeune femme est dédoublée de toutes les façons : 


Dans les miroirs : quand, par exemple, Wéronika chante dans une chorale composée uniquement d'hommes (0.12:10), à Cracovie, son image se reflète dans la glace située derrière elle.


Dans des fenêtres : lorsqu'elle répète la sonate dans le bus (0.20:09), on devine son reflet sur la vitre.


 Par des reflets dans l'eau ou sur le sol, comme lorsque Véronique va chercher les résultats de son électrocardiogramme en laissant négligemment traîner son écharpe par terre, pour attirer l'attention du spectateur sur ce reflet - 0.40:01).

 
Par des photos, comme celle que Wéronika a apposé sur la vitre de sa chambre (0.04:57).


Mais aussi par des rêves étranges, lorsque Véronique écoute, par le biais du téléphone, la célèbre cantate et s'imagine en train de l'interpréter (0.42:10).

Ou encore, Véronique est dédoublée, la nuit, lorsqu'elle se lève pour rejoindre son ami, le marionnettiste, par sa propre ombre qui se dessine sur une porte (1.28:33).


De façon plus abstraite, Wéronika (0.09:38) et Véronique (1.14:37)  peuvent se voir à travers des vieilles femmes qui annoncent l'avenir de la seconde et, par anti-thèse, ce que ne connaîtra jamais la première : la vieillesse.


Inversement, c'est par le biais des marionnettes que leur vie sera rétrospectivement résumée. Elles sont deux, leur ressemblent beaucoup, et sont sujettes à des pressentiments : quand elles étaient plus jeunes, nous raconte le marionnettiste, l'une d'elles se brûla ce qui servit d'avertissement et d'expérience à l'autre... intrigue qui met en abysse le thème du film.


A ce propos, nous pouvons d'ailleurs nous interroger sur le rôle que joue le marionnettiste dans cette histoire. Ce n'est pas un hasard si Kieslowski a choisi ce métier : n'est-ce pas par nature un manipulateur ? ou encore un homme qui a la capacité étonnante de donner vie à ce qui est mort ? et enfin, n'est-ce pas lui qui connaît toute l'histoire ? Cela explique à présent pourquoi est-ce qu'il réveilla Véronique, un jour (0.47:50), avec le reflet dérangeant de la réverbération du soleil sur un miroir pour la guider jusqu'à une pochette lacérée devant laquelle Véronique s'accroupira. Puis, elle enroulera le cordon de ce cartable autour de son doigt, en écho à ce même geste de Wéronika lors de son audition (0.16:10). A ce moment précis, la caméra filme Véronique avec une plongée très prononcée alors qu'elle regarde vers elle : n'est-ce pas là un moyen proprement cinématographique employé pour suggérer la présence d'une subjectivité ? On devine ainsi que la caméra au-dessus de Véronique, c'est Wéronika ! C'est alors qu'on s'aperçoit que Wéronika est aussi présente dans la seconde partie du film, de façon moins évidente, moins visible, mais elle continue malgré tout à guider, telle un ange gardien,  sa réplique terrestre. Si sa présence n'est pas formalisée à travers les jeux de caméra, elle l’est par la trame sonore du film : en effet, ce fameux concerto en mi, attribué à un certain Van den Budenmayer (comme dans l'un des épisodes du Décalogue), apparaît régulièrement comme le thème musical lancinant du film.


Ultime perception symbolique : la main que Véronique, à la fin du film (1.32:56), posera sur l'arbre. Là encore, ce geste laisse place à de multiples interprétations : l'écorce est grise et semble morte, comme Wéronika, mais la sève (la vie) est à l'intérieur. En apposant ainsi sa main, Véronique vient se ressourcer, en opérant un transfert d'énergie. A moins bien sûr qu'il ne s'agisse là que d'un simple réflexe, familier à tous, du besoin de trouver du réconfort dans la nature. Ou encore, comme Véronique sort d'une expérience psychique très difficile (elle a découvert sa  vérité), peut-être éprouve-t-elle le besoin de se diriger vers quelque chose de sûr et de solide, symbolisé ici par un arbre. En tous les cas, cette dernière scène vient faire écho à la feuille qui lui était associé initialement, au début du film. C'est seulement au dénouement que l'on comprend le pourquoi de la toute première séquence : deux petites filles, semblables, mais à l'une on parle en polonais, à Noël, d'hiver (MORT de la nature) et d'étoiles. A l'autre, on parle en français, au printemps (RE-NAISSANCE de la nature), d'arbre et de sève. Conformément à la signification générale de Noël, l'apparition de l'étoile (Wéronika) préfigure ainsi la renaissance (de Véronique) printanière : le récit est bouclé et mon étude aussi !

Comme dans Le Hasard, les histoires parallèles de ce film s'enrichissent de leur succession dans l'ordre narratif. C'est à travers ses efforts pour disposer les choses du réel, à travers son intention esthétique et ses recherches de connotation, que Kieslowski parvient, tout comme a su le faire Tarkovski, à mettre en lumière ce qui, chez l'homme, est le plus difficile à traduire cinématographiquement : les phénomènes psychiques de l'être.


Ainsi, La double Vie de Véronique se trouve tout entier grandi dans ses détails qui s'amalgament pour donner son ampleur à une émotion véritable, si rare au cinéma. Chaque image, projetée au-delà de ses limites, parvient à gonfler le film d'un puissant supplément d'âme. Nous l'avons démontré, ce n'est pas le texte qui porte l'œuvre, ni le seul jeu (remarquable !) de la comédienne (Irène Jacob a gagné le Prix d'interprétation féminine), ni même la forme, mais la savante fusion de tous ces éléments.


Enfin, Kieslowski ne pétrifie pas son sujet par excès d'explications, même au risque de laisser le spectateur dans le trouble de l'incertitude ; plus que de mettre une histoire en images, il évoque une sorte d'arrière monde, un versant plus abstrait de la réalité : on retrouve bien ici la contradiction entre une structure narrative nette et une mise en scène ouverte, défi habituel aux films de Kieslowski. 

_______________________________________________________________________________________
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