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OZET

Bu calismanin temel amaci empatiyi sinema ile birlikte degerlendirmek ve bu
dogrultuda sinepati adinda yeni bir kavrami insa edebilecek sinematografik 6gelerden bazilarini
Dardenne Kardesler’in sinemasinda diistinmektir. Bu baglamda teorik kismin ilk boliimiinde
empatinin katmanli anlam1 ve sempatiden ayrildig1 noktalar iizerinde durulmustur. Empatinin
felsefi agidan “ben” ile “Oteki arasindaki iligkiye gonderme yapan bir kavram olduguna dair var
olan goriisler degerlendirilmistir. Ardindan evrimsel baglamda, canlinin diinya ile kurdugu
iliskide ¢cok temel bir mekanizmaya isaret ettigine yonelik bazi goriislere yer verilmistir. Ayrica
empatinin biligsel ve duygulanimsal yonlerine dikkat ¢cekmis baz1 goriigler degerlendirilmistir.
Ikinci béliimde sinema teorisi iginde izleyicinin filmle kurdugu iliski iizerine dne ¢ikan bazi
farkli goriislerin {izerinde durulmustur. Ugiincii boliim ise sinemanin empati ile olan iliskisinin
diisiiniildiigli boliimdiir. “Sinema empatiyi nasil diisliniir ve bizler filmin bu diistintimleri ile
nasil bir temas kurariz” gibi sorulara yanit aranmistir. Bu baglamda sinemanin kendi yetilerine
0zgl, farkli bir kavram olan “sinepati” kavraminin olanakliligi iizerinde durulmustur. Ardindan
bu kavram Dardenne Kardesler’in sinemasi ile birlikte diisiiniilmiistiir. Sinema eger diisiinen
bir zihinse o halde onun empatiyi de nasil diisiinebilecegi lizerinde durulmalidir. Ayrica izleyici
olarak bir filme baktifimizda, sinemanin diisiincelerini temasa edisimizde ve onun
duygulanimlarini hissedisimizde filmlerin dogrudan kendileri ile kurdugumuz empatik
iliskilerden de so6z edilebilir.

Anahtar Kelimeler: Empati, Sempati, Sinema, Film-Zihin
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SUMMARY
CINEMA OF "JEAN-LUC DARDENNE BROTHERS" IN THE CONTEXT OF
"CINEPATHY" CONCEPT

The main aim of this study is to distinguish empathy within the confinements of cinema
and to think of a new concept called “Cinepathy” which will be evaluated through
cinematographic items and identifiers in the cinema of the Dardenne Brothers. In this context,
the first part of the theoretical section focuses on the meanings of empathy and its distinction
with sympathy. The philosophical views that an empathic relationship exists between "I" and
"the other™ are being put to discussion. Thereafter some arguments are made about the basic
mechanical structure a creature creates in forming a relationship with its world in the
evolutionary context. In addition, some of the opinions that have emphasized the cognitive and
emotional aspects of empathy have been evaluated. In the second part, different views on the
relation of the viewer towards the film are being emphasized in cinema theory. The third part
is where the relationship between cinema and empathy is been evaluated. Questions such as,
““How does cinema think about empathy and how does the viewer interact with this thought
process?’’ are trying to be answered in this part. in this context the possibilities of the concept
of ‘sinepati’ which has specific attributes in the general art of cinematography will be discussed.
Afterwards this new concept of “cinepathy” was considered together with the style of cinema
unique to the Dardenne brothers. If cinema has a mind of it’s own then it is important to consider
how it can think about empathy. Furthermore it is possible to conceptualise the empathic
relationship between the observer and the cinema through the emotional bond it creates.
Keywords: Empathy, Sympathy, Cinema, Film-Mind
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ONSOZ

Empati sozciigliniin {lizerine diisiiniilmesinin ve anlasilmasinin, bu giin iginde
bulundugumuz diinyay1 daha yasanabilir kilmaya muktedir bir gii¢ tagidigina inaniyorum. Her
seyden once duygulanimsal kopukluklarin var oldugu bir diinyada yasiyoruz. Yasamin hizh
akis1 bize ¢ok yakinimizdaki problemlerin bile varligini unutturabiliyor. Ancak sinemanin
varligi empatinin anlamia yeni ve kendine 6zgili bir gii¢ katabilir. Sinema yiiz yillik kisa
sayilabilecek gegmisine ragmen bugiin hayatlarimizda merkez bir konuma yerlesmistir. Bu o
kadar basit bir sey degildir. Ciinkii sinemanin kendine 6zgili diistinme bi¢imi bireylerin
diinyasin1t degistirme gliciine sahiptir. Deleuze’iin felsefecileri bizzat sinemanin diisiinme
bicimi {lizerine tartismaya davet etmis olmasi bosuna degildir. Sinemanin bu olanaklari bugiin
bireyin baska bireyleri pratik yasamda diislindiigiinden daha farkli diisiinmesine imkan
saglamaktadir. Empati kabaca bir bagkasinin duygularini ve diisiincelerini kavrama ve hissetme
yetenegimizdir. Sinemanin yetenegi ise bir film siiresince bir baskasi olmamiza, onun
deneyimlerini deneyimlememize ve ona eslik etmemize olanak saglamasidir.

Bu tez fikir asamasindayken sinemanin i¢erisinde empatinin nasil diisiiniilebileceginden
yola ¢ikilmistir. Ancak empatinin katmanli anlami ve filmlerin her birinin kendine 6zgii bir
varlik olmasi hatta bazi filmlerin bir anlamda sempatiyi de empatiye ulasmada bir arac olarak
kullanmalar1 daha sinemaya 6zgili bir kavram diisiiniilebilir mi sorusunu akla getirmistir.
Sinemanin diigiinen bir varlik oldugu temelinden hareket ettigimizde ise karsimiza 6nemli bir
problem cikmaktadir. Eger film bir zihin gibi hareket ve zaman bloklariyla diisiiniiyorsa o
zaman karsimizda duran filmin de empati kurulabilecek bir varlik oldugunu nigin
diisiinmeyelim? Ciinki filmler kendi bakislarini kendi diinyalarina yonelttiklerinde gérmekte
olduklar1 karakterlerin duygusal diinyalarini, onlarin bilinglerini kavrarlar. Ancak bunu
yaparken filmler sinematografiktir. Kendi diizleminde diisiiniirler. Bizler bir filme bakarken
filmin diislinsel diinyasi ile bir temas kurariz. Filmin karakterleri ile kurdugu empati, onlar1
anlamaya ve kavramaya calismasi bu esnada onlarin diinyasini hissetmesi bizim filme
bakisimizla bulusur. Bu noktada gordiigiimiiz sadece yalitik karakterler degil, karakterlerin
filmin kompozisyonlari ile birlikte var olusudur.

Bu fikirlerden yola ¢ikarak sinemanin empati olanaklarini gelistiren ancak bunu kendi
dilinde somutlastiran bir sanat oldugunu sdyleyecegiz. Sinemanin bu kendi dilinde empatiyi
diisiinme bi¢imine ise sinepati kavrami adin1 verecegiz. Bu sayede belki de daha farkli bir
empatinin 6niinii agmis olacagiz. Bu sayede sinemanin aslinda herkesin bildigi empatik giiclinii

sinemaya 0zgii bir kavramla diisiinmeyi deneyecegiz. Clinkii sinema insan bigimci diigiinme
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bicimine nazaran daha farkli diigiiniir. Her film sinemanin bu diisiinme olanaklarini biraz daha
esnetir. Dolayisiyla ileri vadede yeni kavramlar isimize yarayabilir. Hem bu sebepten dolay1
hem de sinemanin, insanin empatik yonii ile olan derin baglantisinin varligina inandigimdan,

bu ¢alismanin bir seylere faydali olacagini diistindiim.

Siileyman Kivan¢ TURKGELDI
Antalya, 2018



GIRIS

Eger bir ozne, bir 6tekinin zihnini kavrar ve onu anlayabilirse, éteki artik oteki olmayacaktir.

Emmanuel Levinas — Time and Other

Sinema, bizden farkli olan1 yani 6teki olani anlatabilme ve onun gibi hissettirebilme
olanagim saglayacak 6zel bir giicii elinde tasir. Sinemanin bu temel giicli farkli olan seyler
arasinda kopriiler kurabilmeye muktedirdir. Ekrana baktigimizda gordiigiimiiz sey sadece bir
film degildir. Gordiiglimiiz aslinda imgeler vasitasiyla diistinmekte olan kendine 6zgii bir
bilinctir. Bu biling -6znel perspektifimize saplanip kaldigimiz gilindelik yasamda- goriis
alanimizda kendini gizleyen ve unutulan “bagkalarinin” diinyasim1 bize gosteren, 6znel
perspektifimizi asan bir bagka farkindalik diizleminin kapisini aralayan ve empatiyi daha
miimkiin kilan sinemasal bir biling ya da sinematografik diisinmedir. Sinema bizi ben-merkezli
giindelik deneyimleme big¢imimizin Gtesine tasir. Gilindelik yasamda uzami ve zamani
deneyimleme bi¢imimiz 6znel perspektifimizi kurar. Colebrook (2013: 69), giindelik yasamda
otekin olanin farkli diinyasini ve siiresini algilamadigimizi ancak bizim uzamsallagtiric1 ve
diizenleyici bakis acimizin Gtesinde diisiiniirsek bu diger siireleri diislinebilecegimizi belirtir.
Iste sinema tam bizi kendi siiremizin otesine gecirecek giice sahiptir. Bu noktada da bu
caligmanin altinda yatan temel fikre ulagsmis bulunuruz: sinema 6teki olan1 diisiintir. Bizi 6teki
ile yiizlestirir. Onu daha iyi anlamamizi ve hatta onu hissetmemizi saglar. Sinema oteki ile
aramizdaki empatik bag olabilir. Ciinkii sinemanin kendisi &teki olani empatik olarak
hissedebilir. Biz sinemanin bu hissedisleri ile temas kurariz. Bu noktadan hareketle bu
caligmanin amaci, sinemanin “6teki” olanin varligini imajlar vasitasiyla nasil hissettigi tizerine
diisiinmektir. Buna bagli olarak giintimiizde psikoloji, nérobilimin, sosyal psikolojinin, sanatin,
antropolojinin ve felsefenin aragtirma konusu olabilmis, farkli baglamlarda diisiiniilebilen
empati kavraminin, sinema ile iligkisi tartisilmis ve bu baglamda “sinepati” adinda yeni bir
kavram ortaya atilmistir.

Bu amaca ulasmak i¢in tezin birinci boliimiinde empatinin farkli baglamlardaki
anlaminin temelini olusturan tartismalara yer verilmis, empati ve sempatinin farki tizerinde
durulmus ve her iki kavramin da sinirlar1 sinema i¢in yeterli olacak oranda belirginlestirilmeye
calisilmistir. Bu noktada sempati kavramina daha ¢gok empatinin siirlarini belirleyebilmek i¢in
deginilmistir. Sempatinin sosyal-psikolojik boyutu bu ¢alismanin ilgi alanina dahil degildir.

Daha ¢ok sempatinin ne oldugu, empatiden hangi noktada ayrildigi iizerinde durulmustur.



Empatinin farkli disiplinlerdeki yeri ise biyoloji, psikoloji, felsefe, estetik bagliklar1 altinda
degerlendirilmistir.

Birinci boliimde biyoloji baglaminda empatinin anlami, nérobilimsel arastirmalardaki
bulgulara dayanmaktadir. Bugiin beynin deneysel olarak gozlemlenebiliyor olusu, materyalist
diisiincenin psikoloji ve biling alanindaki gecerliligini, dualistik temellere dayanan diisiince
sistemlerine nazaran daha hakim ve gecerli bir paradigma statiisiine yiikseltmistir. Tim
duygular hissettigimiz ve diisiindiigimiiz her sey beyinde isleyen fizyo-kimyasal siireclerin
sonucudur. Bu paradigma bilimsel diizlemde yaygin paradigma haline gelmistir. Hakim
bilimsel anlayis icerisinde, Descartes’in dualistik diislincesindeki ruh ve beden olarak iki ayr1
toziin oldugu varsayiminin yerine, fizigin, kimyanin ve psikolojinin tdzii olan maddenin tek t6z
oldugu yaygin olarak kabul gérmektedir (Dennet, 2017: 46). Bu bir anlamda insanin
deneyimlemekte oldugu maddi diinya ile bu diinyanin insanin bilincinde yarattig1 izlenimlerin
yani “madde” ve “idea” arasindaki kopuklugu asan modern materyalist bir psikoloji anlayiginin
dogmasina neden olmaktadir. Bunun {izerine olan tartigmalar bu ¢alismanin odak noktasi
olmasa da, bu alanda bazi bulgulara dayanan yeni anlayislar ve fikirler, bu ¢alismada 6zellikle
empati ve sinema iliskisini anlamamiz i¢in gerekli olan giincel psikolojik fenomenlerin basinda
gelmektedir. Ayrica felsefe kendi alaninda empatinin tizerine diisiinmiis bu anlamda kavramin
nasil bir temel iizerine oturacagina dair bazi fikirler ortaya atmistir. Bu anlamda Theodor Lipps,
Maurice Merlau-Ponty, Edith Stein, Max Scheler, Martin Heidegger gibi diistiniirlerin 6zellikle
empati konusunda 6ne siirdiigii bazi tanimlamalar giiniimiiz nérobilimsel arastirmalarin 6n fikri
olarak diistiniilebilir.

Birinci bolim 6zellikle bu anlamda farkli alanlardaki diisiiniirlerin empati ve sempati
kavramlari lizerine yaptiklari tanimlamalarin ortak ve farkli noktalarini ortaya koymustur. Yani
“empatiyi hangi baglamlarda disiinmeliyiz?”, “empatinin ve sempatinin farki nedir ve igerigini
nasil doldurabiliriz?” gibi sorulara cevaplar aranmistir. Bu soruya felsefik, psikolojik, evrimsel
ve norobilimsel perspektiften farkli birgok cevap verilmektedir. Ancak konu biraz
derinlemesine disiiniildiigiinde en 6ziinde karsilasilacak olan sey “ben ve baskas1” problemidir.
Empatinin ve sempatinin diigiiniilmeye baslayacagi yer ancak burasi olabilir. Bir bagkasimnin
olmadig1 yerde empatiden ya da sempatiden bahsetmek miimkiin degildir. Cilinkii iki kavramda
0zl itibariyle bir iligki bi¢imine verilen isimlerdir. Bir iligkiden bahsedebilmek i¢in mantiken
en az iki seyin var olmasi gerektir. Dolayistyla birinci boliimde felsefede ben ve bagskasi
ikiligine yani “6zneler-arasilik” konusuna da deginilmistir. Daha sonra ise Ozneler arasilik
konusu ile bu konuda yapilmis olan ampirik ¢alismalardan ortaya ¢ikan bulgularin yorumlari

arasindaki paralellikler gdsterilmistir.



Birinci boliimiin sonunda sonug olarak sunu sdylemek miimkiin hale gelmistir. Insan
diger Oznelerle iliski kurarak yasar ve kendi bilinci bir insanin en askinsal siniridir. Kendi
bilincinin disindaki bilingleri kavramak da miimkiindiir ancak bu kendi bilincimizi
kavradigimiz gibi dolaysiz bir siire¢ degildir. Arada hep bir 6znellik ugurumu ve boslugu
kalacaktir. Ancak buna ragmen insanlar birbirinin i¢ diinyasini kavrayabilme veya bir resmin
ya da fotografin duygusunu hissedebilme yetisine sahiptir. Bu insanin varolusundan gelen
sosyal yonii ile iligkili bir siiregtir. Bilimsel arastirmalar da insanin sosyal bir canli olarak
evrildigini ve bu evrilme sekli ile insan biyolojisinin paralelligini gostermektedir. insan diger
memeliler gibi empatiye ve sempatiye yatkin bir canlidir. Hatta bazi ¢aligmalar empatinin
hayvanlar arasindaki 6rneklerini de gostererek empatinin ve sempatinin sadece insanlara 6zgii
bir durum olmadigmi ilkel diizeyde baska canlilarda da bulunabilecegini gostermektedir.
Oziinde birinci béliimiin amacini, empatinin ve sempatinin sinirlarinin ve katmanlarinin
belirlenmesi olarak diisiinmek miimkiindiir. Bu su sorular sebebiyle 6nem arz eden bir mesele
olmaktadir: Oncelikle empatiyi ve sempatiyi hangi baglamlarda diisiinebiliriz? Daha sonra bu
baglamlarin sinemayla iligkisini nasil kurabiliriz? Film karakterlerini odagina alan bir empati
ve sempati anlayis1 m1 yoksa filmin biitiinline yayilan bir empati ve sempati silirecini mi
anlamaliy1z? Dolayisiyla birinci boliimiin temel maksadi ben ve oOteki iliskisinin farkli
baglamlarda nasil diisiiniildi{igiiniin genel resmini ¢izmektir. Bu konuda yeni bir kavrama neden
ihtiyac oldugu sorusuna bu tezin ti¢lincii boliimiinde yanit verilmistir. Dordiincii boliimde ise
sinepati kavrami Jean-Luc Dardenne Kardeslerin sinemasi ile birlikte diistiniilmiistiir.

Filmlerle kurdugumuz iliskiler {izerine yapilmis ¢alismalarin temel yonelimi bilindigi
gibi siklikla 6zdeslesme, empati ve sempati, zihinsel simiilasyon, asimilasyon kavramlari
temelinde disiliniilmiistiir. Tezin ikinci boliimiinde bunun lizerine O6nde siiriilmiis fikirler
degerlendirilmistir. Ancak gilindelik yasamda kullandigimiz empati ve sempati gibi kavramlar
bir film ile kurdugumuz iliskiyi ne 6l¢iide tanimlayabilir? Ya da sinema empati ve sempatiyi
nasil diisliniir? Bu noktada iizerinde durmamiz gereken en temel mesele sinemanin ontolojik
farkliliginda yatmaktadir. Bir film ¢agrilmis bir hayal, ya da akil yiiriitme yoluyla zihnimizde
beliren diislincelerin gorsellesmesi gdzlimiiziin Oniine gelmesi gibi bir sey degildir. Sinema
dogrudan imgenin kendisidir ve tam olarak karsimizdadir. Bir filme baktigimizda filmin
imgesel diinyasiyla karsi karsiya kaliriz. Yani imgenin kendisiyle dogrudan karsi karsiya
kaliriz. Bu imgeyle kurulan dogrudan bir iliskidir. Ornegin bir annenin acisin1 hayal etmekten
farkli olarak ac1 ¢eken anneyi dogrudan ve sinemann stilistik geleriyle beraber gérmektir. Iste
sinemanin ontolojik farkliligi tam da burada, onun bir seyi diisiinme bigiminde belirir. Fransiz

diisiiniir Gilles Deleuze, “Sinema-1: Hareket-imge” (Cinema-1: Movement-lmage-1983) ve



“Sinema-2: Zaman-imge”de (Cinema-2: Time-Image-1985) sinemanin hammaddesi olarak
hareket ve zaman bloklarina isaret eder. Sinemanin giicii bu hareket ve zaman bloklariyla
duyguyu aktarabilmesinden gelmektedir. Sinema annenin acisini hareket ve zaman bloklarini
kullanarak anneye bakmakta olan kisiye iletir.

Bir filmin karakterleri ile kurdugumuz iliskileri Ornegin karaktere duydugumuz
sempatiyi veya karakterle kurdugumuz empatiyi tanimlamaya ¢alisirken filmin stilistik
Ogelerinin de film izleme deneyimimize etki ettigini ve bizim filmi bir biitiin olarak
algiladigimizi belirtmek gerekir. Bu algilama siireci bir izleyici olarak filmin anlatisindan
edindigimiz ipuglar1 ve bunlarin yorumlanmasi ile filmin sinematografik uyusumlarinin
yarattig1 etkilenmelerin bir karigimidir. Gelgelelim bir filmin izleyici tizerindeki etkisi son
derece goreceli ve kararsizdir. bir filmi izleyen kadar farkli alginin olusabilecegini ve bu
dogrultuda karakterler ile en az o filmi izleyen izleyicilerin sayis1 kadar farkli duygulanimsal
etkilesimlerin ortaya ¢ikabilecegi bir gercektir. Bir filmin anlattigi hikaye, gondermeler,
metaforlar ya da daha genel olarak esas meselesi iizerine ortak fikirler ¢ikabilse bile bir sanat
eseri ile sempatik ve empatik iliski kurmak oldukca 6znel, degisken ve goreceli bir siirectir. Bu
calismanin en biiyiik engeli ve sinirlilig1 izleyicinin diinyasidir. Bu konu hakkinda tartisabilmek
ancak ampirik arastirmalar ile mimkiin olmaktadir. Bu konuda beyin hareketlerinin
gozlemlenmesi aracilifiyla filmlerin beyinde ne gibi reaksiyonlara yol agtig1 iizerine ¢esitli
calismalar yapilmaktadir. Gelgelelim “sempatik ve empatik agidan bir ¢ekim giicii yaratmak
sanatin arzularindan biridir ve bunu nasil yaptigi da onemli bir sorudur. Bu ¢aligmada bir
anlamda Dardenne Kardesler’in filmlerinde empatinin imajlar vasitasiyla nasil diisiintildigii
tizerine “filmozofik yorumlama” yontemiyle diistiniilmiistiir.

Jean-Luc Dardenne Kardesler’in filmlerinin secilmesinin sebebi bu filmlerin hem
sinematografik agidan hem de tematik acidan empati ve sempati kavramlari baglaminda analiz
edilmeye olduk¢a miisait olmalaridir. Ciinkii Dardenne Kardesler’in filmlerinin ardindaki ana
fikir bu tezin basligiyla dogrudan iligkilidir. Dardenne Kardesler kendi sanatlarinin meselesi
olarak “oteki” olanla iliskimizi sorgulamamiz isterler. Yani empatiye davet ederler ve bunu
karakterlerine zaman zaman sempatiyle yaklasarak bazen de karaktere mesafe aldirarak
yaparlar. Bazen ise karakterin 6fkesini, kederini, miicadelesini hisseden imajlari ile empatiyi
diistiniirler. Bu sayede de bize “6teki” olan1 gosterirler. Bunu yaparken kullandiklari tislup bu
temel meseleleri ile oldukga iliskilidir. Bir filmde kamera, montaj, hareket, renk, ses, karakter,
mekan gibi unsurlarin hepsi filmle kuracagimiz duygusal iligki siirecinde rol oynar. Bu
unsurlarin organizasyonu inceledigimiz filmlerin “6teki” olani nasil diisiindiigii konusunda

tartisabilmeyi miimkiin kilar.



Ayrica sinemanin sayisiz 0rnegi empati ile iligkilendirilebilir. Sinema zaten dogasi
itibariyle 0znel duvarlarimizi kirma giicline sahiptir. Bir anlamda empati sinemanin
varolusunda gizlidir. Bu konuda farkli 6rneklere de sinepati kavrami ve onun 6geleri lizerine
diisiiniilen iiglincii boliimde yer verilmistir. Ancak gerek sinemasi empati ile iliskili olan Jean-
Luc Dardenne kardesler iizerine Tiirkge’de yapilmis bir yayinin bulunmamasi, gerekse bu tezin
meselesi olan kavramlarin daha biitiinliiklii incelenebilmesi adina bir yonetmen sinemasinin

se¢ilmesi yoniinde bir tercih yapilmistir.



BIiRINCi BOLUM
EMPATI KAVRAMI VE EMPATININ FARKLI BOYUTLARI

Yet, taught by time, my heart has learned to glow for other's good, and melt at other's woe
(Odyysey Of Homer 17. Book, Line 269-Alexander Pope 1725)

1.1. Empati ve Sempati Kavramlarimin Kokenleri

Empati ve sempati giindelik konusma dilinde siklikla kullanilan kavramlardir. Yani
meselenin teknik yonii bir yana her ikisi de giindelik yasamdaki iliskileri agiklamak i¢in sik sik
kullanilan yaygin kavramlar haline gelmislerdir. Ancak gerek zaman igerisinde farkli
kullanimlardan dogan gerekse kavramlarin farkli dillere ¢evrilmesinden dogan bazi anlamsal

degisimler ortaya ¢ikmaktadir.

GREEK
em-
GREEK
empatheia
GREEK
pathos
I empathy
GERMAN
Einflhlung

Sekil 1.1 Empati Sozciigiiniin Etimolojik Kokeni®

Empati s6zciigiiniin kokeni Antik Grekce’deki “empatheia” sozciigiinden gelmektedir.
“Empatheia”, icinde olma ya da orada olma, anlamna gelen bir edat olan “em”? ve duygu, act,
istirap, tutku uyandirma gibi anlamlar1 olan “pathos” sodzciigiinden tiiremis olan “patheia”
sozciiklerinin  birlesimidir  (https://www.etymonline.com/word/empathy, erisim tarihi:
11.03.2017). Bu baglamda iki sozcliglin bir araya gelmesi ile bir 6znenin kendi 6z
duygulanimindan ziyade bir bagka 6zneye ait duygulanimin i¢inde hissetmesi anlami ortaya
cikmaktadir. Ciinkii burada “em-* 6n eki bir edat, bir pozisyon bildirmektedir. “Patheia”
sOzcliglinlin bagina getirildiginde, ona bir yon ve pozisyon vermektedir. Yani A 6znesinin, B

Oznesinin sahip oldugu duygulaniminin i¢ine dogru yonelen bir kavrayisidir. Yani empati bir

1 Sekil erigim adresi: http://www.christopherspenn.com/2016/05/the-difference-between-sympathy-and-empathy/
(erigim tarihi: 15.05.2017)
2 Ing. in, at. Grekcede en- ekinin asimile olmastyla em- seklini almustir.



0znenin kendisini bir bagkasinin duygulaniminin igerisine dogru yoneltmesiyle baslamaktadir.
Dolayistyla empatinin 6tekini gozeten, kendisinin digindaki bireylerin hislerini anlamayi tarif
eden bir kavram oldugu sdylenebilir. Empati’nin s6zliik anlami “baskasinin duygularini anlama
ve paylasma kabiliyeti” (https://en.oxforddictionaries.com/definition/empathy, erisim tarihi:
11.03.2017) olarak tanimlanmaktadir.

TDK’da(http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.G
TS.5b07cf0f4804€0.02336972, erisim tarihi: 12.03.2017) ise empati soézciigi “duygudashik”
olarak aciklanmaktadir®. “Ruh Bilim Terimleri Sozliigii’nde empati “baskalarinin i¢inde
bulundugu coskusal durumu sezinleyerek ona karsi anlayigli bir tutum takinma” olarak
tanimlanmis ve “duygu sezgisi” olarak kavramsallagtirilmistir (Eng, 1980: 67). Alfred Adler
(1997: 54), “baskasinin gozleriyle gorebilmek, baskasinin kulaklariyla duyabilmek, bagkasinin
kalbiyle hissedebilmek” seklinde empatiyi tanimlamistir. Bu empatinin tam tanimini1 vermese
de kavrami tanimlamaya yakin bir ifadededir. Dokmen (2005: 135)’e gére genel olarak empati
bir insanin, kendisini karsisindaki insanin yerine koyarak onun diisiincelerini ve duygularini
dogru olarak anlamasidir. Ancak kavramin farkli baglamlardan dogan yorumlarina bakildiginda
tim anlamlarin1 kapsayan bir tanimlama oldukga zor géziikkmektedir. Agosta bununla ilgili
olarak “empati” sozcligliniin farkli anlamlara gelen kullanimlarinin, kavrama dilsel limitleri
zorlayan bir anlamsal agirlik yiikledigini ifade eder. Empatinin Oziinde bireylerarast bir
iliskisellik veya bir etkilesimde bulunma fikrinin oldugunu sdyleyebiliriz. Ancak detayli olarak
bakildiginda empatinin psikoloji, estetik, felsefe, nérobilim, fenomenoloji gibi bir¢ok baglamda
farkli yorumlamalarin oldugu sdylenebilir (Agosta, 2014: 2). Empatik iligkinin kendisinin
zaman igerisinde belli bir kavramsal sekle kavusmasi bir yana, empati kavraminin anlaminin
zamanla degismesi, modern bilimden estetik alanina kadar her disiplinde kendine 6zgii bir tarife
kavusmasi ise baz1 karmasikliklar1 beraberinde getirmektedir.

Tarihsel siire¢ igerisinde empatinin anlamina yakin farkl dillerde farkli kullanimlara
rastlamak ve empatiyi tarif eden tanimlamalar bulmak miimkiindiir. Fauvel (2009: 12)’e gore
Giovanni Batista Vico’ nun tarih bilimine yaklasiminin kdkeninde empati kavraminin izlerini
gormek miimkiindiir. “Entrare” sozcligi Vico’nun tarihe yaklagiminda onemli bir yer
tutmaktadir (2009: 12). Vico’nun tarih goriisii kiiltiirel farkliliklar1 kavramaya calisan

dolayisiyla gorelilik lizerine temellenen bir diisiinme tarzini1 gerekli kilmistir. Farkli zaman

3 TDK’da duygudashigiun tamimi kendini duygu ve diisiincede bir bagkasinin yerine koyabilme olarak gegmektedir.
“Ruh Bilimleri Sézligi’nde duygudaslik “baska birinin duygularii onunla paylasma” olarak tanimlanmis ve
Ingilizce karsiliginin sempati oldugu belirtilmistir (Eng, 1979: 66). Ayni sekilde Bedia Akarsu’nun Felsefe
Terimleri Sozligii’nde (1975) duygudaslik yine yine ing. Sempaty sdzciigiiniin karsilig1 olarak verilmis; “birlikte
duygulanim, bir seyi birlikte yagsama, birlikte duyma, bagkalarimin duygularini paylagma” (1975: 56) olarak
tanimlanmustir.



dilimleri igerisinde yasamis farkli kiiltiirleri anlamak i¢in onlarin duygularini anlamaya
calismak ve bunun i¢in kullandig1 imgeleri ve metaforlari anlamak gerektigini 6ne stirmektedir
(Fauvel, 2009: 13). Vico’nun tarihe bakisi empatik bir yaklasimi ve imajlarla girilen bir
etkilesimi gerekli gormektedir. Fauvel (2009: 12), empatiyi bir kavram olarak tanimlamasa da
ona isaret eden ilk diisiiniirlerden birinin Vico oldugunu ifade etmektedir.

Johan Gotfried Herder, her kiiltiiriin kendi diisiinme bigimi ile dili arasinda kopmaz bir
bag oldugunu vurgulamistir. Bu baglamda dil kiiltiirlerin diisiinme bi¢imini belirleyen bir
unsurdur. Herder (akt. Fauvel 2009: 55), bu baglantiy1 ise ¢evre sartlarina baglamis bunun igin
“climate” kavramini kullanmistir. “Climate” kavramina gore bir kiiltliriin i¢inde gelistigi
cevreyi anlamak o kiiltiire anlamaya yaklasmak i¢in atilabilecek Onemli bir adimdir.
Dolayisiyla bir kiiltliriin diistinme bi¢imini anlamak i¢in onun i¢inde bulundugu kosullar
anlamak onem arz etmektedir. Bu bir baglamda empatik bir tavirdir (Fauvel, 2009: 57). Herder
“climate” kavramina bagl olarak 6znenin kendisinin anlamak istedigi varligin kosullarini hayal
etmek yoluyla, yani imajlar vasitasiyla olusan bir etkilesimden bahsetmektedir. Herder bu
anlamda “Einfiihlung” kavramimi kullanmistir (Nowak, 2011, 303). Empatide oldugu gibi
burada da “ein” bir edat olarak bir seyin iginde olma durumu belirtmektedir. Fiihlung* ise
“feeling” sozciigiinde oldugu gibi “hissedis” anlamina gelmektedir gelmektedir. “Ein” 6n eki
ile bir araya geldiginde ein + fiihlung bir hissedisin i¢inde olmak anlamini tagir.

Herder’in Einfiihlung kavrami daha sonra Theodor Visher ve Robert Vischer tarafindan
estetik alaninda bir terim olarak kullanilmistir (Coplan ve Goldie, 2011: 12). Robert Visher’e
gore “Einfiihlung” estetik bir deneyim ile ortaya ¢ikar. Oznenin bir objeye baktiZinda nesnenin,
dokusundan, renklerinin uyumundan, zitliklarindan, 15181n acisindan kisacasi baktig1 nesnenin
formundan etkilenir (Fauvel, 2009: 85). Ayni sekilde “Einfithlung” kavrami estetik deneyimin
psikoloji iizerindeki etkisini tanimlamak amaciyla Theodor Lipps tarafindan kullanimistir
(Gallese, 2003: 175). Tunali (1998: 42)’ya gore Lipps empatiyi psikoloji ve estetik yoniinden
en 1yi agiklayan diislinlir olmustur. Lipps icin “Einfiihlung”, fiziksel ve sosyal cevreden
hareketlerin ve ifadelerin algilanmasi ile ortaya cikan, ig¢sel bir yansitma ya da icgiidiiler
tizerinde temellenmis i¢sel bir rezonanstir (Coplan ve Goldie, 2011: 12). Lipps’in “Einfithlung”
taniminda etkilesimin sadece insan ve insan arasinda degil, insan ve cansiz varliklar arasinda
da var oldugu sonucunu ¢ikarilabilir. Burada 6zne ve nesne arasindaki bir etkilesimden
bahsedildigine gore farkli baglamda da “Einfiihlung” olarak deginilen empatinin 6zne ve nesne
arasinda kurulan estetik bir iligki oldugu sdylenebilir. Cansiz bir nesnenin herhangi bir hisse

sahip oldugunu degildir. Ornegin bir fotografin ya da bir resmin bir insaninki gibi hislerinin

*Ing. feeling



oldugu sdylenemez. Bu tanimlamanin yukaridaki genel empati tanimlamasiyla uyusmadigi
sOylenebilir. Bu noktada Vischer’e gore cansiz bir nesne ile beraber hissedemesek de kendimizi
onun i¢inde hissedebiliriz (akt. Fauvel, 2009: 63). Nesnenin formu bizi igine ¢eker ve duygusal
olarak farkli bir konuma yiikseliriz. O halde “Einfiihlung” sadece 6zne ile bir bagka 6zne
arasinda degil 6zne ile nesne arasinda da dogabilen bir iliskidir. Dolayisiyla empatinin estetik
alaninda  tamamen farkli bir yorumlamayla karsimiza c¢iktigini  gorebiliriz.

“Einfithlung”  kavrama  daha  sonradan  Edward  Bradford  Titchener
(https://archive.org/details/cu31924024573176, erisim tarihi: 05.04.2017) tarafindan
Ingilizce’ye empati kavramu ile tekrar kazandirilmistir. Giiniimiizde psikolojik terminoloji

icerisinde de empati olarak kullanilmaya devam edilmektedir.

GREEK
ESLIn-
GREEK GREEK LATIN
sumpathes sumpatheia sympathy
GREEK
pathos

Sekil 1.2 Sempati Sozciigiiniin Etimolojik Kokeni®

Sempati sozclgiiniin kokenine bakildiginda ise “sym-" o6n eki Grekge “sun-”
sozciigiinden gelmektedir. Grekge “sun-* eki, ayni1 zamanda senkron (syncron) sézciigiiniin de
geldigi koktiir. Ingilizce karsihgi “with” edatidir ve “together” yani “birlikte” anlaminda
diistiniilebilir  (https://www.etymonline.com/word/sympathy, erisim tarihi: 11.03.2017).
Anlamsal olarak iki duygunun arasinda olusmus bir uyum ve birliktelik ya da senkron gibi
diisiiniilebilir. Sempati sdzciigii “birisi icin kaygilanma/iiziilme® vb” paylasilan fikir ve goriisler
temelinden gelen bir destekleme veya bir eyleme kars1 benzer ve ortak tepki verme durumu
(https://en.oxforddictionaries.com/definition/sympathy, erisim tarihi: 11.03.2017) olarak da
karsimiza ¢ikabilmektedir’.

TDK’da(http://www.tdk.gov.tr/index.php?option=com_gts&arama=gts&guid=TDK.G
TS.5b07cf1658e969.47024897, erisim tarihi: 13.03.2017) ise sempatinin karsilig
“sicakkanlilik” olarak verilmistir. Ancak bu oldukca kisitli bir tanimlamadir. Bir kisiye sempati

duymak, bazen o kisinin kendi duygulanimlarindan bagimsiz olarak hissetme haline isaret ettigi

% Sekil erigim adresi: http://www.christopherspenn.com/2016/05/the-difference-between-sympathy-and-empathy/
(erisim tarihi: 15.05.2017)

% ing. feeling for

7 ing. Feelings of pity and sorrow for someone else's misfortune.(en.oxforddicitonaries.com)
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bilinmektedir®. Bu baglamda bir kisiye sempati duyuldugunda érnegin bir kisi adina iiziintii
duyuldugunda bu o kisinin de aym sekilde ilizgiin oldugu anlamina gelmemektedir. Yani
sempati duyulan kisi kendi durumunun farkinda olmayabilir. Ornegin kotii bir aliskanligindan
dolay1 birisi adina tiziilebiliriz. Ancak o kisi bu aliskanligindan sikayet¢i olmayabilir. Ya da
birisinin hi¢ korkmadan gergeklestirdigi eylem esnasinda bizim tutumumuz o kisi adina korku
duymak olabilir. Bizim hissetmekte oldugumuz korkunun eylemi gerceklestiren kisinin duygu
diinyasinda yeri olmayabilir. Dolayisiyla eger sempatinin bu baglamdaki kullanimina bakilirsa
sempati duyanin korkusunun nesnesi eylemekte olan kisinin zarar goérebilme ihtimali
goriilecektir. Eylemde bulunan kisinin biz korku hissederken, egleniyor olmasi hatta keyif
almasi bile olasidir. Goriildiigii gibi bu noktada duygulanimin nesnesi sempati duyulan kisi
olmaktadir. Sempatinin bir diger anlam1 “destekleme” ve “yandaghk™ ile ilgilidir. Bir takimin
taraftar1 olmak ya da politik bir goriisii desteklemek ile ilgili durumlari tanimlayabilmektedir.

18. Yiizyil’da David Hume sempati kavrami iizerine egildigi bilinmektedir. David
Hume’un sempati tanimlamalar1 bugiin kullanilan empati kavrami ile anlamsal olarak birbirine
oldukga yakindir. Hume (1960: 317), sempatiyi aciklarken bir bagkasina olan yakinlagmamiz
ile onun duygularina benzer duygulara sahip olacagimizi, karsidakinin duygularini kesfettikge
onun daha derinlerine inecegimizi belirtir.

Meselenin iletisimsel yoniinden ¢ok etik yoniinii vurgulayan Adam Smith, Hume’un
“sempati” kavramini 6diing alarak onu kendi ahlak teorisinin temel noktalarindan biri haline
getirmistir. Smith’in ahlaki yorumu sempatinin daha c¢ok bilingli ve toplumun faydasini
gozeterek bireysel faydayi da yiikselten yonii iizerinde durmaktadir (Coplan ve Goldie, 2011:
11).

1.2. Empati ve Sempati Kavramlarinin Temel Farkhiliklar

Genel anlamda empatinin ve sempatinin Ozneler-arast bir iliski oldugunu
sdyleyebiliyoruz. iki kavram 6ziinde ben ve baskasi arasindaki iliskiye gdonderme yapsa da
birbirlerinden ayrilmaktadirlar. Ancak iki kavraminda ge¢misi bazi noktalarda birbirlerine
yakin anlamlarinin var oldugu ¢esitli kullanimlara isaret etmektedir. Buna ragmen iki kavramin
belirli noktalarda birbirinden ayrildig1 noktasinda uzlasilmistir. Sempati bir bagkasinin halet-i
ruhiyesine kars1 duyarli olma durumu ile ilgili olan, 6tekini gozeten ve 6ziinde digerkamlik olan

bir iliski bigimidir. Bir kisinin iyiligini istemek onun i¢in iyi duygular beslemek, yandas olmak,

8ing. The formal expression of pity or sorrow for someone else's misfortune. ‘all Tony's friends joined in sending
their sympathies to his widow Jean’(en.oxforddicitonaries.com)
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fikirsel agidan uyusmak veya etik agidan onaylamak gibi durumlar sempatinin igine dahil
edebilecegimiz durumlardir. Empati ise bir kisinin bir baskasinin siibjektif deneyimini
kavramaya ¢alismasi yani onu ve i¢ginde bulundugu durumu bilissel hatta bazen duygusal olarak
kavramak veya hissetmek ile ilgili bir iliski bi¢gimine isaret etmektedir (Chismar 1988: 265;
Gruen ve Mendelsohn 1986: 614; Wispé, 1986: 320; Dokmen, 2005: 139). Bu baglamda
sempati 0zneler arasinda daha ¢ok “yakinliga” bagl olarak kurulabilecek, hatta birinin 6tekini
desteklemesi olarak da diisiiniilebilecek bir iliski bigimidir. Gilindelik konusma dilinde sempati
cogunlukla, “sempati duyma”, “sempati besleme” seklinde kullanilir. Sempati genelde empati
gibi ayr1 ve basli basina bir faaliyete isaret etmemektedir. Daha refleksif bir duruma gonderme
yapar. Evrimsel perspektiften bakildiginda sempatinin altinda yatan sey, bir kiginin durumuna,
acisina veya kederine kars1 ortaya c¢ikan benzeri istemsiz tepkilerin yasamsal bir zorunluluk
oldugudur. Bunun insanin sosyal bir varlik olmasindan dogan baskalarina olan duyarliliginin
ve ihtiyacinin bir sonucu olduguna dair ortak kanilar bulunmaktadir (Darwin 2014: 123;
Shermer, 2007: 35; Taylor, 2002: 134; De Waal, 2014b: 58). Empati ise daha ¢ok “kurma”
eylemi ile birlikte kullanilir. Bunun sebebi sempatinin kendiliginden olusabilen bir sey gibi
diisiiniiliirken, empatinin daha ¢ok {izerine ¢aba harcanan bir faaliyete gonderme yaptigi
diisiiniilityor olmasidir.

Bunun yani sira sempatik iliskide sempati duyulan kisinin eylemlerinin ahlaki agidan
onaylanmasi durumu da s6z konusu olabilmektedir. Sempati kelimesinin kullanim alanlarina
bakildiginda genel olarak sempati duyan ile sempati duyulanin arasinda etik acidan bir
paralellik gormek miimkiin olabilmektedir. Bir goriisiin diisiincenin veya politik, hareketin
sempatizan1t olmak, bir takimin taraftar1 olmak, 6ziinde sempatik bir iliskiye goénderme
yapmaktadir.® Ornegin herhangi bir konu hakkinda idealist bir tutum sergileyen birine bu konu
hakkinda idealist diisiinen baska bir kisinin sempati duymasi daha olas1 goriiniir. Ancak bu her
zaman var olan bir zorunluluk degildir. Sempati bazen fikirsel ayriliklara ragmen de
olusabildigi gibi, fikirsel bir uyusmaya ragmen de sempati olusmayabilir. Bu da sempatiyi
olusturabilecek bir¢ok farkli etkenin varligina dair bir ipucudur. Bu ¢alismanin kapsaminda bu
etkenlerin ne oldugunu agiklamaya ve tartismaya yonelik bir ¢abaya girisilmemistir. Giincel
anlamia bakildiginda sempati bir 6znenin bir bagka 6zne, grup, goriis veya ideoloji vb. ile
duygusal olarak yakinlik duymasi, bu dogrultuda onun i¢in endise, keder, nese veya umut gibi
duygular beslemesi oldugu goriilmektedir (https://en.oxforddictionaries.com/
definition/sympathy, erisim tarihi: 13.03.2017 ).

% “Understanding between people; common feeling”, https://en.oxforddictionaries.com/definition/sympathy
adresinde sempatinin tanimlamalarindan bir tanesi bu sekilde ifade edilmistir. (erisim tarihi: 05.04.2017)
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Empatide ise duygulanimin nesnesi empati kurulan kisinin duygulanimidir. Dolayistyla
Empati kurulan kisinin hissettiklerine yonelen onu kavramaya ¢aligan bir tavir s6z konusudur.
Sempatinin ise bir grup ya da bireyi 6nemsemek, onun iyiligini istemek gibi durumlarla iliskili
oldugu sdylenebilir. Aidiyet duygularindan ortaya ¢ikan davraniglar diisiinecek olursak bunun
daha ¢ok 6tekini “Gnemseme” onunla bir seyleri “paylasma” ve onun “iyiligini isteme” ile ilgili
oldugu goriiliir. Empati noktasinda ise ahlaken ayni goriisii paylagsmak bir gereklilik degildir.
Bunun yerine bilissel ve duygusal anlamda bir kavrama durumuna isaret edilir. Ancak bu
biligsel ve duygusal kavrama durumu ayni anda bir arada bulunmak durumunda degildir. Baron-
Cohen (1995: 135) empati teriminin iki farkli kavrama bi¢imine génderme yaptigini vurgular.
Bunlar empatinin temel bilesenleridir. Birincisi biligsel kavramadir ve buna empatinin biligsel
yonii olarak adlandirir. Bu insanlari biligsel diizeyde nasil anladigimiz ile iliskilidir. Biligsel
empatide ayn1 duyguyu paylasmak gerekli degildir. Bir baskasi ile empati kuran bir kisi, empati
kurdugu kisinin kararlarini onaylamak ve onun duygularini birebir hissetmek zorunda degildir.
Esas olan o kisinin motivasyonunu anlamaktir (Baron-Cohen 1995: 17). Rogers (1983: 122)
terapistin, hastasinin durumunu analiz edebilmesi ve onu anlamasi i¢in onunla oncelikle biligsel
yonlli empati kurmasi gerektiginin altini ¢izer. Bu bir tiir perspektif alma yani biligsel kavrama
olarak da diigiiniilebilir; psikoloji de olabildigi gibi, tarihsel agidan sosyolojik agidan ve
giindelik yasamda eylemlerin ardindaki motivasyonlari anlamak i¢in onlar1 kuran ve onlarin
nedeni olan etkenlerin {izerine diisiinebilmeyi miimkiin kilar. Boylece gézlemlenen seyler farkli
anlamlar kazanabilir

Ikinci kavrama bigimi ise duygusal kavramadir. Empatinin duygusal yonii onun ikinci
bilesenidir. Bilissel empati de oldugu gibi insanlarin motivasyonlarinin ardindaki nedeni
anlamanin Otesinde duygusal empati insanlarin duygu durumlarini kavrama ve hissetme
seklinde tanimlanmistir (Baron-Cohen 2004: 30). Empatinin bu duygusal yonii, duygusal
empati'®, duygusal taklit!, duygusal yansitma'? gibi isimlerle de kavramsallastirilabilmektedir
(Rothschild ve Rand, 2006).

Duygusal empatinin biligsel empatiden en ayirt edilebilir yonii biligsel bir empatide,
empati kurulan kisiyle duygulanimsal agidan herhangi bir 6zdeslesmenin bulunmak zorunda
olmayisidir. Duygusal empati baskasinin duygu durumunun bir yansimasi ve onun duygusal

diinyasinin hissedilebilmesi olarak diisiiniilebilir.

10ing. affective empathy
Y ing. affective mimicry
12 ing. affective projection
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Baron-Cohen  (https://www.youtube.com/watch?v=Aq_nCTGSfWE  erisim tarihi:
10.09.2017) * empatinin tam bir varligindan sdz edebilmek igin her iki bileseninde var olmasi
gerektiginin altini ¢izer. Buna 6rnek olarak psikopatolajik siddet ve sadistik egilimli bireylerin
bilissel diizeyde baskalarinin 6znel perspektiflerini ¢ok iyi kavrayabildigini ancak duygusal
anlamda onlar adina higbir sey hissetmediklerini belirtir.

Bir diger 6nemli fark ise benlik farkindalig1 noktasinda ortaya ¢ikmaktadir. Empatide
“kendilik” otekini anlamanin aracidir. Empati siirecinde birey kendi kimligini
kaybetmemektedir (Barrett-Lennard, 1962: 76). Sempati ise daha ¢ok topluluk ile bir olma
durumu gibi durumlara isaret eder. Yani kendilik farkindaliginin daha diisiik seviyeye indigi
bir tiir hassasiyet durumuna isaret etmekle birlikte sempatinin bir grup egoizmine doniisme
olasiliga da mevcuttur (Wispe, 1986: 315, Chismar, 1988: 258). Dolayisiyla sempatinin pozitif
ve destekleyici bir iliski oldugunu, empatinin ise nétr, pozitif ya da negatif olma potansiyeline
sahip, ancak destekleyici olmak zorunda olmayan, daha ¢ok karsidakini anlamaya ve
hissetmeye odakli bir iligski oldugunu sdyleyebiliriz. Dolayisiyla empati ve sempati arasindaki
bir fark da “destekleyicilik” noktasinda belirmektedir. Buna bagli olarak sempatide bir kiginin
bir baskasiyla birlikte hareket edisi, empatide ise birisinin bir baskasina erisme ¢abasi oldugu
sOylenebilir. Buna bagli olarak empati bir “yerine koyma”, “kavrama” eylemi iken sempati bir

“birlikte olma”, “biitiinlesme” durumuna isaret eder.

1.2.1. Empati Uzerine Temel Diisiinceler

Empati bazi alanlarda kavramsal olarak telaffuz edilmese de empatiye ve empatik
iletisime isaret eden diisiincelere ve bulgulara rastlamak miimkiindiir. Gliniimiizde empati ile
ilgili arastirmalar nérobilimsel ¢alismalardan elde edilen bulgular 1s18inda yeniden
yorumlanmaktadir. Ancak empati kavraminin felsefi ve evrimsel boyutlar1 da kavramin
derinlikli bir yoniinii ortaya koymaktadir. Bu yorumlarin hepsini kapsayabilecek bir tanim
yapmak oldukca zordur. Buradaki amag kapsayici bir tanim yapmaktan ziyade bu katmanlari
kisaca tartigmaktir. Bunu yapmanin 6nemi ise sinema i¢in empati ve sempati kavramlarindan
yola ¢ikarak inga edilecek sinepati kavraminin hangi baglamlarda diisiiniilebilecegine dair bir
temel olusturmaktir

Bu baglamda empati temelde bir ben ve &teki ayrimindan dogan bir iliskiselligin
boyutlarinin kavramsallastirilmasi ile ilgilidir. Ben ve 6teki ayrimi ise felsefi acidan 6zneler-

arasilik baglaminda diisiintilebilir

13 Simon Baron-Cohen’in 2011°de RSA Events’de “Zero Degrees Of Empathy” baslikli konusmasidir. Bu
konugmanin tamamina : https://www.youtube.com/watch?v=Aq_nCTGSfWE adresinden ulasilabilir.
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1.2.2. Ozneler-Arasilik ve Empati

Her seyden once empati iizerine yapilacak her tartisma kokeninde “ben”in, “Oteki”
olanin bilincine nasil erisebilecegi sorusuna cevap aramaktadir. Bu soruya verilen cevaplardan
biri ve en klasik olan1 analojik ¢ikarim goriisiine dayanmaktadir. Bir 6znenin, bir baska 6zne
olan &tekinin bilincine giris yapabilmesi, ancak 6teki olan nesnenin bedensel davranislari ile
kendi bedeni arasinda kuracagi analojik iligki vasitasiyla olusur. Bu o6tekinin bilincine
ulasmanin mantiksal yoludur. Ornegin “ben canim acidiginda ¢iglik atiyorsam, &teki ¢iglik
attiginda da bu onun aci ¢ektigi anlamina gelir” seklinde mantiksal iliski kurmak bir tiir analojik
yaklasimdir. Bu mantik yiirtitme empati kavramina agiklik getirmekten olduk¢a uzaktir. Her
seyden Once bu yaklasim insan olmayan varliklar ile nasil empatik iliski kurabildigimizi
aciklayamaz. Ayrica 6znenin icsel olarak deneyimledigi beden ile disardan deneyimledigi
otekinin bedeni arasinda proprioseptif'* duyu farki vardir. Kendi bedenimizi bildigimiz
noktasindan kalkip, 6tekinin bedeninden onun bilincinin bilgisine ulasmaya ¢alismak yaniltici
bir sonu¢ dogurabilir (Zahavi, 2001: 152). Lipps, Scheler, Stein ve Husserl gibi diisiiniirler bu
yaklagimi bircok agidan elestirmistir ancak bunlardan en 6nemlisi benligin, 6teki ile olan
iligkisinin mantiksal ve rasyonel bir bilme edimi olarak degil daha ¢ok kendine 6zgii, dogrudan
gerceklesen ve sezgisel bir bilme edimi olarak diigiiniilmesi gerektigi yoniinde olmustur.

Theodor Lipps (Lipps, 1909: 222°den akt. Zahavi, 2014: 130 ) ii¢ ¢esit bilgi alanindan
s0z eder. Bunlar; “dis nesnelerin bilgisi”, “benlik-bilgisi”, “Otekinin bilgisi” olarak ayrilir.
Bunlardan birincisi alginin alani, ikincisi bir ice bakis, i¢ gdzlem ve li¢linciisli ise empatinin
alanidir. Yani Lipps’e gore bir anlamda empati 6tekinin bilgisidir. Ancak Lipps empatiyi hem
psikolojik baglamda hem de estetik baglamda ayr1 ayr1 tanimlar. Estetik agidan bakildiginda
empati Lipps (1909: 237°’den akt. Zahavi, 2014: 130)’e gore 6znenin kendi duygularin1 dogada
gordiigli nesnelere yansitmasidir. S6zgelimi bir kusun 6tiisiinii algilariz. Kusun 6tmesi sadece
duyum smirlarinda diistintildiigiinde bunun herhangi bir sesten farkli bir sey oldugunu
sOylenemez. Ancak biz sadece kusun Otiisiinii algilamayiz ayn1 zamanda kusun otiisiindeki
coskuyu da algilariz. Bu cosku dogada nesnel olarak bulup gosterebilecegimiz bir sey degildir.
Cosku bize ait bir duygudur. Biz bu duyguyu dogada algiladigimiz bir nesneye yansitiriz.
Ancak bu once kusun sesini algilamak sonra ise bunun coskulu oldugunu karar vermek gibi
katmanli bir siire¢ degildir. Bu cosku, kusun sesinin algilanmasi esnasinda o sesi algilamamiz
ile birlikte ortaya ¢ikan nesneyi igsel olarak kavrama bigimidir. Benzer etkiyi miizik i¢in de 6ne

surmek mumkiindiir.

14 Canlinin kendi bedeninde algiladig1 6zduyumlar. Ornegin nefes aldigin1 duyumsamak ya da hareket ettiginin
farkinda olmak propriyoseptif duyulardir.
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Psikolojik olarak bakildiginda ise aslinda, Lipps’in estetik algidakine benzer bir
yaklagimini gdrmek miimkiindiir. Ofkeli ya da neseli bir yiiz algiladigimizda, bir yiiz ve onun
yaninda 6fke ya da nese algilamayiz. Kars1 karsiya geldigimizde gordiigiimiiz sey bir yiiz
ifadesidir ve duygulardan soyutlayarak bakildiginda yiiz kaslarinin yiize verdigi bir form
oldugunu sdyleyebiliriz. Ancak yiizii bu sekilde algilamay1z tasidig1 duyguyla birlikte algilariz.
Lipps’in disiinceleri agiklanirken yukarida verilen 6rnekte oldugu gibi dogada bu duygularin
nesnel olarak bulunmadigi ve bu duygularin sadece 6z deneyimlerden yola ¢ikarak
hissedilebildigi sdylenebilir. Ornegin kederli bir yiiz gordiigiimiizde onun kederini kendi
deneyimimizde keder duygusu igsel olarak verili oldugu igin bilebiliriz. Ciinkii kendimizden
bildigimiz bu duyguyu algiladigimiz yiize bir anlamda yansitiriz. Lipps’in tanimlamasindan da
Oznenin diinyay1 algilarken kendilik deneyiminden yola ¢iktigini ¢ikarabiliriz. Ayrica empati
Lipps icin ilk olarak i¢sel benzetme®®; gérdiigiim yiiz ifadesinin bende bir duygu uyandirmast,
ikinci olarak da bu duygunun gérdiigiim yiize atfedilmesi, yansitilmasi®® seklinde iki asamal
bir siirectir. Genel olarak bakildiginda empatinin bu tanim1 onu bir duygusal bulasma?’ ya da
motor-taklit'® mekanizmas1 seviyesinde degerlendirmektedir (Zahavi, 2014: 4). Ileride de
deginilecek olan norolojik ¢aligmalar buna yakin gozlemler ortaya koymaktadir. Ancak bu yine
de fenomenolojik gelenegin diisiiniirleri tarafindan kavrami agiklamakta yetersiz bulunmustur.
Bu yaklasim o6teki ile empatize olan 6znenin kendisinde bir duygunun nasil olustugunu
aciklamaya ¢aligsa da, ayn1 6znenin, Gteki 6zneyi anlama siirecini tam agiklayamamaktadir.
Ornegin mutlu oldugunu bilmekle bir baskasmin mutlulugunu nasil anladigim bilmek iki farkl
bilgidir (Zahavi, 2015: 6; Zahavi, 2014: 4). Bu noktada Nitekim Lipps’in tanimlamalarinin bazi
yonlerini fenomenolojik gelenegin diisiiniirleri elestirmistir.

Scheler’e gore, Lipps’in yaklagimi “duygusal bulagsmanin” bir agiklamasidir ve daha
cok siiriilerin ve kalabalik gruplarin davraniglarinin bir agiklamasi gibidir. Bu tarz bir yaklagim
bir 6znenin, oteki 6zneyi nasil deneyimlediginin nedenini yeterince agiklamamaktadir (akt.
Agosta, 2014: 86). Bu anlamda “duygusal bulagsma” yonelimsellikten yoksun ve empatik
iligkisellik siirecinin erken bir evresi gibidir. (Agosta, 2014: 87). Scheler diger egolarin
deneyiminin algisinin ya da bir baskasinin igsel yagaminin kavranmasinin olanakli olup
olmadigini sordugunda buna “6tekinin algis1” anlamina gelen “Fremdwahrnehmung” kavrami
ile olumlu bir yanit verir. Bu bir anlamda Scheler’in empati kavramidir (Agosta, 2014: 93).

Kavramin ego ile 6teki-ego arasinda dogrudan bir biitiinlesmeyi ifade eden bir anlama sahip

15 Ing. inner imitiation

16 ing. projection

" ing. emotionel contagion
18 ing. motor-mimicry
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oldugunu sdylemek miimkiindiir. Scheler’e gore bu tip bir iliski dogrudanligi ve insan dogasina
icsel olarak verilmisligi ile analojik ¢ikarim yaklasimindan ve Lipps’in “i¢sel yansitma” olarak

tasvir ettigi empatik iliskiden daha farkhidir:

“Stiphesiz biz kendimizin, bir baskasinin giiliisiinde onun nesesini, gozyaslarinda onun kederini,
kizarmasinda utancini, uzanmis ellerinde onun yakarisini, bakiglarinda onun sevgisini, gicirdayan
dislerinde onun o6fkesini, siktig1 yumruklarinda onun tehditlerini ve sesinin tonunda diisiincelerinin

anlamin1 dogrudan kavrayabildigimize inaniyoruz (Scheler 1912: 260).

Yani Scheler’e gore bizler bagkalarinin bir seyi deneyimledigini goriirken kendimizden
referans alarak yani kendimiz ile 6teki arasinda bir analoji kurmak suretiyle mekanik bir anlama
slireci igerisine girmeyiz. Yani 0rnegin bir kizgin yiiz goriiyorsak, dnce bir ve onun ardindan
kizginlig1 algilamayiz. Yiiziin kendisi bize duygu ile beraber verilir. Kizgin yilize bakan kisi
gordiigii yiizii bir biitlin olarak algilar. Dolayistyla bir bagkasinin hislerini deneyimlemek igin
kendi bedenimiz ile onun bedeni arasinda analojik bir iligski kurmayiz. Bir baskasinin duygulari
onun bedeninde kendini goriiniir kilar ve biz baskasina baktigimizda onun hislerini goriiriiz. Bu
acidan bakildiginda Scheler’e gore bu tip bir iligki bir “igsel yansitma” siirecine ya da analojik
bir iliskiye indirgenmemelidir. Ayrica Scheler’e gore baskasinin duygularini anlamamizin tek
yolunun kendi deneyimimizden baslayarak anlamamiz goriisii yeni olan hicbir duyguyu
anlayamamamiz gibi bir noktaya ¢ikmaktadir. Dolayisiyla analojik yaklasimlar ya da buna
benzer yaklasimlarin temel sorunu bizi aktiiel deneyimlerimizin 6tesinde diinyayr anlamakta
siirlandirip 6zneyi kendi zihnine hapsediyor olmasidir (Scheler, 2008: 47).

Bunun yani sira Scheler i¢in “6teki”nin zihninin ulasilmasi imkansiz olan sinirlar1 da
mevcuttur. Oteki olani bilinci 6zne tarafinda algilanabilir ve kavranabilir bir sey olsa da bunun
limitleri vardir. Scheler (2008: 255) e gore bu limitler ise bedensel duyularimizdir. Ornegin bir
insanin yedigi yemekten aldigi keyfi ya da agir bir i yapmakta olan bir insanin ¢ilesini
kavrayabiliriz. Ancak bu kavrama yemek yiyen insanin yemegin tadindan aldig1 keyfin ya da
caligmakta olan insanin gektigi acinin tam olarak aynisi olamaz. Bizim algiladigimiz onun 6znel
deneyiminin kendisinin algis1 degil, 6tekinin bu deneyiminin sonucundaki duygulaniminin
algist olabilir. Bunun yani sira Scheler (2008: 219)’e gore yiiz ifadeleri Gtekinin bilinci
hakkinda eksiksiz bir bilgi sunamaz. “Ben”in “dteki”’nde kavrayabilecegi “0”nun “ben’le
iletisim kurarken ifadesel olarak goriiniir hale getirdigi kadaridir. Bunun &tesine gecip zihni
tam olarak kavramak miimkiin degildir. Dolayisiyla empatinin sinirlart ve dogal olarak 6znenin
siirlart da vardir. Ben ile oteki arasinda hep bir bosluk kalir. Scheler (2008: 219) igin

“Fremdwahrnehmung” yani empati ile tekinin kavranabilirligi dahi bu boslugun sinirlarini
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asamaz. Dolayisiyla Scheler’in yaklagiminda da ben ile 6teki arasinda salt bir biitiinlesmeden
s6z edilemez.'®

Edmund Husserl ve Edith Stein bilincin ne oldugu tizerine diisiiniirken 6znelik ve
Ozneler-arasilik meselelerine de cevaplar aramislar ve empati tizerine diisiinmiislerdir. Husserl
ve Stein da genel olarak 6zneler-arasilik problemi, bilincin ne oldugu kadar, 6tekinin bilincinin
de nasil bilinebilecegi iizerine diisiinmiistiir. Ozneler-arasilik problemine verilen cevap genel
olarak “digerlerinin bilincini anlamaya calisirken kendimden referans alirnm ben ile oteki
arasinda bir analoji kurarim” seklinde olmustur. Husserl ve Stein 6zneler-arasilik problemine
verilen bu yanit1 kabul etmemis analoji yerine empatiyi 6ne stirmiislerdir (Coplan ve Goldie,
2011: 13, Moran, 2004: 275).

Husserl ve Stein i¢in empati insanin diinyadaki yonelimselliginin bir formudur. Genel
olarak bakildiginda ikisinin de empati {izerine diisiinceleri birbirine olduk¢a yakin durmaktadir.
Empati kavrami1 Husserl i¢in sezgisel deneyimin bir ¢esididir (Jardine, 2014: 275). Burada
“empati yonelimselligin bir formu ise yonelimsellik tam olarak nedir?”” sorusuna kisaca cevap
verilmelidir. Husserl’in fenomenolojisi bilinci ve onun nesnesini analiz etmeye g¢alismustir.
Descartes’in  6zneyi merkeze koyan “cogito” diisiincesine radikal bir degisiklik olan
yonelimsellik diisiincesini eklemistir. Yonelimsellik deneyimimiz de bize verilen evreni nasil
anlamlandirdigimiz ile ilgilidir. Husserl (1962: 321)’e gore Descartes’ “diisliniiyorum” derken
bir bilincinin kesinligini gérmiis ancak bilincinin diisiindigii bir nesnenin var olmak zorunda
oldugunu gorememistir. Cilinkii diisiinme eylemi ayni zamanda diisiiniilen bir nesneyi de
gerektirmektedir. Dolayisiyla Husserl’in diisiincesi yonelimsellik fikri ile 6znenin diinyay1
sadece nasil algiladig1 degil, bu algiy1 nasil anlamlandirdigi iizerinde de durmaktadir. Diinya
ozneye Oznenin deneyiminde anlamli goriiniir. Ozne, diisiiniiyorum diyebilmek icin bir
nesneye, nesne de, nesne olabilmek i¢in bir dzneye ihtiyag duyar. Oznenin bilincindeki bu
yonelmislik ona ickin olan bir seydir. Yani Husserl’de bilincin var olma sekli yonelmislik
halidir. Biling diinyay1 kavrarken aslinda hep kendinin disinda olan bir seye yonelmis haldedir.
Bu yonelmislik bir nesneye dogru olabildigi gibi bir baska 6zneye de dogru olabilir. Zaten
Husserl i¢in empati denilen sey, birinin kendi egosundaki yonelimin bir baska egoya
yonelmesidir (1962: 321).

Husserl (1982: 89)’e gore 6zne kendi bilinci tlizerine akil yiiriitebilmek i¢in 6nce
diinyaya bakisindaki dogal tavr1 bir kenara birakip diinyaya mesafe almay1r denemelidir. Bu

noktada “transandantal-indirgeme” yontemi ile saf benliginin saf bilincine ulasilacagini belirtir.

19 Aslinda bu ifadenin empati iizerine ortaya atilan tiim felsefik diisiincelerin ve empirik buluslarmn da kesistigi
noktalardan biri oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir.
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Husserl’de bu benlik egodur. Birey sadece kendi egosunun saf bilincine ulagabilir. Yani ego
benligin en saf en askin halidir. Iste bu noktada benligin disinda kalan bir de dis alan ile
karsilasilir. Benligin disinda olan her sey, tim maddesel varliklar, yasayan varliklar, hayvanlar,
insanlar, sosyal kuruluslar ve bunun gibi her sey “oteki”dir. “Oteki’nin alanindadir. Diger bir
deyisle ben olmayan® alandir (Moran, 2016: 274). Ego bu dis alanin da baska benlikler
tarafindan yani kendi gibi baska egolar —6teki egolar- tarafindan paylasildigini deneyimler.
Buna gore ego her seyden 6nce toplumsal bir varliktir ve 6teki ile iliski halindedir. Ciinkii saf
bir “ben” alaninin olabilmesi i¢in bunun disinda kalan bir dis alanin yani —6tekinin- olmasi
gerekir. Bu noktada egonun kendi bilinci ile 6teki-egolarin bilincini nasil kavrayacagi sorusu
ortaya ¢ikar. Husserl’e gore ego nesneleri algiladig1 gibi 6teki egolar1 anlayamayacagi i¢in oteki
egolar1 nesnellestiren “yonelimsel modifikasyon” yontemine bagvurur (Turan, 2016: 226).
Egonun kendisi monadik bir yapidir ve kendi kiiresinin disindaki alanlarda kendisiyle ayn
diinyay1 paylasan oteki egolarin da —alter egolarin- kendisi gibi monadik yapilar oldugunu
varsayar. Ego, diger egolari, higbir zaman kendini dogrudan kavradigi gibi kavrayamaz. O
yiizden diger egolar, egonun kendi bilincinde teki-ego olarak kurulurlar. Ayn sekilde egonun
kendisi de, baska egolar i¢inde kurulmus bir alter-ego oldugunun farkina varir. Egolar birbirine
sezgisel olarak verilmistir. Bu egonun kendi bedeniyle diger egonun bedenini benzestirmesi,
kendi canliligini onda da goriiyor olmasi seklinde diistiniilebilir (Husserl, 1982: 94). Ego, duyu
organlart araciligiyla elde ettigi bilgiye dayanarak basgka benlikler —bagka egolar/Gteki- ile
etkilesim halinde olan toplumsal bir varlik oldugu ¢ikarimini yapar (Yaman, 2009: 54).
Husserl’e gore baska bedenlerin algilanmasinda, benligin i¢inde bulundugu kendi bedeni bir
algilama organi gibi ¢alisir (Uygur, 2017: 139). Yani kendinden yola ¢ikar ve bu sayede 6teki
egoyu kendi benliginin bir bagska modifikasyonu olarak goriir (Turan, 2016: 226). Husserl
(1982: 92)’¢ gore bir baskasini deneyimlemenin transandantal teorisi, bir anlamda empatinin
transandantal teorisidir. Husserl’in ego ve 6teki-ego iligkisine ait fenomenolojik agiklamasi bu
sekilde 6zetlenebilir.

Diger taraftan Husserl icin gilindelik yasamda insanlar oteki ile iliskisini nasil
kurmaktadir sorusu ortaya ¢ikar. Gilindelik hayatta Husserl i¢in 6tekine yaklasirken iki farkli
tavir sergilenmektedir. Birincisi 6tekinin bize materyal bir biitiinliik olarak goriindiigii bir biling
ve bir beden olarak iki katmandan olusan daha c¢ok bilimsel olan ampirik bir tavirdir. Ikincisi
ise giindelik hayatta bir insan1 her giinkii algilama bicimimize benzeyen bireysel?! tavirdir.

Bireysel tavirda bir 6zne, oteki 6zneyi gordiigiinde bir beden ve bir biling olarak ayr1 ayri

% Ing. Non-egoic
2L Ing. personalistic
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algilamaz, onu bir biitiin halinde kederli, neseli ya da 6fkeli bir birey olarak algilar (Zahavi,
2014: 10). Yani duygulariyla ickin bir halde algilar. Bu algilanan biitiin halinde var olan, bir
insan varligidir. Giindelik yasamda empati, iste bu dogrudan, bireysel tavir halinde iken kurulan
bir iliskidir. Giindelik yasamda bu iliskinin mahiyeti pratik bir agilim saglar. insanin bedeni
onun duygu durumuna dair bir isaret sunar. Yani 6tekinin deneyimi onun bedeninde kendini
disa vuran bir fenomendir. Husserl’e gore 6zne, Oteki ile onun bedensel ifadeleri, uzam
igcerisinde hareket edisi, jest ve mimikleri ve dil sayesinde empatik iletisim kurar. Bu iletisim
iste “nesneyi kavrayan bilin¢ diger 6zneyi nasil kavrar” sorusunun cevabidir. Ozne, teki
Oznelere bu duygusal etkilesimi ile yonelmis haldedir. Bu sayede 6zne diger 6znelerin neye
yonelmis oldugunu da kavrar. Ornegin aglayan bir insanin yiiz ifadesi ile onun kederi ona bakan
ozneye iletilir. Ozne, aglamakta olan diger &znenin kederini anladiktan sonra ise onu
kederlendiren seyin ne olduguna yénelebilir. Ozne bu sekilde kendisini ve yasami paylastigt
diger 6zneler ile diinyay1 kendi deneyiminde anlamlandirir. Kisaca 6znenin kendi bedensel 6z
kesfi onun kendi digsalligi ile yiizlesmesine izin verir. Ozne &tekinin de kendisi gibi oldugunu,
onunda bir kendilik i¢erisinde bir bagka 6zneyi 6teki olarak algiladigini kavrar. Bu sayede 6teki
olan, 6znenin kendini kavramasma da aracilik etmis olur. Ozne kendisinin “6teki-ego”
olabilecegini anladiginda “teki”nin de bir “ben” olabilecegini kavrar. Ozne ile diger 6zne
arasindaki keskin fark ortadan kalkmis olur. Boylece 6znenin perspektifi, diinyaya dair kendi
perspektifine sahip olan bir¢ok baska 6znenin perspektifi icerisinden sadece biri olma
durumuna gelir (Zahavi, 2001: 160). Bunun yani sira Husserl’e gore de ego, “oteki” egolarin,
Oznel algilarim1 birebir kavrayamaz. Yani Husserl icin de Oznelerin birbirleri tarafindan
asilamayacak bir kiiresi vardir. Ancak bu kiirenin agilamiyor olusu bir eksiklik ve bir kusur
degildir. Tam olarak da 6zne, arada kalan bu bosluk sayesinde deneyimledigi baska bireylerin
oOteki bireyler oldugunu kavrayabilir (akt. Zahavi, 2014: 10).

Bunun disinda Husserl’in empati ile iliskisini bir baska noktada daha gdérmek
miimkiindiir. Husserl’e gore dis diinyaya yonelmenin {i¢ tiirii vardir. Bir insan dis diinyaya
simgesel??, resimsel?3, ve algisal®* olarak yonelebilir. Bunu bir érnekle agiklayacak olursak,
“Fuji Yanardagi”nin hikayesini okumak simgesel, belgeselini izlemek resimsel, yanardagin
eteklerine tirmanmak etrafinda gezinmek ise algisal yonelimdir (akt. Zahavi, 2014: 8). Bu ii¢
tiir yonelimsellige bakildiginda empatinin bunlardan hangisine girebilecegi karmasik bir
problem olarak durmaktadir. Buradan yola ¢ikarak bu ayrimi bir 6rnek ile beraber diisiiniiliirse;

tiziicii bir olay1 yasamak —6rnegin bir yakinini kaybetmek- ile kederli birinin yiiziinii gérmenin

2 Ing. signitive
2 Ing. pictorial
24 Ing. perceptual



20

bir lizlintiiyii algilamak oldugunu ve ikisinin de algisal bir yonelim oldugu sdylenebilir. Ancak
oteki taraftan ilk ornek iizlintiiniin dogrudan bir deneyimi iken ikincisi ilizgiin olan kisinin
kederini yaratan etkenin dogrudan bir deneyimi de degildir. Yani 6teki 6znenin duygulaniminin
bir algisidir. (Zahavi, 2014: 9). Alginin bu noktada neyin algisi oldugu yani bir nesnenin ya da
bir 6znenin algilanist olup olmadigi &nemlidir. Oznenin algilamis1 ile nesnenin algilanisi
arasindaki fark 6znenin bir nesne gibi kavranamayacagi gercegidir. Ben ile 6teki arasinda yine
kapanmayan bir bosluk kalacaktir. Bu aynm1 zamanda yukarida belirttigimiz 6zneler-arasi
asilmasi imkansiz olan boslugu da tasvir eden bir 6rnek olabilir. Bedenlerimizin algiladigi
fiziksel duyumun hissi elbette her 6zne i¢in mahrem bir deneyimdir. Bu da Husserl’in bahsettigi
bosluk olabilir. Ancak 6zne bu boslugu -6rnegin- kederli olan 6tekinin kederinin etkenine ya
da acisia yonelerek onu anlayarak ve onun duygusunu paylasarak kapatir. Bu 6rnekten yola
¢ikarak empatinin bu ii¢ tiir yonelimsellik ile iligki igerisinde oldugu da sdylenebilir. Ornegin
bir romanin sozciiklerinde, bir roman karakterinin duygular1 ile empatik iligki kurabiliriz.
Sozciikler araciligiyla karakterin duygularina ve onun yonelmisligine yoneliriz. Bu tip bir
yonelim, resimsel olandan farkli olarak bizim imgeleme yapabilme giiciimiizii kullanir. Ornegin
bir romanda cinayet anmi satirlarda okurken hayalimizde karakterin kurbanina arkadan
yaklasmasi, nefes alip verisi ve ellerinin titremesi canlanabilir. fkinci tiir olan resimsel yonelim
ise bir belgeselin ya da bir filmin iizerimizde yarattig1 etkiyle ortiisiir. Film karakterinin
duygulanimin1 onun yiiziinden goriiriiz. Ya da bir belgeselde savasin acilarini yasattigr yikimi
izleriz. Ugiincii tiir ydnelim ise tam olarak film karakterinin yasadig1 seye maruz kalmak ya da
izledigimiz belgeseldeki savasi dogrudan yasamis olmak gibidir. Ancak simgesel ve resimsel
yonelimin etkisi kuskusuz algisal yonelim kadar yogun onun kadar gercek olabilir. Dolayisiyla
empati bu {i¢ tiir yonelimin {i¢ii ile de iligkilidir.

Edith Stein’da empati bir Oznenin diger Oznelerin yasadiklar1 deneyiminin
indirgenemez sezgisidir?® ve bir anlamda 6teki olanin bilincinin deneyimidir?®® (Moran, 2004:
302, Jardine, 2014: 275). Stein empatiyi Husserl gibi yonelimsellikle birlikte diistinmiistiir.
Ayrica empatinin ben ile oteki arasindaki -rasyonel bir ¢ikarima dayanmayan, analojik bir
iligkiden farkli- sezgisel, daha dogrudan ve igsel olarak kavranan, bir iligki bigimi oldugunu
One stirmiistiir (1989: 26). Stein’a gore de beden duygularin disavurumunda kilit rol oynar ve
tipk1 Scheler ve Husserl gibi, Stein da bu duygularin bedensel ifadelere ickin oldugunu 6ne
stirer. Bunun yani sira 6tekinin duygularinin bir bagska 6zne tarafindan deneyimlenmesi,

otekinin orijinal deneyiminden farkli bir deneyimdir. Ozne, dteki 6znenin orijinal deneyimini

%5 Alm. Erlebnisse.
% Alm. Erfahrung
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deneyimleyemez (Stein, 1989: 14). “Ben” kendini nasil deneyimliyorsa “6teki” de kendini o
sekilde deneyimler. Yani Stein’a gore de her 6znenin sadece kendi deneyimini ait bir benlik
kiiresi vardir. Tipk1 Husserl, Scheler ve Lipps’te oldugu gibi Stein i¢in de empati bir bagkasinin
deneyiminin yaratt1§1 duygunun deneyimidir. Otekinin deneyimledigi duygunun orijinal hissi
degil, digerinin bedensel ifadeleri ile somutlasan ve diinyaya kendini gosteren hislerin orijinal
deneyimidir.

Stein empatinin kendine 6zgili olusunun tanimlamasini1 yapmak icin bellek, beklenti ve
fantezi ile bir analoji kurma yoluna gider. ilk olarak alg1 ile empatinin ayrimin1 yapmistir. Algi
her seyden uzay-zamansal olarak somut bir varolusa sahip olan ve bana cisimlesmis halde
verilen eylemler i¢in gecerli olan bir kavramdir. Yani bir alginin olusmasi i¢in her seyden dnce
elbette bir duyum olmasi gerekir. Ancak Stein burada 6nemli bir ayrima deginir. Bir yiizii
algilamak digsal bir algi ya da somut bir varligin algis1 olabilir ancak o yiizlin ifadesinin
tasimakta oldugu duyguyu algilamak bu tiir bir algidan farklidir. Dolayisiyla empati
somut/digsal algiya benzemez ancak onunla ortak bir dzellik olan primordiyal?’ olma 6zelligini
tasir.

Stein’a gore her seyden once deneyimin kendisinden daha primordiyal olan bir sey
yoktur. Ancak her deneyim primordiyal olarak verilmez ya da primordiyal bir igerige sahip
degildir. Bellek, beklenti ve fantezi gibi eylemlerde bir deneyimdir. Bir seyi hatirlamak ya da
hayal kurmanin kendisi de bir deneyimdir. Ancak bu tip deneyimler gerceklestigi anda
kendisini olusturan bir somut objeye sahip degildir. Ornegin bir kisinin su an gérmekte oldugu
agaclarin, su an kokusunu aldigi aksam sefalarinin, duymakta oldugu dalgalarin sesinin ve
¢ignemekte oldugu cileklerin deneyimi su ana ait olmakla beraber, kendi somut objelerine de
sahiplerdir. Yani gorerek deneyimlenmekte olan “su agaglar”, “su anki” deneyimin bir
objesidir. Bununla beraber bir kisinin ¢ocukluk anilarinda hatirlamakta oldugu evinin
bahcesindeki agaclarin hatirlanmas1 da bir deneyimdir. Ya da bir kisinin ilerde gitmeyi
planladigi sahil kasabasinin kiyisindaki dalgalarin sesinin hayali de bir deneyimdir. Ancak bu
deneyimlerin objesi su an somut olarak verili degildir. Stein bu noktada zamansal olarak su
an/simdi somut bir objenin algilanmas1 ile olusan algiyr primordiyal, ge¢miste —gegmis
simdide- beliren veya beklenti olarak yani “gelmesi beklenen bir simdi de” beliren algiy1
primordiyal olmayan algi olarak ayirir. Yani Stein’a gore deneyimin kendisi primordiyal bir

eylem olsa da, bazen bellek, beklenti ve fantezi yoluyla primordiyal olmayarak da 6zneye

2 Primordiyal, ilksel olan, bir tiir ilk form anlamina gelir. Stein’a primordiyali sdyle tamimlar: “bizim biitiin ‘su
anki’ deneyimlerimiz primordiyaldir” (Stein, 1989:7). Stein burada muhtemelen “simdi igerisindeki” deneyimin
kendisini ilksel bir neden olarak diisiiniir. Primordiyal s6zciigiinii de bu baglamda kullanir. Varlik deneyimimizde
bilincimize verilir. Bu noktada algiy1 daha ¢cok zamansal baglamda diigiiniir. Simdinin algisin1 primordiyal olarak
nitelendirir. Gegmigin algisi ise artik verili olmadig1 i¢in primordiyal degildir. Empatiyi’de bu baglamda diistiniir.
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verilebilir. Ancak bu bellek, beklenti ve fantezinin primordiyal nitelikte eylemler olmadigini
sOylemek degildir. Daha ¢ok insanin bu primordiyal yetisi ile primordiyal olmayan deneyimler
de yasayabilecegini soylemek gibidir. Bu ayrimi yaptiktan sonra empatinin primordiyal bir
eylem olup olmadigim1 sorgulamistir ve bunun cevabmi verebilmek igin empati ile
bellek/beklenti ve fantezi eylemleri arasinda bir analoji kurmustur. Empatide de algilanan
otekinin varligmin dogrudan verildigini sOyleyebiliriz. Ancak empati eger Otekinin
deneyiminin bir algisi ise bu noktada “ben” tarafindan algilanan 6tekinin algisinin primordiyal
oldugunu (ilksel bir varliga sahip oldugunu) ancak 6tekinin deneyiminin bana primordiyal
deneyimim gibi dogrudan verilmedigini soyleyebiliriz. Otekinin “ben” tarafindan kavranisi
otekinin somut varligi araciligiyla gergeklesir. Onun primordiyal deneyimi onun varligi ile
biitiinlesmis olarak, onun bedeninde somutlagmis bir bigimde bana somut olarak goriiniir. Ben
onun deneyimini onun birincil perspektifinden onunla ayni bilincin iginden kavramasam da onu
kavrayisim primordiyaldir. Ben bu kavrayis siirecinde, onun deneyiminin onda yarattigi ve
onun bedeninde kendini disa vuran aciyi, neseyi, kederi algilarim ve hissederim (Stein, 1989:
7-10). Bu yiizden empatinin kendisi bellek, beklenti, fantezi gibi kendine 6zgii bir algilama ve
hissetme sonucu ortaya ¢ikan bir deneyimdir ve 6zneler-arasi diinyada &znelerin birbiri ile
iliskili olma halinin zorunlu ve varolussal bir kosuludur. Insan bilinci varolussal olarak, yasami
deneyimlerken zamansal bir yonelmislik halinde oldugu gibi “6teki” olana da bir yonelmislik
halindedir. Stein’a gore iste bu yonelmisligin adi1 empatidir. Yani empati tipki bellek, gelecek
beklentisi ve hayal giicii gibi kendine has insanin varolusuna ickin deneyimdir. Dolayisiyla
genel anlamda empatinin, 6tekinin deneyimini deneyimlemek oldugunu hatta, “ontik seviyede,
otekinin duygusal ya da entelektiiel bilgisi” (Owen, 1999: 1) oldugunu sdyleyebiliriz. Ciinki
giindelik hayatimizda diger insanlarla stirekli bir iligki i¢cinde yasariz. Bu iligkili olma hali ise
bizim igin yasamin varolussal bir pargasidir. Deneyimlerimiz, bellek ve beklentilerimiz bu
iligkili olma halinde belirir. Diinyay1 bu iligkili olma halinde deneyimler ve anlamlandiririz. Bu
noktada ise empati kavramini bu iligkisellik ile diisiinmek konunun anlagilmasina yardimci
olabilir.

Ozneler-arasilik problemine Heidegger’in yaklasimi onun “diinyada olmak” kavrami
baglaminda diisiiniilebilir. Daha detayli agiklayacak olursak bizim pratik yasamimizda, bizi
kusatan her glinkii ¢evremizde Heidegger’e gore biz zaten hep oteki ile birlikte var oluruz. Bizi
kusatan diinya kisisel veya mahrem bir diinya degildir. Aksine oteki varliklar ile birlikte
paylastigimiz, kamusal ve ortak bir diinyadir (akt. Zahavi, 2001: 154). Bu diinya ile olan
iliskimizde biz nesnelerle o nesnelerin 6ziinii diisiinerek iliski kurmayiz. Yani bir kalemi

elimize aldigimizda kalemin “ne”’ligi {izerine kafa yormayiz. Yazi yazma eylemimizde kalemi
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bir ara¢ olarak kullaniriz. Yani bir kalemi elbette bircok farkli isi gergeklestirmek igin
kullanabiliriz. Ancak kalemin yazi yazmaya yarayan bir ara¢ oldugu kamusal olarak iizerinde
uzlagilmis bir tamimdir. Zaman ile de8isime ugrayabilir ancak hep bir uzlagsmaya dayanir.
Uzlasma eyleminin ise en az iki kisiyi sart kostugunu sdyleyebiliriz: ben ve oteki, oteki ve diger

oOteki, ben ve digerleri gibi:

“Ornegin “disindan” yiiriidiigiimiiz tarla bize kendini falan kisiye ait, filan kisi tarafindan muntazam
bakilmis olarak gosterir, Kullandigim kitap falancadan alinmis ya da filancanin hediyesidir ve saire.
Sahile baglanmis tekne, kendinde varlig1 bakimindan, bazen onunla sefere ¢ikan bir tanidiga, bazen de

yabanci1 bir tekne olmasi bakimindan bagkalarina imlemede bulunur” (Heidegger, 2011: 123).

Iste tam da bu noktada, her giinkii yasamimizda, itina gosterisimizde ve alakali
olusumuzda bizler siirekli degismeksizin digerlerinin/dtekinin/baskalarinin varligina isaret
eden varliklar ile iliski halindeyiz (Zahavi, 2001: 155). “Dasein” aslinda diinyayla olan
iliskisinde 6teki ile birlikte olus halindedir. Bu bir “Mitsein”, yani birlikte olustur. “Dasein” tek
basina var olmaz. Aksine en basinda beri sosyal diinya olus halindedir. Dolayisiyla “Dasein”,
diinya ile i¢sel olarak iliski halindedir. Heidegger (2011: 124)’e gore, diinya-i¢inde-varolusun
birlikteselliginin zemini {izerinde, diinya zaten hep baskalariyla paylastigimiz diinya olmak
durumundadir. Dasein’in diinyasi bu birlikte-diinyadir. Bu diinyanin iginde-var-olmak demek,
baskalariyla birlikte olmak demektir. Bu agidan Heidegger i¢in 6znenin diger 6znelerle birlikte

olusu empatiyi olanakli kilan seydir:

“Dasein”m zaten hep bagkalariyla var olmasi kagimilmazdir. Dolayisiyla birlikte-olmay: tesis eden
‘duygudaslik’ degildir, tersine duygudaslik ancak birlikte olma temeli {izerinden miimkiin olup, onun

hakim muallellik hali yliziinden zaten kag¢inilmazlik giidiisiinii tasimaktadir” (Heidegger, 2011: 132).

Bu noktada Heidegger’in 06zneler-arasilik problemine bakisinin su oldugu
soyleyebiliriz: Oteki olanin bilinci zaten bizim diinyada olusumuzla kendisine erisilebilir
haldedir. Bireyin kurulusunda bir toplulugun pargasi olmak vardir (Agosta, 2011: 18).
Heidegger yaklasiminda “insan oluslarin” diinyasini iliskisellikte (Mitsein) agiga vurmustur.

Husserl’in fenomenolojisinden ve Heidegger’in iligkisellik diislincesinden etkilenmis
olan Maurice Merleau-Ponty’nin ise 6zneler-arasilik meselesini algi problemi ile birlikte ele
almast empati kavrami noktasinda ampirik ve psikolojist gortigler ile bilinci askinsal bir
merkeze yerlestiren diisiincelerin birlesebilecegi bir zeminin olusumunu saglamigtir. Merlau-
Ponty’nin diisiincesinin temel hedefi zaten felsefede hep var olmus olan bilinci transandantal

bir merkezde saf yalitik ve diinyadan bagimsiz bir varlik gibi goren idealist diistince ile bilinci
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dogadaki nedensellik ¢emberinin igine hapseden ve madde seviyesine indirgeyen materyalist
goriisii ortak bir tabanda bulusturmak olmustur. Merlau-Ponty’nin diisiincesinin bu 06zii
empatinin psikolojik, fenomenolojik tanimlamalarinin ve daha sonra incelenecek olan
empatinin dogasma dair ampirik bulgularin bir arada diisiiniilebilecegi bir zemine imkan
saglamaktadir. Merleau-Ponty’nin diisiincesinin temelinde yoOnelimsellik, algi ve beden
kavramlarini gormek miimkiindiir. Dolayisiyla bu temellerden yola ¢ikarak yorumlanabilecek
Ozneler-arasi iliskililik diisiincesi ile empatiyi anlamak daha kolay olabilir.

Merleau-Ponty’de de diger fenomenolojistler ile benzer olarak yonelimselligin
varolusun 6ziine yerlestirilmis oldugunu gérmek miimkiindiir. O’nun “fenomenolojisine temel
teskil eden Husserl’ci biling anlayisi, her ne kadar dis diinyanin bir pargasi degilse de, ona dogru
bir yonelme, durumudur” (Giirsoy, 2016: 63). Dolayisiyla Merlau-Ponty’ye gore de bilincin,
kendi i¢ine hapsolmus izole bir varlik veya tamamen madde diizeyine indirgenerek acgiklanan
bir varlik olmak yerine, iki kutbunda uzlastig1 noktada dis diinyaya yonelmis olan bir varlik
oldugunu soyleyebiliriz. Merleau-Ponty’nin diisiincesinde biling ile dis diinya arasinda var olan
bu yonelimsel iliskide koprii vazifesi goren ise algidir. Algi i¢in bilincin dis diinya ile kurdugu
iliskinin kesisim diizlemi demek ¢ok yanlis olmaz. Ancak 6zne dis diinyay1 ona yonelmisligi
icerisinde algilar. Yani alginin kendisi, 6znenin dis diinyaya yonelmisligine ickin bir haldedir.
Ornegin 6znenin bir objeyi algilayisini 6znenin o obje ile olan yonelimsel iliskisinden
soyutlayarak diisiinmek miimkiin degildir. “Eger obje, bir kuvvetli sekil, organize bir biitiin
olarak beliriyor ise, bu belirme, bir siijeye belirmedir ve degerini ona bir seyler ifade ettigi i¢in
kazanir. Obje hakkinda kendimde tasidigim fayda fikri, beni 6zel olarak, o objeye dogru
yonlendiren siibjektif bir 6ge olabilir” (Giirsoy, 2016: 30). Bu baglamda Merlea-Ponty’nin
diisiincesi; beden, bedenin tasidigi duyu reseptorleri ve bilincin diinyayr yonelmisligi
dogrultusunda algilanan diinya arasindaki bu iligki empati kavrami ile baglantili bir seviyeye
ulagir. Merleau-Ponty “algi konusunda siibjektif 6ge lizerinde 1srar ederken, bu siibjektifligin
aslinda, beni bir durum igerisinde belirleyen, somut olarak diinya ile iliskimi kendisi ile
kurdugum “6z-beden”imden baskasi olmadigini sdyler” (Giirsoy, 2016: 31). Bedenin kendilik
deneyimi ayn1 zamanda “&tekilik” boyutunu da iizerinde tasir. Diger tiirlii zaten 6zneler-arasi
bir diinya diisiinmek miimkiin degildir (Zahavi, 2001:162). Ozne 6tekini kendinden dolayz bilir.
Oznenin kendi bedenini algilayis1 ile dtekinin bedenini algilayisi birbiri ile baglantilidir. Bu
noktada Merleau-Ponty i¢in ¢evrede, diger varliklarda yani 6teki olanda algiladigimiz bedensel

tutumlar onlarin bilinglerine dair bir ipucu sunar:

Oyleyse seyler, karsisinda diisiiniip tasiacagimiz yalin ve tarafsiz nesneler degiller; her biri bizim igin

bir tutumu simgeler, bir tutumu animsatir, bizde olumlu olumsuz tepkiler uyandirir; bir insanin kendisini
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cevreledigi nesnelerden, yegledigi renklerden, dolasmaya gittigi yerlerden, o insanin zevki, kisiligi,

diinyaya ve disaridaki varliklara kars1 tutumu okunur (Merleau-Ponty, 2014:30).

Bagka bedenlerin pozisyonu, devinimi, renginin degisimi, ¢ikardigi sesler bunlarin
hepsi bir bagka insana bakarken o insanin bedenine eklemlenmis sekilde degil daha ¢ok onun

bedenine i¢kin ve bizin dogrudan algiladigimiz yonelmisliklerdir.

Bir nedenden dolayr bana korkung 6fke duyan biriyle karsi karsiyayim diyelim. Bu kisi sinirleniyor,
bende bu kisinin bu 6fkesini siddetli sdzlerle, el kol hareketleriyle, bagirip ¢agirarak disa vurdugunu fark
ediyorum...dfke nerede peki? Ofke karsimdaki kiside bariniyor, rengi atan benzine vuruyor, o kizaran

yanaklara, kanlanan gézlere, incelen sese yansiyor (Merleau-Ponty, 2014: 49).

Yani bizim bir baska bedenle kurulan bu iliskinin belki dil oncesi primitif bir iletisim
oldugunu soylenebilir. Bir baskasinin yiiz ifadesinden ve goézyaslarindan onun iginde
bulundugu kederi hissetmek ve ardindan onun durumunu anlamak miimkiin. Buna benzer
sekilde kosarak kagmakta olusundan ya da bir dolabin i¢inde saklaniyor olusundan —Ki burada
goriilen bedenin uzamla iligkisinin 6nemini de belirtilmelidir- onun korkusunu hissetmek
miimkiindiir. Ileride daha detayli olarak incelenecek olan bu yeti insanin dis diinyay:

algilayisinda kendisinin 6nemli bir referans noktas1 oldugunun altin1 gizecektir.

Var oldugumuzu duyumsuyorsak, ancak c¢oktan bagkalariyla temasa girmis oldugumuz igin
duyumsuyoruz; diisiincemiz de hep kendimize bir geri doniis — bagkasiyla aligverisimize ¢ok sey bor¢lu
bir geri doniis. Birkag aylik bir bebek bagkasmin yiiziindeki sevecenligi, kizginligi ve korkuyu kolayca
ayirt eder, oysa bu duygularin fiziksel gostergelerini o yasta kendi viicudunu inceleyerek 6grenmis
olamaz. Demek ki bagkasinin viicudu farkli farkli hareketleriyle o bebegin goéziinde bagindan beri
duygusal bir anlamla yiikli gériiniiyor, ruhun ne oldugunu kendi igine bakarak 6grendigi kadar, bunu

bagkasinin davranigindan da 6greniyor (Merleau-Ponty, 2014: 53).

Otekinin yasamakta oldugu deneyimi anlama siirecinde bu bir insanin otomatik olarak
yapmakta oldugu varolusundan gelen bir 6zelligi gibi disiiniilebilir. Bu 6tekini anlama siireci
otekinin yiiziiyle veya onun bedeninin tasidigi ifade ile es zamanh bir sekilde ona yonelmis
olan 6znede ortaya ¢ikar. Dolayisiyla Merleau-Ponty’nin diisiincesinde bedenlerin 6nemi bir
hayli biiyiik géziikmektedir denilebilir. Bu durum benzer bir 6rnekle biraz daha acgik bigimde
ifade edilebilir:

Bir bebegin parmagini agzima gotiiriip onu 1sirir gibi yapinca bebegin de agzi agiliyor. Goriinen ama

hissedilmeyen ag1z ile gériinmeyen ama hissedilen agiz arasinda bdyle bir iliski ortaya ¢ikmasi insanin
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kendi bedeninin bir semasint araci seklinde kullanarak &tekinin bedeni ile iliski halinde oldugunu

diistindiirmektedir (Zahavi, 2001: 164).

Bu noktada gérmekte oldugumuz bir bedenin insan bedeni olmasi bile gerekmez. Bir
hayvanin bedeni bile onun acisinin ya da nesesinin ifadesini tasiyabilir. Ancak hangi bedenin
neyi ne kadar etkileyecegi ¢ok daha karmasik bir konudur. Oznenin kendilik deneyimi 6teki
hakkinda tahmin yiiriitmesini saglar. Eger 6zne, diger 6zneleri viicut bulmus, cisimlesmis,
somut 6zneler olarak tanimliyorsa bunu yapabilmesini saglayan bir seyin etkisi altindadir.
Kendini ve 6tekini deneyimlerken bir ortak paydanin var oldugu bilgisine sahiptir (Zahavi,
2001: 163).

Gorildiigii gibi Fenomenoloji gelenegine ait bazi disiinceler ozellikle 6znenin
varolusunun empatik oldugu, yani empatinin insan varolusunun 6ziinde olan bir yeti oldugu
lizerinde birlesmektedir. Ozne bir anlamda baska &zneler ile olan iliskiselligi iizerinden diinyayi
kavramakta ve kendine ait sezgisel bilgisi araciligiyla 6teki olan1 kavramaktadir. “Ben” olanin
“Oteki” olanla iligskisi daha ¢ok ontolojik bir bag gibidir. Bakilan yiizlerde baskalarimin
duygularinin anlagilmasi bir bedenin yonelmisligi tizerinden iletisim kurabilmek fenomenolojik
anlamda bilincin kendine agkin olan diger bilinglerle dil dis1 bir iletisim ve temas kurma

bi¢imidir.

1.2.3. Empatinin Evrimsel Kokenleri ve Norolojik Bulgular

Biyolojik tartigmalar empati kavramina somut bir zemin olusturmaktadir. Empatinin
bilingteki yeri kendilik ve 6teki kavramlari lizerinden diisiiniildiigiinde belli bir noktaya ulasilsa
da giincel bilimsel buluslarin empati kavraminin {izerindeki etkisine deginmekte fayda vardir.
fMRI?® ve PET?® gibi beyin gériintiileme sistemleri ile elde edilen giincel bulgular empatinin
hiicre seviyesinde bir aciklamasinin olabilecegi yoniinde goriisleri desteklemektedir. Bu
goriintiileme sistemleri ile herhangi bir duyum ya da eylem sirasinda beynin neresinin aktif
olarak calistigi gorsel olarak haritalandirilabilir hale gelmistir (Keysers, 2011:49). Bu
olanaklarin genelde soyut bir sekilde ifade edilen empati fenomeninin somut bir yiiziinii de
ortaya koydugu diisliniilmektedir. Empati her seyden Once canli organizmalara 6zgii bir
eylemdir. Dolayisiyla tipki felsefe ve psikoloji gibi biyoloji de empatinin iizerine diislinmiistiir.
Sinemada empati gibi bir kavramdan s6z ediliyorsa, bu biyolojiden yalitik bir sekilde
diisiiniilmemelidir. Bir filmden duyu organlar ile elde edilen duyumun beyine iletilmesi ve

algilanmasi akabinde bir anlamin ve duygulanimin ortaya ¢ikmasi ayn1 zamanda biyo-kimyasal

28 Fonksiyonel Manyetik Rezonans Gériintiileme
29 Pozitron Emisyon Tomografisi.
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bir siiregtir. Bu calismada en azindan empatinin agiklanmasinda genel olarak bu tip bir
perspektiften de konuyu irdelemenin faydasi olacagina inanilmistir.

Oncelikle empati sadece insanlarin sahip oldugu bir 6zellik oldugu diisiiniilmemektedir.
Memelilerin hepsinde —ozellikle sosyal gruplar halinde yasayanlarda- empatik kaygi yani
otekini gdzeten davranis bicimlerine rastlanmaktadir.®® Darwin’e gore dogal secilim baskisi
tiim canlilarin bir gercekligidir. Bundan dolay1 6zellikle birey ya da kiiclik gruplar halinde
yasayan tiirlerden daha biiylik gruplar halinde yasayan tiirlere dogru gidildikce 6tekini gézeten
davraniglarin arttigl goriilmektedir. Toplumsal i¢giidiiler, bir hayvanin kendi soydaslarinin
toplumunda bulunmaktan hoslanmasina onlarla belirli 6l¢iilerde duygusal yakinlik kurmasina
ve onlar icin gesitli isler yapmasina olanak saglamaktadir (Darwin, 2014: 133 ). Toplumsallik
arttikga belli bir oranda oOtekini gozetme kaygisi belirli sinirlar icinde kalsa da varligim
gostermektedir. Bunu belirtmenin faydasi sudur: Bu bize empatinin, sadece etik bir kaygiyla
ortaya ¢ikmis yapay bir kavram oldugunu degil, evrim agaci boyunca canlilarin varligin
stirdiirebilmek amaciyla kazanmis oldugu bir yetenek, bir avantaj olarak canlilarin genetik
kodlarina islemis ve onun 6ziinde var olan bir miras oldugunu sdyleyebilme zeminini verir.
Dolayisiyla empati s6zciigiiniin tarihi 2000-2500 yillik bir gegmise dayansa da adina empati
diye geldigimiz bu iliskinin tarihi belki de milyonlarca yil geriden baslamis olan uzun bir
gecmise dayanir. Glindelik yasamda, “empati yapmak™ ya da empatik kaygiy1 bir norm olarak
hayatin i¢inde diistinmek empatik iliskinin ne olduguna dair ¢ok sinirl bir cevap sunar.

Evrimsel acidan bakildigindan insanin hem bencil hem de sosyal bir varlik oldugunu
sdylemek miimkiindiir. Insan tiirii tim sosyal canlilar gibi birey olarak kendi yasam
miicadelesini verirken 6tekinin varligina ihtiyag duymustur (De Waal, 2014a: 19). “Oteki”
insan tiirll i¢in bazen pozitif, bazen ise negatif bir anlam tasisa da, insanin sosyal bir varlik
olarak evrimlestigi sdylemenin oniinde bir engel degildir. Bazi biyologlarin empatinin kdkenine
dair diislinceleri, uzun vadede dogal se¢ilimin gazabina ugramamak i¢in evrilmis bir strateji
olabilecegi fikri lizerinde durmaktadir. Yani bir anlamda canli 6tekini gozetirse 6teki de canliyr
gozetir. Dogal secilim yoOniinden empatinin agiklamast bir nevi 6zgecilik temelinde
diisiiniilmektedir. Ozgeci davranis ile empati arasindaki bu iligki ise segilim baskis1 altinda

canlinin c¢esitli avantajlar elde etmesine yonelik edindigi Ozelliklerin kalitimsal olarak

% Charles Darwin, Insanin Tiireyisi kitabinin dordiincii boliimiinde hayvanlarda iginde yasadig1 toplumu gdzeten
davranig orneklerine oldukca genis yer verilmistir. Kasik¢1 kuslarinin birlikte avlanmasi, kurtlarin avlanirken
birbirine yardime1 olmasi, babun siiriilerinin bazi iiyelerinin tehlike altinda iken siiriiniin zayif tiyelerine yardimc1
olmasi gibi 6rnekleri bu bolimde bulmak miimkiin (Darwin, 2013: 126-137). Bunun disinda Franz DeWaal’un
primatlar tizerine yaptig1 arastirmalar primatlarin kendi sosyal gruplar igerisinde sik sik dayanisma igerisinde
olduklarini hatta bir birbirlerinin coskusunu ve kederini paylasabildigini géstermektedir ( DeWaal, 2014: 150-172)
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aktarilmasi ve evrilmesi olarak diisiiniilebilir. De Waal’un arastirmalar1 empatinin aslinda
insan-bigimei sinirlarin icerisine hapsedilmemesi gerektigini gostermektedir. Otekini goz etme
baglaminda empati aslinda bildigimiz kadariyla memelilerin bir¢ogunda ilksel bir formda
gozlenebilen bir yetidir. Bu noktada baz1 goriisler empatinin aslinda 6zgeci degil, uzun vadede
yine canlimin varligmi silirdiirmeye yonelik oldugu yoniindeki goriisii savunmaktadirlar
(Schermer, 2004: 61-8).

Evrimsel psikoloji bu konuda soruyu su sekilde sormaktadir: “Dogal se¢ilim sonucunda
beyinlerimiz neden diger insan kardeslerimizle uyusabilecek sekilde tasarlandi ve onlarin
derdiyle dertlenmeyi, duyduklar1 zevkle mutlu olmayi nasil becerebiliyoruz?” (De Waal,
2014’a: 74). Bu cerceveden ampirik bulgular, cevabin beyinlerimizde gizli oldugunu
gostermektedir. De Wall’a gore empati duygu ve hareket i¢in gerekli olan kendi sinirsel
sustalarmin®® etkinlestirilmesi ile baska bireylerin duygu ve davranislarini algilayacak bir sinir
sisteminin varligina ve baskasina ulasip onu anlamak igin kendisinde bulunan mekanizmanin
eksiksiz bir bigimde ¢alismasina dayanmaktadir (2014a: 127). Bir agidan bu fikirler, empati
izerine yapilan felsefi tartismalarda soruldugu gibi kendilik deneyimimizin igerisinde “6teki”
olan1 nasil kavrayabildigimizin cevabi olabilir: “Kendimiz disinda gerceklesen herhangi bir
seyi hissedemeyiz. Ancak kendiligimizin ve baskalarinin bilingsiz birlikteligi yoluyla
baskalarinin deneyimi bizim i¢imizde yanki bulur. Bunlari sanki kendi deneyimlerimizmis gibi
hissederiz” (De Waal, 2014a: 108).

Fenomenoloji akiminin diigtiniirleri de 6znenin kendi disinda gergeklesen bir seyi
hissedemeyecegini yani egonun duyumsal anlamda agkinsal sinir oldugunu belirtmektedirler.
Ciinkii benlik egoyu kusatan bir zar gibi goriilmektedir. Gelgelelim egonun baska egolari
kavramas1 bu agkinsal sinira ragmen oldukca etkili bir iletisim bi¢imi olan empatiyi
engellememektedir. Bu noktada egonun kendiliginin bagkalari ile bilingsiz bir birlikteligi
vardir. Kendi deneyimleri ile duygulanimlar yasayan bir beden, baska bedenlerin deneyimleri
ile kendi bedeninde duygulanimlar yasayabiliyor. Bilingsiz birliktelikten anlagilmasi gereken
tam da budur. De Waal (2014a: 109)’a gore Dimberg’in deneyi bizim empatik olup olmamaya
karar vermedigimizi; dyle oldugumuzu kanitlamistir. Deneyde deneklerin yiiziindeki en kiigiik
kaslara elektrotlar yerlestirilmistir. Uzgiin, kizgm, neseli yiiz ifadeleri olan fotograflar
gosterilerek deneklerin ylizlerinde gercekten gordiikleri fotograflardaki yiizlerin duygu
durumuna gore olusan tepkiler Ol¢iimlenmistir. Sonu¢ olarak fotografa bakmakta olan

deneklerin yiizinde gérmekte olduklar: fotograflardaki yiiz ifadelerine karsilik gelen kaslarda

31 siniralt1 dokular
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mikro hareketler gozlemlenmis ve yiliz ifadesinin bulasici oldugu sonucuna varilmistir
(Dimberg ve Lundqvist, 1995: 209)

Giliniimlizde norobilimsel arastirmalar bu durumu ayna-ndronlarmm varligiyla
aciklamaya calismaktadir. Ayna-néronlar empatik iliskinin ¢alisma mekanizmasinin hiicresel
seviyedeki norofizyolojik kaniti olarak heniiz tartismali olsa da etkili bir gerckge gibi
goriinmektedir. Bu alandaki nérobilimsel tartismanin teknik detaylar1 bu ¢aligmanin kapsamini
bir hayli asmaktadir.>? Ancak heniiz belirli bir 6l¢iide gdzlemlenmis olsa da bu ampirik verilere
ve ayna-noronlar1 konusunda ortaya atilmus fikirlere burada yer vermek gerekmektedir.

Ayna ndronlar ¢ok genel anlamda bir hayvanin hem kendisi bir eylemde bulunurken hem
de gozlemlemekte oldugu baska bir diger hayvanin ayni eylemi uygularken beyninde etkinlik
goOsteren noronlara verilmis olan isimdir (Rizolatti ve Craighero, 2004: 169). Bazi kus tiirlerinde
iist memeli tiirlerinde, primatlarda ve insanlarda gozlemlenmis oldugu bilinmektedir (Keysers,
2011: 42). Ayna néronlar 1990’l1 yillarin baslarinda Parma Universitesi’nde, Giacomo
Rizzolatti, Giuseppe Di Pellegrino, Luciano Fadiga, Leonardo Fogassi, and Vittorio Gallese
tarafindan makak beyninin “F5” olarak tanimlanan bdlgesinde kesfedilmistir. Ik olarak
primatlarin beyninde Giacamo Rizolatti ve arkadaslari tarafindan kesfedilmis olan ayna
ndronlarin, 6zellikle bir maymunun frontal loblarinda, maymun ancak oldukga belirli hareketler
yaptiginda etkinlesen 6zel hiicreler olduklari tespit edilmistir. Ornegin bir hiicre; maymun bir
kolu ¢ekerken, ikincisi; maymun fistig1 kavrarken, ti¢iinciisii; yer fistigin1 agzina koyarken ve
dordiinciisii; maymun bir sey iterken etkinlesir (Ramachandran, 2015: 170). Iste ayna
noronlarin yukarida sayilan bu eylemleri gergeklestiren, bir maymunu izleyen bir baska
maymunun beyninin ayni bolgelerinde sanki o hareketi yapmiscasina harekete gegen sinir
hiicreleri oldugu 6ne siiriilmektedir (Rizolatti ve Craighero, 2004: 179). Maymunlarda bu ayna
noronlarin gok oldugu kisim Vental Premotor kisimdir. Insanlardaki Bruca ise Vental Premotor
bolimiin daha biyiigii ve evrimlesmis hali gibidir (Ramachandran, 2015: 172). Ayna
noronlarin ¢alisgma mekanizmasinin anlatabilmek i¢in 6ncelikle bir gézlenen 6zne ve bir de
gozlemci Ozne diigiiniilmektedir. Ornegin elimizin farkinda olmadan sicak bir yere
koydugumuzu diisiinecek olursak elimizin yanmasi sonucunda beyinde kimi ac1 néronlarinin

ateslenmesi acinin algilanmasini saglayacaktir: algilama, beynimizin dolaysiz zarar verici bir

32 Patricia Churchland “Giivenen Beyin” (2013) adli kitabinin “Ayna Néronlar ve Zihinsel Atifta Bulunma” ve
bunu takip eden birka¢ boliimiinde bu tartigmalarin detaylarina yer vermistir. Bu tartigmalara genel olarak
bakildiginda, spesifik bazi noktalarda heniiz lizerine uzlasilamamis noktalar1 oldugu veya baz1 agiklanamamus
norolojik vakalarin ardindaki neden-sonug mekanizmalarinin aydinlatilamamis oldugu goriilmektedir. Elbette bu
bilgiler esliginde ayna-ndronlar ile empati iligkisini bir kesin nihai bir saglama olarak diisiinmek dogru
olmayacaktir. Ancak bu boyutta elde edilmis verilere deginmenin ¢aligmanin kapsamliligt adina faydali olacag:
distnilmistiir.
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uyartya verdigi cevaptir. Bu cevap istemsiz ve irade dis1 bir tepkidir. Bagka birisinin parmaginin
kesildigi bir bagkasi tarafindan goriildiigliinde tam tamina gérmekte olan kisinin kendi beyninde
ayni1 aciy1 kendi bedeninde algilamasi1 durumunda etkinlesecek hiicreler ateslenir. Bu da beynin
baskasinin acisini sanki kendi acis1 gibi algiladigin1 gostermektedir (Keysers, 2011: 4). Bu bir
acidan refleksif bir simiilasyona benzer. Bir bagkasinin acisinin bagka biri tarafindan goriilmesi,
bu bagka kisinin aciy1 birincil olarak deneyimlemese de, aciy1 yasayan kisi ile benzer beyin
hiicrelerinin hareketlenmesine yol agmaktadir. Goriilen 6znenin acisinin bakan 6znenin de
acisina doniistiigii soylenebilir. Bu noktada ayna ndronlarin 6rnegin bir baskasinin elinin
kesilmesi sonucu ona bakan bir baska kiside anlik olarak hissedilen kaygi ile karigik ac1 aninin,
norolojik agiklamasi oldugu diisiiniilebilir. Bu agidan bakildiginda bu kesif empati kavraminin
fenomenolojik yorumunun, fizyolojik diizlemdeki bir agiklamasi gibi durmaktadir. Iki bedenin
arasinda kurulan “baskasinin acisinit kendi acin gibi hissetme” durumunun 6nce bir beden
algisini (benlik), daha sonra oteki bedenin algisini (baskasi) ve daha sonra Oteki bedenin
yasadig1 bir deneyiminin kendisinde meydana getirdigi bir siirece denk geldigini soyleyebiliriz.
Otekinin davranisinin izlenmesi sonucu aym davranigin izleyen tarafindan taklit edilmesi bir
cesit yansitma siireci olarak diisiiniilebilir. Bu anlamda 6zneler-arasilik kavramina da bagka bir
boyut kazandirir. Ozne ile bir baska 6zne arasindaki bu iliskide gorsel ve isitsel imge onemli

bir aractir:

Bu néronlar yalnizca eylem aninda degil ayni eylemde bulunan baskasini seyrederken de etkinlesir. Bu
kulaga dylesine basit geliyor ki muazzam igerimlerini gézden kagirmak kolaylagiyor. Bu hiicrelerin yaptigi
sey, diger bir kisiyle etkin bir sekilde empati kurmamzi saglamak ve onun niyetlerini —aslinda neyle
ugrastigini-‘okumanizi’ saglamak. Buna da kendi beden imgenizi kullanarak onun eylemlerinin bir

simiilasyonunu gerc¢eklestirmekle ulasirsiniz” (Ramachandran, 2015: 51).

Insanlarda diger primat tiirlerine gére daha geliskin olan ayna ndronlarin 6nemi iki
noktada ortaya ¢ikmaktadir: Birincisi, insanlarin sosyal yonii en geliskin tiirlerden biri olmast
nedeniyle empatik iliskinin yetisinin gelismis olmasima temel olusturmaktadir. ikincisi ise
kiiltiire] evrimin hizlandiran taklit yeteneginin gelismesini saglayan bir neden oldugu
diisiiniilmektedir. Yani bilginin ve teknigin aktarilmasinda ve hatta dilin 6grenilmesinde ayna
noronlarn varligt 6nemli bir rol oynamaktadir. Ayna néronlar bir el hareketinin
ogrenilmesinde, agiz hareketlerinin ve dolayisiyla sesin nasil ¢iktiginin 6grenilmesinde hayati
onem tasirlar (Ramachandran, 2015: 172; Rizollatti ve Craighero, 2002: 184; Rizoalatti ve
Buccino, 2004: 12). Ayna ndronlarin varligi bir anlamda sadece karsidakinin duygusunu

anlama noktasinda ortaya c¢ikmamaktadir. Aym1 zamanda perspektif alabilme yeteneginin
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varlig1 da ayna noronlara dayandirilmaktadir. Perspektif alma, bir 6znenin gozlemekte oldugu
bir diger 6znenin zihinsel durumunu anlayabilmesi onun perspektifini hayal edebilmesi olarak
tanimlanabilir. Bu sayede bireyler birbirlerinin davraniglarindan onlarin i¢inde bulundugu
durumu ve daha sonra ne yapacaginmi kestirebilme yetenegine sahiplerdir. “Baskasinin
perspektifinden bakabilmek aslinda 6ziinde nétr bir davranistir: hem yapict hem de yikici
amagclar i¢in kullanilabilir” (De Waal, 2014a: 322). Yani perpsektif almak empatik eylemin
oziinde olabilir ancak her perspektif alma empatik bir eylem olamaz. Ornegin bir iskenceci
kurbanina daha iyi iskence edebilmek i¢in onun zaaflarini1 6grenip bu zaaflar1 tizerinden ona
iskence edebilir. Burada da bir perspektif alma vardir ancak kesinlikle empatik bir iliski yoktur.
Yikict bir 6zdeslesme vardir. Ancak Churchland (2013: 166)’a gore digerlerinin davranislarini
tahmin edebilmek bir anlamda sorunlari 6ngoriip onlardan sakinabilmeyi ve Ongoriilen
firsatlardan faydalanabilmenin Oniinii acan bir yetenektir. Karmasik davranislart tahmin
ederken, digerlerinin davraniglarini zihinsel durumlarinin ifadesiyle yorumlamak son derece
avantajlidir. “Insanlar hedef, arzu, niyet duygu ve inang atfetmede beceriklidir. Diinyay1 bir
baskasinin bakis agisiyla gorebiliriz, gelecek i¢in olasi senaryolar hayal edebiliriz. Digerlerinin
sikint1 ve acilarini anlayip paylasabiliriz” (Churchland, 2013: 167). Churchland bunu “zihinsel
atifta bulunma kapasitesi” (2013: 167) olarak adlandirmistir. Ayna néronlarin yogun olarak
bulundugu beyin bolgelerinde islevsel bozukluk oldugu bilinilen bireyler tizerine yapilan bazi
aragtirmalar, bu bireylerin “6tekini” anlama ve empati kurma konusunda basarisiz oldugunu
gostermektedir. >

Bagkalarini1 gozetmek bir benlik algisiyla baslamaktadir. “Gelismis empati, biiyiik 6l¢iide
algi eylem mekanizmasina ve ben-baskasi ayrimina dayanmaktadir (Preston ve De Waal,
2002). Bishof Kohler’in g¢ocuklar lizerinde yaptigi deneylerde gelismis empati gdsteren
cocuklarin ayna testinden gectigini gosteremeyenlerin ise kaldigini gostermektedir (De Waal,

2014a: 195).

3 Beynin frontal lobunda hasar, prefrontal korteks lezyonlari, travmatik beyin hasari, asperger sendromu, otizm
gibi beyinsel islev kayiplarinin, kendi ve baskasinin yaklasimini anlama becerisinde azalma ve bilissel esneklikte
azalmaya neden oldugu bilinmektedir (Altinbas vd 2010,21). “Yapilan bir deneyde OSB’li (otizm spektrum
bozuklugu olan) bireyler ile saglikli bireylerden olusan bir kontrol grubuna ¢esitli yiiz ifadeleri gosterilmistir.
Katilimeilarin yiizlerine yerlestirilen bazi alicilar ile 6l¢iim yapilmistir. Kontrol grubundaki bireyler gordiikleri
yiiz ifadelerine karsilik kendi yiizlerinde o yiiz ifadesine denk gelen kaslar reaksiyon gdstermistir. OSB’li olan
katilimceilar ise gosterilen yiiz ifadelerine karsilik higbir yiiz ifadesine tepki vermemisglerdir (Mc Intosh vd., 2006:
300). Bir baska deneyde fMRI ile gbzlemlenen OSB’li ¢ocuklara gesitli yiiz ifadeleri gosterildiginde beynin yiiz

ifadesi ve yiiz tanimlamasi ile ilgili bélgelerinde ayna ndronlarin etkinlesmedigi goriilmiistiir (Dapretto vd., 2006:

).



32

Empati, gecirdigimiz evrimlesme siirecinin yalnizca kisa sayilabilecek bir siire 6nce
ortaya ¢ikan bir parcasi degil, caglar1 agan bir yetenek olarak kalitsal 6zelliklerimize iglemis bir
iletisim bi¢imidir. Yiizlere, bedenlere ve seslere olan otomatiklesmis duyarliligimiz dikkate
alindiginda, insanlarin daha en basindan empatik kurduklarini séyleyebiliriz (De Waal, 2014a:
314). Sonugta, daha onceleri Onerildigi lizere, empati genelde inanildigr gibi istemli olarak
tetiklenen bir siire¢ olmaktan daha ¢ok, giidiilenmis bir siire¢ gibi gdziikkmektedir. Bu durum,
empatiyi 6tekini anlamayi, bilgimizi artirma yontemiyle birlikte daha esnek bir insan yetenegi
yapmaktadir (Altinbas vd., 2010: 23).

Ayna noronlarin gozlemlenmesi sonucu ortaya c¢ikan sonuglara gore, beynimiz
bedenimizin bir imgesini tagimaktadir. Bir bagkasinin bir nesneyi kavrayip havaya kaldirdiginin
goriilmesi sonucu onu izleyen bir gozlemcide bir nesneyi kendisi kavrayip havaya
kaldirtyormus gibi, eylemi aktiiel olarak gergeklestirenle ayni ndral faaliyetlerin gozlemlenmesi
bu sonucu dogrulamaktadir. Ayn1 mekanizma yiiz ifadelerinin algilanmasi sirasinda da ortaya
cikmaktadir. Bir insanin iizgiin yliz ifadesini géren bir bagkasinin, iiziilen insanla benzer
beyinsel aktivasyonu gostermesi empati kavrami acisindan 6nemli bir bulgudur. Iacoboni
(2009: 663)’ye gore ayna-noronlarin kesfi ile yliz ifadelerinin tanimamiz ve onlardaki duyguyu
kavramamiz arasinda siki bir iliski mevcuttur. Beyin goriintiilleme deneyleri sonucunda elde
edilen veriler insulada ve limbik sistemde yer alan ¢ekirdek taklit devrelerinin var oldugunu
gostermektedir. Bu modele gore cekirdek taklit devreleri baskalarinin yiiz ifadesinin simiile
edilebilmesine olanak tanimaktadir. Bir bagkasinin yiiz ifadesinin gézlemlenmesi sonucu bu
yiiz ifadesinin denk geldigi duygu gozlemcinin de hissettigi duygu ile benzerlik gosterir
(lacoboni, 2009: 663). Bu bir bagkasinin duygularini anlamak i¢in ondan aldigimiz gorsel veriyi
anlamlandirmak amaciyla, kendi bedenimizdeki duygulanimlari kontrol eden beyinsel
faaliyetleri harekete gecirmekte oldugumuzu gostermektedir. Bir seyi salt olarak
deneyimledigimizde ya da deneyimleyen birini izledigimizde, beyinlerimizde o deneyime ait
duygunun ortak bir temsilinin aktive oldugunu sdyleyebiliriz (Metzinger, 2009: 168). Benzer
gozlemlerin beynin baska boliimlerinde de gérmek miimkiindiir. Ornegin beyinde “6fkeyi”
tanimlayan bdlgenin belirli bir sebepten dolay1 hasar gormesi durumunda bu kisilerin hem 6fke
tepkisini vermedigi hem de baska insanlardan aldigi (6rnegin oOfkeli yiliz ifadesi) ofke
sinyallerini tanimlayamadigi gozlemlenmistir (Metzinger, 2009: 169). Dolayisiyla bu
yaklasima gore ayna noronlar sayesinde Ozneler birbirilerinin duygularini birbirlerine his
atfederek anlayabilmektedir. Ancak bu otomatik olarak gergeklesen bir siirectir. Buna benzer

ornekler beynin bagka bolgelerindeki lezyonlarin benzer sonuglar vermesine neden olmaktadir
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Bu fikirlerden hareketle beynimizde bedenlerimizin bir imgesini tasiyoruz ve disardan
aldigimiz duyusal sinyalleri anlamlandirmak i¢in kendi bedenimizin imgesini bir anlamda
simiile etmekteyiz. Ancak bu simiilasyon stireci deneyimi aktiiel olarak yasayanin deneyiminin
tiim duyumsal tepkimesinin degil (6rnegin eli yanan birinin teninin yanmaya karsi verdigi
muazzam aci hissinin birebir aynisini degil) sadece onun bedeninde gordiigiimiiz olaya eger
kendi bedenimiz deneyimlese hangi duygulanimsal reaksiyonlari verirdik gibi bir yansimasidir.
Yani 6zneler-arasi olarak 6zneler yasadiklar1 deneyimlerde birbirlerinin beyinlerinin duyumsal
kisimlarin1  degil bu duyumlarin  harekete gegirdigi duygulanimsal kisimlarim
paylasmaktadirlar. Yani bizler kesilmenin, carpmanin ya da yanmanin acisini duyumsal
seviyede degil duygulanimsal seviyede paylagsmaktayiz yani acinin sebep oldugu duyguyla
empatik bir bag kurabiliriz (Metzinger, 2009: 169). Bu acidan empatinin sadece soyut bir
kavram degil ayn1 zamanda ndrofizyolojik bir olay oldugunu ve beyinlerimizin bu yetiye sahip

olacak bigimde evrimlestigini sdyleyebiliyoruz.

1.3. Empati Kavramimin Farkh Boyutlar:

Empati sozciligline bakildiginda yapilan tanimlamalarin 6znenin doga ile kurdugu
iliskinin farkli boyutlarinin bir kombinasyonu ve bu kombinasyonlarinin kavramsallastirilmasi
oldugu goriilmektedir. Doga ile kurulan etkilesim ben ve 6teki arasindaki iligkidir. Burada
“benligi” bir 6zne olarak tanimlarsak “Gteki” olan da bir 6zne olabilecegi gibi bir nesne de
olabilir. Ciinkii tarihsel siire¢ boyunca empati kavrami “Einfiihlung” sozciigliyle sanat ve
estetik konusunda bile kullanilan bir kavram olmustur. Bu yilizden empatinin ne oldugu
sorusuna verilebilecek tek bir cevap yoktur. Farkli baglamlarda verilebilecek farkli cevaplar
vardir. Ancak biyoloji tiim bu cevaplarin altinda yatan temeli, yani empatinin kokenini evrimsel
stirecin igerisinde aramaktadir. Bu arayis insan ve diger canlilar arasindaki bazi benzerliklerden,
giinlimiizdeki norobilimsel arastirmalara kadar uzanmaktadir. Dolayisiyla biyolojik bir
perspektiften sunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Empati evrimsel siirecin bir parcasidir ve
Ozneler-aras1 noktasinda temelde bir tiir 6zgecilige dayandigi daha once de belirtilmistir.
Canlilar birbirleriyle ve dogayla bir bag kurabilecek sekilde evrimlesmislerdir. Empati de bu
bagin bir modudur. Ozellikle secilimin baskis1 dogadaki bireylerin birbirlerinin duygularmi
anlayacak hatta bilinglerini kavrayacak sekilde kalitimsal 6zellikler kazanmis olmalarina yol
acmis olabilir. Biyolojik baglamda empatinin kokeni olarak diisiiniilen 6zgecilik ayn1 zamanda
etik baglaminda da empatinin ilksel nedenleri arasinda gosterilmektedir (Keysers, 2011: 259).
Daha dnce belirtildigi gibi fenomenoloji akiminin diisiiniirleri empatiyi yonelimsellik kavrami

ile iliskilendirirken, bugiin biligsel psikoloji ve néroloji empatiyi beyin aktiviteleri diizeyinde
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aciklamaktadir. Fenomenolojinin yonelimsellik baglaminda yorumladigi empati bilincin diinya
ile olan iliskisini agiklamaya caligmistir. Biling kendisinden farkli olan bilingleri nasil
kavramaktadir sorusunu sormaktadir. Bu kavrama yetisi biligssel diizeyde olabildigi gibi
duygusal diizeyde de olabilir. Noroloji bu baglamda beynin calisma mekanizmasini
gozlemleyerek fenomenologlarin yorumlarma boyut kazandirmaktadir. Bu agiklamalar ise
belirli noktalarda dikkat cekici oranda birbirleriyle kesismekte ve onemli Olgiide birbirini
desteklemektedir. Merlau-Ponty, Stein, Lipps gibi diisiiniirlerin jest ve mimigin empati ile
iliskisi lizerine olan diisiinceleri, az 6nce bahsedilen ndrolojik ¢aligmalarda, insan beyninin yiiz
tanima bolgesi jest ve mimiklerin tasidig1 duyguyu tanimlayabilme yetisi ile iliskilendirilebilir.
Empati lizerine yapilan 6nceki ¢alismalar sonucunda bazi psikologlar tarafindan farkl
boyutta empatik iliskiler tanimlanmistir. Bunlardan ilki biligsel empatidir. Bilissel empati bir
anlamda biligsel perspektif alma eylemidir (Mead, 1934; Piaget, 1948; Kohler, 1992). Davis
(1983)’e gore bu anlamda biligsel empati bilissel diizeyde bir baskasinin bakis agisini
kavrayabilme yetisidir. Daha dnce bahsedilen perspektif alma yetisi olarak diisiiniilebilir. Bir
diger yaklasim ise duygusal empati tanimlamasidir (Eisenberg ve Miller 1987; Hoffman 1984).
Kurdek ve Rodgon (1975)’a gore ise bilissel empati, duygusal empati ve algisal empatiden s6z
etmek miimkiindiir. Bilissel empati yine bir baskasinin nasil diisiindiigii, algisal empati bir
baskasinin nasil algiladigi ve duygusal empati bir bagkasinin nasil hissettigi ile ilgilidir. Bugiin
en temel ayrim ise empatinin sadece bilissel ve duygusal boyutuna odaklanarak empatiyi
aciklamaktadir (Deutsch ve Madle, 1975; Hoffman, 1977; Baron-Cohen, 2004). Ancak temelde
bakildiginda iki empatik diizlem birbirlerinden farkli gibi goriinseler de, iliski halindedirler.

1.3.1. Bilissel Empati

Biligsel empatinin tanimini, empatinin en yaygin tanimi olarak diisiinmek miimkiindiir.
Temelde “kendi ayakkabilarii gikarip, baskasinin ayakkabilarini giymek™ olarak tanimlanan
yani bir nevi “perspektif alma” olarak da diislinebilecegimiz empati tiiriidiir. Jean Piaget buna
empatinin bu biligsel yoniinii “merkez-dis1” (decentring) ya da “egosentrik olmayan tepki
verme” (responding non-egocentrically) olarak adlandirmis ve agiklamistir. (aktaran Baron-
Cohen, 2004: 30). Giincel ¢alismalar empatinin bu yoniinii zihin okuma3* veya zihin teorisi®
baglaminda da diistinmektedir. Duygulanimsal empatinin aksine, bilissel empatide empati
kuran karsidakinin duygularini anlasa da onunla ayn1 duygular1 hissetmek durumunda degildir.

Daha ¢ok onun niyet, istek ve fenomolojik acidan sdyleyecek olursak yonelimlerini bilingli

3 ing. Mind reading
%5 ing. Theory of mind
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sekilde kavrama eylemidir. Biligsel empatinin daha bilingli ve yaygin kullanimina 6rnek olarak
psikoterapideki doktor ve hasta iligkisi gosterilebilir. Doktor hastasinin durumunu kavramak
zorundadir, onun duygularini da kavramak zorundadir. Bunun i¢in onun davraniglarinin
ardindaki motivasyonlar1 gérmek, hastanin duygulanimlarina neden olan gerekgeleri anlamak,
hastanin algisint kavramak durumundadir. Ancak buradaki empatik iligki duygulanimsal
anlamda bir eslesme iceremez ya da igermemelidir. Arkadasimizin {iziintiisiinii anlayabiliriz
ancak onun hissettigi gibi hissetmeyebiliriz. Siddetli bir tartismadan ¢ikmis olan birini yasadigi
gerilim ylizinden daha anlayish ve sakin karsilayabiliriz. Bu onun durumunu anlamamaiz ile
olusan bilingli bir davranistir ve biligsel diizeyde bir empatidir. Ancak duygusal diizlemde bir
biitinlesme s6z konusu degildir. Yani aslinda bir “perspektif alma” yetisidir. Carl Rogers
(1983: 106)’a gore doktor hastasinin incinmisligini kendi incinmis gibi hissetmemelidir aksi
halde bu bir 6zdeslesme olur.

Biligsel empatiyi daha basit diizeyde ve giindelik yasamda c¢ok sik kullanmakta
oldugumuz 6zneler-arasi anlama ve iletisim kurma siirecimizin temel bir mekanizmasi olarak
da tanimlamak miimkiindiir. Bunun giindelik hayatta ¢evremizdeki diger Oznelere dair
cikarimlarimizda ve tahminlerimizde sik sik kullandigimiz bir yeti oldugu sdylenebilir.
Bagkalarinin diistinceleri hakkinda ¢ikarimlar yapmak., onlarin yonelimlerinin ardindaki
diisiinceyi kavramaya calismak buna drnek olarak gosterilebilir. Ornegin sinav sonucu istedigi
gibi gelmeyen birinin daha onunla konugmadan iizgiin olabilecegini kavrama yetisi biligsel bir
empatidir. Ya da uzun siiredir ig arayan birinin son gittigi is gériismesinden de olumlu bir geri
doniis alamadiginda onun iiziintiisiinii ve tlikenmisligini kavramak her giin kullandigimiz pratik
bir diisiince mekanizmasidir. Bunun igin o kisi ile konusmus olmak bile gerekli olmayabilir. Is
goriismesine giden kisi tizlintlisiinii dile getirmeden onun iizgiin oldugunu tahmin etmek
miimkiindiir. Bu tahmini yapilmasi ise biligsel olarak bir ¢ikarim yapma yetisine dayanir. Bu
bir nevi “ben arkadagimin yerinde olsaydim bu duruma ¢ok iiziiliiyor olurdum, bu yilizden onun
lizlintlislinii anliyorum” diyebilmemizin ardindaki mekanizmadir. Ancak bu tip yorumlar
yaparken genel olarak meseleyi ¢ok daha otomatik diizeyde, i¢giidiisel olarak kavrariz ve tepki
veririz. Bununla ilgili deneysel ¢alismalar otizm ve asperger sendromu gibi durumlarda bireyin
bilissel empati yapma yetisinin olmadigin1 dolayisiyla karsisindakinin durumunu tam olarak
tamimlayamadigim gostermektedir.

Gelgelelim zamansal, mekansal, kiiltiirel, cinsel, demografik, ekonomik vb. farkliliklar
bu kavrama kabiliyetimizin oniine set ¢cekebilmektedir. Bu tip durumlarda ise empati bash

basina bir ¢aba haline gelir. Bu biligsel empatinin daha ¢ok maksatli bir yoniidiir. Ornegin

3 Christian Keysers “Empatik Beyin” kitabinda bunu oldukga iyi agiklayan bir drnege yer vermistir (2011: 9).
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sosyolojik bir tavirla bir topluluga bakarken, o toplulugun davranislarinin ardindaki temel
motivasyonu gormek gerekir. Dolayistyla empatik bir tavir zaten bagli basina bir gereksinimdir.
Bunun gibi mekansal ve zamansal goreliligin var oldugu durumlarda empatik tavir 6nemli bir
aractir. Empatik tavir ile giindelik yasamda baska bireylerin motivasyonlarin1 kavramak ve
algilarin1 tahmin etmek miimkiindiir. Motivasyonu burada bir bireyin istenci, gereksinimi,
arzusu ya da durumu olarak diislinebiliriz. Buna bagli olarak motivasyonel kavramanin bir
kisinin i¢inde bulundugu durumun onda ve onun davranislarinda yarattig1 etkiyi ya da bir
kisinin eylemlerinin ardindaki temel istenci, arzuyu veya gereksinimi kavrayabilme ile ilgili
oldugu sdylenebilir. Bir bagkasinin durumuna duyarli olma ve onun duygularin1 onun arzulari,
engelleri, inanglart yani motivasyonlar1 baglaminda degerlendirme siirecidir. Giindelik
yasamda bireylerin inang, isten¢ ve tutumlarini anlama noktasinda kullanilan bir kavrama
bicimidir. Ya da bilisgsel olarak bir bagkasinin i¢inde bulundugu duruma gore olasi1 bakis acisini
kavrayabilme ve duygularini anlayabilme yetisi olarak da agiklanabilir. Bu baglamda giindelik
iligkilerimizde karsimizdaki kiginin davraniglarini  onun baglamina gore diisiiniip
degerlendirmemiz bu konuda bir drnektir. Sinemada iliski kurdugumuz karakterlerin dramatik
istencglerini kavrayisimiz bir anlamda motivasyonel bir perspektif almadir.

Bilissel empati ile ilgili bir diger hususta empatinin algisal boyutudur. Diinyay1 algilama
bicimimiz 6zneldir. Algimiz ise 6znel alanimizin siirlar1 icerisinde bize 6zgii bir duyumsal
stirecin parcasidir. Duyulan seslerden goriilmekte olan imgelere kadar her 6zne belirli bir
algilama siirecinin igerisindedir. Algisal perspektif alma bir kisinin duyusal deneyimini
kavrayabilme ya da hayal etme ile ilgilidir. Bunun igerisinde bir bagkasinin uzamsal konumuna
gore diisiinebilmekte mevcuttur. Bu bir anlamda algisal bir perspektif alma siirecine isaret eder
ve kavranmak istenen algisal perspektifi hayal etmeyi veya zihninde canlandirmay: ifade eder.
Dolayisiyla algisal perspektif alma bir baskasinin konumu ve bulundugu konuma gore olasi
goriis acis1 ya da kisinin i¢cinde bulundugu kalabaliga bakarak belirli bir sesi ne oOlgiide
isitebilecegi ile ilgilidir. Bir bagkasinin 6znel bakisina sahip olmadan ya da onun isittigi gibi
isitmeden de kabaca da olsa neyi algilayip neyi algilayamayacagi hakkinda kavrama yetimiz
bulunmaktadir. Ornegin telefonuna bakarak yiiriimekte olan birinin hemen 6niindeki ¢ukura
diisebilecegini diisiinebiliriz. Bunu disiindiiren sey ¢ukurun o kisinin algi alaninin disinda
oldugunu kanaat etmemiz ve bir nevi algisal perspektif almamizdir. Piaget ve Inhelder (1969)

3

bu mantiga dayanan “lic dag deneyi” ile ¢ocuklarin algisal perspektif alabilme yetilerini
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aragtirmistir®’. Algisal perspektif alma bu baglamda empatinin boyutlarindan birisi olarak

diisiinebiliriz.

1.3.2. Duygulanimsal Empati

Duygulanimsal empati, daha ¢ok duygusal diizeyde bir uyusum ile ilgilidir. Empati
kuran ile empati kurulan arasinda olusan duygusal eslesme durumu olarak diisiiniilebilir.
Biligsel empatide olan “baskasinin bakis agisiyla diinyaya bakma” durumunun duygusal
diizlemde de var olanidir diyebiliriz. Yani bagkasinin hissetmekte oldugu duyguyu hissetme
durumuna goénderme yapar (Eisenberg ve Miller, 1987; Hoffman, 1984). Duygusal empati
sadece bagkalarinin bakis acisiyla diinyaya bakmak degil ayn1 zamanda o kisinin hissettigi gibi
hissetmektir.

Duygusal empati, biligssel empatiden dogabildigi gibi bilissel bir empati olmadan daha
refleksif bir bicimde de var olabilmektedir. Bir bagskasinin bakis ac¢isiyla diinyaya bakmanin
disinda bir bagkasinin hissetmekte oldugu seyi dogrudan ve bir dl¢iide hissetmek norobilimsel
calismalarin bulgulariyla duygusal empatinin agiklamasi olarak one stiriilmektedir. Yukaridaki
orneklere donecek olursak, is gériismesine gidip olumsuz sonug¢ almis kisinin iizlintiislinii ve
tikenmisligini onun yakin olan bir kisi tarafindan iiziintii ya da tiikenmislik olarak
deneyimlenebildigini sdylemek miimkiindiir. Bu noktada is bulamayan kisinin duygusal
durumunu anlama degil ayn1 zamanda onun duygularmni hissetme halinden bahsedilebilir. Is
goriismesi olumsuz sonu¢lanmis olan kisinin kederi onun anlattiklarindan kavranabilecegi gibi
onun yiiz ifadesi, ses tonu, jest ve mimikleri kederini yansittig1 ve ona bakmakta olan kisinin
dogrudan algiladig1 duygusal gostergelerdir. Bunlarin algilanmasi ise olduk¢a otomatik bir
siirecin sonucu oldugu diisiiniilmektedir. Duygulanimsal empatinin bu c¢aligma baglaminda
yiizsel yansitma ve kinestetik yansitma olarak iki farkli diizleminden bahsetmek miimkiindiir.

Ayrica duygusal diizeyde bir empati, sempatik bir etkilesimden kaynakli olarak da
olusabilir. Insanlar sevdikleri, yakin olduklari, siirekli iliski halinde olduklari, benzer anilari
paylastiklari, benzer degerleri ve ortak inancglari paylastiklari baska bireyleri duygusal diizeyde
kavramaya daha egilimlidirler. Bu noktada sempati bazen duygusal bir empatinin nedeni

olabilir. Baron-Cohen (2004: 59)’in semas1 sempatiyi hem duygusal empatinin biligsel empati

3" Cocuk ile gozlemci karsi karsiya oturur ve aralarinda bir dag maketi bulunur. Dagin bir yiiziinde bazi
nesneler(agac ve hayvan maketleri) vardir bir diger yiiziinde ise baska nesneler vardir. Mantik sudur: ¢ocuk kendi
bulundugu konumdan karsisinda oturan ve dagi karsi yiiziinden gérmekte olan gézlemcinin neyi gordiigiini
anlatir. Bazi ¢gocuklar bu noktada gézlemcinin gordiigiinii seyi gdzlemcinin dagin aksi yonii oldugunu hesap ederek
tarif ederken bazi ¢ocuklar gézlemcinin bu durumuna hesap etmeden tarif eder. Sonug olarak karsisindakinin bakis
acisin1 kavrayabilenler algisal boyutta bir perspektif alma yetisine sahip olduklar: disiiniiliirken, karsisindakinin
bakis agisindan neyin goriindigiinii dogru tarif edemeyenlerin daha egosentrik bakmaya egilimli olduklar
diigiiniilmiistiir. Deneyin detaylar1 i¢in bkz. https://www.youtube.com/watch?v=0inqF gsIbh0
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ile kesisim noktasinda hem de sadece duygusal empatinin igerisinde kapsanan bir bdlge olarak
gostermistir. Bu sempatinin giliglii bir empati kaynagi olabilecegini gosterir. Darwall (1997:
270)’ a gore bilissel ve duygusal diizeyler ile sempatinin bir arada olmasi gii¢lii ve tam empatiyi

dogurur. Yani bu bir anlamda {i¢iiniin kesistigi alandir:

Empathy

_~ Mixed component

Affective Cognitive
Component+ Component#

Sympﬁ thy*

Sekil 1.3 Empatinin Bilesenleri
Kaynak: Simon Baron-Cohen, 2004: 59.

Sekil 1.3 Simon Baron-Cohen (2004: 59) empatinin bilesenlerini tabloda goriildiigii gibi
iliskilendirmistir. Tabloya bakildiginda empatinin farkli bilesenlerinin birbirleri ile baglantili
noktalar1 olabilecegi gibi birbirlerinden iligkisiz hallerde de bulunabilecekleri goriilmektedir.
Ayrica sempati de bu iliski slirecinin bir pargasi olarak gdsterilmistir

Bu baglamda duygusal empatinin “yiizsel yansitma” veya “kinestetik yansitma” olarak
diisiinebilecegimiz diizlemlerinin altin1 ¢izmek gerekir. Yiizsel yansitma® empatik etkilesimin
daha cok refleksif bir yoniine isaret etmektedir. Ayn1 zamanda yukaridaki tablonun daha ¢ok
“duygusal bilesen” tarafinda bulundugu soylenebilir. Yilz genel olarak bireyler arasi
etkilesimde duygusal iletisim agisindan ¢ok temel bir role sahiptir. Ciinkii yiiz bir ifade aracidir.
Bireylerin psikolojik durumunun ¢ok temel bir gostergesidir. Yiiz ifadeleri iizerine yapilan
arastirmalardan en bilinenin Paul Ekman’in arastirmasidir. Ekman’a gore yiiz ifadeleri
anlamsal agidan birgok farkli kiiltiirde farkli duygulara tekabiil etse de ve bu anlamlar
kiiltiirlerarast agidan degisiklik gosterse de temel duygular olan 6fke, nese, korku, sasirma ve
tiksinti gibi duygular bir¢ok kiiltiirde yakin hatta neredeyse ayni yiiz ifadelerine ile disa
vurulmaktadir (Ekman ve Friesen, 2003: 25). Yiiz ifadelerinin bu evrenselligi 6zellikle insan

beyninin evrimsel slire¢ icerisinde gelisim gosteren bazi ortak yonleri ile ilgili olabilecegi

3 Baz1 kaynaklarda duygusal bulasma (emotionel contagion) olarak da gegmektedir.
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diisiiniilmektedir. Onceki boliimde tartisildig1 gibi Lipps, Scheler, Stein, Merleau-Ponty gibi
disiiniirler yiiziin duygulanimsal diizeyde bir empatiyi nasil olusturdugu {izerine
diistinmiislerdir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi giiniimiizde ise bu diislinceler bazi1 norolojik
calismalar ile test edilmektedir.

Yiiz ifadelerinin empati ile iligskisinin ayna noronlar vasitasiyla gerceklestigi diisiinen
bir baska diisiiniir Iacobani (2009: 663), ozellikle kendi simiilasyon modeli ile empatiyi
diistinmektedir. Daha 6nce de bahsedildigi gibi kederli bir yiiz goriildiigiinde o yiiziin kederli
oldugunun tanimlanabiliyor olmasi lacobani’nin simiilasyon modeline gore bir dizi sinirsel
faaliyetin sonucudur. Bireyin bir baskasinin sikintisin1 hissetmesi yani empati duymasi
beyninde o kisinin liziintiilii yiiziinii simiile ediyor olmasina dayanabilmektedir. Bu sekilde o
kisi kendisi de belirli bir 6lgiide iiziintii hissedebilir. Boylece diger kisinin deneyiminin ne
oldugunun farkina varabilir. Beynin yiiz tanima ve duygulanim ile ilgili bdliimleri bu gibi
eylemler esnasinda aktif hale gecer. Gelgelelim yapilan ¢alismalarda elde edilen fMRI bulgulari
bu baglamda 6nemli ipuglar: tasisa da heniiz tam olarak dogrulanamamistir®® (Churchland,
2013: 184-191). Ancak yakin oldugumuz veya yakinlik duydugumuz bireylerin yiiz
ifadelerinden etkilendigimiz bilinen bir fenomendir. Meselenin ndrolojik boyutu tartismali
olarak seyretse de bir baskasinin yiliz ifadesinden duygulanimsal olarak etkilenildigi ¢ok
onceden beri disliniilmektedir. Bu bulgulardan yola ¢ikarak yiiz ifadelerinin duygulanimsal
empati slirecinde 6nemli bir rolii oldugunu sdyleyebiliriz. Empatinin bu boyutu bir baskasinin
yiizline bakarken onun duygularini kavrayabilmemiz ile ilgilidir. Fenomenoloji akiminin
diisiiniirlerinin yukarida yiiz lizerine sdylediklerinden yola ¢iktigimizda da benzer sonuglara
ulagsmak miimkiindyir.

Duygulanimsal empatinin bir diger yoniiniin ise kinestetik diizeyde oldugunu séylemek
miimkiindiir. Kinestetik yansitma empatik etkilesimin iki farkli 6zne arasinda olabilecegi gibi
Ozne ve nesne arasinda da diistiniilebilecegini gosterir. Bu empatinin daha gok estetik boyuttaki
etkilesimi baglaminda diisiiniilebilir. Bu anlamda kinestetik empati nesnelerin formlarinin
bicimlerinin ve sekillerinin yarattigr duygulanimsal etki ile alakalidir. Ya da baz1 noktalarda
gozlemlenen hareketin estetik anlamda yarattigi duygulanimlarla ilgili oldugu sdylenebilir. Bir
sanat eserinin ifade ettigi duygunun i¢imizde yansimasi, sanat eserinin bir yiiz ifadesi gibi
duygulanimsal anlamda bizle olan dolaysiz bir temasi gibidir. Robert Visher’in “Einfiihlung”

kavrami da 6zellikle estetik objelere verilen psikolojik tepkiler tizerine odaklanmistir (Fauvel,

% Churchland, Tacobani’nin simiilasyon modelini dogrudan alip empatiyi agiklamak igin kullanmasina siipheci
bakmaktadir. Churchland’a gére “aci ¢eken diismanimsa rahatlama hissedebilirim” (2013: 189). Ayrica yiiz felci
olan hastalarda yiiz ifadelerini fark edebilmektedir ve bu da duygular fark etmede motor sistemin roliinii heniiz
kanitlamis degildir (2013: 186). Dolayistyla Churchland’a gore laconani’nin simiilasyon modeli heniiz temel
nedensel gerekliligi tam olarak saglamis degildir (2013:189)
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2009: 74). Theodor Lipps’in “Einfiihlung” kavrami da bu baglamda Robert Visher’in
kavramindan etkilenmistir ve kinestetik yansitma i¢in 6nemli bir noktayr vurgulamistir.
Lipps”’in “Einfiithlung” kavrami 6zneler-arasi bir etkilesim ile ilgili oldugu kadar sanat ve
estetik ile de iliskilidir. Lipps’e gore estetik deneyim boyunca olusan algisal karsilagsmalar
nesneye bakanin iginde belirli bir rezonans yaratir (Fauvel, 2009: 126). Objelerin ¢izgileri
dokular1 insanda belirli hisler uyandirir. Bu bir rezonans gibi diisiiniilebilir. Bu rezonansin
yarattig1 duygulanimi ise empati baglaminda diistinmek miimkiindiir. Lipps bunu su sozlerle

aktarir:

Giizel bir nesne karsisinda bir haz yasariz. Ama yalnizca estetik bir nesnenin, drnegin bir sanat eserinin
duyulara hitap eden goriiniimii estetik bir beklentiyle seyredilir. Yalnizca “0” estetik zevkin “nesne”sidir;
benden ayri bir sey olarak “karsimda” duran tek seydir ve onunla ben ve benim hazzim bir tiir iliski
igerisine girerler. Bu iliski yoluyla ben neseli veya memnun olurum (Lipps’den aktaran Fauvel 2009:

126).

Lipps’e gore birey bir sanat eserine baktiginda, drnegin spesifik bir manzara resmine
baktiginda resmin formunun izinden gider. Sanat eserinin formu estetik deneyim igerisinde bizi
kendisine ¢eken bir unsur olmustur. Bu formlari, i¢inde bir duygu tasiyan canli ve hareketli
estetik objeler gibi goriiriiz. Bu sogiit agacinin dallarinin asagi dogru uzanimini yani onun
formunu i¢cimizde “aglama” duygusu gibi hissetmemize benzer (akt. Fauvel, 2009: 127).
Siddetli bir firtinada dalgalarin coskusu, ya da gok giirtiltiisiinii 6fkeli homurdanmalar gibi
hissederiz. Tim sanatlar igerisinde miizigin ve dansin bu tip bir etkilesimi dogurdugunu
sdylemek miimkiindiir. Ornegin dansin figiirleri, hareketler ve pozlar belirli duygulanimlar
yaratir. Dansin izlenmesi esnasinda ortaya ¢ikan bu duygulanimsal eslik, kinestetik bir empati
gibi diistiniilebilir. Bu tam anlamiyla bir bagkasinin hareketini ve ritmini “i¢inde hissetmek” ve
ona “uyum saglamak”tir diyebiliriz (Berger, 1972; Costello, 2014). Armonik uyusumlar,
gamlar, ritimler ve hatta notalar temel olarak hi¢bir temsil diizlemine ait degildirler. Ancak
duygunun saf bir ifadesi olabilirler. Bu ifadeler dinlemekte olanda dogrudan bir duygulanima
yol agar. Miizigin ritmi miizik ile dinleyen arasinda olusan ortak bir nabiz gibi isler. Cizgilerin,
renklerin uyusumlari, perspektif, zitliklar, dokular ve 151k benzer sekilde estetik bir deneyim
sunar. Tim bunlarin kendisine bakanda yarattig1 ilk etkiyi —anlamsal boyutu bir yana- kinestetik
diizeyde bir yansitma ve dolayistyla duygulanimsal anlamda bir empati olarak diisiinebiliriz.
Daha o6nce de belirtildigi gibi noroloji alaninda yapilan bir¢ok ¢alismada ventral-premotor
korteksde yer alan ve belirli bir hareket yapildiginda ateslenen néronlarin, ayn1 eylemin gorsel

ve isitsel olarak deneyimlenmesi esnasinda da faaliyete gectigi bulgulanmigtir (Keysers vd.,
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2003: 628-636). Bu belirli bir hareketin yapilmamasina ragmen o harekete bakan kisinin belirli
duygulanimlar yasamasinin norolojik seviyedeki acgiklamasi gibidir. Hareketin izlenmesi
hareketin belirli bir rezonansini olusturur. Sanatin formlar1 bu baglamda rezonanslar yaratir.
Boylece empatinin sadece 6zneler-arasi vuku bulan bir etkilesim olma sinmirlili§ini asan, 6zne
ve nesne arasinda da gesitli etkilesimlere isaret edebilen bir kavram oldugunu sdylemek

mimkindiir.
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IKINCI BOLUM
PSIKANALITIK, BILISSEL VE FENOMENOLOJIK FILM TEORiSi TEMELINDE
IZLEYICI VE FILM ILISKIiSI

Empati ve sempati kavramlar1 giindelik yasamda kurulan ozneler-arasi iligkileri
tamimlayabilir. Tk béliimde goriildiigii gibi 6zellikle empati bilissel ve duygusal ydnlerden
diisiiniilebilecek bir kavramdir. Sempati ile empati kavramlari belirli noktalarda iligki i¢indedir.
Ancak aralarinda belirli bir ayrimin oldugu bilinmektedir. S6z konusu sinema oldugunda,
filmlerle empatik ve sempatik diizeyde kurulan iligkilerin giindelik yasamdaki empati ve
sempati deneyimlerinden farkli yonleri oldugu sdylenebilir. Bazi yonlerden analoji
kurulabilecegi gibi bazi yonlerden sinemanin ontolojik farkliligi sinema baglaminda bu
kavramlarin farkl isleyebildigini gosterir. Bunun sebebi sinemanin giindelik yasam gibi degil,
kendine 6zgli yontemler ile viicut bulan estetik bir yaratim olmasi ile ilgilidir. Dolayisiyla
empati ve sempati kavramlarini sinemayla birlikte diisiinebilmek ve buradan yola ¢ikarak yeni
bir kavram olusturabilmek i¢in dncelikle sinemada izleyici-film iligkisi lizerine gelistirilen
0zdeslesme, empati, sempati, zihinsel simiilasyon ve asimilasyon kavramlar1 tartisilmastir.
Daha sonra ise sinemanin ontolojik farkliligimin goriiniir oldugu sinemasal diizlemin tizerine
diistintilmistiir. Bu ayn1 zamanda bu ¢alismanin konumlanma noktasini da belirlemektedir.

Ozdeslesmenin bazen empatik bir yakinlasmaya yol acabildigi veya dogrudan
empatinin i¢inden dogdugunu ya da 6zdeslesmenin iginde sempati duyma durumunun var
olabilecegi sOylenebilir. Ancak sinema baglaminda bir yaklasim gelistirebilmek i¢in bu
kavramlarin arasindaki smirlarin bir 6l¢iide belirginlestirilmesi gerekir. Oncelikle {i¢ kavram
da psikolojik bir duruma isaret eder. Ancak sorun 6zdeslesme kavraminin hem empati hem de
sempatinin anlamin1 ikame edebilecek sekilde kullanilabilir olmasindan kaynaklanmaktadir.
Ornegin “bir karakter ile 6zdeslesmek o karakteri empatik olarak anlamak midir, ona sempati

duymak mudir ya da her ikisini birden kapsayabilir mi” sorularina cevap verilmelidir.

2.1. Psikanalitik Sinema Teorisi Temelinde Ozdeslesme Kavram

Ozdeslesme kavrami dilimize “identification” kavramindan gevrilerek kazandirilmistir.
Ozellikle psikoloji alaninda ve psikoloji ile baglantili olarak sanat alaninda yaygin kullanima
sahiptir. Psikolojik agidan bir bireyin bir bagka bireyin duygusal durumuna 6zdes denilebilecek
kadar yakin hissetmesi gibi diisliniilebilmesinin yani sira bir baskasinin (kisinin/kurumun)
kisilik 6zelliklerini benimsemek gibi de diisiiniilebilmektedir. TDK’da 6zdeslesme kavraminin

dort farkli baglamda tanimlamasi yapilmistir. Bunlardan sinema ile ilgili olan1 su sekilde ifade
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edilmigtir: “Seyircinin kendini bir yildizla, bir film kahramaniyla bir tutup, onun basindan
gecenleri kendi yastyormus sanisina kapilmasi” (TDK, 2018). Ozdeslesmenin sinema
alanindaki bu tanimlamasinin altinda yatan fikir, Aristoteles’in tragedya iizerine yazdiklarina
kadar uzanmaktadir ve edebiyat ile tiyatro gibi sanatlarin teorik tartismalarinda, kendine genis
yelpazede yer bulmaktadir. Aristoteles (2017: 29) tragedyanin tanimini yaparken, tragedyanin
olmus bitmis bir eylemin taklidi oldugunu ve bu eylemin kisiler tarafindan gerceklestirilirken
izleyicide acima ve korku araciligiyla bir katharsis yasatan bir sanat oldugunu belirtir.
Tragedyadan sinemaya kadar anlati tizerine gelistirilen bir¢cok diisiincede Aristoteles’in tarif
ettigi anlamda katharsisin nedeni bir tir Ozdeslesmeye dayanmaktadir. Bu noktada
0zdeslesmenin, empati ve sempati kavramlariyla anlamsal acidan bir akrabaligi oldugunu
sOylemek yanlis olmayacaktir.

Gelgelelim 6zdeslesme kavrami 6zellikle psikanalitik sinema teorisi temelinde daha
derinlemesine diisiiniilmiistiir. Ozdeslesme sanat alanima psikoloji biliminden transfer olmus
bir kavramdir. Kavramin psikolojik yoniinii sistematik olarak kendi teorisinin i¢ine yerlestiren
Sigmund Freud i¢in 6zdeslesme, bireyin gelisim siirecinde, ¢esitli sathalar1 olan, egonun
olugmasinda ve savunmasinda kendini gdsteren bir psikolojik durumu niteler. Freud’un gelisim
teorisinde 6zdeslesme, 6znenin baska bir Ozneye ait olan bir 6zelligi kendisininki olarak
benimsemesi seklinde agiklanmaktadir (Clero, 2011: 97). Ancak Freud’un gelisim teorisinde
0zdeslesmenin farkli asamalarina rastlamak miimkiindiir. Bunlardan ilki ¢ocugun kendi
benligini tam olarak kazanmadig1 oral donemdeki anne ile kendisini bir biitiin ve 6zdes olarak
gordiigii evredir (Bronfenbrenner, 1960: 15-6). Diger yandan 6zdeslesme ego olusumunun bir
parcasi ve bir savunma mekanizmasidir. Freud’a gore Ozdeslesmen Oznenin psikolojik
gelisiminde 6nemli bir rol oynar. Freud’un kuraminda bu, her bireyin egosunun bir anlamda bir
ideali oldugu “ego ideali” kavramu ile agiklanmaktadir (Hishelwood, 1991). Bu kisiligin olusum
sathalarinda ortaya cikan dogal bir taklit egilimi ve bir kisilik gelisim c¢abasi olarak
diistiniilebilir.

Cocuklugun ilk gelisim evrelerinde ebeveynlerle kurdugu iliski yasaminin belirli
evrelerinde baska seylere yonelebilmekte ve zaman zaman bir tiir ego savunma mekanizmast
haline doniisebilmektedir. Yani kisaca Freud’a gore yaygin olarak benlik ile kisilik olarak
adlandirilan sey baska insanlarin 6zelliklerinin art arda Oziimsenmesiyle ve bazilarinin
reddedilmesi ile kurulur (Bowie, 2007: 37).

Sanat baglaminda diisiiniildiiglinde ise genel anlamda Ozdeslesme; izleyicinin
sahnelenen oyunun karakterlerinin duygulari ile benzer duygulanimlar yasayarak trajediye

duygusal anlamda katilmalarin1 ifade eder. Ozdeslesmenin bu agidan sanat ile iliskisi bir
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duygusal taklit olarak diisiiniilmiistiir. Ancak 6zdeslesme kavraminin sinema ile iligkisi hem
psikanilitik yaklasimin sinemaya uygulanmasi ile hem de yapisalcilik {izerinde temellenen
anlat1 teorisi ile farkli boyutlar kazanmustir.

Psikanalitik teorisyenler Ozellikle film aracinin tahakkiim kuran tinsel boyutu ve
sinemanin insan duygulari lizerindeki sira digi giicii ile ilgilenmislerdir (Stam, 2014: 173).
Sinemada psikanalitik yaklagimin temel fikirlerinin 6nciilerinden biri olarak kabul edilen Edgar
Morin’e gore film sadece izledigimiz bir sey degildir. Film izlerken deneyimledigimiz sey bir
izleme ediminden fazlasidir. Bu daha ¢ok bir riiyanin i¢inde olmak gibi bir biitiinlesme ve

biiyiilenmedir. Film izlerken de olan budur:

Freud’dan bu yana sik sik ¢gocugun bakisi ile, “ilkel” olanla, norotik olanin bakigini karsilastirdik. Bu
karsilastirmanin gecerliligi ¢evresinde ortaya ¢ikan ihtilafa hi¢ girmeden ilkel, ndrotik olani ve ¢cocugu
tanimlamak niyetinde olmadigimizi sdyleyelim; ama onlarda benzesen, ortak sistemi, ki buna kesin olarak

biiyii diyoruz, bilmeli, varligin1 kabul etmeliyiz (Morin, 2005: 74).

Morin’in sinema-seyirci iligkisini bir tiir regresyon olarak degerlendirirken aslinda
seyircinin filmle kurdugu iliskiyi aciklamak i¢in erken ¢ocukluk dénemindeki 6zdeslesme
stirecinin bir analojisini yaptig1 sdylenebilir. Bu baglamda psikanalitik sinema teorisinin temel
fikrinin bu oldugunu sdylemek miimkiindiir. Izleyicinin filmle olan iliskisi bilingalt1 bir
karaktere sahiptir.®® Dolayisiyla psikanalitik teori cercevesinden sinema salonundaki
6zdeslesme de bir tiir benlik gelisiminin ilkel safhalarina geri doniis gibidir. Izleyici bunun
farkinda olmasa da sinemadan aldig1 hazzin 6ziinde bu biiyiilenmis biitiinlesme hali yatar.
Psikanalitik teori bu biitlinlesme halini agiklamak i¢in sinemasal aygitin inandiriciligi lizerine,
yani film seyri sirasindaki hareketsizlik, salonun karanlik olusu, kamera, projeksiyon gibi
gorlintiinlin ifade mekanizmalar1 {izerine diisiinmiis ve bunlarin hepsini 6znenin kendisini
temsilin icine yansitmasinin bir nedeni olarak gérmiistiir (Stam, 2014: 173). Ozellikle 1970’1i
yillarda Jean-Louis Baudry, Christian Metz ve Laura Mulvey gibi diisliniirlerin etrafinda
sekillenen psikanaliz ve sinema iligkisinin merkezinde sinemanin basit bir ara¢ ya da
mekanizma olmaktan ziyade, daha ¢ok zihinsel ve psikolojik siire¢lerle iliskilendirilebilecek
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bir aygit™ oldugu diisiiniilmistiir (Creed, 1998: 5). Baudry’e gore sinematik aygit izleyiciyi

gdriintiiniin merkezine bir gdz-6zne*? olarak yerlestirir. Projektdrle izleyicinin biitiinlesmesi

%0 fzleyicinin filmle olan bu bilingaltisal biitiinlesmesinin 6ziinde skopofilik bir egilim oldugu diisiiniiliir. Birey
perdedeki bakis ile 6zdeslesmeye bu egilimi sayesinde yatkinlik gosterir. Psikanaliz bunu gérme hazz ile agiklar
ve bunu cinsel diirtiiniin bosalim1 olarak degerlendirir.

4 “Sinematografik aygitin” bu tanimi ve zellikleri Jean Louis Baudry’nin “Ideological Effects Of The Basic
Cinematographic Apparatus”. Film Quarterly, 28(2), 39-47 makalesinde ayrintili olarak ele alinmustir.

42 Ing. Eye-subject
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Platon’un magara alegorisine benzer. Sinema salonunun karanligi, magaranin karanligi ve
izolasyonu gibidir. Perdeye yansiyan 151k oyunlari ise magaranin duvarina yansiyan golge ve
151k oyunlari, yani yansimalar gibidir. Sinemaya giden izleyici tipki Platon’un
magarasindaymisgasina biiyiilenir ve gordiigii seylerin illiizyonuna kendini kaptirir (Baudry,
1974: 45). Baudry’nin bu benzetmesi sinemanin ideolojik yoniine kars1 bakisini gosterir. Bunun
yant sira bu diisiincenin altinda yatan temel fikir 6zne statiisiindeki izleyici ile nesne
statlisiindeki filmin “bakis” mefhumu altindaki bir bilingdis1 6zdeslesmesidir.

Christian Metz ise 0zdeslesmeyi Lacan’in “ayna” kavramindan esinlenerek agiklar.
Metz ekrani bir ayna olarak diisiiniir. Ancak bu Lacan’in aynasindan farklidir. Ekrana bir ayna
gibi her sey yansitilabilir ancak bakilmakta olan bu aynada bakanin kendi imgesi yoktur.
Lacan’1n aynasinda ise ¢cocuk kendisinin, ailesinin, evdeki nesnelerin kisacasi kendi imgesi ile
birlikte kendisi olamayan yani 6teki olan, kendisi disindaki diinyayr goriir. Bu evre ¢ocugun
ben ve Oteki ayrimimin belirginlesmeye basladigi evre olarak diisiiniiliir. Cocugun aynada
gordiigii sey de aslinda bir yansimadir ve bir nesnedir. Cocuk aslinda kendi imgesiyle yani
yansimastyla 6zdeslesir. Boylece kendisini de tanimlamis ve kendi imgesiyle 6zdeslesmis olur.
Bu egonun gelisim asamasindaki dogal bir siiregtir. Lacan’a gére ¢cocugun aynadaki imgesi
“yeni dogan ‘ben’in sadelestirilmis bir ifadesidir” (Bowie, 2007: 30). Metz’e gore sinemadaki
perdenin igindekiler de tipki bir aynaya bakildiginda goriilen yansimalar gibi bir obje
statlistindedir. Ancak bu objelerin arasinda bakanin kendi yansimasi yoktur. Dolayistyla sinema
izleyicisi ayna evresindeki bir gocuk gibi diisiiniilmemelidir. Izleyici gérmekte oldugu seyin bir
yansima oldugunu ancak bir ayna olmadigini kendi ayna deneyiminden dolay: bilir. Bu sayede
ekranda gordiigii nesneleri i¢inde kendisinin olmadigi sembolik bir diizlem olarak deneyimler
(Metz, 1982: 45). Dolayisiyla sinemadaki perdede seyirci tarafindan goriilenler her zaman
icinde kendi imgesinin olmadig: bir 6tekidir. Seyirci ise bir bakan 6zne konumundadir. Seyirci
bir 6zne olarak algilanan seyin icinde yer almaz, aksine o her zaman bir ekranin i¢indeki
diinyay1 goren ama ekran tarafindan goriilmeyen bir dis goz, ekran tarafindan isitilmeyen bir
kulak ve algilanmayan bir algilayandir. Yani askinsal bir 6zne gibidir ve tanrisal bir bakisin
i¢indedir. izleyici kendisinin bu konumunun farkindadir. Yani ekrana olan digsalligmin
farkindadir. Dolayisiyla ekrandakilerin imgesel oldugunun yani bir riiyanin ya da fantezinin
icinde olmadigini bilir ya da bu farkindalig1 tamamen kaybetmez. Bu yiizden bir film izledigini
de bilir. Ekranda gordiigii monokiiler bir perspektif ile yani kamera tarafindan kaydedilmis,
projeksiyon tarafindan yansitilan ve ekranin kenarlarn tarafindan cercevelenen “bakis” ile
Ozdeslesir (Metz, 1982: 48-49). Dolayisiyla Metz buradan yola ¢ikarak iki 6zdeslesme siireci

onermistir. Ilkini “temel sinematografik 6zdeslesme” olarak adlandirir. Diger zdeslesme
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stirecini ise “ikincil 6zdeslesme” olarak adlandirir. (Metz, 1982: 56) Metz’in bu “temel
sinematografik O6zdeslesme” kavrami seyircinin kameranin agisiyla, yani yOnetmenin
(diinyaya) bakisiyla 6zdeslesmesi anlaminda, aygitsal bir konumlanistir (Génen, 2007: 64). Bu
aygitsal konumlanis Mirty’e gore giindelik yasam deneyimi ile filmsel deneyim arasindaki
onemli bir farktir ayn1 zamanda: “Filmsel bir mekanda ancak yonetmenin izniyle onun ¢izdigi
cerceve i¢inde dolasabilirken, gercek mekanda istedigim gibi, istedigim kadar dolagabilirim”
(Mitry, 1989: 88). Mitry’nin filmsel imge {izerine ifade ettigi bu diisiince aslinda Metz’in
“birincil sinematografik 6zdeslesme” olarak adlandirdigi asamanin temelindeki “bakis”
methumunun da sinirlarini belirler. Sinemada 6zdeslesme bilingli olarak katilim sagladigimiz
bir 6zdeslesmedir. Ancak bu filmin uzami ile sinirlanmig ve ayn1 zamanda onun perspektifine
yiiklenmis bir 6zdeslesmedir.

Filmin hikayesi seyircinin bakisini belirli bir noktaya odaklar. Odakladig: bu noktalarin
toplam1 filmin kurmaca diinyasi olarak karsisina ¢ikar. Bu hazzi yasama arzusu seyirci igin
goniilli bir katilimi gerekli kilmaktadir. Ancak film izleme deneyimi esnasinda izleyici
duygulanimlar yasar. Bu duygulanimlar ise filmin onu odakladig1 bakisin igerisinde gordiigii
baz1 karakterler ve olaylar ile oldukca iligkilidir. Belirli bir noktadan sonra izleyici film
izlemekte oldugunun bilincini ikinci plana atabilir. Bu sayede yasanan olaylar1 kendi
deneyimiymiscesine giiclii bir sekilde hissetmeye baslayabilir. Izleyici karakterin
deneyimlerini fiziksel olarak kendisi deneyimlemese de kendisi deneyimlemis gibi hisseder.
Bir sahnede oynanan oyunun gergek olmadigi bilinse de gergekmis gibi algilanmasina neden
olur. Bizler sinemaya gittigimizde izledigimiz seyin ger¢cek olmadigint biliriz ancak
hissettiklerimiz tamamen gergektir. Yasadigimiz duygular gercektir. Pascal Bonitzer aslinda
Metz’in “temel sinematografik 6zdeslesmesi” ile ¢ocuksu regresyonun arasindaki iliskiyi
Ronald Dahl’n hikdyesinden* alint1 yaparak agiklar. Sinemada olup biten de ilkel olarak tipki
bu hikayedeki gibidir. Ancak bu hikayede olan biten ile sinemada olup biten arasindaki fark

Bonitzer (2011: 11)’e gore sinemadaki 6zdeslesmenin tehlikesizligi ve sizoid bi¢imidir. Bu

43 Hikayenin tartistlan konuya uygunlugu nedeniyle Bonitzer’in ifade ettigi bigimde burada almtinmn tamam
aktarilmistir: “Bir ¢ocuk, biiyiik bir halidaki renklerin ve motiflerin biiyiisiine kapilarak, kaydirak oyunuyla rus
ruleti arasi tuhaf tehlikeli bir maceraya atiltyor. Halinin yiizeyini bir ugtan bir uca kat etmesi gerekmektedir ama
kizgin korlar demek olan kirmizi motiflere ve zehirli yilanlar demek olan siyah motiflere basmadan. Yalnizca,
esitsiz araliklarla serpistirilmis sar1 motiflere basmak serbesttir. Cocuklarin oyun oynarken ciddi olduklar
soylenir. Hikaye bu ciddiyeti ciddiye alir. Halinin baskalisimi gergege doniisiir. Cocuk baslangicta kirmizi motifler
alev, siyah motifler yilanmis gibi yapar; ama oyunun, oyundaki “gayri ciddi’nin asil tanimlayicisi olan bu “mis
gibi”, anlatinin akig1 boyunca, oyun ¢ocuk tarafindan gitgide daha ciddiye alindik¢a yok olur gider. Cocugun
dengesini kaybetme tehlikesi arttikga siyah ve kirmizi motifler tehdit edici bir gergeklik kazanir, korkung
ucurumlara, yakici alevlere doniisiir. Sonunda ¢ocuk dengesini kaybeder ve diiser...Hikayenin sonunda anne
uzakta, giineste cocugunu aramaktadir. Ne olup bitmistir? Giinesten uzakta, halinin dikdortgen yiizeyinde korkung
delikler agilmistir. Oyunun ciddiyetini saglamak icin gereken ‘gerceklik izlenimi’ 6liim getirmistir. Halinin ayrisan
motifleri giiven verici bigimlerinden siyrilarak yogun vahsi giiclere dontigmiistiir ”(Bonitzer, 2011:11).
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perdedeki kameranin gozii ile bakisimizin 6zdeslesmesi sonucundan dogan bir siiregtir.
Ornegin klasik anlati sinema geleneginin isleyis bicimi bu teknigin kusursuzlugu iizerine
kurulmustur. Film izleyiciyi anlatmakta oldugu hikayenin gergekligine ne kadar yaklastirirsa
izleyicinin filmden alacagi duygusal hazzin daha yiiksek olacag diisiiniiliir. Ancak siirecin bu
kadar etkili islemesinde Metz ikincil bir 6zdeslesmeden bahseder. “Ikincil 6zdeslesme”,
seyircinin filmdeki karakterlerle duygusal ve dramatik (eylemsel) 6zdeslesmesini ya da bu
karakterlere kars1 Brecht tarzi bir mesafe-almasini (yabancilasma) ifade eden, 6znel-kurgusal
bir stirectir” (Gonen, 2007: 64). Bu baglamda Lacan’in arzulamanin “6tekini arzu etmek” degil
“otekinin arzusunu arzulamak™ oldugu ile ilgili fikri tam da sinemadaki ikincil 6zdeslesme
stireclerini tanimlayan bir ifadedir (Stam, 2014: 174). Film karakterleri ile 6zdeslesmenin
Metz’in tanimlamasiyla bu ikincil boyutu, karakterlerin arzusu ile bir biitiinlesmesi olarak
diistiniilebilir. Bu siirecin tipik yani karakterlerin eylemlerine, aldiklar1 kararlara ve diisiincelere
yonelik; seyircinin karaktere dair belirli fikirlerinin olusmasi1 ve karakteri bir 6znel degerler
stizgecinden gegirerek degerlendirmesidir. Dolayisiyla bu asamada karaktere yonelik bazi
diisiinceler ortaya ¢ikar. Bu diislinceler vasitasiyla dramanin igerisine yerlestirilmis karakterler
belirli duygularin agiga ¢ikmasinda rol oynar. Bazen karakterin eylemleri yani aldig1 kararlar
bazen de karakterin i¢ine diistiigii durumun korkunglugu duygusal agidan seyirciyi karakterlerle
yakinlastirabilir. Bu noktada basa donecek olursak Aristhotales’in katharsis olarak adlandirdig:
kavram sinema agisindan diisiildiigiinde ““ikincil 6zdeslesmenin” sonucu gibi goriinse de
katharsis aslinda tam olarak hem birincil hem de ikincil 6zdeslesmenin bir sonucudur. Ciinkii
ikincil 6zdeslesme bizim gérmekte oldugumuz olaylara ve olaylarin ardindaki karakterlere olan
bakis agimizdan kaynaklanirken, birincil 6zdeslesme filmin bize biitiin bu olanlar1 nasil
gosterdigi ve ifade ettigi ile ilgilidir. Dolayisiyla filmin algilanmasi iki tiir 6zdeslesmenin girift
hale geldigi, film izlerken filmin olaylar ve olaylarin ifade edilis bigimi olarak aklimizda ikiye
boliinmedigi ve bir biitlin olarak algilandig1 bir stirectir diyebiliriz.

Genel olarak bakildiginda psikanalitik sinema teorisinin 6zdeslesmeyi bir tiir pre-6dipal
doneme uzanan bilin¢dis1 bir faaliyet gibi tanimladigi gériilmektedir. Sinema izleme edimi bir
anlamda giindiiz diisii ya da bir tiir biiyiilii regresyon gibi izleyicinin kendiliginin ekranla psisik
bir biitiinlesmesi olarak diigiiniilmiistiir. Metz’in yaklasimi, Baudry ve Mulvey kadar ideoloji
ekseninde ve negatif olmamistir. Baudry sinemanin ideolojik yoniinii vurgularken Mulvey
ekranin bakisini erkek egemen ideolojinin bir bilingdis tezahiirii olarak gérmiistiir. Psikalitik
teori icinde Metz belki de sinemanin mekanizmasinin kendisi iizerine diger psikanalitik

teorisyenlere gore daha ¢ok diislinmiistiir. Metz’in yaklagiminin esas 6zii “temel sinematografik
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0zdeslesmede” yatsa da “ikincil 6zdeslesme” ile izleyici ve karakter arasindaki duygusal

baglantiya da igaret ettigi goriilmektedir.

2.2. Bilissel Sinema Teorisi Perspektifinde izleyici-Film Tliskisi

1980’ler sinema teorisi alaninda bilissel yaklagimlarin 6n plana ¢ikmaya basladigi
donemlerdir. Bu alanda Noel Carroll, David Bordwell, Gregorie Currie, Thorben Grodal,
Berrys Gaut, Murray Smith, Alex Neill, Susan Feagin ve Perr Perrsonn gibi diisiiniirlerin
onciiliigiinde bilissel psikoloji alanindaki gelismelerin bir yansimasi olarak yeni bir sinema
teorisi ortaya atilmistir. Biligselcilerin ya da biligselcilige yakin konumlanan diisiiniirlerin
tartistig1 konularin arasinda 6zdeslesme, empati ve sempati gibi kavramlarin bulunmasi tesadiif
degildir. Psikoloji alanindaki analitik yaklagimlarin ortaya ¢ikmasi belki de bu diisiiniirlerin bu

kavramlar1 sinema alaninda tekrardan yorumlamasinin 6niinii acan bir unsur olmustur.

Biligselciler, psikolojik ve bilissel sistemlerin biitiin insanlarla ‘fiziksel olarak baglantili oldugunu
vurgulamislardir. David Bordwell’e gore bu tarih, kiiltiir ve kimligin biitiin 6zelliklerinden &nce gelen bir
tiimeller meselesidir. Bu tiimeller, {i¢ boyut ¢gevre varsayimi, giin 1s1gmin yukaridan geldigi varsayimi vb.
Bunlar insan algisinin normlar1 ile bagdasir ve dogal goriinen sanatsal egilimleri miimkiin kilar (Stam,

2014: 245).

Sinemanin bilissel teorisi bu acidan evrimsel bir arka plandan beslenerek izleyicinin
film ile iligkisini daha ¢ok zihnin temel yapilar iizerinden diisiiniir. Bu noktada psikanalitik
film teorisine kars1 ¢ikarak analitik bir bakisin gerekliligini vurgulamiglardir. Dolayisiyla
dilbilimsel modeli atlayip, bunun yerine sinemanin insan algis1 normlarina “uyan” bi¢imsel
unsurlarina odaklanmiglardir. Biligselciler bir anlamda sinema dili kavramini reddetmeye
egilimlidirler (Stam, 2014:246). Bir anlamda sinemanin uzam-zaman gibi temel noktalarda
diinyay1 algilama seklimiz ile iligkili oldugunu diisiiniirler. Bilissel sinema teorisyeni Torben

Grodal, bu konudaki fikrini ifade ederken su hipotezi 6ne siirer.

“Dolayistyla benim hipotezim biligsel ve algisal siireglerin islevsel olarak birlesmis psikosomatik bir
biitiin icerisinde duygusal siireglerle ¢ok yakindan bagmtili olduklaridir. Zira gorsel kurgular zaman
icerisinde deneyimlenir, bilis ve duygu arasindaki karsilikli iligkinin bir agiklamasi1 zamansal bir akigla
alakali olacaktir. Deneyimlerin akigini agiklamak i¢in olusturulan teoriler ve modeller c¢esitli
disiplinlerden bir araya getirilmis olmalidir: ilk 6nce ve en basta film teorisi olmak iizere genel estetik,

anlat1 teorisi, nérobilim, fizyoloji ve biligsel bilim (Grodal, 1999:1).”
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Murray Smith biligsel teori temelinde empati ve sempati iizerine en kapsamli ¢alismay1
yapmis diistinlirlerden biridir. Bir baska biligselci olan Edward Branigan’a gore filmlerde
gordiiglimiiz karakterler aslinda metnin yapisal yiiziidiir. Yani bir filmde bir karakter kendi
basina bir varlik degildir (Branigan, 1984: 12). Murray Smith bu noktada Branigan’in
karakterin aslinda metinden bagimsiz bir sey olmadig1 goriisiine katilir. Bu baglamda karakter
film anlatisinin bir pargasidir. Ancak Smith 6zdeslesmeyi anlamak i¢in karakter iizerinden
temellenen ve karakteri merkeze koyan bir teorinin gerekli oldugunu vurgular (Smith, 1995:
18). Karakter anlatinin bir diigiim noktas1 olmakla birlikte anlatinin disinda duran bir sey de
degildir. Smith i¢in anlatinin i¢ine girme siireci karakterler aracilifiyla gerceklesir. Buna gore
karakterlerle kurdugumuz duygusal iliskiler ¢ok katmanli ve dinamik bir siire¢ olarak
goriilmelidir. Bu sebeple Murray Smith 6zdeslesme kavramini tek basina izleyici-film iligkisini
aciklamaktan uzak bulur. Dolayisiyla Smith, karakterlerle kurulan duygusal iliskileri kendi
0zglin kavramsallastirmasi temelinde, sinematografik diizeyde olusan empatik ve sempatik
etkilesimler boyutunda degerlendirmistir. Smith’e gore sempatik iligki bir anlat1 baglaminda
kendini var etmektedir. Empati ise boyle bir zorunluluk tagimaz. Smith anlatidan ve karakterin
kim ve ne oldugundan bagimsiz bir sekilde empatinin var olabilecegini diisiinmektedir (Smith,
1995: 102).

Smith’in yaklasiminda sempatik etkilesim “tanima”**, “uyusma”®, ve “baglilik*®
Ogelerinden olusur. Bunlar sempatinin yapisini insa eden 6gelerdir. “Tanima” 6gesi karakterin
temel 6zelliklerinin anlasilmasi siirecidir. Cinsiyet, etnik koken, sinifsal konum, yas vb kodlarin
okundugu evredir. Izleyici agisindan énemi karakterle kurulacak duygusal iliskinin ortaya
¢tkmasinda dramanin temellerini kuracak olan ilk ve temel verilerdir. Birgok filmde ¢ok hizli
ve otomatik bicimde ortaya ¢ikar. Ikinci 6ge olan uyusma &gesinde izleyici karakterlerin
eylemlerine, bildiklerine ve hissettiklerine girig yaparak dramanin karakterleri ile iligkilenmeye
baslar. “Uyusma” 6gesi edebi bir mefhum olan “odaklanma”’ kavramina benzer. Yani bu bir
cesit odaklanma ve mercek altina almadir. Biiylik ¢apta bizim filmin ana karakteri ile
uyusmamiz tam olarak bilginin bu sistematik sinirlandirilmasi ile yaratilir. Smith bu agsamanin
icerisinde iki tane birbirine kenetlenmis fonksiyon One siirmiistiir. Bunlardan biri “mekan-
zamansal baglanma™® digeri ise “siibjektif (6znel) erisim”*°dir. “Mekan-zamansal baglanma”

anlatinin kendisini bir karakterin veya daha fazla karakterin eylemleri ile sinirlamasi ya da

* Ing. recognition

% Ing. allignment

4 [ng. allegiance

4" Ing. focalization

8 Ing. “spatio temporal attachment”
4 Ing. “subjective Access”
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bagimsiz olarak iki veya daha fazla karakterin mekan-zamansal patikalarinda hareket etmesi ile
ilgilidir. “Siibjektif erisim” ise karakterlerin 6znelligine erisim derecemizle ilgilidir. Mekan
zamansal bagliligin bir sonucu olarak karakterlerin 6znel diinyalarina yaklasma ve onu kavrama
sansimiz artar. Bu erisim anlati icerisinde karakterden karaktere degisiklik gosterebilir.>
Smith’e goére bu iki unsur beraber uyusmanin yapisinit kurarlar. “Baglilik” o6gesi ise
karakterlerin izleyici tarafindan ahlaki degerlendirilmesinin yapilmasi ile ilgilidir. Aslinda bir
manada Metz’in ikincil 6zdeslesme olarak adlandirdigi 6zdeslesme tiiriine benzer. Baglilik
izleyicinin, karakterin eylemlerinin nedenlerini anlayarak® bu bilgi —anlama/kavrama-
baglaminda karakteri ahlaken degerlendirmesi, izleyicinin karakterin zihinsel durumuna bir
erisim saglamasi yani aslinda tam olarak onu anlamasi ve duygusal olarak ona inanmasi ile
ilgilidir. Smith’e gore bu ahlaki degerlendirmenin hem biligsel hem de duygulanimsal boyutlar
vardir. Ozellikle ahlaki degerlendirmelerin temelinde izleyicinin ahlaki fikirleri yatar ve
izleyici karakterleri bu ahlaki ve degerlerine gore degerlendirir.>® Bu degerlendirmeye de eslik
eden baska siiregler ve unsurlar da vardir; karakterin eylemleri, ikonografi, miizik vb. Yani
aslinda sempatinin yapisi bir anlamda dinamik karakter dis1 etkenlere de bagl bir siirectir®
(Smith, 1995). Smith filmlerle olan iliskimizi daha ¢ok sempati kavrami temelinde diisiinse de
kendi modelinde empatiyi istemsiz olarak tanimladig1 “duygulanimsal taklit/benzeme™>* ve

%5 jizerinden diisiinmiistiir. Izleyicinin

istemsiz olarak tanimladigi “duygusal simiilasyon
karakterlerle kurdugu duygusal etkilesimin daha ¢ok digsal bir deneyimleme sonucu olustugunu
diistinse de empati filmlerle olan iliskimizin 6zel bir yoniine isaret eder. Smith’e gore
izleyicinin karakterle olan iliskisi {lizerine diisliniilecekse anahtar kavram sempatidir. Bu
kavram ayni1 zamanda film ile izleyici arasinda empatik bir etkilesimin oldugunu da vurgular.
Smith bunu filmi anlamlandirma, karakterleri yargilama ve degerlendirme siirecinin bir parcasi
olarak gdérmez. Smith’e gore filmlerde empati daha ¢ok birinci boliimde belirtilen empatinin

daha istemli yonii olan biligsel ve daha istemsiz yonii olan duygulanimsal tiirleri ile iliskilidir.

Duygusal simiilasyonu otekilerin bilincini anlamak i¢in kullandi§imiz bir deneme yanilma

%0 Gerald Genette bununla ilgili “screening” metaforunu kullanmaktadir. Bir anlamda karakterin i¢sel durumunun
monitdrii gibi onun gosterilmesi. Film karakterin i¢ini izleyiciye ne kadar gostermektedir? Bu noktada Dardenne
filmlerini iizerinden Orneklendirmek gerekirse bu yonden yoOnetmenlerin filmlerinde ortaya koyduklari
karakterlerin ¢cok kapali olduklar1 sdylenebilir. En azindan izleyiciye bu yonde bir bilgi sunulmamakta, ancak
izleyici filmin baglamindan bazi, ¢ikarimlar yaparak ve karakterlerin yonelimlerine ve bazen de yiiz ifadelerine
bakarak igsel durumlarini kavrayabilmektedir..

51 Onu iginde bulundugu konuma gore degerlendirerek. ..

52 Tabi burada karakter izleyicinin ahlaki degerlerini sorgulatabilir ve bu degerleri degistirip izleyicinin ahlaki
diinyasin1 sarsabilir.

%3 Bir bakima oyuncunun film digindaki yasamina veya fiziksel niteliklerine duyulan sempati bile onun hakkindaki
ahlaki degerlendirmeyi etkileyebilir.

% Ing. affective mimicry

5 Ing. emotional simulation
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yontemi olarak tanimlar. Filmlerde bazi karakterlerin davranislarini anlamlandirma noktasinda,
ozellikle filmin agik biraktigi noktalarda, devreye giren bir mekanizma olarak diisiiniir. Ekranda
eylemlerini, jest ve mimiklerini gordiiglimiiz bir karakterin bize yansiyan duygulanimlarinin
ardindaki nedenler ve motivasyonlarin degerlendirilmesini bir duygusal simiilasyon olarak
tamimlar. Bunu tamimlarken Robert Gordon’un “hypotetikduygusal muhakeme”
yaklagimindan hareket eder. Bu yaklagima gore duygu sistemimizin ¢evrim dist ¢alisma
durumu s6z konusudur. Bu baska bireylerin deneyimlerini yorumlayan bir ¢evrim dis1 duygu
mekanizmasidir (Gordon, 1987: 152°den akt. Smith, 1995: 98).”

Smith’e gore bu diger 6znelerin duygusal durumlarimi kavramak igin yaptigimiz
duygusal bir deneme yanilma yontemidir. Esas ilging olan nokta ise Smith’in bu noktadan

hareketle sempatinin aslinda temelde empatinin bir parcast ya da formu olabilecegi fikrine

ihtimal vermesidir:

Bu durumda kisisel 6zellikler ve karakterlerin olay karsisindaki durumlart hakkindaki inanglarimizi
olusturan baslica mekanizmalardan biri -empatinin yapisinin dayandig: tiirden bilgi gergekten de bir
empati bigimidir. Ciinkii bir duyguyu veya herhangi bir diger niyetlenen durumu taklit ederken onu

yalnizca tanimakla veya anlamakla kalmiyor, merkezi olarak da onu hayal ediyoruz (Smith, 1995: 98).

Smith bir diger empati tiirli olarak gordiigii “duygulanimsal taklit”i agiklarken Theodor
Lipps, Rudolf Arnheim ve Paul Ekman gibi diisiiniirlerin motor taklit ve kinestetik yansitma
gibi tanimlamalarindan yola ¢ikar. Bu baglamda empatinin bu yonii istemsiz bir yansitma
siirecinin sonucudur. ik béliimde tartisilan duygulanimsal empatinin yiizsel ve kinestetik
boyutlari ile sinemanin iligkisi oldugunu Smith de kendi teorisi icerisinde ifade eder. Ancak
bunu karakterle kurulan bir iligki siirecinin bir parcasi olarak degil karakterin gorsel ve isitsel
cevresinin temsilinden dogan bir yansima ve taklit siireci olarak degerlendirir (Smith, 1995:
102). Aslinda bu noktada iliski kurulan seyin karakter degil de filmin kendisi oldugunu
s0ylemek yeni bir sorunun dogmasina yol agabilir. Karakterlerle kurdugumuz iligkiye filmin bu
motor taklit ve yansitma mekanizmalarini ¢alistiran empatik yonii de etki ediyor olabilir mi
sorusu onemlidir. Zira bu soru aslinda tezin temel kabullerinden biri olan filmin parca parca
degil de bir biitiin olarak algilanabilecegi diislincesine yakindir.

Smith’in bu izleyici-karakter iliskisi teorisindeki sempati ve empati ayrimi temelde

9957 5958

Richard Wollheim’in “merkezi imgelem™"’ ve “periferik imgelem™® ayrimina benzedigi

% Ing. hypotheticoemotional reasoning
57 Ing. centric imagination
%8 Ing. acentric imagination
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sOylenebilir. Wollheim’a gore merkezi imgelem karakterin hisleriyle bir 6zdes olma ve “birlikte
hissetme®®” (1984: 74) haline yani dogrudan empatik bir iliskiye génderme yaparken, periferik
imgelem karaktere dair duygulanimlarin sz konusu oldugu “... i¢in/adina hissetme®® haline

yani sempatik bir iliskiye gonderme yapar” (1984: 74). Buna oldukga benzer bir sekilde bu

2961 9962

ayrim zaman zaman “i¢gsel imgeleme”®* veya “digsal imgeleme”"* olarak da diisiiniilmektedir.
Empati “igsel imgelemeyi” gerektirirken, sempati “digsal imgeleme” olarak diistiniilmektedir.
Berry Gaut (2010: 138)’a gore i¢sel imgeleme ile digsal imgeleme arasindaki bu iki ayrim
“birinin korktugunu hayal etmek” ile “korkmay1 hayal etmek” arasindaki farka benzer. Empati
ve sempati kavramlari arasindaki temel ayrima dayanan bu imgelem bigimlerinin, drama
karakterleri ile kurulan iliski bi¢imlerinin sinirlarini ¢izme noktasinda o6zellikle biligsel
teorisyenlerin yaklasimlarinin temel 6l¢iisii oldugu sdylenebilir.

Alex Neill bireyin kendisi i¢cin duydugu korku duygusu ile baskas1 adina duydugu korku
duygusu farkli iki etkilesim bigiminden dogdugunun altin1 ¢izer (2006: 248). Steven
Spielberg’in “Jaws” (Jaws - 1975) filminde denizde yiizen insanlar yaklasmakta olan kopek
baligimin farkinda degillerdir. Yaklagan tehlikeden habersiz denizde yiizmektedirler. O anda
hissettikleri duygu daha c¢ok bir keyif veya huzur olarak tarif edilebilir. Ancak izleyici
tehlikenin farkinda oldugu i¢in yiizmekte olan insanlar adina korku duyar. Alfred Hitchcock™un
“Cinnet” (Frenzy - 1972) filminde katil kadini eve davet eder. Kadin adamin katil oldugundan
habersizdir. Ancak izleyici her seyin farkindadir. Iste tam bu farkindalik durumlarmin
farkliligindan dogan sey anlatisal gerilimin ortaya ¢ikmasina neden olur. Neill, bu farkindalik
durumlarinin farklilig1 esnasinda ortaya ¢ikan duygusal etkilesimin izleyici ve karakterler
arasindaki sempati iliskisinden kaynaklandigini belirtir. Empatinin ise karakter ile izleyenin
duygusunun 6zdes hale gelmesi ile ortaya cikabilecegini vurgular (Neill, 2006: 257). Yani
onceki 6rnek lizerinden devam edersek insanlarin kopekbaliginin varligini fark etmeleri halinde
hissetmeye basladiklar1 korku duygusunun artik izleyicinin korku duygusuyla 6zdes haline
gelmesi bir anlamda empatik bir uyusuma isaret eder. Ancak bu noktada Neill de empatiyi,
sempatiden daha ayricalikli bir konuma yerlestirerek filmlerle kurdugumuz etkilesimde
karakterlerin diinyalarinin anlayabilmek icin Wollheim’in “merkezi imgelem” kavraminin
Ooneminin altin1 ¢izer. “Merkezi imgelem” hem giindelik hayattaki empati siirecinde hem de

film karakterleri ile olan etkilesimlerimizde anahtar bir kavramdir. Neill’e bu baglamda empati

kavraminin 6zdeslesme kavrami iizerine olan tartigmalara yeni bir boyut getirebilecegi

% ing. feeling in

6 ing. feeling for

61 Ing. internal imagining
62 Ing. external imagining



53

inancindadir (Neill, 2006: 258). Ciinkii psikanaliz tizerinden sekillenmis 6zdeslesme kavrami
¢ok farkli anlamlarda diisiiniilebilen, tek basina yetersiz hem de psikopatolojik durumlara
gonderme yapabilen bir kavramdir. Dolayisiyla Neill, empatinin bu 6zdeslesme temelinde
diistiniilmemesi gerektigini vurgular. Psikanalitik temelli teorilerin yerine sinema baglaminda
empati kavrami ilizerinde temellenecek bir tartigmanin daha dogru olacagmin altini gizer.
Sadece izleyen ile karakterin eszamanli duygulanimi degil, izleyicinin karakterin diinyasina
kavrayabilmesi noktasinda filmlerin bizi empati iizerine diisiinmeye davet ettigini vurgular
(Neill, 2006: 258). Bu noktada Smith’in empatinin bilissel ve duygusal yani hipotetik yonii ile
motor taklit yonii arasindaki ayrimi hatirlamak yerinde olur. Gergekten de bireyin 6teki olani
anlamaya yonelik muhakemeci veya refleksif kavrayis yetenegi, sinema ile iliskimizin
temelinde bulunuyor olabilir.

Plantinga (1999: 239)’ya gore bir¢ok film anlatinin akis hizinin yavasladigi ve
odaklanilan karakterin duygusal deneyiminin izleyicinin dikkat noktasi haline geldigi sahneleri
icerir ve bu tip sahneler icin Plantinga, “empati sahnesi®®” tanimlamasini éne siirer. “Empati
sahnelerinde” bazen karakterin yiiziine ve dolayisiyla duygulanimlarina yapilan bir yakin planla
bazen tek bir uzun ¢ekimle ya da bakis-acist montajina dayali anlat1 yapisinin bir elementi olan
karakterler ve onlarin gordiikleri seyler arasindaki montaj bloklari ile sahit oluruz. Bu tip
sahneler sadece karakterin duygusal durumu hakkinda bilgi vermez, ayrica benzer duygulari
seyircide de harekete gecirirler (Plantinga, 1999: 239). Dolayisiyla Plantinga igin “empati
sahneleri” filmlerin duygusal giiciinii kuran sahnelerdir. Diger yandan Plantinga’ya gore empati
ve sempati arasindaki ayrim ¢ok keskin bir bigimde tanimlanabilecek kadar net degildir. Bu bir
manada Plantinga’nin, Alex Neill’in empati ve sempati ayrimina yonelik elestirisidir. Plantinga
(1999: 246)’ya gore empati duygular arasinda bir uyusumun ve benzesimin oldugu bir siireg
olmakla beraber tamamen paylagilan duygular olmak zorunda da degildir. Eger empatinin
tamamen paylasilan duygular oldugunu ve sempatinin paylasilmayan duygular oldugunu
sOylersek o zaman empatinin nerede bitip sempatinin nerede basladigini belirlemek gibi bir
sorun belirecektir. Tartismasiz bir sekilde bir baskasi ile hi¢bir zaman birebir ayn1 hissetmemiz
zaten miimkiin degildir. Duygusal deneyimler ne kadar birbirine yakin da olsa 6znelerin
deneyimleri ve duygular1 arasinda bir yogunluk farki her zaman olacaktir. Bu ylizden ikisinin
arasindaki farkin ciddi anlamda kavramsal bir sorun olmayacagini savunur. Bu noktada
Plantinga oldukga ilging ve yerinde bir metaforla durumu agiklar: “turuncunun ig¢indeki tiim
kirmizi1 tonlar1 gordiikten sonra ¢ok az kisi kirmizi ve turuncunun birbirinden tamamen farkl

renkler oldugunu iddia edecektir” (Plantinga, 1999: 247). Empati ve sempati de tipki kirmizi

8 Ing. “empathy scene”
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ve turuncu arasindaki iliski gibidir. Ikisi birbirine karismistir. Turuncunun i¢inde biraz kirmizi
ve kirmizinin i¢inde biraz turuncu her zaman olacaktir. ikisi ne kadar birbirinden ayr1 diisiiniilse
de iki kavramin da merkezindeki 6z birbirine yakin bir noktaya isaret eder. Bu iki kavramin
birbirini ikame edebilecegi ya da tamamen ayni anlama geldigini soylemek degildir. Daha ¢ok
ikisinin arasinda keskin bir ayrim olmadigini sdylemektir. Ya da filmlere baktigimizda empatik
olarak hissettigimiz karakterlere sempati de duymakta olabilecegimizi veya sempati
duydugumuz icin empati de duyabilecegimizi soylemek gibidir. Iki kavram birbirini
destekleyen ve ig ige gegmis fenomenlere isaret etmektedir. Plantinga (1999: 247) bu sebeple
empatinin ve sempatinin kavramsal tanimlamalarinin biraz gevsetilmesinin faydali
olabilecegini sdyler. Empatinin biligsel ve duygusal agidan hem istemli hem de istemsiz bir
yonii olduguna dikkat ¢eker. Bir karakterin i¢inde bulundugu durumu disaridan bazen de
iceriden deneyimleyebilecegimiz ayr1 kendine has durumlarin olabilecegini sOyler. Bunlarin
anlatinin zamansal siirecine bagli olarak kurulacagini belirtir.

Berys Gaut ise 6zdeslesme kavramini tamamen terk etmek yerine kavramin igerisinde
farkli ayrimlar yapmanin ve karakter izleyici iliskisinde farkli olanaklara imkéan saglayan ¢ok
katmanli bir modelin gelistirilmesinin gerekliligini savunur (Gaut, 1999; Gaut, 2010). Gaut’a
gore 6zdeslesme farkli diizlemlerde diisiiniildiiglinde izleyici-karakter iligkisinde daha belirgin
bir kavram haline déniisiir. Izleyici karakterle farkli diizlemlerde 6zdeslesir. Bu d6zdeslesmeler
“algisal”,” duygusal”, “motivasyonel” ve “epistemik” diizlemlerde olabilir. “Algisal
0zdeslesme” karakter ile sinematografik aygitlar diizeyindeki bir tiir 6zdeslesmedir. Karakterin
gordiigii seyi hayal etmemiz ya da sinema ile dogrudan gérmemiz bu kategoriye girer. Ornegin
“bakis-noktas1” (POV®*) cekimi ya da devamlilik kurgusu temelinde yapilan agi-karsi agi
cekimleri algisal oOzdeslesmeler dogurabilir. Bunun Metz’in  “temel sinematografik
0zdeslesme” olarak tanimladigi 6zdeslesme tiiriine benzedigi de sdylenebilir. “Duygusal
0zdeslesme” ise sinematik araclarin da yami sira karakterin duygu diinyasina yonelik bir
farkindalik halidir. Karakterin korkusunu ya da 6fkesini kavrama halidir. Karakterin jest ve
mimiklerini, ses tonunu One c¢ikaran cekimler bu tip algilayist miimkiin hale getirir.
“Motivasyonel 6zdeslesme” karakterin eylemine yonelik bir kavrayis gerektirir. Yani “karakter
neyi istemektedir ve temel yonelimi nedir?”” sorusuna cevap arar. “Epistemik 6zdeslesme” ise
karakterin bildigini bilme diizleminde bir 6zdeslesmeyi vurgular. Yani “karakterin sahip oldugu
temel bilgilerden ne kadarin1 bilebiliyoruz?” sorusu 6énemlidir. Karakterin neye inandiginin ya
da nasil akil yiiriittiigiiniin hayal edilmesidir. Ya da karakterin i¢inde bulundugu durumun ne

kadar farkinda oldugumuz ile ilgilidir. Karakterden fazlasini bilmek gerilim duygusunu

8 Ing. point of view
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yaratabiliyorken, karakterden daha azini bilmek merak duygusunu harekete gegirmektedir
(Gaut, 2010: 143-6). Gaut’un perspektifinden bakildiginda 6zdeslesme kavraminin farkli
katmanlarindan bahsetmek mumkiindiir. Gaut 6zdeslesme kavramini savunmakla birlikte
bunun farkli katmanlarinin diistiniilmesi gerektigine dikkat ¢eker. Boylece Gaut’un modeli
empatiye farkli bir konum atfeder. Bu baglamda karakterin hissettiini birebir hissetme
noktasinda farkli bir kategoriden bahseder ve buna empatik 6zdeslesme adin1 verir. Bu sekilde
duygusal 6zdeslesme ile empatik 6zdeslesmeyi birbirinden farkli katmanlar olarak tanimlamis
olur. Empatik 6zdeslesme icin bir kisinin baskasinin hissettigini aktiiel olarak hissetmesi ve bu
baglamda diisiiniildiigiinde diger {i¢ farkl1 6zdeslesmenin de empatik 6zdeslesmede oldugu gibi
eszamanli ve 6zdes bir hissedisin olmadigini sdylemek miimkiin. Bu durumda duygusal
0zdeslesme de bir duygunun hayal edilmesidir. Gaut’un empatik 6zdeslesme dediginde kast
ettigi sey daha ¢ok P kisisinin, Y nin hissettigi kederi hissetmesi gibi duygusal seviyede bir
iligkidir. Duygusal 6zdeslesme ise P kisisinin, Y kisisinin perspektifinden bakarak onun,
hissettigi kederi anlamasi ve kavramasi ancak onu hissetmedigi diizlemde de var olabilen
biligsel bir iligkidir. Gaut (2010: 138)’a gore bir duygusal 6zdeslesme, empatik 6zdeslesme
seviyesine ¢ikamayabilir ancak empatik 6zdeslesme ise 6ziinde duygusal bir 6zdeslesmenin
varligina baghdir.

Gaut (2010: 140)’a gore sempatik bir 6zdeslesmeden de s6z edilebilir. Bunun empatiden
fark izleyenin duygusunun film karakterinin duygusunun ne oldugu ile iliskili olmamasidr.
Ornegin daha 6nce “Jaws” ve “Cinnet” filmleri iizerine verilen sahneler bu noktada yine
hatirlanabilir. Filmdeki karakter herhangi bir tehlikeden habersiz keyifli bir sekilde eylemekte
olabilir. Film izleyiciye karakterin tehlikede olduguna dair bazi ipuglar1 verir. Bu sayede
gerilim tirmanir. Ortada karakterin bilmedigi ama bizim varligindan haberdar oldugumuz bir
durum vardir. O an i¢in izleyici karakterin basma gelecegini tahmin ettigi seyden dolay1
karakter adina lizintii, korku duyabilir ancak duyumsanan bu {iziintiiniin karakterin o anki
duygusal durumuyla bir iliskisi olmak zorunda degildir. “Ornegin komada olan biri i¢in iiziintii
duyariz fakat komada olanin duygusal durumunun bizim duygu durumumuzla bir ilgisi olmasi
zorunlu degildir” (Gaut, 2010: 140). Goriildigi gibi Berry Gaut’un modelinin altinda yatan
temel fikir onun kendi empati tanimlamasindan gelmektedir. Yani Gaut’a gére drnegin empati
0zdes bir hissedisi zorunlu kilar. Bu sebeple Gaut empatiyi ve sempatiyi 6zdeslesmenin olasi
bir niteligi olarak gorerek empatik ve sempatik Ozdeslesmelerden s6z eder. Smith’in
karakterlerle kurulan iliskileri empati ve sempati kavramlari ile agiklamasinin aksine Gaut, bu

kavramlar1 6zdeslesmenin bir tiirii olarak degerlendirmektedir.
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Bununla birlikte Noel Carroll sinemada 6zdeslesme kavramina karsilik “asimilasyon’®

kavramini 6ne siirer. Bu tartisma icerisinde 6zdeslesme kavramina en net karsi ¢ikis Carroll’den
gelir. Carroll’a gore “Jaws” filminde yiizen insanlarin korkusu “6z yonelimseldir’®® ancak
izleyicinin yiizen insanlara dair hissettigi korku “6z yonelimsel” degil, “6teki-yonelimsel”®’
yani film karakterlerine yoneliktir. Noell Carroll’un temel arglimani izleyici ve karakter
arasinda duygusal bir asimetrinin var oldugu yoniindedir. Buna gore izleyicinin duygusal
deneyimi kurmacada gordiigii karakterlerin duygusal deneyiminden farklidir. Dolayisiyla
izleyiciler aslinda film karakterleri ile 6zdeslesmez ve onlar1 simiile edemez. Bu olsa olsa bir
asimilasyondur (Carroll, 2007: 94). Carroll (1990: 91)’a gore Oedipus’un kendisi bir kurgusal
karakter olarak trajedinin icerisinde yaptigindan sugluluk ve pismanlik duyar. izleyen ise
sucluluk ve pismanlik hissetmez, bunun yerine Oedipus’a acir. Bir bagka 6rnegi ise Carroll
oglunu kaybetmis bir annenin kederinin nesnesi ve onu izlemekte olan seyircinin kederinin
nesnesi lizerinden verir. Hissedilen duygu hem karakter hem de izleyici i¢in de olsa
hissedilmekte olan duygunun nesnesi farklidir: Kurmaca bir filmde bir anne oglunu
kaybettiginde, onun kederinin nesnesi kaybolmus oglu iken, anneyi izlemekte olan izleyicinin
kederinin nesnesi oglunu kaybetmis bir annedir (Carroll, 2008: 165). Bu baglamda bakildiginda
Carroll’a gore karakterin duygusal durumu kurmacanin i¢indeki somut eylemlere bagliyken
izleyicinin duygusal durumu bu eylemlerden izole bir etkilesimdir. Ikisinin arasinda bir
simetriden ¢ok asimetri mevcuttur. Zaten Carroll’un 6zdeslesmeye itirazi da bu fikir lizerinden
temellenir. Carroll’un diisiincesine gore film karakterleri ile 6zdes olmamiz ontolojik olarak
miimkiin degildir. Film karakterlerine olan yonelimimiz daha ¢ok periferiktir, yani Wollheim’in
periferik imgeleme olarak tanimladigi diizlemden farkli degildir. Bu da aslinda Carroll’un bir
manada karakterlerle kurulan iliskide empatiden ziyade sempatinin varligmni miimkiin
gordiigiinii gosterir. Bu tam da Smith’in sempati modeline yakin bir tanimlamadir. Ancak daha
once de belirtildigi gibi Smith bir sekilde film karakterleri ile empatik etkilesim iizerine meta-
sempatik denilebilecek bir boyutun diistiniilmesi gerektigini de vurgulamistir. Carroll (1990:
95), 6zdeslesmenin daha ¢ok sempati kavramina yakin oldugunu ve anlati tekniginin dramatik
etkiyi en ¢ok sempati diizleminde kurdugunu ve bu diizlemin 6zdeslesme kavramiyla
tanimlamanin paradoksal bir durum yarattigini vurgular. Carroll (1990: 95)’a gdre sempati
diizeyinde izleyici film karakterlerinin hisleri ile 6zdes olmak yerine onlar adinda ¢esitli
duygulanimlar yasar. Dolayisiyla bu iliski bigimini “6zdeslik™ olarak tanimlamak kavramsal

olarak hatalidir. Carroll i¢in izleyici her zaman gormekte oldugu karakterin kendisinden bagka

65 Ing. assimilation
% Ing. self-directed
57 Ing. other directed
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biri oldugunun farkindadir. Dolayisiyla hi¢cbir zaman tam bir 6zdeslesme olusmaz. Carroll’un
yiizen adam ve kopek baligi 6rneginde tanimladigi “6z-yonelimsel” ve “Oteki-yonelimsel”
korku ayrimi fark edildigi gibi Richard Wollheim’in merkezi imgelem ve periferik imgelem
ayrimina denk gelir.

Gaut ise Carroll’un bu elestirisine yanit olarak sunun altini ¢izer: Yiizen insanlara kars1
hissettigimiz korku “dteki-yonelimsel” olsa da bunun altinda yatan sey “6z-yonelimsel”
hissiyatlarimizdir. Bu bir baglamda “kendimizi o durumda hayal etmemiz ile ortaya ¢ikan
korkuyu hissetmemizden kaynaklidir (Gaut, 1999: 265). Gergekten de empatinin ve sempatinin
simirlarinin - ¢ok keskin bir bigimde belirlenmesinin var olan durum igerisindeki
olanaksizligindan hareketle filmlerde kesinlikle bir empatik kavrayisimizin bulunmadigini
sOylemenin ne kadar dogru oldugu tartismali bir konu gibi durmaktadir. Bireyin bir baskasinin
kederini hissetmeye uygun olan dizayninin altinda yatan sey kederin kendisi i¢in olan anlamin
bilerek, onu deneyimlemis olarak veya onu kavramaya miisait bicimde evrimlesmis bedeni ile
diinyayi algilamasindan kaynakli olabilir. Bir bagkasinin duygusunun nesnesine sahip olmamak
baskasinin kederinin deneyimlenmesini niteliksel agidan birbirinden ¢ok farkli yapar m1 sorusu
da bir baska tartigmali noktaya isaret edebilir. izleyicinin ekranin disindan olan biteni izliyor
olusu onun her zaman filmden izole olarak kendi varliginin bilincinde oldugunu gosterse de bir
duygulanim aninda bu bilin¢ 6n planda olmayabilir. Ya da bdyle bir bilincin varligina ragmen
bir karakterin duygulanimini kavrayip hissedebiliyor olusumuz beynin empatik kavrama
kabiliyetinin bir sonucu olabilir. Buna tam bir 6zdeslik dememiz sorunlu gibi goziikse de bir
etkilesim diyebilmemizin Oniinde bir engel yoktur. Bu noktada esas fikir ayriliklarinin
empatinin katmanli yapisinin yorumlanma bi¢imindeki farkliliklardan kaynakli olabilecegi
ihtimali de her zaman goz 6niinde tutulmaldir. Ik béliimde de belirtildigi gibi empati bilissel
ve duygusal olmak iizere ikiye ve bunlardan da yola cikarak algisal, motivasyonel, kinestetik
vb. diizeylerde diisiiniilebilmektedir. Bu karmasikligin sinema ile kurulan iliskinin
tanimlanmasini da zorlastirdig1 goriilmektedir. Bu noktada filmin bir insan var olusundan farkl
oldugu ve bir biitiin olarak algilandig1 fikrinin bu ¢alisma icin bir hayli 6nemli oldugu akilda
tutulmalidir. Ciinkii bu tartigma sonucunda varilmak istenen nokta tam da bununla ilgilidir.

Bir baska biligselci teorisyen olan Torben Grodal (1999: 94)’e gore seyirci bir
kurmacayi izleme edimi boyunca olaylarin hipotetik bir -mis gibi simiilasyonlarin1 deneyimler
ve drama boyunca kurulan empatik etkilesimler olduk¢a samimidir. Bir manada empatik tepki
giindelik yasamdaki kavrayisimizla oldukca iliskilidir. Grodal (1999: 94) eger kurgusal
hipotezlere duygusal bir reaksiyon gosteremeseydik, giindelik hayatta da var olan ya da hayal

edilen olaylara duygusal bir bigimde reaksiyon gosteremiyor olacagimizin sOyler. Empati



58

diinyay1 anlamlandiran bilincimiz igerisinde, motivasyonlar1 kavrama ve baska bilingleri
anlayabilme siirecinin disinda, evrimsel agidan insanlarin sosyal yapisi igerisinde evrimsel
koklere de sahiptir (Grodal, 1999: 94). Grodal’e gore izleyici bir kurmacay: izlemeyi kabul
ettiginde, sinematografik deneyimin bazi kurallarin1 da kabul etmis olur. Izleyicinin zihinsel
yapisi giindelik yasamdaki olaylara verdigi tepkiye benzer tepkiler verir. Bu baglamda
Ozdeslesmenin ve empatinin biitiin kurgusal formlar1 deneyimin kurgusal olmayan y&niiniin
hipotetik bir simiilasyonudur (Grodal, 1999: 103). Dolayisiyla duygusal empati ve bilissel
0zdeslesme gorsel bir kurmacanin algilanmasinda onemli bir role sahiptir. Ayrica Grodal
(1999: 103) bilissel 6zdeslesmenin empatinin olusumuna katki sagladigini ifade eder. Ciinkii
bilinglerin birbirini kavramasi ile bagkalarinin motivasyonlarmin kavranmasinin baglantili
oldugunu 6ne siirer. Grodal burada motivasyonu bir tiir maksatlilik olarak diigtiniir. Yani bu bir
manada, bir karakterin eylemlerinin ardindaki gerekgeler ya da gesitli ipuglarina bakarak
karakterin ne yapacagini ne hissetigini ne istedigini veya neyi amagladigini kestirmek ile ilgili
bir durumdur. Bu bir agidan “halk psikolojisi”® olarak tanimlanan bir kavrami akla getirir. Paul
M. Churchland halk psikolojisi kavramini, insanlarin birbirlerini anlamasi konusunda
kullandiklar1 ve neredeyse tamamen otomatik bir yetiye doniismiis bir sagduyu psikolojisi
olarak tanimlar. Bu baglamda normal insanlarin, kendi hem cinslerinin davranislarini, baska
insanlarin psikolojik durumlarini, davraniglarini, agiklayabilir ve 6ngorebiliriz (2012: 91-2).

Ardindan bir dizi 6rnekle bunu su sekilde agiklar:

Insanlar bedenlerinin kisa siire dnce hasar gérmiis noktalarinda agr1 hissetmeye egilimlidir... Bir siire
boyunca sivi almay1 reddeden insanlar, susuzluk cekmeye egilimlidir...Ofkeli insanlar kaslarin catmaya
egilimlidir... Diger zihinsel terimleri igeren bu bilindik sozler ve yiizlerce benzerleri, bizim kendimizin
nasil igledigine dair anlayisimizi belirlerler. Bu, az ¢ok ise yarar genel ifadeler veya yasalar normalde
aciklamalar1 ve Ongoriileri destekler. Bunlar hep birlikte bir kuram olustururlar. Bu kuram, kendi
yasalarmin betimledigi nedensel iliskilere giren bir dizi igsel durumu esas alir. Her birimiz bu kavramsal
cerceveyi (daha annemizin kucaginda dilimizi 6grenirken) 6greniriz. Bu boylece bilingli zekanin ne
olduguna dair sagduyuya dayali bir kavrayis ediniriz. Bu kuramsal gergeveyi “halk psikolojisi” diye
adlandirabiliriz. Bu kuram, bizim gibi insanlarin nasil igledigini anlamaya yonelik, binlerce kusagin

girisimlerinin birikmis bilgisini somutlar (Churchland, 2012: 92-3).

Grodal’in yaklasiminin temelinde bu fikri olumlayan bir bakis agisinin oldugu
sOylenebilir. Bir anlamda izleyicinin filmle kurdugu iliskide bu psisik kavrayis yetisi etkilidir.
Grodal bilissel 0zdeslesme kavramini zaten bu acgidan diisiinmekte ve filmlerin anlatisal

stratejiyi bu temelde olusturdugunu ifade etmektedir.

88 Ing “folk psychology”
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Biligsel teori temelinden hareketle ortaya atilan bir diger kavramda “zihinsel
simiilasyon” kavramidir. Giindelik yasamda “zihinsel simiilasyon” baskalarin1 anlama
noktasinda sik sik ve farkinda olmadan kullanilan bir zihinsel mekanizmadir (Goldman, 1992:
118). Zihinsel simiilasyon bilissel diizeydeki empatiye yakin bir kavramdir. Baska insanlarin
diinyalarini anlamak i¢in onlarin perspektiflerinden diinyaya bakmak ve gormeye ¢alismaktir.
Empatinin duygulanimsal yonii benzer ya da es duygular1 hissetmeyi gerektirirken zihinsel
simiilasyon karsidakinin duygularini anlayabilme baglaminda bilissel bir empati olarak gérmek
miimkiindiir. Nussbaum’a gore empatinin 0zlinde bir merhamet duygusu vardir zihinsel
simiilasyonda ise bundan tam olarak bahsetmemiz miimkiin degildir (Nussbaum, 1998: 373).
Zihinsel simiilasyonu bu baglamda diistinecek olursak onun empatiden uzak oldugunu séyleriz.
Ancak daha once de belirtildigi gibi empatinin duygusal bir yonii oldugu gibi bilissel bir yonii
de vardir. Zihinsel simiilasyon kavraminin sinema ile kurulabilecek olan iliskisi ise yine izleyici
ve kurgusal karakterler arasindaki iligki baglaminda diistiniilmektedir. Bu baglamda giindelik
hayatta ¢evremizle olan iletisimimiz esnasinda c¢alisan zihinsel simiilasyon mekanizmasi
kurgusal karakterleri anlama noktasinda da is basinda olabilir mi sorusu sorulmaktadir (Currie,
1995: 158; Feagin, 1996: 93-6). Ancak Knight izleyicinin kurmaca karakterlerle olan iliskisi
ile giindelik hayatta ¢evremiz ile olan iligkisini basit bir analoji ile agiklamanin baz1 sikintilari
olduguna dikkat c¢eker. Boyle bir kavrami sinemayla olan iliskimizi anlama noktasinda
dogrudan kullanmak sinema ile olan iligkimizi sadece kurgusal karakterler diizeyine indirmektir
(2006: 272). Film izleme siirecinin sinematografik uyusumlarin biitiinlinli igeren bir siireg
oldugunu ve karakterlere bakarken de bu diizlemde baktigimizi s6ylememiz yerinde olur.

Gortldiigii gibi 6zdeslesme kavraminin bu muglak yapisi temelde empatik ve sempatik
iliskinin gerceklesmesine katki saglayan siireglerle benzerlik gosterse de var olan fikir
ayriliklar1  6zdeslesmenin, empatinin ve sempatinin kavramsal anlaminda tam olarak
uzlasilamadigina isaret etmektedir. Bazi diisiiniirler 6zdeslesme kavrami {izerinden bir model
kurarken bagska diisiiniirler ise empati-sempati ve zihinsel simiilasyon ya da asimilasyon gibi
modeller onermektedir. Bu durum ozetle izleme siirecinde bir film ile olan iliskimizin
degiskenliginin altin1 ¢izmektedir. Hepsinden 6nce bir film, bir imajlar biitiiniidiir. Bu da filmle
olan iligkimizin boyutlarint siirekli etkileyebilme potansiyeline sahiptir. Diger yandan
sinemanin anlatis1 ile bu anlatiyr nasil anlattigi yani anlati ve anlatim bi¢imi birbirinden
ayrilmayan i¢i ice geemis iki unsurdur. Karakterler anlatinin birer pargasi gibi goriinse de
sinematografik araglar karakterin algilanma bi¢iminin igine sirayet ederler. Merleau-Ponty
(2014: 63)’e gore “bigim ile zemin sdylenen ile sdyleyis birbirinden ayr1 var olamaz.”

Sinematografik unsurlarin ige ige gegmisligi film ile izleyicinin kurmus oldugu iliskiyi etkiler.
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Bu baglamda sinema s6z konusu oldugunda Merlau-Ponty (2014: 64) igin asil 6nemli olan
nokta, bir filme yansitilan boliimlerin segimidir. Her boliimdeki ¢ekimlerin segimidir, bu
Ogelere ayrilan siirelerin uzunluklaridir, sunulus sirasidir, onlara eslik etmesi ya da etmemesi
istenen ses ya da sozlerdir ve hepsinin biitiinciil bir sinematografik ritim olusturmasidir.

Genel olarak tartismaya bakildiginda, 6zdeslesme, empati ve sempati kavramlari
arasinda ¢esitli fikir ayriliklarinin var oldugu ancak tartismanin temelindeki igsel ve dissal
imgeleme ayriminin asagi yukari uzlasilmis bir ayrim oldugu ilk goze carpan noktadir.
Ozdeslesme ile empatinin birbiri ile olan iliskisi baz1 noktalarda onlar1 birbirini ikame eden iki
kavram gibi gostermektedir. Diger yandan ozdeslesmenin olsa olsa sempati boyutunda
olabilecegini, yani izleyici karakter iligkisinin hi¢gbir zaman tam bir 6zdeslik durumuna tekabiil
edemeyecegine dair diisiinceler mevcuttur. Ornegin ampirik 6zdeslesme, duygusal
0zdeslesmenin ve zihinsel simiilasyonun, biligsel empatiye yakin bir anlam tasidig
sOylenebilir. Ancak duygusal empatinin farkli anlamlarina bakildiginda bunun izleyici karakter
iligkisinin bazi agilardan 6zdeslesme iliskisini asabilecek bir anlami oldugunu gorebiliriz.
Ornegin kinestetik yansimalar ve motor taklit etkilesimler bir 6zdeslesme gibi diisiiniilebilir
mi? Herhangi bir 6zdeslesme modeli karakter haricindeki sinematografik 6geleri de diisiinebilir
mi? Sinemanin imgelerinin dinamikligi ve cesitliligi bu konuda farkli alanlarda devsirilen bu
kavramlar1 bazi1 noktalarda faydali bir bigimde kullanmis olsa da bu alanda yeni kavramlar
tiretilebilir.

Daha 6ncede bahsedildigi gibi Aristo, Poetika’da katharsisten bahsederken aslinda
karakterin hikdye boyunca yasadigi duygularin izleyenin de duygulari haline doniistiigiinii
soyler. Ya da izleyen, karakterden bagimsiz olarak karakter adina olumlu veya olumsuz
duygulanimlar yasar. Izleyen olaylara miidahale edemez ancak tragedyanin karakterinin bu
olaylara verdigi tepki ile izleyen de tipki kendisi bu tepkiyi vermiscesine rahatlar ve bir haz
yasar. Bunun gerceklesebilmesi i¢in zaman zaman tragedyanin ana karakterinin nefreti,
izleyenin de nefreti, onun arzusu izleyenin de arzusu ve kederi izleyenin de kederi haline gelir.
Yani izleyen tragedya karakterinin yonelimine bazen 6zdes bir yonelime bazen ise ona karsi,
onu tenkit eden bir pozisyonda kendini bulabilir. Bazen onun i¢in bir seyi arzu ederken bazen
de onun arzusunu arzulayabilir. Izleyicinin hislerinin ne kadar digsal ve ne kadar igsel oldugunu
kestirmek oldukca zorlu goriinmektedir. Keza karakterin arzusunun arzulanmasi digsal bir
imgeleme gibi goriinse de i¢sel bir yon de tasir.

Sinemanin kendine 6zgii araclar1 bu etkilesimlerin yapisini kurar. Bu araglar temelinde
belki de diislinlilmesi gereken sey empatinin ve sempatinin sinemasal yonidiir. Ciinki

sinemasal bir empati giindelik yasamdaki empati bigimimizden daha dolaysizdir. Giindelik
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yasamdaki anlamiyla tam bir hayal etme siirecini gerektirmez. Sinema zaten bu siireci imgeleri
bir araya getirerek gerceklestirmis olur. Dolayisiyla sinemasal bir empati giindelik yasamdan
daha farkli mekanizmalarla ¢alisir ve insas1 daha farklidir diyebiliriz. Her seyden 6nce empati
baglaminda diislinecek olursak, sinemanin hareket ve zaman bloklariyla ¢alistyor olmasi ve
giindelik yasamda hep bir “simdi” halinde olusumuzun sonucu olarak mekansal ve zamansal
kisitliliklarimizin olmasi bile siirecin dogasini etkilemektedir. Bir film basladig1 andan itibaren
kendi diinyasin1 kurmaya baslar. Kendi mekanlarin1 ve kendi zamanlarmi olusturur. Ornegin
gostermek istedigi seyi dramatik bir 1s1klandirma ile daha kibirli daha gizemli ya da karamsar
ifade eder. Ya da miizik kullanarak farkli bir etki yaratmaya ya da var olan etkiyi gli¢clendirmeye
calisabilir. Dramatik etkiyi giiclendirebilir ya da mizah katabilir. Giindelik yasamdaki empati
deneyimlerimizde ise zihnimizde canlandirdigimiz imgeler sinematografik bir biitiinliige sahip
degildir. Montaj, filmin zamansal evrenini farkli bir etki olusturacak sekilde sunar. Giindelik
hayatta empati deneyimlerimizi bazen akil yiiritme ve perspektif alma yoluyla yasariz. Bazen
bir bagkasinin deneyimini yasamadigimiz i¢in onunla empati kuramadigimiz bazen ise benzer
bir deneyimden yola ¢ikarak daha kolay empati kurdugumuz zamanlar olur. Yani paylasilan
deneyimler bile empati de bir etken olabilir. Sinema’nin giicii ise empatik deneyimi dogrudan
yasatabiliyor olusudur. Steven Spielberg’in “Er Ryan’t Kurtarmak™ (Saving Private Ryan-
1998) filminin agilis sekansi savasin atmosferini fazlasiyla hissettirir. Filmin bagindaki bu
atmosfer filmin biitiiniine yayilir. Benzer bir 6rnek “Full Metal Jacket” (Stanley Kubrick-1987)
filminde goriiliir. Filmin ilk boliimii askerlerin nasil bir egitimden gegtigini gdsterir. Ikinci
boliim ise savas alanindaki psikolojilerine odaklanir. Bu odaklanma ile bir savas deneyiminin
psikoloji sonuglarmi goriiriiz. Hatta gormenin Otesinde bu hissi yasariz. Sinema empati
baglaminda bir deneyim makinas1 gibi isler. Filme baslarken izleyecegimiz deneyimin salt
bizim deneyimimiz olmadigini bilsek de film imgelerinin etkisi ve bu imgelerle kurdugumuz
etkilesim aradaki duvari unutturur. Bunun empati ve sempati baglaminda 6neminin yiiksek
oldugu ifade edilebilir. Film bu agidan ¢ok gii¢lii bir ara¢ olmasimin yani sira empatik ve
sempatik etkilesimi yaratmasi farkl: estetik 6gelerinin birlesimi ile olmaktadir.

Berry Gaut’un belirttigi gibi sinema karakterleri ile zaman zaman 6zdeslesiriz ve onlarin
duygular1 ile ¢ok yakin duygulara sahip olabiliriz. Bu 6zdeslesmeler farkli diizlemlerde
gerceklesebilir. Ancak diger yandan Noel Carrol’un belirttigi gibi tam olarak 6z benligimizi
kaybetmedigimiz ic¢in buna asimilasyon olarak da bakmak miimkiindiir. Benligimizi
kaybetmeden hissettigimiz seyleri bir “asimilasyon” diizleminde de diisiinebiliriz. Metz’in
ekran ve ayna arasinda kurdugu iligkide de benligin bir izole durumuna rastlamak miimkiindiir.

Bir diger taraftan Smith’in bakis ag¢is1 karakterlerle kurulan iliskinin temelindeki empatik ve
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sempatik egilimlerin iizerine oldukca kapsamli ve derin bir sekilde sistemli bir yaklagim sunar.
Burada farkli perspektifler dogru goriinmekle birlikte, sinemayla kurdugumuz katmanli
iliskinin dogasina dair kullandigimiz bu kavramlarin disinda baska bir kavramin da ise
yarayabilecegi disiiniilmektedir. Bir filmi izlerken bir karakterin giilimsemesine karsilik
neredeyse refleksif bir bicimde giiliimsedigimiz buna benzer durumlarda farkl
duygulanimlarin biz farkinda olmadan bizi etkiledigi bilinmektedir. Bunun yani sira karakter
ile her zaman bu derece birbirine yakin bir duygulanim da olmak yerine karaktere dair
kendimize has duygulanimlar igerisinde de olabiliyoruz. Dolayisiyla i¢inde bulundugumuz
durumun zaman zaman bir 6zdeslesme gibi zaman zaman ise asimilasyon gibi oldugunu
sOyleyebiliriz. Dolayistyla bir film ile zihnimizin kurdugu iliskinin dinamik bir yapis1 oldugunu
sdylememiz miimkiindiir. Izleyici bir karakter ile bazen 6zdes duygulara sahip olurken ayni
film igerisinde karakteri yargilamaya ve sorgulamaya baslayabilir bu esnada karakter adinda
farkli duygular besleyebilir. Sonra yeniden karakterin eylemleri neticesinde ona yakinlik
duyabilir ya da bir hikdyenin basinda olumsuz duygular besledigi bir karaktere dair olumlu
duygular besleyebilir. Yani film igerisinde bir karakterle sempati diizeyindeki iligski bu sayede
empatik bir yone evrilebilirken, hikdyenin akis ile karakteri antipatik bir konumda bulmak da
miimkiindiir. Bazi1 filmler ise karakterle hi¢gbir bag kurulmasina izin vermeyen yabancilastirici
etkiler uyandiran yapilar sunabilir. Bu baglamda karakter ile izleyici arasindaki karmasik
iliskinin farkli seviyeleri oldugunu sdylemek miimkiin. Dolayisiyla sinemanin izleyicide
duygusal bir etki yaratmasini sadece 6zdeslesme ile aciklamak veya sadece tek bir empatiden
bahsetmek detayli bir inceleme yapmay1 zorlastirmaktadir.

Empati ve sempati kurma noktasinda izleyici elbette kendinde tasimakta oldugu gecmis
yasam deneyimi ve bunlarin biraktig1 -bilincinde olsun ya da olmasin- baz izlerin, ahlaki bakis
acisinin, inancinin, kat1 ya da esnek fikirlerinin etkisinde olacaktir. Hatta bu siiregte izleyicinin
karakter ile olan iliskisinin bilin¢ diizeyinde bir de bilingalt1 diizeyde var olabilecek bir sey
oldugunu soyleyebiliriz. Ancak izleyicinin bu neredeyse ugsuz bucaksiz goriinen Oznel
diinyasin1 bir kenara birakacak olursak film kendi imgelerini izleyende duygusal bir etki

birakacak sekilde nasil insa eder sorusu izleyici ve film iligkisi baglaminda olduk¢a 6nemlidir.

2.3. Fenomenolojik Sinema Teorisi Temelinde izleyici ve Film iligkisi
Fenomenolojinin sinema ile olan iligkisi Merlau-Ponty’nin ve onun izinden giden
Vivian Sobchack’in diislinceleri {izerinde temellenir. Fenomenoloji izleyicinin-filmle nasil

iliski kurdugundan daha ¢ok filmin kendisine bir varlik statiisii atfetmekle ilgilenir. Filmsel olan
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bu yeni varlik bi¢cimi empati ve sempati kavramlari {izerinden disiiniildiiglinde ise
fenomenolojinin yonelimsellik kavrami ortaya ¢ikacaktir.

Husserl’in “biling bir seyin bilincidir” ifadesinde oldugu gibi, gormenin de her zaman
“bir seyi” gormek ve gérmenin bir 6znesi (bakan) oldugu gibi bir de nesnesi (bakilan) oldugunu
diisinmek insanin yonelimsel varolusunun bir pargasidir. Ancak Merleau-Ponty Husserl’in bu
0zneyi merkeze yerlestiren transandantal fenomenolojisini yerine egzistansiyel fenomenolojiyi
One silirmiistiir. Merleau-Ponty sag el ve sol el 6rnegi iizerinden egzistansiyel fenomenolojinin
algilayan ve ayni zamanda algilanan beden kavramini agikliga kavusturur. Sag el sol ele
dokundugunda sag el sol eli hisseder. Bu bir seye dokunma hissi bir algilamadir. Sag el sol eli
algilar. Gelgelelim sol el de sag eli algilar. Kendisine dokunulan el olan sol el dokunuldugunu
hissederken ayn1 zamanda kendisine dokunan bir baska eli yani sag eli algilar. Yani her iki el
de artik birer algilayan/algilanan uzuv haline gelmislerdir (Merleau-Ponty, 1964: 166).
Dolayisiyla 6zneyi diinyayi algilayan agkinsal bir 6zne olmaktan ziyade diinyayla i¢ ice gecmis
ve onunla siki sikiya iligkili bir 6zne/nesne olarak goriir. Vivian Sobhack de bu fikirden
hareketle bakisin yonelimsel oldugunu ifade ederken izleyicinin perdeyle kurdugu iliskinin
yonelimselligi ile filmin diinya ile kurdugu iliskinin yonelimselligi arasindaki goren/goriilen
ortakligina dikkat cekmistir. Zira film insan bedeninin bir algilayan/algilanan olmasi gibi ayn1
zamanda bir goren/goriilen ve hatta algilayan/algilanandir. Bu yaklasim temelinde Sobchack
“film-beden”® kavramim &ne siirmiistiir. Film tipki insan gibi algilayan, géren, deneyimleyen
bir 6znedir. Ancak bir insan tarafindan goriildiigii algilandig1 ve deneyimlendigi i¢in ayni
zamanda bir nesnedir. Bu da “film-bedeni” bir 6zne/nesne statiisiine yerlestirir (akt. Frampton
2012: 71). Filmde tipki insan gibi diinyay1 kendisinin kilar. Ancak bunu yaparken diinyay1
kendi algilama olanaklar1 ile degisime ugratir. Vivian Sobchack “film-beden” kavrami
tizerinden bunu agiklayan bir model 6ne stirer. Film yapan kisi ¢esitli enstriimanlarla (yani
kamera, 151k, dolly vb. sinematik araglarla) araciligiyla diinya ile bir iliski kurar (Sobchack,
1992: 191). Bu iligki dolayl: bir iligkidir. Yani film gormekte oldugu diinyay:1 kendi ifadesine
ickin bir hale getirir. Deneyimlemekte oldugu diinya aym1 zamanda yOnetmenin bakisi

araciligryla degismis ve filmin ifadesi haline gelmis olan diinyadir.”® Film izleyen kisi ise

% Ing film-body

™ Frampton, filmin gérmekte oldugu diinyadan bagimsiz bir sey olmadigini sdyleyerek elestirir. Fenomenolojinin
filme olan yaklagiminin filmi diinyanin karsisina bir 6zne olarak koydugunu soyler. Ancak film gérmekte oldugu
diinyadan baska bir sey degildir. Bununla ilgili olarak film fenomenolojisinin insan big¢imei kavramlari
kullanmasimi kafa karigtirict olarak degerlendirir: “filmin bir beden olarak kavramsallastirilmasi onu film-
diinyadan ay1rir - fenomenolojiyi filme terciime etmenin asil giigliigi budur. Diinyamizla birlesik olsak da ondan
ayriyizdir ama film kendi diinyasindan baska bir sey degildir” (Frampton 2013:76). Aslinda bu elestirisi aym
zmaanda Frampton’un temel fikridir.. Frampton ¢ok hakli olarak film-diisiincenin film-diinya ile 6zdes oldugunu
sOyler.
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projeksiyondan sunulan bu diinyaya yonelir. Vivian Sobchack, Ihde’nin formiilasyonundan
yola ¢ikar. Thde’ye gore, insanin teknoloji ile iliskisi diinya deneyiminin de anlamini degistiren
bir 6zellige sahiptir. Ihde buna somutlasma iligkisi der. Bu somutlagmis iliski aslinda insanin
teknoloji ile kurdugu bir biitiinliiktiir ve bu biitiinliik diinyaya yonelmistir. Telefonun kendisine
konusmaktan ziyade telefon araciligiyla bagka insanlarla konusur ve iletisim kurariz ya da
mikroskop araciligiyla bir seye bakariz. Thde bunu su sekilde formiile etmistir (Ihde’den akt
https://www.futurelearn.com/courses/philosophy-of-technology/0/steps/26324 , erisim tarihi:
17.05.2017):

Tablo 2.1 Thde’nin Formiilasyonu

Insan-teknoloji —— Diinya

Teknoloji diinyaya bakisimizda bir aracidir. Ancak ayni zamanda insan ve teknolojinin
bu iligkisi diinyanin deneyimlenmesinde belirleyicidir. Sobchack Thde’nin bu fenomenolojik

yaklagimini kendi teorisine adapte ederek insanin sinema ile iliskisini asagidaki sekilde formiile

eder (Sobchack 1992: 193):

Tablo 2.2 Sobhack’in Formiilasyonunun ilk Asamasi

(Yénetmen’- kamera) —— Diinya

(Izleyici — projektér) —— Diinya

Bu tekil goriinen iliskilerde algilanmakta olan diinyalar aslinda filmi yapanin gordiigi,
deneyimledigi ve algiladig1 diinya ile izleyicinin gordiigii, deneyimledigi ve algiladig diinya
olarak paylasilan diinyalardir. Dolayisiyla Sobchack formiilasyonu su sekilde revize eder
(1992: 193):

Tablo 2.3 Sobhack’in Formiilasyonunun fkinci Asamasi

(Yonetmen-kamera) — Diinya «——— (Izleyici-projektor)

! Filmmaker olarak gegmektedir. Ancak burada yonetmen olarak gevrilmistir.
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Bu formiile gore artik filmin bir 6zne gibi diinyay1 algilayan ve deneyimleyen oldugunu
izleyicinin ise filmi izlerken, filmin algilamakta oldugu bu diinyay1 filmle paylastigin
sOyleyebiliriz. Sobchack’e gore, film gormekte oldugu dinyayr kendi algisina gore
sekillendirir. Bir anlamda bu filmin diinyay1 deneyimleme big¢imidir. Elbette bir film bir
yonetmen ve film ekibi ¢aligmasi sonucu ortaya ¢ikar. Ancak seyirci filmi izlerken yonetmeni
ve film ekibini gérmez. Seyircinin karsi karsiya oldugu sey yonetmen ve film ekibi tarafindan
olusturulmus bir filmden bagka bir sey degildir. Ancak bu film fenomenolojik anlamda
yonelimseldir. Neye yonelecegini filmi yapanlar belirlese de sonugta film artik géren algilayan
ve deneyimleyen bir beden gibi seyirciyle bulusur. Ancak bu film-beden diger insan-bedenler
gibi beden seklinde diisiiniilmemelidir. Film-beden seyirciye gosterdigi goriisiinde, algisinda
ve deneyiminde somutluk kazanir. Seyircinin bakmakta oldugu sey kendi olanaklariyla belirmis
olan bir film-bedendir (Sobchack, 1992: 197). Sobchack’in film-beden kavraminin anlami

budur. Buradan yola ¢ikarak Sobchack su diyagram {izerinden teorisini diistinmiistiir:
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Tablo 2.4 Sobhack’in Fenomenolojik Formiilasyonunun Son Asamasi

\ (Yonetmen-kamera) — Diinya )

somutlagmuy iligki

v

kameranim (Diinya algis1)) —— (lIzleyici-projektor)

\ somutlasmis iliski somutlasmis iliski

f

Yari-Somutlasmis/Hermenétik Tliski

Izleyicinin de bir filmi izlerken ona olan bakis1 yonelimseldir. Filmin diinyaya olan
kendi bakis1 da yonelimseldir. Izleyici film izleme deneyimi boyunca filmin kendi diinyasini
deneyimleme siirecine yonelir. Bu yonelim sonucunda filmin cercevesi ile aramizdaki
mesafenin ¢ok bir dnemi kalmaz. Ozdeslesmenin Metz’in birincil sinematografik dzdeslesme
tanimlamalarinda oldugu gibi sinemanin aygitsal olarak konumlandigi 6zdeslesme bicimi bu
mesafeyi unutturmak i¢in tasarlanmis ve bir anlati bigimine doniismiis imgelerden olusur.
Sobchack’in yaklasimi psikanalitik yaklasimdan farkli olarak izleyici-ekran iliskisini bir tiir
regresyon gibi degil insanin diinya deneyiminin ve yasama yonelmisliginin bir pargasi olarak
gorilir. Ancak bundan daha da 6nemlisi Sobchack bu yaklagimiyla filme bir varlik statiisii verir.
Projeksiyon araciligiyla perdeye yansitilan film 6zneler-aras: bir nitelik kazanir (Sobchack,
1992: 193). Film bir yonetmenin ve filmi yapanlarin algilarinin ifade bulmus halidir. Seyirci de
bu ifade bulmus yani somutlagsmis varliga bakarak onu kendi 6znelliginde algilar. Yani film
artik seyircinin bakmakta oldugu bir nesne degildir. Film, filmi yapanlarin diisiincelerini,
mekanik araglar1 kendi yonelmislikleri dogrultusunda kullanarak belirli bir forma sokup ifade
etmeleri sonucu ortaya ¢ikmis olan somutlagmis bir 6znedir. Bu baglamda 6nermis oldugu film-
beden kavrami aslinda filmi deneyimleyen, goren ve yonelimsel bir 6zne ve bir varlik olarak
gormesinden kaynaklanmaktadir. Seyircinin iliski kurdugu sey de artik bir 6znelligi olan film-
bedendir.
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Sobchack’in fenomenolojik yaklasiminda goriildiigii gibi film goéren, duyan, dokunan
bir 6zne gibi diisiiniilmektedir. Diger yaklagimlardan daha farkli olarak filme varlik statiisii
atfetmesi bu ¢alisma ac¢isindan olduk¢a 6nemlidir. Film diisiinen ve hisseden bir beden gibi
aslinda izleyicinin etkilesim kurdugu bir varliktir. Dolayisiyla bu yaklasim temelinde
diisiinecek olursak karakterlerden once iliski kurulan bir film-beden mevcuttur. Film bir
noktada karakterleri araciligiyla diislintir. Onlarin 6znel deneyimlerine dahil olur. Yani bir
anlamda karakterlerine empatiyle yaklasir. Ya da bazi karakterlerine sempatiyle bazi
karakterlerine antipatiyle bakar. Baz1 durumlarda notr bakar. Sonug olarak izleyicinin temas
kurdugu sey filmin bu sinematografik diisiinme bigimleridir.

Bir film izlerken izleyici filmin diinyasini ve diisiincelerini filmin bedeni araciligiyla
deneyimler. Empatiyi ve sempatiyi bu baglamda diisiinmek miimkiin. Fenomenolojik yaklagim
bu ¢alismanin temel argiimanina oldukg¢a yakin bir fikri ortaya koymaktadir. Film kendi imajlari
arasinda salinimlar gerceklestirirken izleyicinin ilgisi filmin bu salinimlari ile kendine bir 6zne
bulur. Empati ve sempati kavramlar1 film karakterleri ile kurulan iligki bigimlerini agiklayan
kavramlar olsa da fenomenolojik yaklasimin temel fikri bu baglamda farkli yaklagimlarin

olanakliligin1 ¢ogaltmaktadir.
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UCUNCU BOLUM
SINEPATI KAVRAMI

3.1. Sinemasal Diizlem

Duyusal hazzi1 estetik hazdan ayiran sey duyusal hazzin duyum alaninda olusup duyum
bittikten sonra kaybolmasidir. Estetik haz ise kisilige etki eder ve bir sarsiima meydana getirir
(Tunali, 1998: 45). Aristo estetik hazzi, tragedyadan alinan en temel sey, 6ziinde bir diisiincenin
taklit yoluyla duygusal olarak izleyene aktarilmasi ile izleyicinin hissettigi haz olarak tanimlar.
Aristo hissettigimiz bu hazzin esas giicliniin tragedyanin karakterleri ve olaylar araciligiyla
izleyiciye ulastigin1 vurgulamistir. Tragedya boyunca belirli karakterlerin eylemleri neticesinde
izleyende farkli duygulanimlar ortaya ¢ikar. Karakterlerin hikaye boyunca yasadiklari olaylara
verdikleri tepkiler tragedyay: izleyenleri duygusal olarak etkiler. Aristo, tragedyadan dogan
estetik hazzin kisiyi etkileyebilmesinin ardinda, insanlar1 6znel perspektifinden siyiran, onlara
farkli bakis agilarinin varligini gosterebilen bir potansiyelinin oldugunu gérmiistiir. Sinema ise
tragedyanin bu potansiyelini daha da ileriye gotiirebilen bir gilice sahiptir. Alain Badiou sinema
lizerine disiinlirken sinemay1 kesfetmis insanlik ile kesfetmemis insanlik arasindaki farki
sorgular ve ilk olarak sunu sdyler: “sinemanin biiyiileyiciligi onun muazzam o6zdeslestirme
giiciinde yatar. Higbir bagka sanat bu 6l¢iide bir 6zdeslestirme giiciine sahip degildir (2013:
209). Sinema tam olarak da kendi olanaklar1 araciligiyla bu yetkinligi kazanmistir. Gelgelelim
sinema bir kesiften ¢ok otonom kazanmis bir sanattir diyebilir. Ceram (2007: 3).’a gore
“sinema, sinemanin teknik aygitlar1 anlamina gelen bir terim olan sinematografi ile baslar.
Sinemanin ne zaman icat edildigini sormak yanlistir. Yalnizca su sdylenebilir. Sinematografi
icat edilmistir. Sinema ise aygitlardan da fazla bir sey olup icat edilmemistir; gelismistir” Bir
anlamda nedeni olan teknolojiyi asmis ve yeni bir ontolojik boyut kazanmustir. Oztiirk
sinemanin bu ontolojik boyutuna su sozlerle bir anlamda ifade eder: “Sinemanin yaptig1 en
onemli felsefelerden biri, bir bocegin, bir kelebegin, bir bardagin, bir miizikal enstriimanin, bir
bulutun, denizin, goktaginin yildizin, kayanin zaviyesinden hayatin nasil gériindigiidiir” (2018:
209). Sinema diisiincesine eslik etmek ve onunla temas kurmak tam da bu noktada 6znellik
siirlarimizin keskin hatlarint eritmeye baglar. Bu sinemanin bir hikdye anlatma makinasi
olmasindan daha fazlasi, kendine has, diisiinen ve insan 6znelliginin sinirlarint agan bir varlik
olmas1 demektir. Ciinkii sinema kendine 6zgii imgeleri istedigi gibi bicimlendirebilen bir giice
sahiptir. Bu da onun 6zgiin, plastik kuvvetidir.

Glindelik yasamda biling zamanla birlikte tekil yonelimli bir akis halindedir. Biling

zaman1 dogrusal bicimde, gelecege dogru ve kisisel olarak deneyimler. Bilincin zamandaki
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akis1 kesintisiz bir simdi i¢inde siiregider. Bu akis 6znellik olarak diisiiniilebilecek bir alanin
icindedir. Sinema ise bu akis1 kesintiye ugratip farkli hakikatleri diisiinebilmenin 6niinii agar.
Oznelligin sinirlarini tekrar diisiindiiriir. Sinema da dahil bir zne tarafindan algilanmakta olan
her sey Oznel duyumlarin ve Oznel algmin smirlart i¢indedir. Ancak sinema bagka
duyumsamalarin, baska hissediglerin oldugunu gosterebilmeye muktedirdir. Baska
Oznelliklerin, baska diinyalarin hayalini, farkli varolus bi¢imlerini gozler oniine serer. Gozler
Oniine serer ifadesi burada anahtar bir anlam tasir. Clinkii bu filmsel imgenin dolaysizlig: ile
iliskilidir. “Deleuze sinemay1 basit¢ce bir 0ykii ve enformasyon sunma yolu olarak gérmez;
sinematik bi¢cim diigiinme ve tahayyiil etme olanaklarini degistirmistir” (Colebrook, 2013: 44).
Film kendisi imgeleriyle bir seyler diisiiniir bizler ise diistinmekte olan imgelere bakarak filmin
diistinceleri ile temas haline gegeriz. Gozle goriilen bir nesne 6rnegin bir bardak bir imgedir.
Kamera ile kaydedilmis bir bardak ise kameranin objektifinin perspektifine gore, ortamin
15181na ve golgelerine gore bardagin mekanik bir yeniden iiretimidir. Bardagi oldugu gibi yani
onun gergekligine 6zdes bicimde sunabilir. Ya da onun gergekliginin farkli bir yoniinii
vurgulayabilir hatta onun gergekligini tamamen bas asagi edebilir. Jean Mitry’e gore “filmsel
imge bagimsiz ve dzerktir” (1989: 89). Her seye ragmen bir filme bakarken imgenin, gergekte
nasil oldugunu pek sorgulamayiz. Yavas ¢ekimde kosan bir atin normal hizda gidiginin bir
yavaslatilmis kopyasi oldugunu diisiinmeyiz. Gordiigiimiiz sey kosan bir atin uzamdaki
stiziiligiiniin kendisidir. Gordiigiimiiz sey filmin sinemasal diizleminde tipki nesnel diinyada
algiladigimiz seyler kadar gercektir. Bir hareket ve zaman blogudur. Deleuze’ilin sinema iizerine
olan temel fikri de budur: sinema, diisiinmenin hareket ve zaman imgeleri ile tecelli edis
bi¢imidir ve giindelik yasamda diisiinme bi¢cimimiz sinematik diistinmeden farklidir. Yalnizca
sinema aracilifiyla insan goziiyle kisith olmayan bir gérme tarzi diisiinebiliriz (Colebrook,
2013: 45). Gorme tarzi sinemanin diisiinme tarziyla oldukc¢a iliskilidir. Sinema imgeler
araciliiyla diisiiniir ve kendisine bakmakta olan1 insan bi¢imci algilarindan uzaklastirir ve onu
bir anlamda yersizyurtsuzlastirir. Deleuze ve Guattari’ye gore bilim, felsefe ve sanat
diisiincenin {i¢ farklt modudur. Bilim diisiinceye fonksiyonlarla, felsefe kavramlarla, sanat ise
duyumlarla katki saglar (2015: 197). Sinema bir sanat olarak baska olus big¢imlerine

deneyimlemenin 6niindeki engelleri tam da bu sayede miimkiin kilar:

Sinemay1 sinematik yapan, imgelerin sekanslastirilmasinin her tiirlii tekil gézlemciden bagimsiz hale
gelmis olmasidir; dolayistyla sinemanin yarattig1 duygu ‘istenen her noktanin’ sunulabilmesine dayanir.
Diinyaya giindelik bakisimiz daima bizim yanli ve cisimlesmis perspektifimizden bir bakistir. Algilarin
akisini ‘kendi’ diinyami olusturacak bigimde diizenlerim. Bunu bir sandalye olarak veya bir masa olarak

gOriiriim ve bunu da i¢inde mobilyanin var oldugu bir diinyay1 (benim diinyam) ve bu diinyanin tizerinde
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temellendigi biitiin diizenleyici semalar1 dn-varsaydigim icin yapabilirim. Ama sinema giindelik hayatin

bu diizenleyici semalarindan 6zgiirlesmis imgeler veya algilar sunabilir (Colebrook, 2013: 47).

“John Malkovich Olmak”da (Being John Malkovich - Spike Jonez - 2000), imajlar
vasitasiyla bir bagkasit olmanin, onun 6znel diinyasini deneyimlemenin fantezisi kurulur.
Gergekten de bu bir fantezidir. Film bir noktada dogrudan bu fantezi {izerine diigiiniir. Ancak
birgok filmi izlerken deneyimlenen seyler bu fanteziye zaten benzerdir. Kendilik duygusu
kaybolmaz ama bir siireligine de olsa geri planda kalir ya da belirli bir siireligine unutulur.
Farkli 6znelerin ve farkli diinyalarin deneyimi miimkiin olur. Bu bir baskasinin bakisina ve
algisina bir go¢ edistir. Kisa siireli de olsa bu 6znelliklerin, baska 6znelliklere bir temasi ve
onlarla birbirine karismasidir. G6¢ edilen bu noktadan geriye doniilecektir. Ancak bu yolculuga
duyusal hazdan ziyade bir estetik haz eslik etmisse o zaman bu yolculuk kisiligin derinliklerine
etki eder. Oztiirk’e gore “sinema hem hayatin iginde yer alan hem de hayatta tasan unsurlar
yakalama anlaminda verili hayatlarin disina ¢ikan, iki diinya arasinda ¢atallanmalar yaratan, iki
diinya arasinda gidip gelerek yeni oluglar yaratan bir felsefe iiretmektedir” (2018: 25). Sinema
bu sayede yiizlestirir ve yeni kavrayislarin, farkli duygularin, yeni bakis agilarinin 6niinii acar

ve niteliksel degisimler yasatir:

Herkesin sinema salonuna girmeden 6nce —ve ¢iktiktan sonra da-bildigi gibi, 6ykii tiimiiyle diizmecedir,
ancak filmin gosterimi boyunca, seyirci -deyimi yerindeyse- anlatilanlarin yapayligini unutur ve dgretici
bir disg ses onun gordiiklerinin gercekligini onaylamig gibi, kendi “bir varmis bir yokmus™una gozleri
kapali inanir. Bachelard’ réverie kavraminda oldugu gibi, sinematografik bakis, beni masallarin hayali
figlirlerinin giinliik ger¢eklikten ¢ok da uzak olmadigi, ¢ocuklugun derin bir katmanina tasir (Pezzela,
2006: 61).

Bu Deleuze’iin “yersizyurtsuz” kavramini akla getirir. Filmin izleyeni giindelik algidan
koparip yeni bir diinyaya dahil etmesi bir tiir cocuksu inanmay1 andirir. Normal sartlarda bir
filme seyre dalan kisi filme ikna olmay1 kabul etmistir. Bu sayede film kendisine bakani istedigi
konuma tasiyabilir. “Sinematik evrendeki hareket ve zaman bloklar1 bizlere gercek-diis
ayriminin nerede baslayip nerede bittigine dair sorular sordurtur” (Oztiirk, 2018: 23).
Sinemanin yersizyurtsuzlastirict imajlar1 bizleri diledigi gerceklige tasima giiciine sahiptir.
Bunun yaninda film kendisine bakanin filmden yabancilagtirarak onun bakisin1 da
ozgiirlestirebilir.

Filmin kendine has bir diisiinme tarzi oldugunu o6ne siiren Frampton’a gore, film
disinme genellikle renklendirmeler, hareketler, imaj gegisleri ve ses tasarimindan

miitesekkildir (Frampton, 2013: 130). Filmin diisiinme bi¢imi imajlarin kendi ig¢inde ve
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arasindaki bu organizasyonudur. Plan, renk, ses ve montaj gibi 6gelerin tamamini kapsar.
Imgenin alabilecegi her bigim filmin diisiincesini olusturur. Anlam tiim bunlarmn organizasyonu
ile iliskilidir. “Filmsel anlam hi¢bir zaman i¢in -ya da ¢ok nadiren- tek bir imgeye bagli degildir.
Onu yaratan imgeler arasi iliskiler ya da s6zciigiin genel anlaminda ‘igermedir’ ” (Mitry: 1989:
104). Yani Mitry’e gore filmi anlamli bir biitiin olarak ortaya ¢ikaran sey parcalari arasindaki
baglamsalliktir. Bir noktada bunu montaj gibi diislinebiliriz. Deleuze sinema icin “film
taneciklerden bedenler yaratir der (Deleuze, 1998: 49). Her bir imaj kendinde bir parcadir. Bu
parcalar molekiiler uylasimlarla estetik bir biitiine ulasirlar. imajlar bir beden yaratir. Bu beden
ise diisiinen bir bedendir yani bir film-bedendir’?. Frampton filmin kendine 6zgii bu diisiinme
halini agiklamak i¢in film-zihin kavramindan bahseder: Film-zihin bir yolunu bulup insanca bir
yonelim degil sadece kendine 6zgii bir diisiinme sergiler. Bigim- yani renk, hareket, kadraj film-
zihnin yonelimidir.” (Frampton, 2013: 135). Film-zihin kavrami tam da felsefenin sinema
tizerine diisiinmesi gereken noktaya gonderme yapar. Frampton’un Deleuze, Cavell, Sobchack,
Faure, Epstein ve Eisenstein gibi diislinlirlerden esinelenerek ortaya koydugu yaklagimi bir
anlamda filmin farkli bir varlik bi¢cimi oldugunu soyler: “Film zihin kavrami kismen filmin
gelecegine verilen bir karsiliktir. Film-zihin nesnelerin zamaninin uzaminin bizim algiladigimiz
bicimini degistirebilir. Edimsel seyleri ‘temsil etmez’, sadece kendi film seylerini diisiiniir”
(2013: 130).

Gilles Deleuze (2013: 35), “yegane sinematografik biling, ne biz seyircilerdir, ne de
kahramanlardir, kameradir, kimi zaman insani, kimi zaman insani olmayan ya da insan istii
olan kamera” der. Yani aslinda kameranin goziinii az dnce de belirtildigi gibi insan goziiniin
siirlarindan kurtulmus bir g6z olarak tanimlamig olur. Ayrica gérme bi¢imini, film bilinci
tanimlamak igin gerekli bir nitelik olarak degerlendirir. insan bilincini insan bigimci gérme ile
iliskilendirirken, sinematografik bilinci kameranin goérme bigimi ile iligkilendirir. Benzer bir
fikrin izlerini daha Onceleri Dziga Vertov sine-gdz kavraminda, Jean Epstein, fotojeni
kavraminda, Elie Faure ise ‘“sineplastik” kavramlarinda gérmiislerdir. Bu kavramlarin
kendilerine gore farkli detaylar1 da olsa burada bizi ilgilendiren nokta temelde sinemanin farkl
bir diistinme bi¢iminin 6niinii a¢tig1 noktasinda birlesmeleridir.

Dziga Vertov dramatik sinemaya karsi ¢iksa da sine-géz manifestosunda kameray1
insanin gérme bigimini agan bir mekanik gz olarak tanimlarken aslinda onun 6zgiin bi¢imine

de vurgu yapmistir. Onun “sine-g6z” (kinoglaz) kavrami, temel savunusu olan “sine-gergek”

2 Bunu Sobchack’in film-beden kavramindan daha farkli diisiinmeliyiz. Deleuze’iin Spinoza’dan etkilendigi
beden kavrami insani bir sey olmaktan ¢cok daha fazlasidir. Deleuze’iin felsefesinde evrende gordiigiimiiz her sey
bir bedene sahiptir.
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(kinopravda) kavramina dogru uzanan bir kavram da olsa, 6ziinde yukarida bahsi gecen

yersizyurtsuzlastirici giicii tarif eden bir anlam tagir:

Ben sine-goziim, mekanik bir géziim. Bir makine olan ben, size diinyay1 ancak benim gorebilecegim
sekilde gosteriyorum. Simdi ve sonsuza dek kendimi insan hareketsizliginden azat ediyorum, daima
hareket halindeyim, nesnelere yaklasiyor, sonra uzaklasiyorum, siiriinerek altlarina giriyor, {izerlerine
tirmantyorum. Dort nala giden bir atin agziyla ayni hizda hareket ediyorum, son hiz kalabaligin igine
daliyorum, kosan askerleri geride birakiyorum, sirt iistii diisiyorum, bir ugakla birlikte goge
ylikseliyorum, suya dalan ve gokyiiziinde siiziiliiyorum. Simdi bir kamera olan ben, onlarin vektorii
iizerinde savuruyorum, hareket kaosunda manevralar yapiyor, en karmasik kombinasyonlardan olugan

hareketlerle baglayarak, hareketleri kaydediyorum (Vertov, 2007: 18).

Vertov “sine-g6z”li sadece kamera olarak diisiinmez. Montajda da “sine-géz”lin bir
parcasidir. Onun mekanikligi insan goziinii ve algilayisini asar. Sinemanin diinyasinda her sey
hareket ve zamanin i¢inde kendine 6zgii duygulamlar ve algilamlar yaratir. Vertov (2007: 18)
“benim yolum diinyaya dair yepyeni bir algilayis yaratmaya uzaniyor” diyerek diisiincelerini
Ozetler. Bu bakis agis1 yani “sine-gdz” kavrami, burada sinematografik imajlar derken kast
edilen seylerin anlamina olduk¢a yakindir. Aslinda Vertov’un “sine-gdz”i sinemanin insan
bi¢imci algiyr asan yoniinii gormiistiir. Zourabichvili’ye gére “sine-géz” her seyden once
imajlarla evrende istenen herhangi bir noktadan bir bagka noktaya gecebilen ve bunlari birbiri
ile iligkilendirebilen bir seydir (2000: 146).

Jean Epstein fotojeni kavrami ile sinemanin kendine 6zgii imgesini yani film-imgeye
yakin bir fikri tasir. Fotojeni kavrami sinemanin kendi imgesinin niteliklerini olusturan
yavaglatma, yakin ¢ekim, 1siklandirma gibi sinematografik teknikleri diistiniir (Gonen, 2008:
33). Elie Faure gore ise sinema imgelerin ilizerinde plastik bir gilice sahiptir. Onlar
sekillendirme giiclinii de elinde bulunduran plastik bir varolusa sahiptir. Sinemanin dogdugu
sinemasal diizlem olarak diisiiniilen bu diizlemin {izerine bir¢ok fikir 6ne siiriilmiistiir ve belirli
ortak noktalar barindirirlar. Burada sinemasal diizlem olarak ifade edilmeye calisilanin
ardindaki maksat, aslinda sinema {izerine bu benzer fikirlerden yola ¢ikarak ¢alismanin temel
meselesinin; empati ve sempati gibi insan bi¢gimci diistinmenin {iriinii olan kavramlarin, sinema
ile birlikte diisiinebilmesine olanak saglayacak makul bir zemini daha belirgin kilmaktir.
Frampton film-zihnin bir insan zihninden daha farkli oldugunun ve islediginin altin1 su
sozleriyle ¢izer: “Baska tiirden kendine has farkli bir zihindir. Filmin eylemlerini agiklayan bir
metafor olarak kullanilan “zihin”den baska bir sonraki adimi tanimlayan kavramdir: Onunla

birlikte filmin eylemlerini artik kendi zihinlerinin tiriinii olarak gorebiliriz” (2013: 122).
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Omnegin dil insan diisiincesinin bir iiriiniidiir. Yasam deneyimini aktarmamiza, iletisim
kurmamiza, duygularimizi ve diisiincelerimizi ifade etmeye yarar. Dolayisiyla insan zihninin
kendini ifade etme aracidir. Ancak filmsel-imge dilin sinirlarini asar. Sinema da bir ifade
aracidir. Ancak dilin kurallarina ve temsilin sinirlarina, belirli bir uzlagmaya dayanmak zorunda
degildir. Yani insan diistinmesinin bir {iriinii de olsa artik ondan kurtulmustur. Dilin bittigi
yerde, “susmanin basladig1 yerde imajlar bize gosterilmeyeni gosterebilme potansiyeline sahip
olabilir (Oztiirk, 2016: 18). Sinemanin ifade olanaklari ise dilin smirlarinin &tesindedir. Bu
yiizden filmsel imgeleri tarif etmek olduk¢a zordur hatta bazen miimkiin olmaz. Ancak film

yine de siirekli diigtinme halindedir:

Film-zihin bazen sessiz bazen giiriiltiicli, bazen gerc¢ek¢i bazen disavurumcudur, ama degismeyen tek sey,

stirekli distindiigiidiir, daima bir yoneliminin oldugudur. Film zihnin yonelim/dikkat edimi, yani bir

[IPRL)

digerinin yerine belirli bir imaji1, belirli bir kadraji se¢mesi “o0” kadraja “o” imaja verdigi dnemi gosterir

(Frampton, 2013: 138).

Filmin 6zgilin diistinme sekli ayn1 zamanda yonelimseldir. Yani film bir biling gibi bir
seyin iizerine diisiiniir. Bazen ge¢mise yonelir ve anilar {izerine diiglinlir. Zaman da geriye
sigramalar yaparak onlar1 su anin i¢ine tasir. Bazen olasi ihtimaller {izerine diisiintir, Kor Talih
(Blind Chance-Kryzstof Kieslowski-1987) filminde oldugu gibi zamanin virtiiel yonii’® iizerine
diisiiniir. Olmus olanin, olabilecek olanin ve su anin iizerinde gezinebilir. Tiim bunlar filmsel
diisiinmenin bir yoniidiir. Tiim bunlarin {izerinde film bu imgeleri yeniden diizenleme ve
diledigi gibi sekillendirme giicline sahiptir. Tam da bu noktada insan zihninden ayrildig1 6nemli
bir fark daha vardir. Bu fark Mirty’nin ifadesiyle zihnimizde yer alan imgeler ile filmsel

imgelerin yogunluk farkidir:

Ne olursa olsun zihinsel imge —diisleme, an1 ya da kavram- haliisinasyon ya da riiya imgesinden farkl bir
sey degildir. Ayni nedenlerden kaynaklanmamakla birlikte ayn1 dogaya sahiptirler. Aralarindaki tek fark
olgu diizeyinde kalan bir derece ya da yogunluk farkidir. Rilya imgesiyle, film imgesi arasinda ¢ok 6nemli
bir fark vardir ¢iinkii filmsel imge nesnel bir goriintiidiir, bir seyleri gostermektedir — bir tiir mekansalliga

sahiptir-. Burada da bir “ruhsal katilma”, bir derece ya da yogunluk farkliligi vardir (Mitry, 1989: 102).

Mitry’nin bu ifadesi daha somut bir sekilde diisiinlilecek olursa; her giinkii akis
icerisinde anisal imgeler zaman zaman zihinde canlanir. Bunlar da imgelerdir. Cocukken

oynanan oyuncaklarin imgeleri veya bir melodi esliginde akla gelmeye baglayan imgeler, bir

78 Zamamn virtiiel yonii {izerine montajin nasil diisiindiigiine dair belirtilen ¢alismada baz1 diisiinceler ifade
edilmistir: Turkgeldi, 2016: 6-22.
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riiyada goriilenler ya da gelecege dair hayaller zihinsel imgelerdir. Bunlar zaman zaman ¢ok
yogun bir sekilde zihinde canlansa da sinemanin yaptig1 gibi yogun degildir. Bu noktada bir
diisiince deneyi ilizerinden hareket etmek faydali olabilir: Birinin kendi ¢ocuklugundaki bir
geziyi kamera ile kaydetmis oldugunu diisiinelim. Bu kisi belleginde hatirlayabildigi 6l¢iide bu
gezideki ge¢mis anlarina yolculuk edebilir. Bu gezi onun belleginde ¢ok canli imgelerle de
canlanabilir. Ancak kamerayla kaydettiklerini agip baktiginda o anin kameranin mekanik gozii
tarafindan tiretilmis imgelerini goriir. Anilar ne kadar taze olursa olsun kamera ile kaydedilmis
olanin, izlemekte olana sundugu, tam su an burada o kisinin karsisinda olusu ile daha da
kuvvetli ve yogun bir hale gelir. Kazablanka (Casablanca - Michael Curtiz - 1942) filminde
Rick barda ickisini yudumlarken Sam’den daha 6nce hi¢ calmamasini istedigi “As Time Goes
By” sarkisini bu sefer ¢calmasini ister. Sam sarkiy1 caldik¢a kamera Rick’e yaklasir. Yaklastikca
barin yar1 karanlik atmosferinde Rick’in yasli gbzleri daha da parlar. Sarki Rick’e bir seyleri
animsatmigtir. GOriintii yavasca bulaniklasir ve film kendini Rick ve Ilsa’nin Paris’teki gegmis
giinlerine ve giizel agk anilarinin ortasina firlatir. Sam’in ¢almakta oldugu sarki arkada bu sefer
bir orkestranin yorumuyla devam eder. Film artik Rick’in bellegindedir. Bu sarki Rick ve
IIsa’nin o giinlerini animsatan bir imgedir. Bu imge vasitasiyla film zamanda yolculuk yapar.
Gortilmekte olan eski giinler bir sekans halinde sunulur. Bu filmin icerisinde sunulan bir geriye
sigramadir. Bu geriye sigrama kamerayla kaydedilmis bir sekanstir. Sanki gériinmez bir
kaydedici Rick’in eski giinlerini kayda almis, kurgulamis ve ardindan Rick’e ve aslinda

izleyiciye yansitmistir. Yani Rick’in bellegi sinematografik bir forma girmistir.

Gorsel 3.1 Kazablanka’da Piyanonun Ezgisi ile Rick’in Belleginde Bir Yolculuga Cikariz.

Bir kisinin bir bagkasiyla empati kurmasi iizerinden diisiiniiliirse yogunlugun aslinda
sadece niceliksel olmakla kalmadig1 ayn1 zamanda niteliksel anlamda da bir farka yola agtigini
sOylemek miimkiindiir. Bir kisi, agk acis1 ¢eken bir arkadasini anlamak i¢in ne kadar ¢aba sarf
etse de onun deneyimlerine, anlik duygulanimlarini yansitan mimiklerine, yasadigi ¢alkantilara,
i¢ hesaplasmalarina, arkadasini dogrudan aktaran bir kamera kadar yaklagsmas1 olduk¢a zordur.
S6zgelimi bu konuda oldukg¢a basarili olsa da yine de arada ontolojik diizeyde bir fark

kalacaktir. Kisi arkadasini onun kendisine anlattiklarindan, onla ilgili deneyimlerinden, onu



75

tantyisindan yola ¢ikarak hayal eder ve onun acisini anlamaya hissetmeye calisir. Ne kadar
aslina yakin olursa olsun bu yine de zihinsel bir imgedir. Simdi goriinmez bir kameranin bu
kisinin tim bu deneyimini bastan sona kaydettigini ve bunlar1 diger kisinin izledigini
diistinelim. Bu sefer karsisinda gormekte oldugu imgeler dogrudan ona temas edecektir.
Arkadasinin deneyimi orada ekranin yiizeyinde kendini hareket ve zaman bloklariyla
sunacaktir. Artik gormekte oldugu sey zihninde canlandirdig1 imgeler degildir. Dogrudan olan
bitenin belirli bir bakis agisindan sunulmasidir. Hemen su an, burada higbir ¢aba sarf etmeksizin
bakmakta olanin retinasina yansirlar. Bu bir yogunluk farkidir. Bu yogunluk farki niceliksel bir
fark gibi goriinse de aslinda niteliksel bir fark da yaratir. Ciinkii artik act gekmekte olan kisinin
duygularini hayal etmek bir yana, onlarin dogrudan goriiniir oldugu bir deneyim s6z konusudur.
Arkadasini izlemekte olan diger kisi arkadasinin yasaminin ritmine uyum saglari, yani onun
zamaninin akisina adapte olur. Duydugu sézleri duyar, isittigi sesleri isitir, bazen gordiigii seyi
goriir, algiladigini algilar, yasadigi atmosferi solur. Bu ylizden onu daha derinden daha dolaysiz
hisseder. Artik bir baskasinin deneyiminin kendisi gozlerinin 6niindedir. Burada bir bagkas1
olarak ifade edilen seyi filmin i¢inde bir karakter gibi diisiinebiliriz. Bununla ilgili olarak

Frampton sunu soyler:

Filmin insan barindirmasi ona kendi diisiince ve algilarin1 insanin diisiince ve algilari araciligiyla
gdsterme olanagim verir. Ustelik gdrmeyi hayal etmeyi de buna dahil edebiliriz. Kurmaca karakterin
zihnini olusturan alandir bu. Bu saftaki yazarlar, filmi karakterin gozii deneyimi veya karakterin zihni

olarak deneyimler (Frampton, 2013: 39).

Filmin karakteri ile kurulan iligkilerde, filmin biitiin imgesel isleyisinin bir sonucu
olabilir. Daha acik¢a ifade etmek gerekirse, bazen filmin diislincesi karakterleri araciligiyla,
bazen ise karakterlerden bagimsiz olarak var olur. Karakter ve onlarin yasadigi olaylar,
deneyimler filmin diisiince siirecidir ve bu siire¢ ile izleyici kendini filmin diinyasinda bulur.
Izleyici karakterlerin deneyimlerini deneyimledigi gibi, onun ne yapmak istedigine dair
cikarimlar yapar, motivasyonlarin1 anlamaya ¢alisir, onun adina endise duyar ve zaman zaman
onun hissettiklerini hisseder ve hatta karakter ile benzer yanilgilara diisiip sok yasayabilir.
Karakteri veya karakteri yargilayan bagka bir karakteri yargilayabilir. Filmin temel
diislinceleri bazen karakterler araciligiyla viicut bulabilir. Bir filmi izlerken karakterlerin
eylemleri filmin diisiincelerini ifade edisidir. Biz karakterlerle iliski kurarken aslinda filmin
diistinceleriyle temasa gegeriz. “Manolya” (Magnolia - Paul Thomas Anderson — 1999)
filminde, film farkli hayatlarin pigsmanliklar1 ve hayal kirikliklar1 {izerinden yasamin

kirilganlhigini diistiniir. Filmdeki tiim hayatlar belirli bir yerde kesismektedir. Ancak burada
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esas Onemli olan filmin ismindeki manolyanin metaforik anlamini tasiyacak sekilde
diistinmesidir. Tiim hayatlar manolyanin yapraklar1 gibi birbirinden ayr1 goriiniir. Ancak tiim
hayatlarin kaybetmisligi icinde hep o hayatlarin ge¢mislerinin bir yiikii vardir. Yasamlar
kendisinden Once olanlara ve onlarin nedeni olan yasamlara fazlasiyla baglidir. Sonucta film
bazen tek kelimeyle “iste hayat” denilip gecen agir sozciigii birkag kisinin yagsami tizerinden
kesitleri birlestirerek sunar. Tek bir karakter yoktur, bircok karakter iizerinden film
diistincelerini ifade eder.

Bir filmde kameranin belirli yonelimleri her zaman olmak zorundadir. Ciinki
gostermeyi amagladigi bir sey vardir. En amagsiz ¢ekim bile amagsiz olmasi ile amagsizligin
kendisine yonelmistir. Bir karaktere eylemlerinden otiiri duydugumuz sempati anlati
icerisinde filmsel-diisiiniim siirecinin bir pargasidir. Film karakteri empatik bir sekilde
deneyimlememizi saglayabilir. Film izlememizin kendisi bir deneyimdir. Ancak bazen bir
karakterin deneyimini deneyimleriz. Hem de bunu filmin kendi plastik varolusu ile
deneyimleriz. Bir bagka karaktere biiriiniip onun goziinden diinyaya bakariz ya da diinyanin
onun gozlerindeki ve yliziindeki yansimasin1 goriiriiz. Ya da karakterle olan yolculugumuz
sayesinde karakterin i¢ diinyasin1 kesfetmeye baslariz. Siiphesiz bunlarin hepsi empatik bir
etkilesime olanak saglayabilir. Bu da keza ayni sekilde filmsel diistiniimiin bir pargasidir. Film
kendi disiinsel evreninde bir karakterin zihninden bir baska karakterin zihnine yolculuk
edebilir. Bu esnada biz karakterlere sempati ya da antipati besleriz. Bazen onlarla empati
kurariz. Ancak bu bir noktada filmin kendi diisiincesinden dogan bir egilimdir. Film karaktere
empatiyle bakar ve bizden bunu talep eder. Ya da film karakterin eylemlerinin yanindadir.
Karaktere sempatiyle bakar. Dolayisiyla biz de karaktere sempati duyabiliriz. Frampton
(2013: 122) film-zihnin “filmin kendisi” oldugunu vurgular: “film” suna inanir bunu sorgular
vb. denildiginde film zihnin isleyisi yeterince ifade edilmis olur (2013: 122). Dolayisiyla
karakterler de film-zihnin bir pargasidir. Karakter filmin uzami i¢inde eylemleri ile var olur.
Ancak biz filmi bir biitlin olarak goriiriiz. Filmi algilamamiz ve duygulanimlar yasamamiz
ayr1 0gelerin teker teker degerlendirilmesi ile isleyen bir siirecten farklidir. Film kendi basina
bakmakta oldugumuz bir biling gibidir. Sinemasal diizlem olarak ifade edilmeye calisilan sey
filmin 6zgiin bir biling gibi tamamen kendisine ait unsurlarla diisiinmesidir. Ornegin bir film
zamani kristalize edebilir. Giindelik yasamda zamani c¢izgisel yasayisimizdan daha farkli
sunabilir.

“Kayip Otoban” (Lost Highway - David Lynch - 1997) filminde, Fred karisini
oldiirmekten dolay1 tutuklanir ve filmin orta yerinde hiicresinde doniisiim gecirir ve yerine

Pete karakteri gecer. Filmde kimse bu duruma anlam veremez. Diger karakterlerde bu ¢ilginca
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durumu agiklayamaz. Filmin ikinci yarisinda Fred’in 6len karis1 Renee bir gangster sevgilisi
olarak varligini siirdiiriir. Bu sefer biraz daha farkli bir “femme fatale” olarak karsimiza ¢ikar.
Gergekte karisina sahip olamadigini diisiinen Fred’in yerine bu sefer kadini1 gangsterin elinden
alabilecek kadar gii¢lii olan Pete gelmistir. Film bu noktadan itibaren tipki bir kara-film
mantiginda ilerleyerek Pete karanligin i¢ine dogru yine ¢ekmeye devam eder. Pete icin de
Alice giderek onu kontrol edebilen bir glice doniismiistiir. Film iki farkli karakter tizerinden
arzu, giic ve bilingaltindaki bir baska “ben” i{izerine diisiiniir. Ikiye yarilmis karakter iki
gerceklik kurar ancak film iki farkli anlatiyr baz1 yerlerde kesistirir. Ornegin Fred bir caz
saksafoncusudur. Pete ise bir oto tamircisidir. Radyoda bir ara Fred’in ¢aldig1 saksafon ezgisi
tinlar, Pete radyoyu kapatir. Yine filmin baglarinda Fred, Renee ile arabada konusurken bir
partide tanistig1 ve Renee ile iliskisi olabilecegini diisiindiigli Andy adinda bir adamla olan
bagindan siiphelenir. Fred tanisikligin nereden geldigini sordugunda Renee “Moke’un Yeri”
adindaki bir bardan ve ge¢cmiste yaptiklart bir isten bahseder. Fred bu isin diizgiin bir is
olduguna kanaat etmez. Keza film Pete karakterine sigradiktan sonra Alice’in “Moke’un
Yeri’nde Andy ile bir porno ge¢misi oldugunu bu sefer Alice’den duyar. Ancak iki farkli
karakterin de kesistigi esas nokta ne Fred’in ne de Pete’in, Renne/Alice’i asla elde
edemeyecegine inanmis olmasidir. Film farkli hayatlar yasayan ama derinde birbirine bagh
olduguna dair ipuglar1 veren iki paralel benligin veya bu benliklere ait farkli ger¢ekliklerin
imgesini kurar ve onlarin vasitasiyla yasadigimiz hayatta gergekten arzu ettigimiz seyin ne
oldugunu, inandigimiz gercekleri, tabulari, derinlerdeki korkularimizi ve i¢
hesaplagmalarimizi, bazen de bir ¢ikis yolu bulamayisimizi diisiiniir. Filmde gezinen kameral
adam her seyi kaydeder. Fred i¢in gergeklik 6ziinde Fred’in karanlik tarafi gibidir. Film bunu
“Mystery Man” ile somutlastirir. Bilingalt1 sanki bir baska gerceklik diizlemi olarak kendine
bir diinya kurar. Biz ise bu diinyalar arasinda gidip geliriz. Film ise bunun gizemini a¢iklamaz.
Ciinkii zaten olaylarin rasyonel bir aciklamasina gerek yoktur. Film bu noktada gergege
uygunluk mevzusuyla ilgilenmez. Filmin ilgilendigi benligin daha derinlerindeki bir baska
“ben”in kurdugu gercekliklerdir. Dolayisiyla paralel evrenler arasinda gidip gelmekte bir

mahsur gérmez. Bu tam da filmin bu meseleyi diisiinme bi¢imidir.
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Gorsel 3.2 “Kayip Otoban” Karakterlerin Farkh Hikayeleri Uzerinden Benligin Derinliklerindeki
Gerg¢ekler Uzerine ve Onun Karanlik Taraflarina Yogunlagir. Bunu Yaparken Farkh Kurgulanmis
Gerceklikleri Belirli Noktalarda Kesistirerek Benligin Tam Olarak Hi¢cbir Zaman Kacamadig1 Hakikatleri

Diisiiniir.

Benzer sekilde Ingmar Bergman’in Persona (Persona — 1966) filminde iki karakterin
giderek biitiinlesmesi ylizlerinin yan yana gelmesiyle gosterilir. Elizabeth kendi personasiyla
yiizlestiginde aslinda kendisine yabancilasir. Susmasinin sebebi budur. Bu sefer yarilan bir
benlik degil ama bir biitiinlesmeye dogru ilerleyen iki ayr1 benlik vardir. Persona’da
karakterlerinin derinliklerinde yani maskelerinin altindaki hakikatleri diistiniir. Alma, Elizabet
gibi, Elizabet de Alma gibi olmak ister. Hemsire Alma’nin basit hayati yaninda Elzabeth’in
is1ltill yagsami onun benliginin 6ziindeki arzuladigi seydir. Elizabet ise Alma’nin basit
yasamina imrenir. Ancak onu izleyen bir gézlemci olmaktan vazgegemez. Alma ona agildikca
Elizabet ondan beslenir ve bu Elizabet’in gercekligidir. Film giindelik yasamdaki rollerin
gerceklige doniismesini ve giderek 6ziine yabancilagan insanin trajedisini, iki karakterin
birbirine yakinlagsmasi tizerinden diisiiniir. Ancak bunlar sinematografik diisiinmelerdir. Film
bir adada izole olmus iki insan imgesi lizerinden diisliniir. Mekanin kendisi bile bir
sinematografik imgedir. Filmin bir noktasinda yiizler bir araya gelir. iki karakterin yiizii
birleserek tek bir yiiz haline gelir. Bir bagka sahnede Alma, Elizabeth’in kendisi hakkindaki
diistincelerini onun mektubunda okur. Alma bu mektupta kendi imgesine disaridan goriir ve
bu da onu kendine yabancilastirir. Bir taraftan gozlemleniyor olmanin ve gizli sirlarinin ifsa
edilmesinin hayal kirikligiyla diger yandan ise kendi imgesiyle ylizlesmesinin sonucunda bir
sok yasar. Mektubu okuduktan sonra goliin kenarindaki yansimasina bakar. Film gergekte ne

oldugumuzu kendi imgeleri ile sorar. Bunlar sadece sinemanin yapabilecegi cinsten

sinematografik diisiinmelerdir.

Gorsel 3.3 Persona Imgeleri Vasitasiyla Sinemasal Bir Diizlemde Maskelerimizin Altindaki Gergek

Yiizlerimiz Uzerine Diisiiniir.
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Sinemasal diizlem de bu baglamda diisliniilmelidir. Sinemanin diisiindiigii diizlem
felsefenin, bilimin diislindiigii diizlemden tamamen farklidir. Sinema bu yiizden ayr1 bir biling
gibi diisiiniilmelidir. Deleuze’e gore filmsel imgenin bilesenleri, sensori (gorsel-isitsel), kinetik,
intensive, duygusal, ritmik, tonal ve hatta sozel (sozlii ya da yazili) her tiir modiilasyon 6zelligi
tasiyan hareketli gosterge materyaller igerir. Bunlar1 Eisenstein ilk basta ideogramlar olarak
tanimlamistir ve daha ¢ok dil dncesi ya da primitif bir dile benzetmistir. Ancak sozlii bilesenleri
de kapsayabilen sinema bir dil ya da dilsel bir sistem degildir. Filmsel imge daha ¢ok dilsel bir
sistem gibi bicimlendirilemeyen plastik bir kiitle gibidir (Rodowick, 1997: 7). Bu nedenle
Deleuze’iin filmsel imgelere dair olan goriisleri Saussure’cli gostergebilimin sinemaya
uygulanmasina tamamen karsidir. Bununla ilgili olarak dili bilimi sinemaya uygulama
denemelerinin bir felaket oldugunu sdyler (Deleuze, 2013: 61). Bu yiizden Deleuze yaklagimini
temellendirirken Charles Sanders’in Pierce’in semiyotigini sinemaya daha uygun bulur.
Perice’in semiyotigi belirli bir dilsel bir sistem kurmaktan ¢ok mantiksal bir sistem olugturmaya

calisir. Bununla ilgili goriisiinii su ifadelerden anlamak miimkiindiir:

Fotograf bir kalip almadir (baska bir sekilde dilinde bir kalip oldugu sdylenebilir),oysaki sinema
biitliniiyle modiilasyondur. Siirekli modiilasyon halinde olan yalnizca insan sesleri degil, ayn1 zamanda
sesler, 1siklar, hareketlerdir. Imgenin parametreleri degisim, tekrar, kirpisma, kivrilma vb. halindedir

(Deleuze, 2013: 61).

Yani bir filme bakarken gordiigiimiiz sey bir biitiindiir. Hareketlerden, vurgulardan,
titreme ve soklardan, renklerden, 151k hareketlerinden, seslerden, ciimlelerden, zamandan,
ritimden, sembollerden olusan imgeler biitiintidiir. Doniis Yok (Irreversible — Gaspar Noe -
2002) filminde kamera uzamda siiziiliirken filmin zamansal ilerleyisi -sekanslar ¢izgisel olarak
ilerlese de- geriye dogru gider. Film zamanin amagsiz yok ediciligini ve trajedinin nedenleri
altindaki tesadiifiyetin ve se¢imlerin agirhigini diisiiniir. Ciinkii evrende geriye dondiiriillemeyen
ve alabildigine her seyi yutan tek sey zamandir. En kiiglik kararlar hayatta farkli ¢atallanmalar
yaratir. Intikam duygusuyla kirmiziya boyanmis Paris sokaklariin icerisinde birbirinden tuhaf
mekanlarin ve hayatlarin karanligi igcinde Marcus ve arkadasi adaleti yine sokaklarin kendi
dilinde yerine getirmek i¢in saga sola savrulur. Modern diinyanin ¢liriiyiisii i¢inde kameranin
bakisi spiraller ¢izerek zamanda hem ileriye hem geriye dogru ilerler ve en basa her seyin temiz
oldugu ana ulagir. Cimlerin iizerinde kosusturan kii¢iik ¢ocuklar ve fiskiye imgesi donerek
bizden uzaklasir. Bu zamanin, yasarken hissetmedigimiz ama aslinda tizerine diisindiigtimiizde

bas dondiiriicii olan etkisi gibidir. Fiskiyeden ¢ikan sular gibi hi¢ durmamacasina yol alir
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zaman. Bu dongiliniin tam da kendisini diisiindiirir. Higbir parcasinin zamanin yok
ediciliginden kacamadig1 olusu akla getirir.

Insan bilincinin var olusu Levinas’in “transandantal dteki” kavramiyla diisiiniildiigiinde
sinemasal bilincin farklihg da ortaya ¢ikar. (Insan her zaman kendi bilincindedir. Bu
farkindalik onu digerlerinden ayirir digerlerini de ondan ayirir. Bir filmin bdyle bir engeli
yoktur.) Dolayisiyla sinemanin bir biling gibi ¢alistigini ancak bunun insan bilincinden farkli
daha filmsel bir biling oldugunun altini ¢izmeliyiz. Frampton’a gore film-zihin filmin disinda
degildir. Yani filmin perspektifi filmin tamamidir. Merkezden ve kadrajdan ¢ikarilan imajlarda,
gercek olmayan agilarda ve alimi mutlak konumlardan yapilan ¢ekimlerde bunu biraz olsun
hissederiz (Frampton, 2013: 142).

Empatinin farkli 6znelerin birbirlerini zihinsel ac¢idan kavramasi, birbirlerinin
duygularin1 benzer sekilde hissetmesi, sempatinin ise farkli 6znelerin birbirleri arasinda bir
uyuma ulagmasi ve bag kurmasi ya da onlar adina kaygilanmasi oldugunu sdylersek; s6z konusu
bu kavramlarin sinema ile iliskilendirilmesi noktasinda, kendisine bakilmakta olan filmin
izleme siireci boyunca kavranan, hissedilen ve bag kurulan bir sey oldugu sdylenebilir. Bunu
soylemek filmi bir biling gibi ele almak ve onu bir nesne olmaktan ¢ikarip bir anlamda ona
Insan-bicimci olmayan 6znelik statiisii yiiklemek anlamina da gelebilir.

Empati ve sempati kavrami s6z konusu oldugunda izleyici filmin karakterleri ile iligki
halinde gibi goriiniir. Aslinda karakter ile kurulan empatik veya sempatik iliskiler filmin
imgelerinin bir sonucudur. Bu imgeler bazen mekansal, bazen eylemsel, bazen de duygusal ve
hatta zamansal olabilmektedir. Elbette bir filmi karakterler olmadan pek diisiinemeyiz. Bu
karakter herhangi bir sey olabilir ancak her olay belirli karakterlere ihtiya¢ duyar. Keza ayn
sekilde sadece karakterlerin tek bagina filmi olusturdugunu da sdyleyemeyiz. Dolayisiyla film
tiim bunlarin i¢ i¢ce gectigi bir imgeler biitiiniidiir belirli duygulara hitap eder ve temelde bir
veya birkac diislinceye tekabiil eder.

Empatik ve sempatik iliskilerimizin olusum siireci filmin zamansal ve mekansal estetigi,
renk-imgeleri, ses-imgeleri gibi gii¢lii unsurlar1 ile desteklenir. Izleyici filmde bir karakteri
izlerken onu bazen disaridan bazen de bizzat onun goziinden deneyimler. Yani bir karaktere
baktiginda, karakteri ve karakterin o anda iligkili oldugu diinyay1 ile onunla birlikte deneyimler.
Ornegin bir nesneye yapilan “kesme” ardindan gelen ve karakterin yiiziine yapilan bir “tepki
cekimi” bize Once karakterin duyumsamakta oldugu seyi sunar ardindan karakterin bu
duyumsamaya verdigi tepkiyi deneyimlememizi saglar. Bu sayede film once karakterin neyi

gordliglinii daha sonra ise karakterin gordiigli seyi “nasil” yani hangi duyguyla gordiigiinii
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gosterebilir. Bu siire¢ izleyiciye bir fikir sunar. Dolayisiyla film izleyiciyi karakterin
yonelimine yoneltir. Ya da onun yonelimini tartismasini saglar.

Empatiyi ve sempatiyi sinemasal diizlemde disiindiigiimiizde izleyenin bir filmi
izlerken filmle katmanli/degisken-duygusal bir etkilesime girdigini belirtmeliyiz. Daha once de
goriildiigl gibi empati, sempati, antipati ve 6zdeslesme gibi kavramlar bu iligki siirecinin
aciklamak i¢in kullanilmis olan kavramlardir. Empatinin ve sempatinin, genel anlamiyla
bilincin bir bagka bilinci kavrama siireci ile ilgili kavramsallastirmalar oldugu ilk béliimde
belirtilmistir. Sinema s6z konusu oldugunda ise daha farkli bir tablo ortaya ¢ikabilmektedir.
Sobchack’in  film-beden kavrami ve Frampton’in film-zihin kavrami iizerinden
diisiiniildiglinde aralarinda teorik bir fark da olsa her iki kavramin filme bir varlik statiisii
verdigi goriiliir. Gergekten film sadece bir hikdye sunmaz. Film zaten sunmakta oldugu
hikayenin kendisidir. Filmin hikayesi onu ifade edis bi¢iminden ayr1 bir sekilde algilanmaz. Bu
sekilde diisiindiiglimiizde empati ve sempati kavramlarin filmlerle olan iligkimizi daha farkli
bir sekilde diistinmesi gerektigine yonelik bir girisim yeni ve farkli bir kavrami One

slirmememizi saglayabilir.

3.2. Sinepati Kavrami

Sinema empatik yetilerimiz ile iligkili bir sanattir. Hatta bir film son derece empatik bir
varolusa sahiptir. Sinemasal diizlem kendi olanaklar1 ile 6teki olanin varligini bizim
diisiindiiglimiizden daha farkli diisiinebilir. Ama her seyden Once oteki olan ile bir iliski
kurmamiz1 saglar. Bu yiizden bile sinema sanati, empatik beyinlerimizle oldukga iligkilidir.
Hikaye dinlemenin c¢ekici yan1 0Oznel deneyimlerin disinda baska 6znellikleri
deneyimleyebilmektir. Oteki olami diisiinmenin bir yolu da tarih boyunca bu hikayeler
aracilifiyla gerceklesmistir. Joseph Carroll’a gore hikayeler bize teki insanlar1 gosterir ve
onlara dair bir seyler sdyler ve aslinda bir nevi 6teki zihinleri kavrama ve empati kurma
pratigidir (Robson, 2018). Sinemanin bu anlamdaki yeri ise sadece bir hikaye olmaktan daha
fazlasidir. Sinema sinematografik hikdyeler anlatir. Sinemanin kameras1 diinyay1
gordiiglimiizden daha farkli gosterme giicline sahiptir. Yarattigi deneyim isitsel, gorsel,
kinestetik deneyimler biitiiniidiir. Tiim bu olanaklar1 ile sinema Gteki ile olan iliskimizi

belirleyebilen bir gligtiir. Alain Badiou bununla ilgili olarak sunu soyler:

Sinema 6tekini mi diisiiniir? Bu ¢ok 6nemli bir soru. Bence sinema 6tekini diislinmenin yeni bir formudur,
otekini var etmenin yeni bir yoludur. Sinema 6tekini diislinmeyi nasil miimkiin kilar? Bugiin sadece
sinema araciligiyla bilebildigimiz bazi durumlar vardir. Ornegin iran: Kiyariistemi olmadan bu iilke

hakkinda ne bilebilirdik? (...) Sinema o&tekini diisiinebilmenin olanakliligini genisgletir. Eger felsefe
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Platon’un dedigi gibi teki olani diisiinmekse, sinema ve felsefe arasinda ciddi bir baglanti mevcuttur

(Badiou, 2013: 221-2).

Burada iizerine disiiniilecek kavram tam da bununla ilgili yeni sorular sorabilmemiz
icin ortaya atilmistir. Bir film empatiktir ancak bu ifade bildigimiz empatinin kavramsal
anlamlarii agan bir yone sahiptir. Ciinkii bir film ayn1 zamanda sinematografiktir. Az 6nce
deginildigi gibi filmin diisiinme bi¢imi filmseldir. Dolayisiyla film baglaminda empatinin de
filmsel olmas1 olasidir. Filmlerle kurdugumuz katmanli iligkiyi agiklamak i¢in kullandigimiz
O0zdeslesme, empati ve sempati gibi kavramlar olduk¢a agiklayict kavramlardir. Ancak bu
kavramlar zaman zaman izleyici ve film iligkisi siirecini homojenize ederek onun dinamizmini
ve farkli yonlerini agiklamakta eksik kalmaktadir. Dolayisiyla sunu sdylemek yanlis
olmayacaktir: seyircinin, filmin kendisi ile kurdugu iliski karmasik ve katmanli bir iliskidir.
Ozdeslesme, empati, sempati, zihinsel simiilasyon, asimilasyon gibi kavramlar zaman zaman
bu iliskiyi aciklamak igin kullanilmaktadir. Ornegin bir filmle olan iliskimizde karakterle
kuracagimiz empati belirli bir siirecin sonunda miimkiin hale gelebilmektedir. Film bir
karakterle empati kurdurmak i¢in karakteri sempati uyandiracak sekilde sunabilir. Yani
empatinin olugmasi belirli bir anlamda sempatinin olusmasina bagl olabilir. Ya da film
sempatik olarak sunmadigi bir karakterin, empatik olarak anlasilmasini bekleyebilir. Bir 6nceki
boliimde psikanalitik sinema teorisi, bilissel sinema teorisi ve fenomenolojik yaklagim
perspektifinden izleyici ve film iliskisinin farkli boyutlar1 ve yorumlamalari iizerinde
durulmustur. Kuskusuz bu konudaki tiim yaklasimlar izleyici ve film iligkisini analiz etme
baglaminda burada diisiiniilecek olan kavramin temelini olusturan fikirler tasimaktadir. Burada
daha oOnce verilen Ornege donecek olursak; bir film araciligiyla Gteki olani diisiinme
bi¢cimimizde “John Malkovich Olmak” filmindeki ile tamamen ayn1 olmasa da ona benzeyen
bir deneyim hali vardir diyebiliriz. “John Malkovich Olmak™ filminde John Malkovich’in
bilinci i¢ine girenlerin yasadiklari seyi, bir nevi kendinin orada oldugunun farkinda oldugu ama
ayn1 zamanda John Malkovich’in duyumsal, duygusal ve algisal deneyiminin de merkezinde
oldugu hiper bir deneyim olarak 6zetleyebiliriz. Bu bir anlamda kendi bilincinin eriyip yok
olmadigi bir 6teki-olus halidir. Bir filmle olan iliskimizde de John Malkovic’in bilincinde degil
de bir filmin bilincinde oldugumuzu sdylemek yanlis olmaz. Kendilik bilincimiz kaybolmadan
ekrandaki bir bagkasinin deneyimleri bizim 6z deneyimlerimiz gibi bizi etkileyebilir. Bu basit
analojinin 6tesinde elbette bir film ¢ok daha ¢esitli ve farkli kombinasyonlar barindiran sinirlar
olmayan deneyimler sunar. Yani bir film John Malkovich’in bilincinden ¢ok daha fazlasidir.

Husserl ve Stein onceki boliimde tartisildigi gibi 6znenin agkin sinirinin kendi benligi oldugunu
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vurgularlar. Sinematik deneyim ise 6znenin disindaki farkli olus hallerine yaklagabilen bir
deneyimdir.

Burada bir film izleme deneyiminde bu ¢ok yonlii karakter-izleyici iliskisinin
olusumunu hangi unsurlara bakarak diistinebiliriz sorusunun alt1 ¢izilmelidir. Sinema imgelerin
bir diisiince dogrultusunda bir araya gelisi olsa da her filmin kendine 6zgii bir zamansal yapisi,
mekansal 6zellikleri ve bunlarin icerisinde vuku bulan bir veya birden fazla olay; bu olay veya
olaylarin igerisinde, bu olay ile ¢esitli iliski ile ilgi diizeylerinde beliren karakterleri vardir.
Empati ve sempatiyi film baglaminda diisiiniirken s6z konusu iliskinin hep bu diizlemin
tizerinde inga edildigini sdylemek yanlis olmayacaktir.

Sempati kavraminin temelde digsal imgelem, empatinin ise igsel imgelem fikri ile
aciklandig1 daha dnce belirtilmistir. Ozdeslesme kavraminda ekran ve karakterler ile olmak
tizere birincil ve ikincil olarak iki farkli diizlem diistiniilmiistiir. Fenomenolojik yaklasim ise
filme dogrudan bir varlik statiisii atfederek filmin kendisini iligkinin bir diger 6znesi haline
getirmektedir. Bu noktada 6nemli sorulardan bir tanesi sudur: Bir film hangi unsurlari bir araya
getirerek bu iliski bicimlerinin olusmasina olanak saglar? Ornegin empati tek basina oldukga
farkli baglamlarda kullanilabilmektedir. Sinema agisindan empati biligsel ve duygusal boyutta
olabilmesinin yani sira Theodor Lipps’in bahsettigi baglamda estetik bir diizlemde de
gerceklesir. Bir film karakterin diinyasini hissettirebilmek icin bir¢ok estetik unsuru bir arada
kullanabilir. Kabaca goriintiiniin statikligi ya da dinamikligi, planlarin akis hizi, renkler, sesler
ve miizik gibi unsurlarin bir araya gelisi belirli bir his uyandirmak ve bir diigiinceyi (dilsel
olmayan bir bigimde) ifade etmek i¢indir. “iz Siiriicii” (Stalker — Andrey Tarkovsky — 1979)
filminde filmin ilk acgilis sekansi, karakterlerin “Bolge” olarak adlandirilan yere olan
yolculuklarini kapsar. Film bu sekansta tamamen sepya tonlarinin hakim oldugu bir diinya
seklinde var olur. “Bolge’ye” girdiklerinde tiim renkler canlanir ve dogada gordiiglimiiz haline
doner. Ik sekansin soguklugunun ve ¢amursu dokusunun ardindan diger sekans derin bir
rahatlama hissi verir. Film renkleriyle rasyonel ve modern diinyanin ugup gitmis gizemini ve
stkiciligimi disiiniir ve bunu insa ettigi atmosferi ile de ifade eder.

Sinema da diger sanatlar gibi duyumlar araciligiyla bir fikri ve diislinceyi ifade eder. Bu
ifade bigimleri sonsuz sayida cesitlilik gosterebilir. Ciinkii sinemanin imgelerinin dil gibi
uzlasilmig bir anlamlar diizleminde yer almasi zorunlu degildir. Her imge kendi baglaminda ve
kendi estetik yapisi icinde calisir. Imgelerin bu calisma bigimi ise belirli duygulara ulasmak
icindir. Bir film imgelerden olusur dolayisiyla da bir filmin duygusu, bir toplam, imgelerin bir
araya gelisi ile aciga ¢ikan bir durumdur. Duygu filmin sonunda agiga ¢gikmak zorunda degildir.

Film boyunca hep vardir. Bu zaman zaman filmin karakterlerinin duygusudur, onlarin
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hissettikleridir. “Kizgin Boga”da (Raging Bull-1980-Martin Scorsese) Jack Lamotta’nin 6fkesi
ringde doviisiirken yumruklari ile senkronlu kesmelerde de hissedilir. “Barton Finkde (Barton
Fink-1991-Coen Kardesler) Barton’un yaratma buhram1 kaldigi odanin yag gibi akan
duvarlarindan stiziliir. Filmin kendisi bazen Karakterlerin sevgisinin yogunlugu, inat¢iligi,
ofkesi veya aggozliiliigiidiir. Onlarin basina gelen olaylara, onlarin ugradigi haksizliga ya da
onlarin trajedilerine dair diisiincelerinin ve hissettiklerinin ifadesidir. Bu ifade filmin izleyen
ile kuracag1 duygusal iletisimin igerigi ve seyircide uyandiracagi izlenimlerin nedenidir.

Gelgelelim empati ve sempati kavramlar1 karakterlerle kurdugumuz iliskileri
aciklamaya bazen yetse de sinemanin icerisinde imgelerin bir araya gelis bigimlerinden dogan
farkli uyusumlarin hepsini ifade etmekte yeterli degildir. Keza 6zdeslesme kavrami iginde ayni
seyi s0ylemek miimkiindiir. Sinema s6z konusu oldugunda 6zdeslesip 6zdeslesmedigimiz her
zaman bir tartisma konusu olabilir. Bu kavramlar cesitlendirilip ¢esitli katmanlara ayrilabilir.
Ancak goz ard1 edilmesi miimkiin olmayan oldukga acik bir durum vardir ki o da filmin salt
varligi ile de duygusal bir iliski i¢cinde oldugumuzdur.

Bu iligki bicimi elbette giindelik yasamimizda deneyimledigimiz iliski bi¢cimlerinden
farklidir. Ornegin giindelik yasamimizda aktiiel insanlarla iligki kurar, onlar1 anlamaya ¢aligir
veya onlara sempati duyariz. Bu iligki bigimleri ilk boliimde Scheler, Husserl ve Stein gibi
diistiniirlerin egolarin birbirlerinin bilinglerini kavrama bi¢imi olarak tanimladig: iliski
bicimlerinden farkli degildir. Film izlerken ise gordiiglimiiz karakterlerin gercek olmadigini
biliriz. Hissettiklerimiz ve karakterlerin lizerimizde biraktig1 etkiler gergek olsa da ve bu etkiler
hayata dair aktiiel sonuglar yaratabilse de film karakterleri ontolojik olarak aktiiel
karakterlerden farklidir. Film karakterleri filmin diinyasinda yasarlar ve biz bu karakterlerle
giindelik yasamdan daha farkli etkilesimler yasariz. Biz giindelik yagamin akigini genellikle
estetik bir bicimde deneyimlemeyiz. Elbette bu gérmekte oldugumuz seylere nasil baktigimizla
ilgili de olsa yasamin estetize olmaya ¢aligsmak gibi bir amac1 yoktur. Bu ancak bizim yagama
bakisimizda belirebilecek ve bizim algimizla ilgili bir sey olabilir. Ancak sinema estetik bir
biitiin sunar. Cok genel anlamda, ¢ergeveleri, ¢cer¢evelerin bir araya gelisleri, ses, miizik diyalog
gibi unsurlarin hepsi bir bilincin iirlinii, biitlinden se¢ilmis olan belirli pargalarin bir
kompozisyonu ve toplamda belirli bazi hislerin ifadesidir.

Dolayisiyla filmlerle ve film karakterleri ile olan iliski bi¢imlerimizi, giindelik yasama
dair kullanilan kavramsallastirmalarla acgiklamak yerine daha sinematik diizlemde
diistinebilecegimiz bir model ve kavram iizerinden hareket edilebilir. Boyle bir kavramin filmin
imgelerinin bir araya gelis biciminden olusan dinamik etkilesimleri diisiinebilmeyi de

saglayacak ve filmi sadece karakterler olarak degil bir biitiin olarak diisiinecek bir kavram
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olmas1 gerekir. Sinnerbrink (2016: 17)’e gbre empati ve sempati fenomenolojik agidan
bakildiginda bir film izleme siirecinde, iizerinde algisal ve duygusal olarak hareket ettigimiz
birbirinden farkli ama birbiri ile iliski icerisinde olan farkli kutuplar gibidir. Sinnerbrink
buradan yola ¢ikarak sinema ve etik iliskisini fenomenolojik ve bilissel bir perspektiften
yorumlamistir. Sinnerbrink (2016: 1) sinemanin etik deneyimin yeni bir aract ve yolu olup
olamayacagini sorgulamistir. Bu baglamda empatiyi, etik deneyimin bir pargasi olarak kabul
eden fenomenolojik perspektife sadik kalarak sinempati (cinempathy) kavramini s6z etmistir
(2016: 14). Sinnerbrink’in yaklasimi bu ¢alismanin temel fikrine ¢ok yakindir. Bu noktada
geriye sadece tek bir ayrim noktasi kalmaktadir. Sinnerbrink sempatiyi kendi yaklagiminin
igerisine ¢ok dahil etmemistir ve daha ¢ok empati lizerinden diisiinmiistiir. Bunun sonucunda
ortaya koydugu kavram empatinin anlamina daha agirlik veren bir kavram olmustur. Daha da
Oonemlisi empatiyi daha ¢ok etik boyutta ele almistir. Burada ise sempati ve empati
kavramlarinin ikisini de bir arada eritebilecek ve sinempati kavraminin anlamin1 biraz daha
genisletebilecek bir kavram olarak “sinepati” kavrami disiiniilmiis ve onun hangi
sinematografik Ogelere bagl olabilecegi sorgulanmistir. Meselenin etik yoniinden ziyade
estetik yonii tizerinde durulmaktadir.

Empati ve sempatinin etimolojik kokenlerinin belirli bir duygusal iliski yasama
bi¢imlerini ifade ettigi daha Once de belirtilmistir. Sinepati kelimesi ise iki kelimenin
birlesiminden olusur. Sinemanin 6zl hareketli imgedir. Yani hareket sinemanin temel
unsurudur. Kavramin sonundaki —pati (patheos) eki ise tipki empati ve sempati de oldugu gibi
bir hissetme eylemine génderme yapmaktadir. Empati deki em- ve sempatideki sem- eklerinin
hissetmeyi niteleyen onun 6ziine dair bir ipucu sunan ekler oldugunu biliyoruz. Dolayisiyla
sinepati kavramina baktigimizda kavramin bagindaki sine- ekinin sinemanin hareketli-imge
olmasma ve sinemanin kendi ontolojik formuna (sinemasal diizleme) vurgu yaptiginit ve
duygusal iligkinin bi¢imini sinemanin 0zgiin olanaklarina gore diisiinmeye c¢alistigini
sOyleyebiliriz. Bir filmin karakterleri ile kurulan iligki en basta o filmin o karakterleri nasil ve
ne sekilde sunduguyla iliskilidir. Bu yonde yapilan secimler filmin bilingli yonelimleridir. Bu
yonelimler ise filmlerle olan iliskimizi inga eder. Sinepati kavraminin amaci filmlerin bu
yonelimlerinin filmlerle olan empatik ve sempatik etkilesim bigimlerimizi nasil insa ettigini
aciklamaya ¢aligmaktir. Bu baglamda sinepati kavramiyla ilgili sunlar1 séyleyebiliriz:

o Sinepati kavrami daha 6nceki empati, sempati ve 6zdeslesme modellerinden biraz daha
farkli olarak filmi ekran ve karakterler olarak analiz etse de filmin duygusunun birbirine bagl
Ogeler ile ortaya ciktigini kabul eder. Karakterler ile kurdugumuz iliskide sinematografik

ogelerin yerini de yadsimadan degerlendirmeyi amagclar. Ornegin bir karakter izleyene nasil
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sunulur, karakterin mekanla olan iliskisi, karakterin i¢csel zamami nasil ifade edilir. Ornegin
algisal diizeyde bir empatiyi film hangi araglarla sunar. Filmin karaktere mesafesi, uzakligi ya
da samimiyeti nedir ve bunu baska 6geler ne 6l¢iide ve nasil destekler. Filmin diinyasi nasil bir
yerdir ve karakterlerin bu diinya ile olan iliskisi nasildir. Kamera yani filmin gozi karakteri
Oznellik ve nesnellik bakimindan hangi konumlarda sunar ve bunlari nasil destekler ve bir araya
getirir sorularini sorar.

. Empati ve sempati elbette sinema i¢inde gecerli fenomenlerdir. Bu iki kavramda filmi
deneyimleme bi¢cimimiz agisindan belirli bir duruma tekabiil etmektedir. Gelgelim kavramlarin
psikolojik, felsefik, norolojik katmanlar1 bu kavramlar1 kullandigimizda sinema agisindan
hangisinden bahsediyor oldugumuzu bulandirmaktadir. Ornegin empati hem bilissel diizeyde
bir kendini bagkasmin yerine koyma ve onun diinyasini anlama cabasiyken ayni zamanda
istemsiz, refleksif bir 6zellik tasiyan duygusal bulagsma ve kinestetik yansitma gibi fenomenler
empati ile iliskilendirilmektedir. Keza bu etkilesimler sinema i¢inde de yaygin bigimde
goriilebilir. Ornegin sinemanin yakin planlar1 ve yakin planda gergevelenmis yiiz ifadeleri,
duygusal bulasma ve duygusal taklit gibi norolojik agidan empatinin primitif yonii sayilabilen
katmanlarina karsilik gelebilmektedir. Yani biz karakter ile empatik iligkiden bahsettigimizde
tam olarak nasil bir empatiden bahsediyoruz sorusunun cevabini sinepati modeli ile birlikte
diistinebiliriz. Sinepati bu bulaniklig1 gidermek i¢in daha sinemaya 6zgii bir terim olma 6zelligi
tasiyabilir.

. Filmler bizim gilindelik yasamda baska bireyler ile kurdugumuz empatik deneyimlerden
farkli bir empatik deneyim sunar. Sinemada empati dogrudandir ve filmseldir. Empati her
seyden Once bir imgelemeyi gerektirir. Yani birisiyle empati kurmak i¢in oncelikle belirli
diizeyde de olsa o kisinin perspektifinden bakmay1 deneriz. Bu imgesel bir cagirmadir. Ornegin
birisinin 6fkesini anlamak i¢in kendimizi onun yerine koyariz. Onun 6fkesini tetikleyen seyin
aynisinin bize yapi1lmis oldugunu diisiiniir ve nasil hissettigimizi gozlemleriz. Bunun en azindan
biligsel bir empati diizeyinde isleyen bir siire¢ oldugu daha 6nce de belirtilmistir. Sinemanin
araciligiyla yasadigimiz empatik deneyimler ise tamamen kendine ozgiidiir. Imgesel bir
cagirma yoktur. Ciinkii imge zaten filmin kendisidir. Imgeler filmle birlikte bizim
karsimizdadir. Bagkasinin perspektifinden bakmanin nasil oldugunu hayal edebiliriz. Ancak bir
film izlerken sahit oldugumuz “bir bagkasinin perspektifi” tiim estetik unsurlari ile filmin bir
imgesi olarak var olur ve dogrudan algilanir. Bundan sonrasi izleyicinin ig¢indeki izlenimlerdir.
o Bir filmde karakterlerle hem sempatik hem de empatik iliskiler kurariz bunlar zaman
zaman birbirini dogurur ve bazen de asar. Bir film bu empati ve sempati diizlemleri arasinda

diledigi gibi yer degistirir. Bir film karakterlerini bazen sempatik sunar bazen ise bunu bir
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antipatiye doniistiiriir, bazen empatik yaklasarak anlamaya calisir. Bunlarin hepsi filmin
biitiinlinlin kendi karakterleri aracilifiyla disiindiigi fikirlerin ifadesinin etki uyandiracak
sekilde bir araya gelmesidir. Sinepati kavrami ile filme baktifimizda sempatinin ve empatinin
aslinda filmin olusturdugu yapinin belirli parcalar1 oldugunu sdyleyebiliriz. Sinepati kavrami
tizerinden diislinecegimiz modelde farkli bakis agilarinin belirli yonlerini diigiinerek ve temel
ortak noktalar1 kullanarak bu yapinin 6geleri iizerine diigiiniilebilir.

. Sinepati kavrami temelinde en kritik nokta ise filmin tipki fenomenolojik sinema
teorisinde oldugu gibi bir varlik olarak gériilmesidir. izleyici filmin kendisiyle bir iliski icine
girer. Karsisinda gordiigli film ona imajlardan olusan bir diinya sunar ve bu bir biitiindiir.
Karakterlere olan bakis agimiz onlara duyacagimiz sempati ve onlarla kuracagimiz empati
filmin sinematografik biitiinligiinden bagimsiz diisiiniilemez. Yani aslinda sinematografi bir
anlamda bir apriori ilke gibi isler. Filmde yasanan olaylar filmin gosterdigi sekilde
deneyimlenir. Bu deneyim ise belirli duygularin agiga ¢ikmasina yola agar. Dolayisiyla film bir
biitiindiir. Elbette karakterlerle empati kurabiliriz veya onlara sempati duyabiliriz. Ancak

temelde filmin kendisi ile olan iliskimiz sinepatiktir.

3.3. Sinepatik iliskinin Ogeleri

Bu noktada sinepatik iliskinin = 6gelerinin  sinemanmn  hangi yonleri ile
iligkilendirilebilecegi diisiiniilebilir. Sinepati filmin biitiiniiyle kurdugumuz bir iligki de olsa
onun sinemanin hangi yonleri ile baglantili olabilecegi sorusunun iizerinde durmak kavramin
anlasilmasi i¢in faydali olacaktir. Bu baglamda bu ¢alisma kapsaminda sinepati kavrami bakisin
konumu, mesafe, ritim, karakter ve mekan tizerinden diisiiniilmiistiir. Ancak bu 6gelere yenileri
eklenebilir ve farkli yaklasimlarla iizerine diisiiniilebilir. Burada sinepati kavrami i¢in bir
anlamda psikanalitik temeldeki 6zdeslesme yaklasimi, ekran ile izleyici iligkisi, empatinin ve
sempatinin biligsel temelleri ile fenomenolojik yaklagimin filmi bir varlik olarak ortaya koyan
bakis1 arasindan kavrama uygun olan goriisleri se¢mistir. Buradaki amag¢ sinemaya bir varlik
statiisii vereceksek var olan fikirlerden yola ¢ikarak daha sinemaya 6zgii bir kavram miimkiin
miidiir sorusunun cevabin1 aramaktir. Bu dogrultuda asagida bes farkli 6ge iizerinden

sinepatinin olas1 agilimlari lizerine diisiiniilmiistiir.

3.3.1. Bakisin Konumu

Empati ve sempati bir iligki bi¢imi oldugu icin birden fazla kisiyi zorunlu kilar. ki kisi
ya da daha genel olarak sOyleyecek olursak empati kuran ve empati kurulan arasinda yonelimsel
bir iliski vardir. Buna benzer sekilde bir bakma eyleminde bakan ve bakilan iliskisi de

yonelimseldir. Bu fenomenolojik yaklasimin fikrine olduk¢a yakindir. Bu paralellik empatinin
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de tipki bakis gibi yonelimsellik igerisinde olmasidir. Sinepatik iligkide izleyen ile film
arasindaki iliskinin insasindaki ilk 6ge “bakis” eylemi ile baglar. Bakis eyleminin igerisinde bir
bakan bir de bakilan vardir diyebiliriz. Gelgelelim Sobchack’in fenomenolojik modelinde
oldugu gibi filminde bakis1 yonelimseldir. Izleyici filmin yonelimine bakis eylemi ile yonelmis
durumdadir. Her bakma siirecinin goreceli olarak bir 6znesi ve bir de nesnesi oldugu
sOylenebilir. Ancak filmde kendisine bakilan oldugu i¢in bir nesne gibi edilgen bir taraf var
olarak algilansa da diisiinen bir varlik olmasindan dolay1 insan 6znenin karsisinda insan-bigimci
olmayan 6zne gibi konumlanir. Bakmakta olan diinyay1 algilarken ¢evresini goriir ve etrafinda
olan biten her sey onun diinyaya bakis eylemimin nesnesi konumundadir. Kendini eyleminin
Oznesi olarak hisseder ya da kabul eder. Ciinkii gormekte oldugu uzam-zaman ile bedensel bir
iligki halinde olan varligi ve yasam durmaksizin ilerleyen bir simdi olarak bedeninin
yonelmisligi kapsaminda onun i¢inden akip gecer. Bir filme bakildiginda ise “bakis”in 6znesi
izleyicidir. Ancak bu sadece filmin fiziksel bir 151k kiimesi oldugunu disiiniirsek gegerlidir.
Cok kabaca 151k fotonlar1 enerjinin kaynagindan yansiyarak retinal yiizeyle bulusur ve goz ile
beyin arasindaki noral etkilesim bunu bizim i¢in bir goriintiiye doniistiiriir. Nitekim film bundan
cok daha fazlasidir. Dolayisiyla film ile kurdugumuz iliskinin filmin kendi fotonik biitiinselligi
ile degil imajlar ile olan iliskimiz oldugunu biliyoruz. Filmin imajlarina bakarken ise bu
imajlarla olan “bakan” ve “bakilan” iliskisinin diinyayr algilamamizdan farkli oldugu
belirtilmelidir. Gilindelik yasamda bakma eylemimizin 6znesi kendimiz oluruz. Filmle olan
iliskimizde de aslinda filmin gozii (ya da kameranin gozii/mercegi) ile kurdugumuz dogrudan
iliski bizi 6znelik konumundan tamamen soyutlamaz ancak 6znel bakigimizin i¢erisinde filmin
diinyasindaki 6znel, nesnel ya da yar1 6znel konumlara yerlestirir. Film izleme eylemi esnasinda
ekranin ¢ercevesi gormekte oldugumuz filmsel diinyanin sinirlart haline gelir. Bu sinirlar iginde
vuku bulan tiim sinematografik seyler filmi gérme bigimimizin kendisidir. Filmin gozii’ ise
bizim gérme ve algilama bi¢imlerimizden daha farklidir. Ciinkii sinematografiktir. Bir film
hareketi agir gekimde gorebilir. Tiim diinyay: siyah beyaz veya renkli olarak gérebilir. Oznel
ve nesnel bakis noktalarindan bakabilir ve bu noktalar arasinda diledigi gibi yer degistirebilir.
Zamansal ve mekansal sicramalar yaratabilir. Yakinlagsma, uzaklagsma, panoramik kaydirma vb.
hareketler ile farkli etkiler dogurabilir. Bu aslinda bir filmin diisiinme bi¢imidir. Filmin
gosterdigi her sey aslinda filmin diislinsel diinyasina ait bir ifadedir. Bizim izlemekte olan
gdzlerimiz bu ifade ile biitlinlesir. Sinepatik etkilesim ilk etapta bu biitiinlesmeden dogar. Tipki

empati ve sempati gibi yonelimseldir. Bir film perdeye ve ekrana bakmakta olan insan goziiniin

" Filmin gozii derken burada 151k, renk, kamera, kurgu ve renklendirme siirecleri sonucunda ortaya ¢ikan goriintii
ifade edilmektedir. Ekran bir géz gibi filmin diinyasina bakar gordiikleri ise sinematografiktir. Filmin gozii ifadesi
bu gbérme bigimine génderme yapmaktadir
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nesnesi gibidir ancak insani istedigi konuma siiriikleyebilir o yiizden insanin tizerindeki etkisi
de bir 6zne gibidir. Her film izleyiciyi filmin diinyasina, karakterlerin yasamina, onlarin
algilama bi¢imlerine, duygulanimlarina kendi biricik dilinde davet eder. Buna yaparken filmin
gozii algisal agidan 6znellik ve nesnellik noktalarinda istedigi gibi konum alabilir. Film bir
karakterin goziinden diinyay1 gosterebilir bu 6znel bir gercevelemedir ve karakterin 6znel
algisini yansitir. Boyle bir kare algisal ya da duyumsal bir empatiyi miimkiin kilan bir etkiye
sahiptir. Izlenmekte olan karakterin o anda diinyay1 nasil gérmekte olduguna dair bir imgedir.

Kamera karakteri onun 6znel algisinin disindaki nesnel bir perspektiften de ele alabilir.
Yani aslinda filmin g6zii 6znel ve nesnel bakis arasinda konum degistirebilen bir bakma giiciinii
sahiptir. Deleuze algi-imgelerin bizim bakigimizi 6znellik ve nesnellik kutuplari arasinda
diledigi gibi konumlandirabildigini vurgular (2014: 102). Bir an anlaticinin géziinden bir an ise
olay1 yasayanin goziinden, film kurgu vasitasiyla algisal konumlar arasinda yolculuk yapabilir:

Frampton buna paralel bir bigimde filmozofi kavrami {izerinden film-zihnin 6znellik ve
nesnellik meselesi noktasinda filmin iki kutbu da asan bir diislinme bi¢imine hasil oldugunun
altini gizer. “Filmin “6znel” ve “nesnel” ¢ekimleri film zihnin diisiinmesinin bir {irinii oldugu
icin, film zihinde 6znel veya nesnel degil ikisi birden oldugu ve dolayisiyla 6znelligi asan bir
varlik oldugu igin, filmozofiye gore film-varlik 6znelligi asan bir varliktir (Frampton, 2013:
142). Hatta sinemada nesnel algi ile Oznel algiyr birbirinden siyah ile beyaz gibi
aylramayacagimiz ve tanimlamakta zorlanacagimiz miistesna durumlar mevcuttur. Oznelligi ve
nesnelligi bir dogrunun iki ayr1 kutbu gibi diisiinecek olursak o iki ucun arasinda farkl
noktalarin olabilecegini de soyleyebiliriz. Sinemada da 6znellik ve nesnelligin arasinda baska
konum noktalar1 bulunabilir. Bunlar interval diyebilecegimiz ara konumlardir. Kamera her
zaman nesnel ya da 6znel bir agidan olanlar1 gostermek zorunda degildir. Bazen bunun arasinda
bir konumu da benimseyebilir. Bu algilanimlar sinemada 6znelligin ve nesnelligin arasinda bir
konumda da olabilir ki bu konum empati baglaminda 6zel bir giice sahiptir.

Deleuze (2014: 103), sinematografik imge hi¢ durmaksizin 6znelden nesnele ve
nesnelden 6znele gectigi i¢in ona daha daginik, esnek ve 6zel bir statii atfetmenin gerekliligini
vurgular. Ornegin hareketli kameranin karakterlerin &niine gegmesi bazen karakterlerden kopup
sonra tekrar karakterlerle bulusmasi, ayni plan icerisinde kareografik hareketler yapmasi bir
cekimi tam olarak 6znel ya da nesnel bir ¢ekim statiisiine yerlestirmeyi engeller. Bu sebeple
Jean Mitry kameranin karakterin bu 6znel ya da nesnel algisindan ¢ok onunla birlikte olus
halindeki konumunu anlatmak i¢in, genellestirilmis yari-6znel imge kavramini onermistir.
Kamera karakterle kaynasmaz, disarida da degildir, karakterle birliktedir. Bu tam anlamiyla

sinematografik olan bir Mitsein’dir karakterler arasinda kimligi bilinmeyen birinin anonim
bakis acisidir” (Deleuze, 2014: 103). Alejandro Gonzélez Idarritu’'nun Birdman (2014)
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filmindeki kamera kullanimi bu tanimlamadakine uyar. Kamera Broadway Tiyatrosu’nun
icerisinde diledigi gibi stiziiliir. Kamera bazen karakterleri takip ederken bazen basi bos bir
sekilde koridorlarda karakterlerin sesleri arasinda gezinir. Kamera sanki orada olan bitenin gizli
bir gozlemcisidir. Bazen bir karaktere bazen bir baskasina yakin olur ve ¢atismay1 gozler oniine
serer. Kamera film boyunca Broadway Tiyatrosu oyunculari ile birlikte olus halindedir. Ancak
sessiz sahitligi izleyicinin ile arasinda bir gizli uzlasma kurar. Orada olan biten her sey
kameranin 6znelinde bize sunulur. Bizler de bunu kendi 6znelligimizde anlamlandiririz.
Gordiigiimiiz imajlar bilingli se¢imlerdir, filmin diinyas1 bilingli bir yaratimdir. Dolayisiyla
Frampton’un dedigi gibi filmin kendine 6zgii bir bilinci vardir diyebiliriz. Bizim temas
kurdugumuz biling ilk olarak filmin bu bilinci ile baslar. Sonra filmin i¢indeki imajlarin
anlamlar1 arasinda dagilarak kendine 6zgii yollar ¢izer. Dolayisiyla bir filmin 6znel ve nesnel
perspektiflerden olusabilecegi gibi yari-6znel perspektiflerden de olusabilecegini sdylemek

miumkindiir.

Gorsel 3.4 Birdman (Alejandro Gonzalez Iiiarritu - 2014)

Bir baska 6rnegi Roman Polanski’nin “Apartman Uglemesi’nde (Apartment Trilogy )
bulmak miimkiindiir. “Kirac1” (The Tenant — 1976 — Roman Polanski) filminde bakisin 6znellik
ve nesnellik arasinda siirekli gel-gitler yaptig1 birkag sahneyi hatirlayabiliriz. Oyle ki “Kiract”
filminde bakisin karakterin 6znel gergeklik algisi ile siirekli bir uyusum yaratacak sekilde
sekillendigini goriiriiz. Trelkovsky bir sahne de kendine arabayla ¢arpan yasl bir ¢ifti bir anda
ev sahibi olan yash ¢ift olarak gérmeye baglar. Yasamini tehdit altinda hissedisi ciddi bir
paranoyaya doniislir. Film nesnel ve 6znel arasinda sigramalar yapar. Filmin sonunda ise
karakterin bilincinin bulanmaya baslamasi sonucunda gormekte oldugu olaylar ile nesnel
acidan bizim gordiigiimiiz olaylar arasinda fark oldugunu anlariz. Karakterin gordiigii agcidan
komsularin tehditkar yaklasimlar kameranin dis biikey etkisiyle daha rahatsiz edici bir hal
almaktadir. Ancak birkag¢ saniye sonra olan biteni nesnel bir agidan gérdiiglimiizde durumun
Trelkovsky’nin gordiigiinden epey farkli oldugunu goriiriiz. Benzer sekilde “Tiksinti”,

“Kirac1”, “Rosemary’nin Bebegi’nde” karakterlerin hepsinin kapmin deliginden kendilerini

75 “Tiksinti”(Repulsion-1965), “Rosemery’nin Bebegi” (Rosemary’s Baby-1968), “Kirac1” (The Tenant-1976)
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yabanci hissettikleri -dis diinyaya- ya da “6teki” olana baktiklar1 o 6znel bakis anlarina
rastlamamiz tesadiif degildir. Film aslinda 6teki olmanin disarida kalmishigini disiindir.
“Kiract” filminde, Trelkovksy’nin bulanan zihni bir nevi filmin 6teki ve yabanci olmanin
bulantisin1 diistinmesidir. Karakter bu duruma karst koyamadik¢a olanlar goziinde farkli
goriinmeye baslar. Film gergekligin bu farkli alg1 boyutlari tizerine diisliniirken bir agidan 6znel

bir agidan da nesnel ¢ekimleri ¢arpistirarak temeldeki fikri isletir.

Gorsel 3.5 Kiraci (The Tenant - Roman Polanski - 1976)
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Hitchcock’un Arka Pencere (Rear Window — 1954) filminde izleyici Jeff’in pencerenin
Oniinde gecen yasamina tanik olur. Ancak film sadece Jeff’in salt yasamini bize gostermek ile
ilgilenmez. Ayni zamanda onun ¢evresini nasil gordiigiinii de gosterir. Sinemadaki seyirci de
aslinda Jeff gibi bir seyler géren ama gordiiklerine miidahale edemeyen bir konumdadir. Tipki
ayag1 kirik oldugu i¢in oturmak zorunda olan Jeff’in yaptig1 gibi. Film sinemasal olarak nesnel
bir perspektif ile Jeff’in bakis agisina yani onun 6znel algisi yani 6znel perspektifine gegisler
yapar. Artik gordiigiimiiz sadece ayagi kirik tekerlekli sandalyede ve evde sikilmakta olan bir
adam degildir. Onun gordiiklerini de goriirliz ve tesadiifen gibi goziikse de izleyici Jeff’in
merakina diger bir deyisle rontgenciligine ortak oluverir. Hem karakterin merakina ortak oluruz
hem de onun bu eyleminin dogurabilecegi sonuclarin hayaliyle Jeff adina kaygilaniriz. Yani
film hem bir igsel imgelemeye hem de bir tiir digsal imgelemeye olanak verir. Gegisler aslinda
cesitli perspektiflerin bir araya gelisidir. Bu yiizden filmin gdzii herhangi bir noktada konum
alabilir diyebiliriz. Bu bakisin alacagi konum izleyicinin de filmle olan iliskisini belirler. Film
izlerken bizler filmin gdsterdigi seye yoneliriz ve bu yonelim sonucunda filmin ¢ercevesi ile
aramizdaki mesafenin ¢ok bir 6nemi kalmaz. Cercevenin kendisi yani kameranin konumu ile
gosterdigi arasindaki mesafe bizim mesafemize doniisiir. O zaman filme bakmakta olan kisi,
filmin gozi ile biitiinlesir. Bu noktada kadraj bakisin kendisi ve sinepatik iligskinin bir 6gesi
olur. Karakterin algisal diinyasin1 gosterir. Ya da karakterin yaninda bir eslik¢idir. Bazen ise
tanrisal bir bakis acisiyla olan biteni gdsterir. Konum alma ile ilgili tiim bu estetik segimler

filmi ile izleyici arasindaki sinepatik iligkiyi kuran 6gelerden birisi olarak diisiiniilebilir.

3.3.2. Yakinlik ve Duygulanim

Deleuze (2014: 25)’e gore kadraj, imgenin i¢inde mevcut bulunan her seyi, dekorlari,
kisiler, aksesuarlari kapsayan kapali, gérece kapali bir sistemdir. Sinemanin goéstermekte
oldugu seye yakinligi, onu hangi aci1 ile bize sundugu ve cercevesine neyi dahil edip, neyi
disarida biraktig bilingli bir tercih olup belirli bir hissiyatin olugmasin saglayacak estetik
unsurlarin arasinda kabul edilir. Filmin segtigi kapali sistemler yani kadrajlar bu estetik
unsurlara gore belirlenir. Kamera agilarinin ve ¢ekim 6lgeklerinin psikolojik etkilerinin oldugu
zaten bilinmektedir. Yakinlik, uzaklik, algaklik, yiikseklik, soyutlanmiglik, doku, orantilar
filmin estetik bir unsuru olarak isler ve ayn1 zamanda filmin diinyas: ile izleyenin bilinci
arasinda olusabilecek diisiinsel bir diyaloga olanak saglar.

Sinepati kavramimin bu unsurunun iliskili oldugu temel mesele mesafe olgusudur.
Ciinkii mesafenin hem empati i¢in hem de sempati i¢in 6nemli bir unsur oldugunu diisiinmek

miimkiindiir. Mesafe, uzamsal bir kavramdir. Birbirinden farkli olarak konumlanmis belirli iki
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nesnenin arasindaki konumsal farkliliga isaret eden, bu iki nesne arasinda dogrusal bir
rotasyonda birbiri ardina dizilmis uzaysal noktalarin toplamidir. Mesafelerin kat edilmesi ise
farkli algi ve duygu durumlarinin meydana gelmesine yol agabilir. Sinemada mesafeyi
belirleyen sey cergeveleme Olcegidir. Konuya olan yakinlik ve uzaklik sinematografik
terminolojide ¢ekim oOlgeklerinin tiiriine gore siniflandirilir. Bakisin konuya uzakligi ve
yakinligi sinematografik olarak en temel mesafe birimlerini olusturur. Kamera filmin uzaminda
yoneldigi konuya belirli bir uzaklikta ve agida mesafe alir. Bu konum alma esnasinda, sinepatik
iliski baglaminda yakin-planlarin etkisinin digerlerine gore biraz daha ayricalikli oldugu
sOylenebilir. Ciinkii yakin-planlarin 6zellikle yiiz ve yiiz ifadelerinin duygulanimsal giiciinii
tasiyabilme yetisi oldugunu sdylemek miimkiindiir. Empatinin duygulanimsal boyutunun ise
yiiz ve yliz ifadeleri ile olan iligkisi birinci béliimde tartisilmistir. Bonitzer (2011: 26)’e gore
“yakin-plan yoksa, yliz yoksa, sinemanin neredeyse 6zdeslestigi onemli bolgeler olan gerilim
de yoktur dehset de yoktur”. Ayrica Bonitzer sinemanin ¢ekim O6l¢eklerinin gorme ile olan
iligkisini “optik gérme” olarak tarif etmistir. Optik gérmenin birincil iglevinin uzamsal bir bilgi
elde etmek oldugu kabul edilebilir. Fakat Bonitzer (2011: 24)’e gore, sinema optik gérmeden
haptik’® gormeye gecis yapabilme yetisini tasir. Yakin planin sinepati ile olan iliski ise bu
noktada baslar. Jean Epstein yakin planlar i¢in sunu soyler: “Yakin plan prokseminin etkisiyle
dramay1 degistirir. Yakin plan ile bir aciya ulasilabilir, elimi uzatsam ona dokunabilirim ki bu
da yakmliktir. Yakin-planda acinin kirpiklerini sayabilirim. Gz yaslarini tadabilirim” (Epstein,
1977: 9-25). Epstein’in bu ifadesi empatinin duygulanimsal boyutu ile sinemanin yakin planlari
arasindaki baglantinin altini ¢izer. Arnheim (2010: 24) yakin planlar i¢in gosterimin boyutunun,
goriintiideki ayrintilarin izleyici tarafindan ne kadar acik goriilecegini belirledigini soyler.
Nesnenin goriildiigli boyun yonetmen tarafindan belli bir sanatsal etki saglamak ig¢in
kullanildigindan, bir adamin kravatini uzaktan gérmek ile onun puanlarini sayabilecek sekilde
yakindan gérmenin arasinda biiyiik fark oldugunu soyler.

Empati kavraminin boyutlar1 noktasinda “yiiz” ve “yiiz ifadelerinin” duygulanimsal
anlamda farkli bir yer tuttugu daha 6nce de belirtilmistir. Deleuze i¢in hareket-imgenin ii¢ temel
formu vardir. Bunlar algi-imgeler, duygulanim-imgeler ve eylem-imgelerdir. Deleuze igin
duygulanim-imge yakin plan demektir. Yakin planin bu giicii Deleuze i¢in dogrudan duygu
diinyasina hitap etmesinden kaynaklanir. Yakin-plan bir anlamda filmin vurgu noktalar: gibidir.
Genellikle dikkati belli bir noktaya toplamak ama daha da 6nemlisi belirli bir duygunun altini
cizmek i¢in kullanildig1 sdylenebilir. Deleuze’iin duygulanim imgeler baglig1 altinda yakin-

planlart mercege aldigi metninde, yakin planin esas giiciiniin tam da burada olduguna dair bir

76 Burada ifade edilen dokunma duyusu ile ilgili olandr.



04

inanci oldugu goriiliir. Oyle ki Deleuze’e gore Carl Theodor Dreyer’in “Jean d*Arc’in Tutkusu”
(The Passion Of Joan Of Arc — 1928) filmi, saf duygulanim-imgelerin 6n plana ¢iktig1 bir
filmdir. Yakin planin mekansal boyutu bazen tamamen bazen kismen saklayan dokusu, Deleuze
(2004: 132)’e gore yakin planin arka planinda mevcut kalan bir yerin koordinatlarini yitirip
“herhangi mekana” doniismesidir. Goriintiiyl biiyiitme yani yakin-plan hareket-imgenin i¢inde,
zamansal-mekansal kopusun saglandigi herhangi mekanlarin yaratilmasi veya bir nevi
yersizyurtsuzlagsmay1 yaratan imgelerdir (Rodowick, 1997: 66) Herhangi-mekan aslinda
mekanin mekansalliginin 6nemini kaybettigi, karakterin duygusunun bir tiimliik icerisinde
kavrandigi yerdir. Bu “homojenligini kaybetmis bir mekandir; homojenligini kaybetmis demek
metrik iligkilerinin ilkesini veya kendi pargalarinin baglantisini kaybetmis olmak demektir”
(Deleuze, 2004: 148).

Sinepati baglaminda diisiinecek olursak Deleuze’iin duygulanim imgeler olarak
adlandirdigi yakin-planlar yani “yakinlik” kritik bir noktaya tekabiil eder. Empati tizerine
yapilan tartismada “yliz” {in Ozneler-arasi iletisimin en kritik araclarindan birisi oldugu
belirtilmistir. Sinepati kavrami agisindan yakin-planlarin bu ayricalikli konumu, aygitsal olarak
kameranin, dolayisiyla bakisin “yiiz’e istedigi kadar yaklasabilme yetisinden dogar. Deleuze
(2014: 120-4) bu yiizden yakinlik meselesini ve yakin-planlari duygulanim-imge kategorisi
altinda agiklamis ve saf duyguya tekabiil ettigini vurgulamistir. Yakindan bakmanin bu etkisi
empati i¢in farkli bir algi seviyesini miimkiin kilar. Dolayisiyla filmle kurulan sinepatik
baglantinin 6nemli bir parcasidir. Yiiz karakterin diinyasini yansittig1 i¢in bir anlamda onun
Oznelligine erisim sans1 verir. Yakim-planla ilgili olarak Balazs (2013:64) sunlari ifade eder:
“...kameranin mercegi bizi hayatin dokusunu olusturan hiicrelere tek tek yaklastirir, somut
hayatin cevherini ve 6ziinii yeniden hissetmemizi saglar. Oksarken veya vururken, dikkat ya da
fark etmediginiz elinizin size ne yaptigin1 gosterir”. Bu yiizden, sinepati kavrami baglaminda
bakildiginda yakinligin ayricalikli bir konumu oldugunu sdylemek miimkiindiir.

Norosinema alanindaki c¢alismalarda 6zellikle film izleme siirecinde, filmi izlemekte
olan deneklerin beyin aktivitelerinde yer yer senkronizasyonlarin oldugu gézlemlenmistir. Bu
aktif bolgeler ve senkronize bdlgeler arasinda beynin yiiz tanimadan sorumlu olan fusiform
gyrus bolgesinin de oldugu saptanmustir’’ (Hasson vd., 2004: 1634-40). Bu bir acidan filmlerde

yiize yapilan yakin ¢ekimlerin, izleyenlerin beyninde belirli bir yiiz ifadesini ve buna bagh

T Uri Hasson, Yuval Nir, Ifat Levy, Galit Fuhrman ve Rafael Malach “Intersubject Scynchronization of Cortical
Activity During Natural Vision” baslikli arastirma makalelerinde “Iyi, K&tii, Cirkin” (The Good, the Bad and the
Ugly — Sergio Leone -1969) filminin 30 dakikalik bir kesitini deneklere izletmislerdir. Bu esnada beyin
goriintiileme sistemleri ile izleyenlerin beyninde neler olup bittigini gzlemlemislerdir. Gorsel ve isitsel uyaranlara
karg1 deneklerin kortexlerinde bazi bolgelerin (supramarginal gyrus, angular gyrus ve prefrontal bolgelerde)
senkronize olduklarini géstermistir.
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olarak duyguyu tanimlama siirecine etki ettigini gostermektedir. Boylece yakin-planlarin
empatik giiciiniin ampirik bulgulariin var oldugunu sdylemek de miimkiindiir.

Biligsel sinema teorisyenlerinden Perr Persson (2003: 102), sinemanin yakin planlarinin
yogun etkisini Edward Hall’un proksemik alan teorisinden yola ¢ikarak diistinmiistiir. Hall
(1969: 2)’a gore, canlilarin arasindaki uzamsal mesafeler iletisim siireglerine de etki etmektedir.
Oyle ki dogada bir¢ok canli kendi gerekleri dogrultusunda, uzamin icerisindeki diger nesnelerle
ve canlilarla olan iliskilerinde, mesafelerin belirli anlamlarina gore davranigsal ve
duygulanimsal tepkiler gostermektedir. Hall (1969: 119)’un proksemi teorisinde “samimi
alan’® olarak adlandirdig1 alan, diisiik seviye ses, kiyafetlerin hisirtisi, kirpiklerin her bir teli ya
da cildin gozenekleri, yliziin mimikleri gibi duyumlarin anlagilabildigi bir mesafedir. Persson
(2003: 125)’a gore yakin plan bir anlamda Hall’un “samimi alan” olarak tanimladigi alanin
smirlart igerisine girer. Ozellikle insanlar i¢in yakinlik ve uzaklik bu noktada belirli bir anlam
ve duygunun olusumuna temel olusturan unsurlardan biridir. Bu diisiincenin sinemayla olan
iliskisi Meyrowitz’in ¢alismasinda gérmek de miimkiindiir (1986: 254-271). Meyrowitz’e gére
gdzilin filmle olan sinematografik biitiinlesmesi, kameranin konu ile olan uzamsal mesafesini
zihne duygusal olarak yansitabilmektedir. Yani yakin-plan bir anlamda izleyiciyi dokunma
mesafesine kadar kendine ¢ekebildigi i¢in, izleyicinin deneyimini optik bir duyumdan ¢ok,
haptik duyumlar diizeyine tasiyabilir. Pezzela (2006: 96)’ya gore “bir yiiziin jestinde ve
fizyonomisinde onun bakisindan, cizgilerinden, hatlarinin kasilmasindan ve gevsemesinden
ayrilamaz tinin gegmisi billurlasir”. Jean Epstein ise bu konu ile ilgili fikrini su sekilde ifade
eder: “kagmakta olan bir korkagin yiiziinii yakin-planda gordiiglimiiz andan itibaren, bizzat
korkakligin kendisini “duygu sey”i yani kendiligini” (2014: 131) goriiriiz. Epstein’in yakin
planlar ile ilgili bu ifadeleri duygunun safligin1 ve dolaysizligini vurgular. Ayni zamanda yakin
planlar Murray Smith’in “duygusal taklit” ya da “duygusal bulasma” olarak adlandirdigy,
empatinin refleksif bir boyutunun da goriilebilir oldugu yerlerdir. Birinci boliimde belirtildigi
gibi empatinin, duygusal bulagsma ve duygusal taklit ile olan iligkisi norolojik caligmalardan
elde edilen bulgular sonucunda ayna ndronlarin varlig ile iliskilendirilmektedir. Bu alanda
yapilan bircok fMRI’® &lciimii ve vaka Ornekleri yiiz ifadelerinin kavranmasinda ayna
noronlarin etkili oldugunun altini1 ¢izmektedir (Rizolatti ve Craighero, 2004: 169-92; Enticott
vd., 2008: 2851-4; Carr vd., 2003: 5497-5502; Likowski vd., 2012). Bu baglamda bir filmin
yakin-plandaki yiizlerinin de buna benzer bir etki olusturabilecegi diisiiniilebilir. Deleuze’iin

“duygulanim-imge” olarak kavramsallastirdigi, Balazs’in tinsel bir deneyime benzettigi, Jean

8 Ing. intimate zone
% ing. Functionel magnetic resonance imaging
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Epstein’in “duygu-sey” olarak altin1 ¢izdigi yakin planlarin bu etkisi gilincel norolojik
bulgularla ortiismektedir. Yiiz ifadelerinin 6zneler-arasi iletisimin en saf araclarindan biri
oldugu zaten fenomenoloji akimmin diisiiniirleri tarafindan birgok kez vurgulanmistir®.
Dolayisiyla sinepati kavrami i¢in yakin planlarin gii¢lii bir etkisi oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Ciinkii yakin-planlar her seyden 6nce insan jest ve mimiklerinin, yiiz ifadelerinin

saf giiclinii aktarabilme potansiyeline sahiptir:

Bir insanin jestleri kelimelerle disa vurulan kavramlari iletmeye yonelik degildir, daha ¢ok igsel
deneyimleri, sOylenebilecek her sey sOylendikten sonra hala disavurulmamis olarak kalan irrasyonel
duygulari disa vurur. Bunun gibi duygular ruhun en derin seviyesinde bulunur ve kavramlarin yansimasi
olan kelimelerle oraya ulasilamaz; tipki miizikal deneyimlerimizin rasyonel kavramlar tarafindan disa
vurulamamasi gibi. Bir yiizde ve yiiz ifadesinde ortaya ¢ikan sey, kelimelerin herhangi bir araciligi olmadan

goriiniir olan/olabilen tinsel bir deneyimdir (Balazs, 1952: 40).

Ingmar Bergman da birgok roportajinda sinemada insan yiiziiniin giiciinii yiiceltmistir.5
Bergman filmlerinin en yogun anlarinda oyuncularinin yiiziine vurgu yapar. Duygulanim-imge
ve ylize yakinlik onun sinemasinda 6zel bir yere sahip olmustur.

“Saul’tin Oglu” (Son of Saul - Laszl6 Nemes -2015) filminde karakter genellikle hep
dar ve yakin planlanlarda gosterilir. Karakter bir toplama kampinda ogluna adetlerine uygun
bir cenaze yapmak i¢in ugrasir. Film sadece Saul’e odaklanir. Onun duygulanimlarin1 gézler

Oniine serer. Saul bir “sonderkomando’®?

olarak Auschwitz’de hayatta kalabilmek i¢in
duygularin1 saklamak zorundadir. Ancak film onu merkezine alir ve ona yaklasabildigi kadar
yaklasir. Bu esnada arkada olan bitenler kadraj dis1 da olsa oradadir. Goriinmeyen dehset
duyulan seslerde ve Saul’iin yiiziinde gosterilir. Gaz odalarina tikilan insanlarin feryatlari sonra
bu odalarin temizlenmesi ve bir sonraki grup i¢in hazirlanmasi tiim dehsetiyle arka planda
varligini hissettirir. Kameranin Saul’e yakinligi onun bu korkung ortamdaki motivasyonunu
anlamak i¢in empatiye davet eder. Film bogucudur, rahatsiz edicidir. Saul’ii ger¢cekten anlamak
i¢cin o0 bogucu atmosferi onun gibi hissetmek gerekir. Etrafinda olanlarin goriis alaninin disinda
kalmasi tekinsizligi siirekli besler. Insan cehennemin ortasinda ve belki de tiim umutlarin

tiikkendigi bir yerde Saul’iin yapmaya calistig1 seye nasil akil sir erdirebilir sorusu akla gelir.

Aksine film en rezil ve korkun¢ durumda bile umudun ve inanmanin giiclinii duygulanim-

8 Bununla ilgili tartismalar birinci boliimde yer almaktadir

8 ing. “Perhaps I’m wrong, but to me the great gift of cinematography is the human face. Don’t you think so?
With a camera you can go into the stomach of a kangaroo. But to look at the human face, | think, is the most
fascinating.” (Bergman, 1980)

8 Sonderkommando: Nazi SS askerleri tarafindan Yahudi toplama kamplarindan &zel olarak segilen ve Nazi
askerleri tarafindan gaz odalarinda yakilan ya da kursuna dizilen esirlerin degerli esyalarini toplayarak yetkililere
teslim ettikten sonra 6lenleri gdmme gorevini yiiriiten 6zel birliklere verilen ad.
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imgeler aracilifiyla hissettirmeye cabalar. Film bir biitiin olarak empatik bir sorgulama

olmasinin yaninda Saul’lin iki giiniinii anlatan sinepatik bir yolculuktur.

Gorsel 3.6 Saul’iin Oglu (Son Of Saul - Laszlé Nemes — 2015)

3.3.3. Ritim

Theodor Lipps “Einfiihlung” kavrami ile bir sanat eserine baktigimizda eserin
c¢izgilerinin, dokusunun, renklerinin ve diger estetik unsurlarinin tizerimizde biraktig1 dolaysiz
etkiye deginir. Bir resmin ya da fotografin sahip oldugu cizgilerin hareketi, renkler, doku,
oranlar bakmakta olanda ¢esitli duygular uyandirir. Bu bir anlamda eserin estetik unsurlarini
bir araya getiris bi¢cimiyle yaratmak istedigi duyguyu olusturma seklidir ve kokeninde ilk
boliimde de deginilen insan beyninin empatik sinir hiicreleri yani ayna néronlarina dayandigi
yoniinde bazi goriisler bulunmaktadir. Buradaki goriisler de sanat ile olan iliskimizde
beynimizin empatik yoniiniin, fizyolojik bir nedensellik olusturdugu yoniindeki paradigmay1
kabul etmektedir. S6z konusu sinema oldugunda ortaya ¢ikan etkilesimin bu temelde
diistinebiliriz. Bu etkilesimin anlasilmasi noktasinda ritim kavrami da temel bir Gneme sahiptir

Ritim, Yunanca “rythmos” sozciigiinden gelmektedir (Etymonline: 2017). Anlami
zamanin i¢erisindeki hareketin veya akisin, 6l¢iisii ve vurgularin tekrar edis bi¢cimi ve diizeni
olarak ifade edilir. Ancak daha genel anlamda bakacak olursak ritm hareketin zaman
icerisindeki tezahiirii, akisin formudur. Bizlerin zamani algilama bigimi ritmiktir giinler, aylar
ve yillar zaman akisinin ritmik tezahiirleridir. Biyolojik bedenlerimizin zamanin igerisinde
belirli bir ritme sahiptir; nabiz kalp atisinin damarlara pompaladigi kanin basincinin belirli bir
zaman dilimi icerisindeki sayisidir. Bir resmin ya da bir fotografin icerisindeki ¢izgilerin tekrar
edis bi¢imi bir ritme sahiptir. Miizikte ritim belirli zaman araliklarindaki vuruslarin 6l¢iisiidiir
ve bunlarin hangi hizda ¢alinacagi tempo olarak ifade edilir. Dansta da tipki digerlerinde oldugu
gibi bedenin aldigi formlarin zamanin igerisinde bir araya gelis bi¢imi ritim olarak ifade
edilebilir. Bir filmde tipki her sey gibi belirli bir ritme sahiptir. Ciinkii film dolayl ya da
dolaysiz olsun belirli bir zaman1 yansitir ve her sey gibi zamanin i¢inde var olur. Gilles
Deleuze’iin sinema tizerine yaptigi en temel ayrim olan hareket-imge ve zaman-imge aslinda

ritmin sinemada tezahiir edis bigimiyle yakindan iligkilidir. Deleuze i¢in hareket-imge zamanin
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dolayli imgesini yansitirken, zaman-imge bir anlamda zamanin dolaysiz sunumudur. Hareketin
tezahiir edis bi¢imi ister ¢ergevelerin birlesimleri dolayisiyla ister dogrudan ¢ergevenin i¢inde
olsun bir ritme sahiptir. Bu ritim ise bir filmin duygusunu belirlemede en temel unsurlardan
biridir. Cerc¢evenin icerisindeki hareketin hiz1 farkli bir duyguyu uyandirirken, gergevelerin bir
araya gelis bicimi, uzun ya da kisa kesmeler birbirinden tamamen farkli duygular uyandirir.
Dolayistyla bu gibi farkliliklarin hepsinin farkli ritimler yarattigini sdyleyebiliriz. Ornegin
kesmelerin zamanlamasi, farkli olaylar1 temsil eden karelerin paralel ya da ardisik olarak bir
araya gelisi farkli hisler uyandirir. Clinkii tamamen farkli ritimlere sahiptirler. Bu noktada ritim
kavraminin kameranin hareketini, ¢ergeve i¢indeki hareketi ve bu gercevelerin bir araya gelis
bicimi ile dogan hareketi kapsayan bir kavram oldugunu soyleyebiliriz.

Karen Pearlman’in belirli 6l¢iide dans terminolojisinden yola ¢ikarak temellendirdigi
modelde film ritminin en temel biriminin nabiz oldugunu vurgular. Nabiz filmin igerisindeki
zamansal basingtir. Bir planin uzunlugu ve kisaligi, ¢ercevenin igindeki devinim veya
cercevenin kendi devinimi, planin nerede kesildigi ve digerleriyle nasil birlestirildigi,
oyuncunun jestleri ve mimikleri ve tim bunlarin meydana getirdigi koreografik tasarimlar
farkli ritimler yaratir (Pearlman, 2016: 51). Sinema da tipki dans eden bir beden gibi uzay
icerisinde bazi hareketleri hizli, bazilarin1 yavas yaparak ve bazi yerleri cesitli aksanlarla
vurgulayarak bir koreografi olusturur. Bu hareket kiimelerinin hepsi bir anlamda bir nabiz atisi
gibi isler. Hareketlerin bir araya gelisleri ile hareket ciimleleri olusur. Bu ciimlelerin bir araya
gelis zamanlamalari ise filmin genel ritmini belirleyen gerilimi kuran ve duyguyu yonlendiren
unsurlardir. Iste bu unsurlar sinepatik bir etkilesimi de olusturur. Pearlman (2016: 57)’a gore:
“gormekte oldugumuz hissi anlamak i¢in kendi diisiincelerimiz iginde bilingli bir siirecten
ge¢meyiz. Onunla birlikte hissederiz, hareketteki nabiz atisin1 dogrudan kavramak i¢in ayna
noronlarimizi ve kinestetik empati kapasitemizi kullaniriz”. Yani film izlerken biz hareketteki
nabiz atig1 ile birlikte duyguyu dogrudan hissediyoruz. Bu aslinda tam anlamiyla bir
senkronizasyon siirecidir diyebiliriz. Izleyicinin izledigi filmin ritmine, nabiz atislarina
senkronize olmasidir. Filmin nabzi izleyiciye yansir. izleyici ise filmle birlikte hisseder. Bu
sinepatik bir etkilesimdir. Grodal’a gore bu bedensel reaksiyonlarin bir rezonansidir (Grodal,
1999: 4). Goriilen imgelerin titresimleri bedenin iginde bir rezonans olusturur. Norolojik
calismalar Lipps’in Einfilhlung kavramini fizyolojik yonden dogrulamaktadir. Bu empatinin
farkli bir yoniine isaret eder. S6z konusu olan sey sinemanin yarattigi hareketin estetik
organizasyonlarindan dogan kinetik bir empatidir. Pearlman buna “kinestetik empati”
demektedir. Bu ¢aligma kapsaminda ise sinepati kavraminin énemli bir yoniinii ortaya koyar.

Bu noktada ritim kavramini sinemanin i¢inde nasil diisiinmeliyiz sorusu 6nemlidir. Bir filmin
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ritmi tiim estetik 6gelerine ickindir. Kamera hareketleri, yavas, normal ya da hizli ¢ekim, el ya
da omuz kamerasi, statik ¢ekimler, cer¢eve icindeki hareketler ve tiim bunlarin bir araya
getirilis bi¢imleri filmlerin ritmini olusturan 6gelerdir. Bu ritimler ise izleyiciye dolaysiz olarak

ulasir:

Bir filmde gerilim ve gevsemenin inis ¢ikislariyla gezinirken, seyircinin beden ritimleri ve olay ritimleri
bir 6l¢iide birlikte hissetmenin fizyolojik olgusu halinde senkronize duruma gelir. ‘Gezinmek’ seyircinin
nabzini, nefesini, dikkatini ve diger bedensel ritimlerini etkileyecek sekilde olusturulmus filmin

hareketidir (PearIman, 2016: 89).

Pearlman’in bu konu hakkindaki fikirleri sinepati kavraminin da énemli bir yoniine
isaret eder. Koreografi sinemanin da bir pargasidir. Uzun ¢ekimlerdeki kamera hareketleri ve
cergeve icindeki hareketlerin uyumu bir koreografidir. Birdman’de (Alejandro Gonzalez
Innaritu-2014) kamera tiyatronun iginde bir hayalet gibi hareket eder. Tiyatronun i¢inde olup
bitenlere taniklik edisimiz kesintisiz bir siiziilme esliginde ilerler. “Torino Ati”nda (The Turin
Horse — Bela Tarr - 2011) kamera evin igerisinde sabirla baba ve kizin yasamina ortak eder.
Sahnenin ¢ekimi esnasinda tasarlanmis olan ve kamera hareketleriyle olusan bir kurgu
acisindan belirli bir plana uyarak hareket etmesi sonucu ortaya ¢ikan uzun ¢ekimlerin zamanla
iligkisi farkli ritimler olusturur. Gelgelelim sik kesmeler araciligiyla anlatilan bir sahnenin
kurgusu da koreografidir ve kurgu masasinda ortaya ¢ikmistir. Tiim bunlar ayri ritimler ve ayri
duygular olusturmaya yonelik estetik tercihlerdir. Dolayisiyla ritmin, hareketin zaman ile olan
iliskisinden dogan bir sey oldugunu sdylemek miimkiindiir. Tarkovsky filmin ritmini belirleyen
seyin montajin kendisi olmadigini1 daha ¢ok bir planin i¢inde var olan zamanin geriliminin bunu
belirledigini sdyler (Tarkovsky 2008: 105). Eisenstein’in teorisine gore ise sinemanin kurucu
0gesi montajdir. Mekansal ve zamansal olarak birbirinden ¢ok farkli olan iki goriintii yan yana
geldiginde, izleyenin aklinda yarattig1 kosutluklarla yeni bir anlamin dogabilmesi miimkiindiir
ve ritm bu goriintiilerin carpici sekilde bir araya getirilmesi ile ortaya ¢ikar. Tarkovsky ve
Eisenstein’in bu farkli bakis agilarinin aslinda ritimsel anlamda farkli iki koreografi tiirlinii ve
dolayisiyla sinema anlayisini yarattigi soylenebilir.

Dolayisiyla sinepati kavrami agisindan bakildiginda kameranin pan-tilt, algalma-
yiikselme, siiziilme, donme vb tiim hareketlerinden, bu hareketlerin bir araya getirilis bigimi,
zamanlamalar, kesme bic¢imleri, ¢er¢eve icindeki hareketler, karakterlerin jest ve mimikleri
filmin ritmini olusturur. Bu ritim izleyiciye empatik bir deneyim sunar. izleyici sahnenin

duygusunun yansimasini i¢inde hisseder. Kameranin hareketi ile izleyici filmin uzamu,
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karakterin duygusal durumu ve filmin tagimakta oldugu genel duygu ile iliski kurar. Hareket
her seyden Once film ile uzamsal bir iligkinin olugmasin1 saglar. Kameranin pan, tilt, yaklagma-
uzaklasma saga-sola veya asagi-yukar1 kaydirma, yiikselme ve al¢alma ya da optik yaklasma
ya da uzaklagsma ile film kendi diinyas1 ile izleyici arasinda bir iliski kurar. Kameranin
hareketleri izleyiciyi belli bir yere yoOnlendirir. Par¢anin biitiinle, biitiinlin pargayla olan
iliskisini hatta bir imgenin bir bagka imge ile olan baglamimin olusmasini saglar. Ornegin iki
kisinin birbiriyle olan diyalogu farkli sekillerde ¢ekilebilir. Birisinde kamera iki kisi arasinda
seri pan hareketleri yaparak karakterlerin diyaloglarini gosterir. Digerinde ise a¢i- karsi ag1
cekimlerinin ardisik kurgulanmasi ile bu diyalog gosterilebilir. Ya da iki kisi birbiriyle
konusurken ayni ¢ergeve igerisinde sabit bir noktadan gosterilebilir. Ancak kamera hareketinin
duygusal etkisi ile ag¢i-kars1 a¢gt montajinin ve ikili planin duygusal etkisi oldukg¢a farkli
olacaktir. Montaj ve kamera hareketi birbirilerinin gérevini zaman zaman iistlenebilirler ancak
bu durum niteliksel agidan ikisini birbirine 6zdes kilmaz. Clinkii montajin zaman ile iligkisi
kamera hareketinin zamana ile olan iligskisinden farklidir. Yani ritimleri farklidir.

Hareket duyguyu icinde tasir ve her hareket kendi baglaminda —ki bir film i¢inde bu
baglam montaj ya da kameranin baska hareketleriyle olusur- sayisiz duyguya hitap edebilir.
Yani her hareketin etkisi kendisinden once ve sonra gelenlerle belirli bir iliski i¢inde olabilir.
Statik ve sabit planlardan olusan filmler ile hareketli planlardan olusan filmlerin tasidig1 duygu
birbirinden farklidir. Hareketli planlarda, goriintii sabitleme sistemleri ile yaratilmaya ¢alisilan
akict bir siiziilme etkisi ile omuz kamerasimin sarsintili ¢ekimi birbirinden farkli duygular
yaratir. Kamera ile yaklagmanin veya uzaklagsmanin hizi farkh etkiler uyandirir. Miizigin farklh
tempolarda ¢alindiginda farkli duygular uyandirabilmesi gibi, harekette de hiz farklh etkiler
dogurur. Bir anin agir ¢cekim ile gosterilmesiyle, normal hizda gosterilmesi birbirinden farkli
sonuglar dogurur. Kamera aslinda filmsel bilincin bir yonelimidir. “Film aslinda uzam
icerisinde gergeklesen bir diistinmedir” (Frampton, 2013: 203). Pi’de (Pi - Darren Arranofsky
- 1998) adamin metrodan paranoyak¢a c¢ikisinda giderek takip edildigini diisiinmeye
baslamasiyla kameranin hareketlerindeki panik adamin ruh halinin bir yansimasi gibidir ve bu
yansimanin izleyicinin iizerindeki etkisi de filmin yarattifi rezonanstir. “Hareketler olasi
duygular ve kavusmalardir-muhtesem bir siiziilme, akici tasvir, agiklayici ucus. Sinemanin
hareketli kadraji, hareketin diisiiniilmesi hem kinetik hem de kavramsal olabilir; hem filme
hayat verir hem de filmde hayat izlerini takip eder” (Frampton, 2013: 207). Spielberg ve
goriintii yonetmeni Janus Kaminski, Er Ryan’t Kurtarmak (Saving Private Ryan — 1998 —

Steven Speilberg) filminin “Omaha Sahili” sahnesinde kamerasinin “shutter” ayarini 45
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derecede kullanir®® ve kameraya daha fazla titresim yaratmasi icin bir matkap ekler (Spielberg,
2011). Bu sayede savas sahnesinde normalde olandan daha farkli daha gergekgi bir etki yakalar.
Film kisa bir siireligine Kaptan Miller karakterinin ara ara yasadigi tutulmalarin algisal bir
tezahiiriinii gosterir. Sesler boguklasir. Yiiz basinin elleri titrer, bakislar1 donuklasir.
Cercevedeki hareketliligi olusturan ¢izgilerin keskinligi azalir. Savag aninin kaotik yikimi ve
dehsetini yansitarak, sahneyi gergekte olana en yakin sekilde resmetmeye calisir. Perdede
izleyiciye goriinen bu imgeler kisa bir siireligine de olsa izleyeni Yiizbas1 Miller’in diinyasina
ve o anki savag deneyiminin igerisine tasir. “Algiladigimiz hareket bu hareketin anlamina dair
bilgimizi etkinlestirir, istelik bu etkinlestirme derhal gergeklesen empatik bir deneyimdir.
Dolayisiyla izleyici fizyolojik gerilim ve gevsemeyi, hareketin yogunluk ve rahatlama

oOrlintiilerinin algilanmas1 sonucu adeta senkronize bir halde deneyimler.

Gorsel 3.7 Saving Private Ryan (Er Ryan’1 Kurtarmak - Steven Spielberg, 1998)

Hareketli planlarm kurgu yoluyla bir araya getirilisi de farkli ritimler yaratir. Ozellikle
devamlilik esasina dayali filmlerde kurgu ¢ok giiclii bir anlatim aracidir. Bazin basitge,
kurgunun kullanilma amaci i¢in duyularin ve anlamlarin yaratimidir ve bunun da goriintiilerin
birlestirilmesi sayesinde (2011: 34) oldugunu sdyler ve “bir giilimsemenin takip eden
gorlntiilerde aldig1 farkli sekillerin montajin 6zeliklerini mitkkemmel bir sekilde 6zetledigine”
(2011: 34) dikkat geker. Bilindigi gibi Kuleshov’un “Mozhukin Deneyi” kabaca ¢ok temel bir
mekanizmaya dayanir. Neredeyse yliz yil 6nce bu deneyin sonucu insanin algilama bi¢imine
dair kabaca da olsa 6nemli bir sonug ortaya koymustur. Bir objenin imgesinin ardindan dogru
yonde ve agida yapilmis bir insanin bakis ¢ekimi izleyenin algisini kirmayacak sekilde bir araya
getirildiginde su sonug ortaya ¢ikar: “birisi bir objeye bakiyor”. Bu birlesmeler elbette farkli
sekiller de alabilir. Ornegin “birisi bir objeyi diisiiniiyor” seklinde de olabilir. Karakterler de

belirli bir yonelimsellige tabidirler. Kurgunun bu temel yontemleri karakterlerin

8 Kameralarda tercih edilen kare sayisina (frame per second), arzu edilen pozlama miktaria ve yaratilmak istenen
etkiye gore bir shutter hiz1 belirlenir. Shutter hizinin yiiksek olmasi goriintiiniin keskinlesmesini saglarken, hizin
diisiik olmas1 goriintiiniin daha bulanik ve daginik olmasina sebep olur. Ciinkii shutter hizi kamera sensoriiniin ne
kadar siire 1518a maruz kalacagii belirler. Bu siirenin uzamasi pozlanma derecesini arttiracagi gibi hareketli
goriintiide hareket eden nesnelerin ¢izgilerinin belirsizlesmesine ve yumusamasina yol agar.
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yonelimselligini aktarma ve duygulanimlarini (yiiz ifadelerini ve tepkilerini) gérme noktasinda
oldukca etkilidir. Ornegin karakterin gordiigiinii gorme ve karakterin gordiigii seye verdigi
tepkiyi gérmenin kurgu yoluyla bir araya getirilmesi farkli varyasyonlarda olabilir. Once
karakterin gérdiigli sey sunulup sonra karaktere kesme yapilabilecegi gibi tam tersi de olabilir.
Iki farkli birlestirme tiiriiniin etkisi farkli olacaktir. Bu temel mekanizma sinemanmn ilk
denemelerinden baglayip giliniimiize kadar gelen ve hala gorece yaygin bigimde kullanilan
“bakis ag1s1 montaji®*”’, “devamlilik montaj1”, ya da Deleuze’iin deyisiyle “Amerikan Organik
Montaj1”’nin mekanizmalarindan biridir. Mozhuki’nin deneyi biraz da bununla ilgilidir. Iimgeler
arasindaki iliskiselliktir. Adamin bakisindaki jest hi¢ degismese de onun bakist ardindan gelen
baska imgeler, adamin diisiincesine ve duygusuna dair bir ip ucu sunar. Bu ip ucu tam da empati
ve sempati noktasinda ihtiya¢ duyacagimiz bir noktaya isaret eder. Karakter ne gormiistiir ve
ne hissetmektedir. Christopher Nolan’in “Uykusuz”(Insomnia-2002) filminde Will Dormer
uykusuzlugun etkisiyle giderek giin i¢inde haliisilasyonlar gérmeye baslar. Duyularinda tuhaf
sapmalar bag gosterir. Bu sapmalar Dormer’in yiiziine ve ardindan etrafi nasil gordiigiinii
anlatan ¢ekimlerin birlestirilmesiyle gosterilir. Dormer’1n yiiziine yapilan ¢ekimler nesnel bakis
noktalaridir. Ancak araya giren diger kesmeler Dormer’in diinyay1 nasil gordiigiinii gosterir.
Dormer’in uykusuz gozleri ve bu gozlerin diinyayr nasil gordiigii bir araya getirildiginde
karakterin o anki fizyolojik, algisal ve duygusal durumuna empatik bir temasta bulunulur.
Burada kesmelerdeki ritim karakterin ruh haliyle birlestiginde sahnenin etkisi daha artar.
Kurgu filmde izleyenin neye bakacagini ya da karakterin neye bakacagim
yonlendirmeye yarayan bir ara¢ yani vurgu noktasini belirleyen 6gedir. Film karakterinin
gordiigii seye verdigi tepki ardindan onun gordiigli seye gecis yapmak karakter ve nesne
arasindaki uzamsal iligkiyi algilamamizi saglar. Karakterin gérmekte oldugu nesneye yapilan
gecis, tam olarak karakterin goriis agisindan olabilecegi gibi ag1, 6lgek vb. noktalarda tamamen
farkl1 bir uzamsal noktadan da izleyiciye gosterilebilir. Ister kamera hareketiyle olsun ister
kesme yoluyla olsun her film bir uzam algis1 i¢cinde var olur. Bu uzamin filmin diger 6geleri
(karakter, nesne vb.) ile olan iligkisini kurmanin yollarindan biri montajdir. Bu iligkilerin

kurulma zamanlamasi ise filmin ritmidir.

8 Point of View editing olarak gegmektedir. Point of View bakis noktas: olarak diisiiniilebilir. Ancak noktadan
ziyade bakisin kendisi bir acidir. Noktalardan ziyade agilar ve yonler oOnemlidir. Nokta olarak
adlandirabilecegimiz, karakterin tam goéziinden gérme halini betimleyen ¢ekimler vardir. Ancak bu caligmada
POV montaji bundan daha genel bir anlama ihtiya¢ duydugu i¢in “bakis agis1 montaj1” olarak kullanilmasi tercih
edilmistir.
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Gorsel 3.8 Uykusuz (Insomnia - Christopher Nolan - 2002).

3.3.4. Karakter

Sinepati kavrami baglaminda disiiniilebilecek bir diger 6ge karakter ve karakterin
sunumudur. Ciinkii karakter film anlatisinin en temel tasiyict 6gelerinden bir tanesidir ve bu
yiizden film ile kurulan etkilesimde biiyiik bir 6nem tasir. Seyirci ile hikaye arasindaki gerilim
bir oranda karakterlerle kurulan iliski ile olduk¢a baglantilidir. Bir anlamda film karakterleri
araciligiyla da diisiiniir, onlarin eylemleriyle harekete geger ve ¢oziime ulasir. Genel anlamda
filmi tasiyan temel giiclin ¢atisma oldugunu kabul edecek olursak catismay1 kuran taraflardan
birinin de karakterler ve onlarin dramatik istengleri oldugunu sdyleyebiliriz. Lajos Egri bununla
ilgili olarak “oyun yaziminda bir karakter, ¢atigmay1 yaratir ve piyesi ileri dogru hareket ettirir”
(Egri, 2012: 122) der. Sinema iginde neredeyse tamamen gegerlidir. Oykii ¢atigma i¢indeki
karakterlerin eylemlerinden dogar. Karakterin gercek dogasini ve hakikatini ortaya ¢ikaran
karsilagtig1 olaylar oldugu gibi bu olaylarin meydana gelmesine neden olan yine karakterin
dogasi da olabilir. Karakter burada etkin ya da edilgen olabilir, ancak hikayeyi harekete gegiren
sey karakterdir (Miller, 2012: 97). Karakterin arzulari, karakterin eylemleri, basina gelen
olaylar ve bunlara verdigi tepkiler kisaca karakterin dramatik istenci filmi anlati diizeyinde
hareket ettiren 6gelerdir. Senaryo kitaplarinda karakter yaratiminin 6nemi iizerinde fazlasiyla
durulmasi bu ylizdendir. Syd Field’e gore senaryodaki olaylar karakterlerle ilgili hakikati ortaya
cikarmak tizere tasarlanirlar. Boylece okuyucu ya da seyirci siradan yasamlarinin 6tesine gegip
kendisi ile karakterler arasinda bir yakinlik, bir bag kurabilir, onlarda kendini goriir ve belki de
bir tanima ve anlama aninin tadini ¢ikarir (2016: 64). Yani aslinda film karakterleri izleyici i¢in
yasayan birer varlik gibi hissedilirler. Inandirici ve giiclii bir karakterin gercekten var olmamasi
bilgisine ragmen bizde gercek duygulanimlar yarattigini sdyleyebiliriz. Miller bunu su sekilde

ifade eder:
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Seyirci karakterlerle ilgilenmek ister. Psikolojik bir siire¢ olan bagkalarinin duygularini anlayabilme ve
0zdeslesme yoluyla karakterlerle siki bir iligki icine girer. Onlar1 sever ya da sevmeyiz, onlarla birlikte
duygulaniriz, onlar i¢in kaygilanir, sorunlarini paylasir ve ¢atismalarda yanlarinda oluruz. Kendimizi

onlarin kavgalarinda, zaferlerinde ve basarisizliklarinda goriiriiz (Miller, 2012: 97).

Dolayisiyla karakter unsurunun sinepati kavraminin bir parcasi oldugunu soyleyebiliriz.
Bir filmi izlerken karakterler ile olan bu bagin Metz’in 6zdeslesme modelinin ikinci asamasi
olan “duygusal oOzdeslesme” ile ilgili oldugu soylenebilir. Metz’e gore de duygusal
0zdeslesmenin ardinda yatan etkenlerden biri karakterlere duydugumuz sempatidir. Filmin
Oykiisiiniin etki uyandiracak sekilde kurgulanmasiyla yani olay orgiisiiyle bir araya geldiginde
karakterlere dair duygulanimlar yasariz. Onlara sempati duyariz. Murray Smith karakterle
kurulan duygusal iliskinin karakteri tanima ve onun kararlarini yargilama ve onaylama gibi
stireglerle iligkili oldugunu belirtir. Smith’in sempati modelindeki {i¢ asama olan tanigma
evresi, uyusma evresi ve baglilik evresi aslinda karakterlerle kurdugumuz iliskilerin sistematik
hale getirilerek yorumlanmasidir. Smith’e gore anlati, izleyiciyi belirli karakterlere sempatik
duyacak sekilde yonlendirmeye gabalar (1995: 142). Smith’in sempati modelinin son evresi ve
iclincii agsamast “baglilik asamasidir”. Baghlik izleyicinin, karakterin eylemlerinin nedenlerini
anlayarak bu bilgi —anlama/kavrama- baglaminda karakterin duygusal degerlendirmesi,
izleyicinin karakterin zihinsel durumuna bir erisim saglamasi yani aslinda tam olarak onu
anlamas1 ve duygusal olarak ona inanmas1 ya da onun adina kederlenmesi veya mutlu olmasi
ile ilgilidir. Smith’e gore ahlaki degerlendirmelerin temelinde izleyicinin ahlaki fikirleri yatar
ve izleyici karakterleri bu ahlaki ve degerlerine gore degerlendirir. Dolayisiyla izleyicinin
ahlaki fikirleri ile karakterlerin eylemleri sempati iliskisinin kurulmasinda etkilidir. Karakterler
ahlaki varliklardir. Izleyici de bu dogrultuda karakterler ile farkli boyutlarda iliski kurar. Ancak
sunu belirtmek gerekir ki; her film i¢in baglilik agsamasinin olugsmasi hikayenin akisina gore
zamansal agidan degigkenlik gosterebilir. Ayrica baglilik duyulan karakter sayisi birden fazla
olabilirken bazen baglilik duyulan karakterlerin ¢atismanin iki farkli kutbu olarak yer aldigi
sOylenebilir. Yani sevilen ve sempati duyulan bir karakterin karsisinda yine sevilen ve sempati
duyulan bir karakter kars1 gii¢c olarak yer alabilir. Nihai olarak filmin belirli asamalarinda ise
karakterler ile empati kurmaya baslayabiliriz. Dolayisiyla bir film boyunca filmin karakterleri
ile kurdugumuz sinepatik iliskiler filmin olay Orgiisliniin sekillenisi ile birlikte olusur. Bu
olusum dinamik ve degisken olma 6zelligi gosteren bir siirectir. Bir film boyunca karakterlere
ve olaylara dair elde ettigimiz bilgi, cesitli eylemlerin ardinda yatan motivasyonlar, baglamlar

ve gondergeler karakterlere dair hissettiklerimizi etkiler. “Cogu kez karakterler kisilerdir ya da
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en azindan kisilestirilmis varliklardir. Ister kurmaca ister belgesel olsun her anlati filminde
karakterler nedenleri yaratirlar ve sonuglari gosterirler. Filmin bigimsel sistemi i¢inde onlar
olaylar1 gergeklestirirler ve onlara tepki verirler. Onlarin aksiyonlar1 ve reaksiyonlar1 bizim
filmle iliskimize giiclii bir sekilde katkida bulunur” (Bordwell ve Thompson, 2012: 82). Jason

Lee (2016: 117)’ye gore karakterle ilgili en 6nemli unsur motivasyondur.:

Oykii boyunca karakterin yaptig1 hareketlerin altinda uygun bir motivasyon yatar. Karakterin amaglarinin
ve davramslarmnin arkasinda mantikli ve anlamli bir neden vardir. Istek ve niyetleri, kim olduguna ve
Oykii icinde bulundugu kosullara baglidir. Motivasyonlar dinamiktir. Karakterin hareketlerinin temelini
olusturur ve yonlendirir. Baz1 motivasyonlar kokliidiir, yagamin tiim akigini etkiler...diger motivasyonlar

ise duruma baghdir. Oykiiniin gelisimine bagli olarak degisirler (Miller, 2012: 100).

Field, Thelma ve Louise (Ridley Scott—1991) filminin anahtar hadisesinin Louise’in
tacizci adamu silahla vurmasi oldugunu séyler ve ardindan sunu sorar: “Louise’in karakterinin
icinde ne vardir ki tetigi ¢cekmesine yol agmistir? Ciinkii karakteri nihai olarak ortaya ¢ikaran
ve aydinlatan bu olaydir” (Field, 2016: 65). Louise’in gegmisteki aci tecriibeleri onun temel
motivasyonu olmustur. Ge¢gmiste benzer bir olay yasamis saldirganlart mahkemeye vermis ve
hi¢cbir sonug alamamuistir (2016: 65).

Karakterleri anlamlandirirken ve onlarla bir bag kurarken, onlarin motivasyonlarini
anlamamiz, eylemlerinin nedenlerini gorebilmemiz demektir. Bu ayn1 zamanda karakterle olan
sempatik iliskimizi de belirler. Bir karakterin yoksul bir adam olup oglunun gelecegi i¢in
hirsizlik yapmasi, hirsizlik eylemini belirli bir baglamda diisiinmemizi saglar ve bir noktada
karakterin anlamin1 kurar. Ancak bir karakterin sadece hirsizlik yapmasi tam olarak bir anlama
tekabiil etmeyebilir. Bu yiizden karakterlerin i¢inde bulunduklar1 ortama nasil tepki verdikleri
onlar adina 6nemli ipuglar yaratir. Bisiklet Hirsizlari’nda (Bicycle Thieves, Vittorio De Sica -
1948) film boyunca baba ve oglun iliskisine sahit oluruz. Bu sahitlik ayn1 zamanda bir
samimiyet de dogurur. Dolayisiyla bu karakterlere sempati duymaya baslariz. Babanin
bisikletinin ¢alinmasinin ardindan diistiikleri ¢aresiz durumun babay1 en nihayetinde hirsizliga
zorlamasi filmin sonunu trajik bir hale getirir. Babanin diistiigii durumu toplumsal adaletsizligin
bir sonucu ve hak etmedigi bir sey olarak degerlendiririz. Karakterlere duydugumuz sempati
film anlatis1 boyunca teker teker insa edilmis ve filmin sonunda yasadiklari talihsiz olay
neticesiyle sonuglanmistir. Filmin karakterleri ile yapilan yolculukta hirsizlik eyleminin kendisi
dogru ya da yanlig olarak nitelemenin ¢ok bir anlami olmadigin1 esas meselenin toplumsal

gerceklerin ve kosullarin bir sonucu oldugunu goriiriiz. Keza babanin bisikleti de ¢alinmistir.
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Film karakterleri ve onlarin diistiigli bu durum iizerinden {ilkesinin toplumsal gergekliklerini
distiniir.

Diger bir nokta ise karakterlerin birbirleri arasindaki iligkilere bakisimizdir. Her karakter
film i¢in belirgin ya da belirsiz zihnimizde bir yer edinir ve bu karakterlerle bir iligski kurariz.
Filmin ana karakteri ile yan karakterler arasinda olan iliskide bizim filme bakisimiz1 etkiler.
Bunun sonucunda karakterlerin birbirleri arasindaki iligkilerden de yeni anlamlar ve sonuglar
cikartir ve yeni duygulanmimlar yasariz. ‘“Karakterlerin birbirlerine karsi gosterdikleri
davraniglar, onlarla ilgili pek ¢cok sey 6grenmemizi saglar. Onlarin bagkalarina, baskalarinin da
onlara karsi aldiklari tavirlar, nasil kisiler olduklar1 konusunda bilgiler verir” (Miller, 2012: 99).

Karakterlerin olumlu ve olumsuz Ozellikleri konusundaki dengesizlikler ya da
tutarsizliklar karakterlerin etkileyiciligini diisiiriir ve bu da filmin ifade giliciine yansir. Ancak
film bir harekettir ve hikaye de bu hareketin bir pargasidir. Karakter hikayenin basinda kotiiciil
bir kisilige ya da sinik ve duyarsiz bir kisilige sahip olabilir. Ya da cesur ve kuvvetli olabilir.
Onemli olan karakterin potansiyeli, bu potansiyelin déniisiimii ve neyin bu doniisiime neden
oldugudur. Yani evrildigi nokta ve onu bu noktaya tasiyan kuvvettir. Yani esas mesele
karakterin potansiyeli ile ilgilidir. Bunun agiga ¢ikis1 filmden filme degiskenlik gosterir.
Filmlerdeki olaylarin sunulus bi¢imi, enformasyonun akisi ve karakterlerin bunlara gosterdigi
tepkilerin ve karakterlerin motivasyonlarinin bizim i¢in ne anlama geldigi 6nemlidir. Bu sayede
merak ederiz, gerilimler ve siirprizler yasariz ve belirli yargilarda bulunuruz. Bu sayede bizler
karakterlerle sinematografinin de giiciiyle sinepatik iligkiler kurariz.

Francis Ford Coppola’nin Baba (Godfather Trilogy, 1972, 1974, 1990) iiclemesinde
Vito Corleone’yi sevilen ve saygt duyulan bir mafya lideri olarak taniriz. Film ile sunulan bazi
ipuclart onun gii¢lii ve otoriter bir gangster olmasia karsilik, ailesine diigkiin, saygiy1 ve
sadakati onemseyen vefali biri oldugunu da gosterir. Vito Corleone daha sonradan ¢ok karli
olmasina ragmen kendisine teklif edilen uyusturucu isini reddederek hem biiyiik kazangtan
vazgecer hem de kendisini diger otorite sahibi mafya liderlerinin ve getelerin arasinda riskli bir
konuma sokar. Vito gibi gii¢ sahibi bir karakterin kendi iradesi ile i¢inde bulundugu diinyanin
kurallarina ters bir karar almas1 onun karakterinin ahlaki yoniinii gosterir. izleyici igin Corleone
ailesinin bu savasin igerisinde zarar gérme ihtimali kaygi yaratan bir durum haline gelir. Ciinkii
basta temelleri ufak ipuglart ile kurulan sempatik bag Vito’'nun durusuyla kuvvetlenmistir.
Izleyicinin film boyunca sahit oldugu trajediyi giiclendiren sey Corleone ailesine yakindan
bakmasi ve aile iiyelerinin olumlu 6zelliklerini tanimasidir. Ancak her sey gibi ailenin tiyeleri
de hikayenin i¢inde belirli bir doniisiime ve degisime tabiidir. Bu gergek ile karakterlerin

yasadig1 tecriibeler bunlara kars1 aldigi tepkiler onlar1 hangi noktaya tagimistir? Aileyi bir arada
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tutmak i¢in yapilan seyler aslinda ailenin yavas yavas dagilmasina neden olmustur. Gii¢ ve
paranin yaratti1 diizen kendisini kuran ve isleten daha biiyiik giiclerin egemenligi iizerinde
kurulmustur ve bu tabiiyet hi¢c degismeyecektir. Izleyici bunu hikiye i¢inde anlamaya
basladiginda artitk Michael Corleone karakterinin de bunu gormesini ister. Karsisina ¢ikan
karakterler 6rnegin Michael’in eski karist bu fikrin sesi olarak konusur. Diisiincelerini ifade
eder. Michael bunlara kulak asmadikga filmin gerilimi yiikselir ve trajik bir sona dogru ilerler.
Tim serinin en baslarinda olan karnaval havasindaki sen ve kalabalik aile toplantilarina tezat
serinin sonunda yalniz bir 6liim imgesi belirir. Bu kederli bir finaldir. Film de aslinda bir gii¢
hikayesinin dogusu, biiyiimesi ve yok olmasi ile bu hikdyenin o insanlarin hayatinda yarattigi
degisim iizerine digiiniir. Gergekten giiciin anlami nedir diye sorar, ne getirir ve ne gotiirlir
bunu anlamaya calisir. Ug filmlik serinin tamami Michael ve yakiindaki karakterler ile
sempatik iliskiler kurar. Bazilar1 ile empati kurar. Michael’in abisini 6ldiirtmesi izleyici i¢in
lizlici bir eylemdir. Bunun olmasini istemeyiz. Ciinkii abisinin motivasyonunu, onun
digerlerinin arkasinda kalmig ve aradigini bulamamis kirilgan kisiligini goriiriiz. Belirli bir
Olciide film Michael’in abisinin karakterini empatik olarak anlamaya calisir. Duygular
sonucunda yaptig1 bir eylem onu 6liime gotiiriir.

Yaral Yiiz (Scarface, Brain De Palma, 1983) filminde Tony Montana ABD’ye go¢men
olarak gelen hirsli ve aggdzli bir karakterdir. Ardindan yasadisi isler yaparak kendisine bir
sirket kurar. Gelgelelim Tony ayn1 zamanda hala kiz kardesini ve annesini dnemseyen onlarin
mutlu olmasini isteyen birisi olduguna dair ufak ipuglarini film ara ara sunar. Ancak hepsinden
onemlisi Tony ¢ok kar getirecek bir uyusturucu isini baltalayacak birisine suikast diizenlemenin
esigindeyken bir cocugun da 6lecek olmasina razi olmaz ve isten ¢ekilerek biiyiik bir diisman
kazanir. Filmin bu noktasindan itibaren Tony i¢in kaginilmaz son gerilimli bir noktaya tirmanir.
Tony’nin tiim a¢gozli, hirsh ve kural tanimaz karakterine ragmen son andaki bu karari onunla
olusan sempatik bagi giiclendirir. Tony Montana bir kotii karakter gibi goriinse de onu degerli
kilan insani kirmntilar tagir. Bu yilizden giiglii bir karakterdir. Ayrica film Tony’nin diizenin bir
sonucu olduguna ve modern toplumun ikiyiizliliigline génderme yapar. Her ne kadar Tony nin
arzu ettigi yasamin trajik sonunun bu olacagi bastan belli olsa da izleyici i¢in aslinda onun son
anda ortaya ¢ikan bu yonii duygusal bir etkiyi dogurur ve izleyici Tony adina iiziilmeye baslar.
Bunu yaratan ise film ile birlikte kurulan giderek goriiniir hale gelen Tony’nin eylemleri yani
karakter 6zellikleridir.

Carlito’nun Yolu’nda (Carlito’s Way, Brain De Palma, 1993) ise Al Pacino bu sefer
gecmiste kirli isler yapmis ama ¢ektigi ceza ile artik normal ve diizglin bir yagam siirmeye

yemin etmis bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Carlito her ne kadar uzak durmaya ¢alissa da
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geemisi onu siirekli takip eder. Carlito’nun bu samimi arzusu —ki filmde bazi ipuglari onun bu
arzusunda samimi oldugunu gosterir- seyircinin de arzusu haline gelir. Carlito degismeyi arzu
etmektedir. Temel motivasyonu budur c¢linkli eski yasaminin artik ona iyi gelmedigine
inanmistir. Cilinkii Carlito karakterinin eylemleri ve tepkileri onun sempati duyulabilecek bir
karakter haline gelmesini saglar. Tekrar kirli islere bulasmama noktasindaki direnci, hayalinde
yeni ve sakin bir yasami kuracak parayi bulmak i¢in istemeyerek gece kuliibii isletme isine
girmesi, almis oldugu normal yasam karar1 yiiziinden yeni yetme bir gangsterin canini
bagislamasi, eski agki ile giizel ve sakin bir yagsami arzu etmesi ve sahtekar avukatinin hayatini
kurtarmak i¢in tekrar kirli islere bulasmasi onun olumlu tarafini ve samimiyetini birer birer inga
eden ip uglar1 ve olaylardir. Tiim bunlar Carlito’nun sempati duyulan bir karakter haline
dontlismesini ve haliyle onunla duygusal bir bagin olugmasini saglar diyebiliriz. Dolayisiyla
sempatiyi doguran ve kuvvetlendiren seylerden biri karakterin olaylara verdigi tepkiler, aldig1
kararlar yani 6ziinde kisiligini kuran 6zellikleridir ve bazi motivasyonlaridir.

Mayin Ulkesi (Land Of Mine-Mart’in Pieter Zandvliet-2015) filminde Rasmussen
Ikinci Diinya Savasi’nmn ardindan Danimarka’ya Nazilerin yerlestirdigi maymlarin
temizlenmesi ile gorevlendirilmis savas esiri bir grup alman gencin basina atanir. Alman
cocuklardan istenen sey oldukca acimasizcadir. Cocuklarin tiim g¢abasina ragmen korkung
kazalar birer birer 6lmelerine neden olmaktadir. Filmin basinda Rasmussen ¢ok ofkeli ve
intikam dolu bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Savasta gordiikleri ve Nazilerin iilkesine
getirdigi yikima karsilik olarak o da geng esirlere karsi bir o kadar kat1 ve acimasizdir. Ancak
filmin ilerleyen anlatisi icinde ¢ocuklarla kurdugu bag onu farkli bir noktaya tasir. Rasmussen
gorliniiste cocuklara sert davranan ancak kapali kapilarin ardinda onlara yardimci olmaya
calisan bir subaya doniisir. Rasmussen’in anlamaya basladigi sey savastigi Nazilerin
giinahlarimi esir olan alman g¢ocuklara yiliklemenin adaletsizligidir. Karakterin bunun farkina
varmaya baglamasi ile temel yonelimi intikam alma arzusundan, ¢ocuklar1 kollama ve kurtarma
arzusuna doniisiir. Bu siiregte de kendi birligi ile catisma igerisine girer. izleyici olarak
karakterin yasadigi bu doniisiimiin icerisinde Rasmussen’in geldigi konum sempatik olarak
onunla uyugmamizi ve onun arzusuna yonelmemizi saglar. Ayrica bunun yani sira onun
arzusuna yonelik engellerinde izleyici i¢in kaygi yarattigini soyleyebiliriz.

Sonug olarak sinepatinin karakterle iligskisi sempatik ve empatik bazi siirecleri de igerir.
Tiim iligki bi¢cimlerinin film boyunca olduk¢a degisken ve dinamik bir seyri vardir. Karakterin
yaptig1 davranisin iyi ya da dogru olmasi bir yana, karakterin izleyici tarafindan anlagilmasi ve
bir bag olusabilecek kadar inandirici ve mantikli bir neden-sonu¢ mekanizmasinin igerisinde

yer almasi bu asamada 6nem arz eder.



109

3.3.5. Mekian ve Atmosfer

Mekan empatik ve sempatik iliskide ele alabilecegimiz bir diger 6gedir. Ancak mekanin
duygusal iliski ile olan boyutu genellikle dolayli bir etki gibi goriinse de dogrudan karakterin
psikolojisini giiclendiren mekansal 6rnekler bulmak da miimkiindiir. Daha 6ncede belirtildigi
gibi film bir imajlar biitiiniidiir. Empati ve sempati noktasinda elde bulunan sey aslinda bu
imajlardan baska bir sey degildir ve elbette mekanin kendisi de bir imajdir. Is181, rengi, mimarisi
ile mekansal acidan film ¢esitli duygulara kap1 aralar. Karakterin duygusal durumu ya da filmin
biitiin genel duygusu mekansal doku ile iligkilidir. Dolayisiyla izleyen i¢inde ¢ogu zaman
mekan, film siiresince kendisini unutturan ancak varligin1 her zaman hissettiren bir 6gedir.
Dolayisiyla sunu soyleyebilirizz Mekanin kendisi ile empati kurmayiz, ancak film ile
kuracagimiz empati veya karaktere besledigimiz sempatide mekdnin 6nemi hi¢ yoktur
diyemeyiz. Film belirli bir duyguyu izleyende yaratabilmek igin her seyden dnce olaylar1 i¢ine
yerlestirecegi mekani diisliniir. Bu yiizdendir ki neredeyse higbir korku filmi i¢ agici
mekanlarda gegmez. Karanlik, pis, daginik ve 1ssiz mekanlar korku sinemasinin en yaygin
mekanlar1 ola gelmistir. Anlatilan olayin inandiricilik diizeyi de mekan ile dogrudan iliskili
olur. “Film zihin de hem gercek hem gergek olmayan diinyalar yaratmaya muktedirdir hem de
gercek gibi goriinen diinyalari bastan yaratabilir” (Frampton, 2013: 130). Bir filmin mekanlari
masals1 olabilecegi gibi bir o kadar da giindelik ve siradan olabilir. Her tiirliisii de filmin kendi
gerceklik diizleminde diistiniilmelidir. Bu baglamda her filmin kendine ait bir diinyas1 ve buna
bagl olarak da mekanlar1 oldugu sdylenebilir. Izleyen filmin gergeklik diizlemine uyum
sagladig1r andan itibaren bu uyumu bozacak herhangi bir tutarsizlik filmin gergeklik algisini
kirar. Bu tutarsizligin bilingli yapildig: istisnai 6rnekler hari¢ genel olarak bir film yapilirken
bu tutarsizliklardan kacinilir. Olaym gectigi zaman, karakterlerin sosyolojik konumu,
karakterlerin psikolojisi gibi unsurlar filmin mekanlar ile i¢ ice gegmistir. Frampton(2013:
138)’un da dedigi gibi: “Film diisiinen bir varliktir. Imajlar ise filmin diisiincelerini olusturur.
“Her imaj biitline dair bir diisiinme barindirir”.

Eraserhead’in (David Lynch-1977) karanlik atmosferi filmin gilindelik gerceklikten
farkli kabusvari diizlemine siki sikiya baghdir. Twin Peaks (David Lynch - 1990-1991) tv
serisinin “Black Lodge”unda yerlerin beyaz tlizerine siyah zikzaklar1, kirmizi perdeleri hipnotik
bir etki uyandirir. Burasi bildigimiz diinyanin mekanlarina ait bir yer degildir burada insanlarin
konusmalar1 diizdiir ancak sesleri tersten kayda alinmig gibi ¢ikar. Descent (Neill Marshall -
2005) filmi ugsuz bucaksiz dehlizlerde gecerken kadinlarin birbirleri ile olan yiizeysel
iligkilerinin altindaki bagka yaralar ve hesaplasmalar ortaya ¢ikmaya baglar. Magaranin

derinlerine inildik¢e kadinlarin giin yiiziine ¢itkmamis duygular1 goriiniir olur. Sanki girilen
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magaranin karanlig1 ile kadinlarin gergekte birbirleri hakkinda hissetikleri karanlik diistinceler
arasinda alegorik bir iligki vardir. Nosferatu’nun (1987- Werner Herzog) tekinsizligi sadece
kendi satosuna degil filmin tiim atmosferine sizar. Revolutionary Road’ta (Sam Mendes - 2008)
kadinin Amerikan riiyasinin bir ikonu gibi goriinen eve ve ayni zamanda hayata sikismislhigini
goriiriiz. Kadin i¢in hayatta tipki kendi evi gibi disaridan bakinca diizgiin ve muntazam goriinen
ancak i¢ine girdiginde bir hapishaneye déniisen bir seydir. Imajlarin bir araya gelisi bir baglam

olusturmasi duyguyu ve diisiinceyi meydana getirir.
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DORDUNCU BOLUM
BiR ORNEK CALISMA OLARAK “JEAN-LUC DARDENNE KARDESLER”
SINEMASININ SINEPATIi KAVRAMI iLE DEGERLENDIRILMESI

4.1. Arastirmanin Amaci

Sinema teorisinde izleyici ve film iliskisi baglaminda birgok yaklasgim gelistirilmistir.
Bu yaklasimlar o6zellikle psikanalitik, biligsel ve anlatisal diizlemlerde disiiniilmiis
yaklasimlardir. Bu tez de ise empati ve sempati kilit kavramlardir. Empati 6teki olanla iliskimizi
diisiinen bir kavramdir. Bu noktada tezin amacinin altinda yatan temel inang¢ sinemanin empati
yapan bir sanat oldugu yoniindedir. Deleuze, Frampton, Sobchack gibi diisiiniirlerin fikirleri
dogrultusunda filmi bir biling gibi diisiinecek oldugumuzda filmin kendisinin de empati kurulan
yani bilinci izleyici tarafindan kavranan bir varlik haline geldigini sdylemek miimkiindiir.
Ucgiincii boliimde de tartisildigi gibi daha énceki ¢alismalarda empati ve sempati kavramlarmin
sinema ile olan baglantis1 daha ¢ok izleyici ve karakterler baglaminda diisiiniilmiistiir. Bu
kesinlikle yanlis bir yaklasim degildir. Izleyici karakterlerle bu yonde bir etkilesim kurar.
Dolayisiyla bu calismalar, bu tezin yaklasimi agisindan olduk¢a Onemli basamaklar
olusturmaktadir. Hatta bu ¢alismada 6nceki kavramlardan ve onlarin giicinden 6nemli 6l¢iide
faydalanilmaktadir. Gelgelelim ge¢mis calismalarin {izerine ilaveten bu tezin amaci filmlerle
olan iliskimizi filmin de bir biling gibi isleyen bir varlik oldugunu kabul eden, yeni bir kavramla
diistinmeyi denemektir. Bu baglamda “sinepati” kavrami onerilmistir. Arastirmanin amaci bu
kavrami farkli sinematografik Ogeler aracilifiyla yorumlayarak sinemaya uygunlugunu
diisiinmektir. Bu dogrultuda belirlenen bazi sinematografik 6geler araciligiyla sinepati kavrami

Dardenne Kardeslerin bazi filmleri iizerinde somutlastirilmaya caligilmistir.

4.2. Arastirmanin Kapsami

Bu aragtirmanin kapsami Jean-Luc Dardenne Kardeslerin sinemasinin kendi iisluplarini
ortaya koymaya basladiklar1 6rneklerle sinirlandirilmistir. Dardenne Kardesler’in filmlerinin
secilmesinin temel sebebi ise kendi filmlerinde “6teki olan1 diisiinmek”, “sorumluluk™, “etik”
gibi empati ve sempati ile iliskili kaygilar giitmeleridir. Dardenne Kardeslerin sinemasi
empatinin olanaklilig1 ve gerekliligi lizerine diislinlir. Bu caligmada sinepati kavramini,
Dardenne Kardesler’in neredeyse tiim filmlerinde gozlenebilen bu kaygilar1 {izerinden
tartismaya baslamanin faydali olabilecegi diisiinlilmiistiir. Ancak Dardenne Kardesler’in tiim
filmleri mercek altina alinmamistir. Incelemeye “S6z” (La Promesse-1996), Rosetta (Rosetta
1999), “Ogul” (Le fills—2002), “Cocuk” (L’enfant-2005), Lorna’nin Sessizligi (Le Silence De
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Lorna -2008), “Bisikletli Cocuk” (Le gamin au vélo - 2011), Iki Giin Bir Gece (Deux Jours Une
Nui-2014), Mechul Kiz (La Fille Inconnue-2016) filmleri dahil edilmistir. Dardenne’lerin,
“S6z” filminden once iki uzun metraj, bir kisa , alt1 belgesel ve bir kisa belgesel olmak tizere
on eserleri bulunmaktadir. Ancak hem c¢alismanin bir yonetmen sinemasindan ziyade bir
kavrama odaklanmasi, hem de ge¢mis orneklerin iislup olarak son sekiz filmlerinden farkl
olmast, son sekiz filmlerinin 6zellikle bu noktada birbirleriyle baglantili baz1 6zellikler tagimasi
ve bu calismanin kavramina dokusal agidan uyum saglamasi sebebiyle bu kisitlama yolunda
gidilmistir. Ayrica kavram birgok farkli sinema filmi ile birlikte diisiiniilebilir. Ancak
sinemanin sayisiz farkli ve cesitli 6rnegi olmasindan ve bu drneklerin hepsinin incelenmesi
miimkiin olmadigindan bir yonetmen se¢ilme yoluna gidilmistir. Bu durum bu ¢aligmanin

kisithiliklart arasinda gosterilebilir.

4.3. Arastirmanin Yontemi

Bu arastirmanin yontemi filmozofik yorumlamadir. “Filmozofi”, Frampton’in film-
zihin kavramindan yola ¢ikarak ortaya koydugu, filmi imajlar vasitasiyla diigiinen bir varlik
olarak goren yaklasimma verdigi isimdir. Oztiirk’te filmlerin diisiinen varliklar oldugunu
“Sinefilozofi”(2016) ve “Film-Yapimi Felsefe”(2018) kavramlariyla agiklamistir. Tim bu
yaklasimlar Deleuze’iin “hareket-imge” ve “zaman-imge” kavramlarini aciklarken altta yatan
temel fikrine —filmin felsefenin olanaklarini genisleten yeni bir diistinme bigimi oldugu fikrine-
yakin duran yaklagimlardir. Bu ¢alismanin konumlandigi nokta da bu diisiince cephesinde yer
alir. Bu baglamda yontemi de bu diisiiniirlerin ¢izdigi ¢izgiye yakin bir noktada diistinmek
miimkiindiir. Ornegin filmlerin diisiinceleriyle pozitivist yontemler aracilifiyla bir diyaloga
girmek pek miimkiin degildir. Keza her film kendi diinyasinda imgelerin anlamin tekrar kurar
ve kendine has diisiinme bi¢imleri olusturur. Dolayisiyla filmi belirli temsillerle agiklamak da
bu calismanin fikrine uymaz. Oztiirk (2018: 370)’ e gore “sinema bir temsil degildir. Temsil
bir imaj1 bir golge, bir kopya statiisiine indirger. Oysa sinematografik imaj digsal gercekligin
yeniden temsili degil, ger¢ekligin ifadesidir, modudur”. Bu diisiince yoneliminden hareket eden
bu caligsmada da filmin imajlarin1 gostergebilimsel analiz ya da séylem analizi gibi yontemlerle
inceleme yoluna gidilmemistir. Aksine bu yontemlerin “sinepati” kavramini tartisabilmek igin
kisitlayici olabilecegi diisiiniilmiistiir. Bu yiizden filmozofik yorumlama bu ¢aligmanin yapisina

daha uygun bulunmustur. Frampton filmozofik yorumlamayi su sekilde agiklar:

Bir film hakkinda yazmak, ayn1 zamanda arzularimiz ve ilgilerimiz hakkinda yazmak anlamina gelir ve
her seyirci (filmin diigiincesinin) kendisi i¢in ne anlama geldigi konusunda duygularini ifade eder. Ama

bu demek degildir ki film daima bunu diisiiniir — bilakis bunu benimle diisiiniir. Filmozofik yorumumuz,
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film zihnin diisiincelerinin belirli bir konuda ne anlama geldigine dair kanaatimizdir sadece. Seyirci
(nesnelligi yok sayarak) filme iliskin kendi hakikatini tiretir ve “fikrimiz” filme dair dogal ve dolaysiz

yorumumuz haline gelir (Frampton, 2013: 276).

Bu baglamda analizler {giincii bolimde sinepati kavrami altinda incelenen 6geler
vasitasiyla diisiiniilmiistiir. Bu 6geler “bakisin konumu”, “yakinlik”, “ritm”, “karakter” ve
“mekan” gibi filmin biitiinciil kompozisyonunu olusturan 6gelerdir. Bunlarin yanina ses, renk,
efekt, gibi 6geler de eklenebilir. Ancak Dardenne’lerin filmleri baglaminda bu 6gelerin ¢ok
farkli yorumlara olanak saglamayacagina kanaat edilmistir. Yani sinepatik iliski bu sayilanlarin
disinda baska 6geler araciligiyla da diisiiniilebilir buna bagli olarak yeni inceleme yontemleri
tizerine diisliniilebilir. Bu ¢aligmada yontem bu ¢aligma 6zelinde sinepati kavramini diisiinmek
icin olusturulmus kategoriler olarak diisiiniilebilir. Bagka filmlere uygulanabilecegi gibi, farkli
kategoriler de eklenebilir. “Bakisin konumu” filmin kendi evrenini hangi gézden goérdiigii ve
dolayistyla filmlerle olan iliskimizde cergevenin bizi nasil konumlara tasidigr ile ilgilidir.
Cercevenin aldigi nesnel, 6znel ve tiim bunlarin arasinda kalan interval konumlar filmin kendi
diinyasin1 algilama bi¢imlerindendir. Bu algilama bigimleri duygulanimsal etkiler yaratma
giicline sahiptir. Dolayisiyla filmlerin empatiyi ve sempatiyi diisiindiigii baz1 imajlar1 bakis
mefhumu altinda diisiinmek miimkiindiir. Bakis kameranin bakisidir. Kameranin gordigi
seyler filmin algilanimlari, duygulanimlari, eylemleri yani diistinceleridir. “Yakinlik” filmin
karakterlerine, onlarin duygulanimlarina olan mesafemiz ile iligkilidir. Bunun empati ve
sempati ile iligkisi bu ¢alismada gosterilmistir. Bu anlamda yakinlik Kategorisi Deleuze’iin
duygulanim-imgeleri ile oldukga iliskilidir. Bu imgeler filmin belirli bir noktaya odaklanarak
belirli bir duyguyu 6ne ¢ikarmasi, bu duyguyu hissetmesi ve diisiinmesidir. Bu baglamda
incelenecek filmlerin sinepati kavramiyla diisiinebilmesi agisindan kritik bir ugrak noktasidir.
Bir diger 6ge olan “Ritm” bir dl¢lide filmin zamanla ve dolayisiyla mekanla olan iligkisidir.
Sinepati kavrami baglaminda filmin imgeleri arasindaki bu organizasyonlar (ister kesmelerle
ister sabit ve hareketli kameralarla yapilsin) bir tiir diistinme bi¢imidir. Belirli hisler tagir ve
bazen karaktere gore bazen zamanin akisina gore kendine bir form verir. Bunun filmin empatiyi
ve sempatiyi diisiinme bicimlerine yansidigi sdylenebilir. Yine sinemaya o6zgiidiir ¢linkii
Oziinde hareket vardir. Hareketin dogurdugu etki ise bizi filmin kendi diisiinme ve hissetme
anlarina yaklastirir. Bu noktada sinepatik olan tam da budur. “Karakter” ise filmin
sinematografik ¢ercevesinin ardinda bir insan olarak karakterleri anlat1 akisi igerisinde nasil
degerlendirdigi lizerine diisiiniir. Filmler imgelerinden biri olan kendi karakterlerini sempatik
veya antipatik sunup sunmamaya muktedir zihinlerdir. Bazen karakterin yaninda durur. Bunu

filmin biitiin temasina bakarak sdylemek miimkiin hale gelir. Bazen de karakteri anlamaya
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calisir. Ya da karakteri desteklemeyi birakir ve ona karsi bir tutum alabilir. Anlatinin
etkileyiciligi filmin karakterleri ile kurdugu bu iliskilere baghdir. Bu iliskiler filmin kendi
diisiincelerini  karakterlerinin eylemleri araciligiyla ifade etme bi¢imidir. Filmin kendi
karakterlerine olan yaklasimi bizim filmle olan iliskimizi de etkiler. “Mekan ve atmosfer” 6gesi
ise filmin estetik biitiinliniin bir parcasi olarak diisiiniildiigiinden ve filmin genel hissiyatini
belirleyebilen bir 6gedir. Mekanlar karakterlerin ve olaylarin kosullari olabilirler. Ayni
zamanda bir mekan filmin disiincelerini dile getirebilir. Belirli bir atmosfer yaratip olaylari
farkli g6zle gorebilir. Bu sebeple “mekan ve atmosfer” besinci kategori olarak incelemeye dahil

edilmistir.

4.4. Jean-Luc Dardenne Kardesler’in Sinemasinin Genel Egilimi

Eger Dardenne’lerin sinemasini tek ve genel bir 6zellikle 6zetleyecek olursak, Philip
Mosley’in ifadesini kullanarak 6zetlemek olduk¢a yerinde olur. Mosley (2013: 1),
Dardenne’lerin sinemas1 igin “sorumlu gercek¢ilik®” nitelemisini yapar. Jean-Pierre Dardenne
ve Luc Dardenne’in filmleri tematik agidan sosyal ve toplumsal sorunlarin bireylerin
diinyasinda yarattig1 paradokslar1 merkeze alir. Bunu yaparken de oldukga gercekei bir iislup
secer. “Sorumlu gergekeilik” tanimlamasi ¢ok genel anlamda boyle diisiiniilebilir. Ancak bu
tanimlamada goriilenin 6tesinde “sorumluluk” ve “ger¢ekeilik” kavramlarinin, Dardenne’lerin
derinlemesine diisiindiikleri ve belirli bir etik bakis agisina yoneldikleri filmlerinde diinyay1
kendilerine mesele etme bi¢imlerinin 6zii oldugu sdylenebilir.

“Sorumluluk” kavrami1 Dardenne’lerin sinemasinda merkez bir 6neme sahiptir. Ancak
burada sozciigiin anlamin1 daha derin distinmek gerekir. “Sorumluluk™ bir “ben” ve bir
“Oteki’nin oldugu yerde baslar. Bu “sorumlulugun” ontolojik nedenidir. Dardenne Kardesler
“sorumlulugu” bu baglamda etik bir kavram olarak diisiiniirler. Bu baglamda filmlerinde
Fransiz filozof Emmanuel Levinas’in fikirlerinin izlerini siirmek miimkiindiir. “Ben” olanin bir
solipsizme diismemesinin tek yolu bir “6teki’nin varhigidir. “Oteki”, “ben” olanin diinya ile
birlikteligini kesintiye ugratir. Daha dogrusu “ben”in diinya ile -birlikteligi- denildigi anda
zaten bu iligkisellik anlaminda bir “6teki” olan1 zorunlu kilar. Bundan dolay1 Levinas “6teki”
ne olan sorumlulugu kagilamayacak bir sey olarak ifade eder. Dardenne Kardesler filmlerinde
imgeler vasitasiyla ben-o6teki iligskisinin bu etik yoniinii diisiiniir. Modern toplumun genel
ideolojisi “bireyi” ve “bireyciligi” kutsamistir. Bu “bireylik™ bireyin bir 6zne olmas1 anlaminda
olumsal bir bakis acisin1 yansitmaz. Daha ¢ok modern insanin yagamini kendi faydasi temelinde

inga eden, ancak bunu “6teki” olana duyarsizca gerceklestiren ve dayanak olarak rasyonaliteyi,

8 Ing. "responsible realism”
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verimligi ve bliylimeyi, duygusalligin karsisina bir anti-tez gibi koyan anlayisidir.
Dardenne’lerin tiim filmleri gliniimiiziin modern sehirlerini mekan olarak kullanir. Bu mekanlar
glinlimiiz iliskilerinin belirlendigi ve dolayisiyla bireyin yagamini sekillendiren mekanlardir.
Tim filmlerinde modern toplumun 6zellikle orta-alt ve alt sinifinin hikayelerine rastlariz. Bir
6l¢iide Dardenne’lerin maksadinin sinemayi kullanarak bize modern diinyanin ¢eperine itilmis
hayatlar1 ve o hayatlarin paradokslarini géstermek ve bu yolla bizi kendi paradokslarimizla
yiizlestirmek oldugunu sdyleyebiliriz. Bir 6l¢ilide izleyene “6teki” olan1 hatirlatirlar diyebiliriz.
Modern toplumun goriinen yiiziiniin altinda ekonomik, sosyolojik, politik birgok sorun
mevcuttur. Dardenne’ler i¢in bunlar modern yasamin gercekleridir. Ancak bu gerceklerin daha
derininde yatan bir empati yitiminin varligi Dardenne’leri rahatsiz etmektedir. Bunu filmlerinde
gérmek miimkiindiir. Bu baglamda Dardenne’lerin sorumluluk kavramina bakis bigimlerinde
kaybolmakta olan empatinin bir arayisinda olduklar1 sdylenebilir. Hemen hemen tiim
filmlerinde benzer konulara rastlamak miimkiindiir.

Gergekgilik Dardenneler’in  diinya ile ilgilenme bicimlerine yansir. Dertlerini
somutlastirirken gercekei bir anlatim dili benimsemislerdir. Bu sadece filmlerinin inandirict
olmasi ile ilgili degildir. Ayn1 zamanda giindelik yasamin gercekligine yakinlik noktasinda da
diistiniilmesi gereken bir gercekgiliktir. Dardenne’lerin filmlerinde goriinen diinyaya olan
yakinlik birgok sinematografik olanagin bu diinyaya dahil edilmeyisi ile kendine has bir
gergeklik kazanir. Ornegin hemen hemen higbir filmlerinde miizik kullanilmaz. Miizigin
oldugu sahnelerde miizik filmin i¢inde yani diegetik olarak bulunur. Bunun disinda “Lorna’nin
Sessizligi”nin final sahnesi ve “Bisikletli Cocuk” filminin birka¢ sahnesi disinda miizik
kullanimina rastlanmaz. Statik c¢ekimlerden ¢ok hareketli omuz kamerasit kullanilir. Bu
yontemler Dardenne’lerin belgeselci yoniine de atfedilebilir. Kamera bazen bir haber ya da
belgesel kameras1 gibi kullanilir. Bu durumun izleyiciyi de Dardenne’lerin gérmekte olduklari
diinyaya ¢ok fazla miidahale etmeyip daha ¢ok onu gozlemler gibi yaptiklari bir estetik formu
benimsediklerini sdyleyebiliriz. Ozellikle “Rosetta” ve “Ogul” bu agidan filmografilerindeki
en ug Orneklerdir. Ancak diger filmlerinde de bir 6l¢iide bu formu hig terk etmezler.

Genel olarak filmlerinde diyaloglardan ¢ok eylemleri goriiriiz. Karakterler hep bir
yerden bir yere savrulurlar. Filmlerinde montaj 6zellikle bu noktada filmi eylemin kendisine
odaklamak i¢in zaman zaman eksiltmelerle anlatiyr dinamiklestirir. Bu noktada kamera
hareketleri ve montaj arasinda ritmik anlamda bir uyum mevcuttur. Montajin filmin sahnelerine
olan miidahalesi olduk¢a azdir. Sahneler bazen kameranin bakislart ve oyuncularin
hareketleriyle bir koreografi olusturur. Bu baglamda Aci-karsi agi, giris ¢cekimi gibi klasik

tekniklere ¢ok bagvurulmaz. Bu agidan bakildiginda yalin bir anlatim tarzlar1 vardir. Filmlerin
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ilerleyisinde zamansal agidan hep ¢izgisel ve ileri yonelimli bir akis vardir. Anlatida yapilan
eksiltmelerin disinda zamansal sigramalar yoktur. Anlati hep bir karakterin ekseninde ilerler.
Baska karakterlerin algisal perspektifine neredeyse hi¢ gecis yapilmaz. Bu agidan 6zellikle
“S6z” filminden itibaren oturmus bir iisluplarinin oldugu sdylenebilir.

Genel olarak bakildiginda Dardenne’lerin sinemasi hakkinda en genel egilimlerin
bunlar oldugu sdylenebilir. Daha detayli yorumlar arastirma boliimiiniin kapsaminda ifade
edilmistir. Ancak genel olarak Dardenne kardeslerin “sorumlu ger¢ekgilik™ nitelemesine uygun
bir sekilde filmlerinde hem tematik olarak hem de sinematografik olarak “Oteki” olani

diisiinmeye “baskas1” ile empati kurmaya bir ¢agrida bulunduklari sdylenebilir.

4.5. Dardenne Kardeslerin Filmografisi®®

e 1978- Le chant du rossignol (The Song Of The Nightingale/Belgesel)

e 1979- Lorsque le bateau de Léon M. descendit la Meuse pour la premiére fois (When
Leon M.’s Boat Descended the Meuse fort he First Time/Kisa Belgesel)

e 1980- Pour que la guerre s'acheéve, les murs devaient s'écrouler (For the War to End,
The Walls Should Have Fallen; or The Journal/Belgesel)

e 1981- R... ne répond plus (R... No Long Answers/Belgesel)

e 1982- Lecons d'une université volante (Lessons From a Flying University/Belgesel)

e 1983- Regard Jonathan/Jean Louvet, son oeuvre (Look Jonathan! Jean Louvet, His
Work/His Life/Belgesel)

e 1986-Falsch (False/Uzun Metraj)

e 1987-1l court, il court, le monde (He Runs, He Runs, The World/Kisa Metraj)

e 1992-Je pense a vous (Thinking Of You/Uzun Metraj)

e 1996-La Promesse (The Promise/Uzun Metraj)

e 1999-Rosetta (Rosetta/Uzun Metraj)

e 2002-Le fils (The Son/Uzun Metraj)

e 2005-L'enfant (The Kid/Uzun Metraj)

e 2007-Chacun son cinéma ou Ce petit coup au coeur quand la lumiére s'éteint et que le
film commence ("Dans I'Obscurité" Segmenti)

e 2008-Le Silence De Lorna(Silence of Lorna/Uzun Metraj)

e 2011- Le gamin au vélo (Kid With The Bike/Uzun Metraj)

8 Bazi filmlerin isimleri Tiirkge’ye daha dnce gevrilmediginden, filmografi kisminda biitiinliigiin bozulmamasi
i¢in tiim filmlerin orijinal isimleri ve Ingilizce gevirileri verilmistir. Arastirma igerisinde ele alinan filmlerin
isimleri ise Tiirkce olarak verilecektir.
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e 2014- Deux Jours Une Nui (Two Days and One Night/Uzun Metraj)
e 2016- La Fille Inconnue (The Unknown Girl/Uzun Metraj)

4.6. Arastirma: Sinepati Kavraminin Bilesenleri Baglaminda Jean-Luc Dardenne
Kardeslerin Filmlerinin Incelenmesi
4.6.1. Bakisin Konumu

Dardenne Kardeslerin sinemasinda bakis methumu tipik bir belgesel-gercekei tisluba
karsilik gelir. Dardenne Kardesler’in kamerasi aktiieldir. Kameranin varligi ¢ogunlukla kendini
hissettirir. Bunu sinepati kavraminda diisiinecek olursak bakigin hem sempatik bir bag olusturan
hem de empatiye davet eden iki yonii oldugunu sdylememiz gerekir. Dardenne Kardeslerin
tislubunun sinepatik yonii genel anlamda bu sekilde ifade edilebilir. Kameranin konumu
Ozelligi itibariyle ne sadece bir sempati olusturmaya yoneliktir ne de sadece empati kurdurmaya
yoneliktir. Dardenneler’in sinemasinda bakis bunlarin bir toplami1 gibidir. Sinepati kavrami da
tam olarak burada devreye girmektedir.

Rosetta’nin (Rosetta-1999) hikayesine olaylarin tam ortasinda dahil oluruz. Dahil olus
seklimiz ise bir “giris ¢ekimi” (establishing shot) olmaktan olduk¢a uzaktir. Daha ¢ok “in
medias res” olarak tanimlanabilecek bir ortadan baslayistir. Koridorda ofkeli sekilde
ilerlemekte olan bir kadmin arkasma takilmig, olan biteni kayit altina almaya calisan bir
kameranin varligin algilariz. Film boyunca da bu durum bastan sona neredeyse hi¢ degismez.
[lerlemekte olan kisinin kimligi heniiz belirli degildir. Yani takip etti§imiz kisinin kimligine
dair heniiz herhangi bir bilgilendirme yapilmaz. Dolayisiyla bu asamada deneyimledigimiz sey
daha cok yiirlimekte olan birinin mekan-zamansal ilerleyisine eklemlenmislik halidir. Bu
noktada yliriimekte olan kisiye baktigimiz perspektif onun goziinden degildir. Ya da ondan
uzakta, onu kapsamakta olan uzaysal bitiinligiin olduk¢a genis bir kismini1 gérebilen alim-i
mutlak bir bakis da degildir. Bu dyle bir bakis noktasidir ki ne sadece karakterin 6znel
diinyasina dair tam bir sey sOyler ne de onu c¢evreleyen nesnel diinyaya dair ¢ok fazla bir sey
gosterir.

Dardenne’lerin tiim filmleri karakterleri merkeze koyarken onlar1 biraz yalitmaya
caligir. Karakterlerin yonelimlerinin ardindaki ¢evresel etmenler geri planda sunulur ve anlati
genelinde karakteri kapsamayan yani karakterin disinda zuhur eden bir ¢ekime pek rastlanmaz.
Kamera genellikle karakterin pesinde ve onunla biitiinlesmis haldedir. Rosetta’da filmin agilig
sekansinda karakterle birlikte ilerlemekte oldugumuz yer bir koridordur. Yiiriimekte olan
karakterin lizerindeki bir is kiyafetidir. Bu bakig en azindan filmin en basinda bunlarin disinda

bir bilgi edinmemize pek izin vermez. Ancak bu bakisin ¢ok 6zel bir konum noktas1 oldugunu
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sOyleyebiliriz. Bu bakis noktasi ne tam olarak O6znelligin alanindadir. Ne de tam olarak
nesnelligin alanindadir. Bu alan ikinci boliimde Deleuze’e gore “Oznellik” ile “nesnellik”
arasinda 0zel bir konum atfedilmesi gereken “yari-6znellik” alami olarak tarif edilmis bir
“sinematografik-Mitsein” dir.

Mitsein, Heidegger’in 6zne-oteki iliskisini ifade etmek icin kullandigi kavramlardan
biridir diyebiliriz. Heidegger, 6znenin diinyada varolusunu bir birlikte olmaklik {izerinden
diisiinmiistiir. Ozne kendini zaten iliskisellik zemininde, ortak bir diinyay1 kendisinin disinda
olanlarla birlikte deneyimleyerek var eder. Bu yiizden Heidegger 6znenin diger 6zneler ile var
olusuna birlikte-olus demistir ve bunu “Mitsein” olarak isimlendirmistir. Buradan yola ¢ikarak
“sinematografik-Mitsein” kavramini diisiinecek olursak bunun “bakmakta olanin”, “kendisine
bakilan” karakterle bir birlikte-olus hali oldugunu soyleyebiliriz. Film-zihin karakterlerine bu
sekilde yaklagmayi tercih eder. Onlarin 6znel algilarina yer vermez daha ¢ok olup biteni takip
eden bir kayit¢1 gibi karakterlerin eylemlerinden ve duygulanimlarindan yola ¢ikarak onlari

anlamaya caligir.

Gorsel 4.1 “Rosetta” ve “Ogul” da “Sinematografik-Mitsein”.

Bu 6znellik ile nesnelligin kesisiminde yer alan -arada kalmig- (interval) bir bakis
konumudur. Bu bizi Rosetta’nin hikayesinde olaylari takip eden goériinmez bir gbzlemci gibi
konumlandirir. Ornegin agi-kars1 ag1 tekniginden farkli olarak Rosetta’nin baktigi yer tam
olarak onun goziinden bize sunulmaz yani algisal bir empati yoktur. Rosetta’nin bir yere
baktigini goriirken de bakilan yer ile izleyen arasinda hep Rosetta’nin bedeni vardir. Bu da yine
Rosetta’nin bakisiyla algisal diizeyde bir empatinin olugmasini engeller. Yani biz olaylarin
Rosetta’nin 6znel perspektifinden nasil goriindiigiinii hi¢ gérmeyiz. Ancak onun 6znelligine
yakin bir noktadan diinyayla olan iliskisine bakariz. Rosetta isten kovulduktan sonraki sahnede
otobiisle evine doner. Ancak otobiisten indikten sonra ¢itlerin ardina dogru yiiriiylip, daha sonra
iki tahtanin arasindaki ince araliktan otobiisiin ge¢ip gitmesini izler ve bekler. Otobiis gittikten

sonra ise citlerden ¢ikip karsidan karsiya gecer ve kaldigi kampin yolunu tutar. Kamera
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Rosetta’nin bekleyisini gosterirken Rosetta’nin baktigi seyi gostermez. Sadece Rosetta’nin
bakigin1 goriir. Ancak otobiisiin uzaklagsma sesiyle birlikte Rosetta ¢itlerden ¢ikar. Kameranin
biitiinlestigi bakis Rosetta’da neredeyse hi¢ Rosetta’nin bedeninden farkli ya da onun olmadigi
bir yeri géstermez. Rosetta’nin diinyay1 nasil algiladigini da gostermez. Ama nasil davrandigina
bakar ve onun eylemlerini gézlemler. Film bu noktada Rosetta’nin neden bdyle davrandigina
dair tam bir agiklama sunmaz. Ancak filmin ilerleyen sahnelerinde Rosetta’nin karavan
kampinda kaldigin1 ¢ok agik etmek istemeyisini goriiriiz. Karavan kamp1 Rosetta’nin normal
olarak gordiigii yasam tarzina ait bir mekan degildir. Rosetta’nin derdi ise herkes gibi
yagsamaktir. Bakisin bu 6zel konumu sayesinde film Rosetta’nin diinyasinda empatik ve
sempatik salinimlar yapar. Bir taraftan onun destekgisi oluruz ancak arada hep bir mesafe kalir.
Diger taraftan da empati kurarak o mesafeyi asmaya calisiriz. Dolayisiyla filmin yaklasimi ne
sadece sempatik ne de sadece empatiktir. Film kendi olanaklar1 ve varolusu dogrultusunda
sinepatik bir iliski kurmaya olanak saglar. Bu da filmin kendi imajlariyla empatiyi ve sempatiyi
diisiinme seklidir

“Bisikletli Cocuk” (Le gamin au vélo - 2011) filminde babasi tarafindan terk edilmis
Cyril’in hikayesini izleriz. Filmin basindaki sahneler Cyril’in oradan oraya kosturmasi ve
kagmasi yine ayni bakisin goziinden aktarilir. Cyril babasinin adresini buldugunda onu gérmek
i¢in pencereye uzanir. Onu gordiiglinii soyler ancak bizim gordiigiimiiz, Cyril ile Samantha’dan
baskas1 degildir. Ayni sekilde “Cocuk” (L enfant — 2005) filminde Bruno, Steve’le birlikte
kapkageilik yaptiktan sonra polisler Steve’in yerini buldugunda kameranin konumu yine
Bruno’nun hemen arakasidir. Bu sahnede Bruno polisleri ilk fark ettiginde kamera onun farkina
vardig1 seye agi-karsi ag1 tekniginde oldugu gibi kesme yapmaz. Kamera, Bruno konteynirin
kosesinden gizlenerek olaylarin oldugu noktay: seyrettigi ana kadar o yone ¢evrinme yaparak
neler oldugunu gostermez. Bruno bakarken ise hemen onun arkasinda konum alarak polislerin
oldugu yere bakar.

Cok benzer bir sahne “Ogul” (Le fills — 2002) filminde karsimiza ¢ikar. Olivier yeni
gelen ¢ocugun kim oldugunu camdan igeriyi gozetleyerek 6grenmeye calisir. Bu esnada ¢ok
kenarda ve net alanin disinda kalmis olsa da -tipki diger 6rneklerde ki gibi- Olivier’in yliziiniin
bir boliimii, kadrajin igerisindedir. Diger kisminda ise onun baktig1 seyi gérmeye calisiriz.
Ancak algisal uyusumsuzluk diyebilecegimiz bu yer bakis 6zdeslesmesinin gerceklesemedigi
anlarin bir 6rnegidir. Olivier igeride olan biteni gérmiistiir. Kamera ise her seyi géremez. Kimin
geldiginin bilgisi ta ki gelen ile tanisilana kadar seyirci igin gizemini korur. Ancak bir sonraki
planda Olivier panik halinde igeri kosar. Ne olduguna tam anlam vermek miimkiin olmasa da

bizim ne oldugunu gérmedigimiz bir seyi gordiigiinii kavrariz. Bunun sebebi kameranin bakisi
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ile Olivier’in bakisinin tam olarak biitiinlesememesidir. Kamera daha ¢ok Olivier’in baktigi
yere bakip onun gordiiglinii gormeye calisir. Ancak tam olarak goremez. Olivier’in gordigi
onun bakisidir. Kameranin gordiigii ise bizim bakisimizdir yani filmin bakisidir. Bakisin bu

pozisyonu ise filmin hikayesinin gizemini ve merak unsurunu kurar.
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Gorsel 4.2 “Rosetta”, “Cocuk”, “Ogul” ve “Soz” Filmlerinde “Sinematografik-Mitsein”.

Bu her ne kadar amors ¢ekimlerinin bakis noktasina benzese de film bu bakis noktasini
plan-sekans teknigi ile bitiinlikli bir sekilde kullanir. Yani film karakter bir noktaya
baktiginda, onun baktig1 yone dogru onun omzunun bir parcasinin kapsandigi ikinci bir plana
kesme yoluyla gegmez. Kamera zaten hep takip halindedir. Karakterin yonelimine yonelir.
Ornegin ¢ogu zaman karakterin baktigi yone ani bir kesme yaparak degil, yavas veya hizli,
cevrinme vasitasiyla onun sirtinda konum alarak yonelir. Bu yiizden bakisin konumu eslik
etmeye ve anlamaya calisan bir konumdur. Bu noktadan hareketle kameranin bu ara yani yar1-
6znel konumu ayn1 zamanda bakan 6znenin, bakilan seyi bir 6teki olarak tescilledigi anlar1 da
dogurur. Ciinkii bakmakta olanin aldig1 bu ara konum, ya da eslik¢i konum ona kendi varliginin
filmin karakterinden ayr1 konumlandigint hep hissettirir. Bu da bakilanin bir 6teki olarak var
olabilmesini kolaylastirir. Bu algilama temel anlatisal egilimlerden farkli olarak 6teki olmadan,
yani 6tekinin 6znel algisinda konum almadan 6tekinin diinyasini kavramayr amaglar. Boylece
Dardenne’lerin temel meselesi diyebilecegimiz 6teki olanin yani baskasinin kaygisina bakmayz,

bakabilmeyi destekler. Dardenne’lerin bu bakis teknigi, baskasi olanin ya da 6tekinin 6zneye,
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Oznenin Oznelligine askin bir yanini hissettirmeyi miimkiin kilar. Merleau-Ponty’e gore
baskasinin davranislar1 ve sozleri asla onun salt kendisini sunmaz. Ozne bir baskasmin
diinyasina yoneldigimde hep bir dolayliliga tabi olur. Baskasi, asla tam olarak ulasilamayan
tiikketilemez bir baskaligin da sahibidir (Gokyaran, 2017: 87). Bu ifadeden hareketle bir bagka
Ozneyle ne kadar benzer duygular1 paylasirsak paylasalim tam bir ortiismenin olanaksizligi her
zaman varligini koruyacaktir diyebiliriz. Dardenne’lerin bakis noktas: da boyledir. Bakilan
karakterin 6znelligi hep bir miktar gizemli kalir. Igor, Rosetta, Olivier, Bruno, Lorna, Cyril,
Sandra ve Jenny daima filmin bakis alanmi i¢indedir. Ancak onunla siiriiklenen kamera onun
Oznel algis1 ile 6zdeslesmez ancak onu kavramaya calisir. Bu daha ¢ok bakanin bakilana
dokunmasi, temas etmesidir. Merleau-Ponty’nin ifadesinde oldugu gibi 6znelliklerin birbirine

askin olmas1 empatik bir kavrayisin 6niinde engel degildir:

“Merleau Ponty’e gore bagkasmin ne davranislart ne de sozleri bize baskasinin kendisini tam olarak
vermez. Bagkasinin tuttugu yas ya da kapildigi 6fke benim i¢in ve onun igin farkli anlamlar tagir. Onun
i¢in bunlar yasanmis durumlardir. Ben ise bunlar1 dogrudan degil, ancak dolayli olarak, onun bedeninde
okudugum yoénelimler ve davraniglar yoluyla anlayabilirim. Bu baskast benim yakin bir arkadasim bile
olsa, onun duydugu aci ve oOfke ile benimkiler asla c¢akismaz. Birlikte ortak bir proje
gerceklestirdigimizde, bu proje her birimiz i¢in farkli seyler ifade etmektedir. Birbirimizle iletigim
kurdugumuz ortak bir diinya yarattigimizi sanirken, aslinda her birimiz bu diinyay1 kendi 6znelliginin
derinliklerinde farkli farkli kurmaktayiz. Demek ki baskasi, asla ulasamayacagimiz tiiketilemez bir
baskaliginda sahibidir... Algt deneyimi nasil asla nesnenin kendiligine ulasamiyor ve onu tam olarak elde
edemiyorsa, bagkasini algilayisimda da karsimdakini tiim 6znelligi iginde kavrayamam. Nesnenin de
baskasinin da bu anlamda bana agkin bir yonii vardir... Gelgelelim baskasinin benim asla tam olarak

ulagsamayacagim bir 6znelligin sahibi olmasi iletisim kurmamizi engellemez” (Gokyaran 2017: 87-8).

Empatinin anlamim baskasmin hissettigine 6zdes olarak hissetmek seklinde
diisiindiigiimiiz anda buradaki empatik konumlanmay1 olusturan yapiyr anlamamiz olanakl
degildir. Ancak empatiyi bagkasinin 6znelligine bir dokunus, temas edis olarak diisiiniirsek o
zaman Dardenne’lerin sinematografik “Mitsein”lar1 da empatik olma yoniinde bir anlam
kazanir.

Frampton Dardenneler’in bu bakisin1 6zdeslesmeci olmayan, daha ziyade ittifak,
birlesme, baglilik ve birlikte-olus olarak diislinebilecegimiz empatik bir bakisa benzetir (2012:
229). Bu ¢aligmada bu yorumlamaya katilmaktadir. Ancak bu yorum filmin empati kavramiyla
olan iligkisinin yani sira bu anlamda bir eklemlenmislik sempati kavramini da eklemek gerekir.
Smith’in sempati modeli Onceki boliimde belirtildigi gibi tanima, uyusum ve baglilik

evrelerinden olusur. Frampton yorumlamasinda bu duruma sadece empatik bir bakis diyerek
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deginmektedir. Ancak bu bakisin filmin ilerleyisi siiresince empatik iliskiyi besleyen onu inga
eden ve kuran, karakteri anlamaya calisirken ayni zamanda onunla seyir halinde olan ve bu
siirecte bir sempatiyi yani duygusal yakinlasmay1r da doguran bir bakis oldugunun da alti
cizilmelidir. Dolayisiyla burada empatinin ve sempatinin bir arada oldugu bir tablo karsimiza
cikar. Karakterin yaninda onunla birlikte olusumuz karakterle bir yakinlagmay1 yani sempatiyi
dogururken onun 6znel diinyasin1 kavramamiz daha miimkiin hale gelir. Karakterlerin diinyay1
nasil gordiigiiniin ve anladigmin izlerini onlarin yonelimlerinde goriiriiz. Olivier’in,
Rosetta’nin, Bruno’nun, Igor’un ve Lorna’nin pesinden stiriiklenisimiz empatik bir iliskiye
dogru ilerler, ya da empati devamli olarak filmin, filme bakmakta olandan talep ettigi seydir.
Karaktere eslik eden bu bakis araciligiyla karakterlerin diinyasini tanima, onlarin yonelimlerini
anlama, kararlarini sorgulama sansimiz olur. Kamera filmin basindan itibaren karakterlerin yani
basindan hi¢ ayrilmaz. Karaktere eslik eder. Ancak bu eslik hali bakisin konumunu “empatik-
sorgulayict” olmaktan hi¢bir zaman tam olarak vazgegmez. Rosetta ile ilerleyisimiz onun bir
sonraki eylemini merak eden, yasadigi bu durumla nasil miicadele edecegini sorgulayan yani
ona yaklasmaya ve yaklasarak anlamaya calisan sempatik ve empatik bir bakistir. Dardenne
Kardesler’in filmleri siiresince sempati empatiye, empati de sempatiye doniisebilmektedir. Bir
karaktere sempati duyuldugu icin onu daha iyi anlayabilmek ve hissedebilmek miimkiinken ya
da anlamaya basladik¢a daha cok sempati duymakta miimkiindiir. Ozellikle sinema baglaminda
hangisinin bir digerinin nedeni oldugu sorusu yerine ikisinin de i¢ i¢e oldugu ve birbirini
besledigi bir diizlemi diisiinmek daha dogru olabilir. Sinepati kavramini da bu diizlem iizerinde
diistinmek dogru olacaktir. Siire¢ boyunca bakis noktasi karakterin duygularina ve
motivasyonlarina yar1 6znel bir konumdan odaklanir. Rosetta isi Riquette’in elinden aldiktan
sonra ilk giin waffle karavanin1 agmaya gelir. Bu sahne tiim detaylari ile verilir. Rosetta kapiy1
acar, kasayi sayar, kepenkleri kaldirir ok mutlu gériinmese de ¢alismaya baglar. Bu sahne de
Rosetta’y1 karavanin disindan goriiriiz. Gelen miisterileri ise belli belirsiz segeriz. Burada
merak edilen Rosetta’nin fiziksel olarak isi nasil yaptigindan ¢ok arkadasini patrona sikayet
ederek elde ettigi bu ise duygusal olarak nasil katlandigini gosterme iizerinedir. Sahnenin
ortalarinda Riquette miisteri olarak gelip Rosetta’dan bir waffle ve bira almak ister. Bu onun
gelisi ile birlikte kamera ilk kez Rosetta’dan baska bir yone Riquette’e dogru ¢evrinme yapar.
Riquette’nin Rosetta’ya bakisina sahit oluruz bu bakis karsisinda Rosetta’nin nasil tepki
verdigine bakariz. Riquette’in Rosetta’ya bakis1 aslinda 6teki olanin yani Rosetta’nin vicdanini
harekete gecgirecek olanin bakisidir, Rosetta’nin kendisine yonelmis olan baskasinin bakist ve
Rosetta’nin kendisinin disaridan nasil goriindiiglinii ve ona ahlaki sorumlulugunu hatirlatan

bakistir. Rosetta sahip olmay1 ¢ok istedigi seyi nasil elde etmistir? Ne ile miicadele etmek
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zorunda kalmis ve en sonunda neyi tercih etmistir? Bu siireglerin tamaminda filmin bakis
noktasi karakter i¢in kaygilanan, onu 6nemseyen ve ayni zamanda onu ahlaki agidan sorgulayan
ve anlamaya calisan sinepatik bir bakistir. Ancak bu, duygusal agidan karakterin tiim
eylemlerini onaylama asamasina ge¢cmeyecek kadar ona yakin olunan bir bakis noktasidir.
Oznel diinyalar (izleyici ve karakter) arasindaki bu engel, gézlemci, eslik¢i, sorgulayici ama

ayn1 zamanda yakinsak da olabilecek bir bakigi miimkiin kilar.

Gorsel 4.3 Rosetta’ya Yonelen “Oteki”nin Bakis.

Diyaloglar1 da igerebilen ikili ¢ekimlerde bakisin eslik¢i ve gézlemci konumu yine
goriilebilir. Bu Dardenne’lerin uzun planlar1 agirlikli olarak kullanmalarinin da dogal bir
sonucudur. Diyaloglar aci-kars1 a¢1 yonteminden ziyade kamera hareketinin bir parcasidir.
Geleneksel yontemlerin agirlikli kullanildigr filmlerde diyalog cekimlerinde karakterlerin
birbirlerine soyledikleri s6zler amors ¢cekimler ya da agi-karsi a¢1 teknigi ile sunulur. Dardenne
Kardesler diyalog c¢ekimlerinde ve karakterlerin birbirlerine verdigi tepkilerde kamera
cevrinme hareketi araciligiyla karakterlerin yiiz ylize kurduklar etkilesimin bir pargasi olur. Bu
her giinkii iliskilerimizde birbiriyle konusan iki kisinin birbirlerine sdyledikleri sozleri ve bu
sozlere verdikleri tepkileri anlama niyetiyle basimizi saga ve sola ¢evirisimize ve gézlerimizle
iletisim siirecini takip edisimize benzer. SOylenen soziin ardindan, s6zii duyanin tepkisini

anlamaya yonelik bir bakis hareketi vasitasiyla karakterlerin iliskilerine dahil oluruz.

Gorsel 4.4 Karakterler Karsihkli Konusurken de Kamera Diyalogu Cevrinmelerle Takip Eder.
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“Cocuk” filminde Bruno Sonia’ya bebegi sattigin1 soylerken diyalogun igindeki jest ve
mimikleri kamera oradaymisiz hissi verecek sekilde takip eder. Bruno’nun her soziiniin
ardindan kamera Sonia’nin tepkisini 6lgmek ister gibi ona doner. Bu bizi ne Bruno ile ne de
Sonia ile tam olarak 6zdeslestirir. Iste bu noktada konusan iki kisi arasinda goriinmez bir
gbzlemci gibi filmin diinyasinda olan biteni takip ederiz. “Bisikletli Cocuk” filminde arabanin
icindeki diyalog sahnesinde kamera arka koltuktan Samantha ve Cyril arasindaki etkilesimi
hareketleri yardimiyla takip eder. Cok benzer bir ¢ekime “Ogul” filminde de rastlamak
miimkiindiir. Bu ¢ekim 6zdeslesmeci bir iligskinin disinda farkli bir mekanizmay1 devreye sokar.
Bu 6zdeslesmeden ¢ok karakterlerin davraniglarini, anlamaya calisan, onlar1 sorgulayan ve

birbirlerine verdikleri tepkileri gorerek onlarin duygularini hissetmeye calisan bir bakistir.

Gorsel 4.5 “Ogul” ve “Bisikletli Cocuk”da Kameranin Gézlemci Konumu.

4.6.2. Yakimhk

Ikinci béliimdeki degerlendirmede yakin-planlarin duygulanimsal etkiyi belirlemedeki
giicii izerinde durulmus ve bunun sinepati kavramu ile olan iligkisi vurgulanmaigtir. Perrson’un
antropolojik  bir temelden diislindiigli proksemi kavraminin ve Deleuze’iin imge
siniflandirmalarindan biri olan duygulanim-imgelerin, sinepati kavraminin anlasilmasinda
onemli bir nokta oldugu goriilmiistiir. Yakinlik zaman zaman bir dolaysizlik ya da dogrudanlik
olma o6zelligi tasiyan iligki bigimlerini dogurmaktadir. Yakinhigin sosyolojik olarak da bir
samimiyet dogurabildigini sdylemek miimkiindiir. Yakinligin kendisi bir imge olarak zuhur
ettiginde bunun aymi zamanda bir dolaysizlia tekabiil ettigini Deleuze (2014: 120),
duygulanim-imge kavrami altinda incelemistir. Mesafelerin uzaklastirict ve yabancilastiric
etkisinin aksine 6teki olanla bir kavusmay1 saglayan, mesafeyi hem fiziksel hem de duygusal
olarak eriten, yakin planlar hem empati hem de sempati i¢in 6nemli bir duygusal etki
tasimaktadir. Hall’in proksemi siniflandirmasinin ilk iki alani olan “samimi alan” ve “kisisel
alan”, bu boliimde Dardenne’lerin sinemasinda bulguladigimiz, varlig1 digerlerine gore daha
baskin olan yakin ve orta yakin ¢ekimlerin sinepati kavrami ile kurulabilecek olan iligkisini
aciklamamiza yardimci olur. Dolayisiyla yakin planlari Perrson’un samimiyet rejimi/samimiyet
bolgesi (regime of intimacy) olarak kategorize ettigi (2003: 125) sinepati kavrami baglaminda

da benzer sekilde diisiinebiliriz.
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Tablo 4.1 Mesafeye Gore Cekim Olgekleri

Extreme-Wide Shot/Establishing Shot | Genel Cekim/Giris Cekimi
Very-Wide Shot Cok-Uzak Cekim

Wide Shot Uzak Cekim
Medium-Wide Shot Orta-Uzak Cekim

Medium Shot Orta Cekim
Medium-Close-Up Orta-Yakin Cekim
Close-Up Yakin Cekim
Extreme-Close-Up Cok-Yakin Cekim

Dardennelerin filmlerinin bakisin mesafesi ile olan iliskisinin anlasilabilmesi i¢in tiim
planlarin 6lgekleri uzaklik ve yakinlik cinsinden yukaridaki referanslara bagli kalarak
sayillmistir®”. Bazi planlarin kamera hareketliligi sebebiyle sik stk 6lcek degistirmesi bu planlar
dogrudan bir grubun igerisine dahil etmeye engel olmustur. Dolayisiyla bunlar i¢in iki ayri
kategoriyi de kapsayabilen gruplar olusturulmustur. Kamera hareketliliginin ¢ok yogun oldugu
sahnelerde Glgegi tespit etmek ve smiflandirmak pek miimkiin degildir. Ancak burada esas
onemli olan meselenin orta-yakin ¢ekimlerin ve yakin ¢gekimlerin siklig1 oldugu diistiniilmiistiir.
Her ne kadar farkli kaynaklarda bazi 6lgeklerin degerlendirilmesi zaman zaman gorecelilik arz
etse de sayet referans aldigimiz Olgeklendirme sekline gore tekrar sayilacak olursa bu
arastirmanin degerlendirmesine ¢ok yakin bir sonug¢ ¢ikacaktir. Dardenne’lerin filmlerine
baktigimizda inceledigimiz filmler igerisinde yapilan analiz sonucunda agirlikli olarak orta-
yakin ¢ekimlerin bulundugunu onu takiben yakin ¢ekimlerin bulundugu niceliksel olarak da

tespit edilmistir®,

87 Kamera ile konu arasindaki uzakliklarin derecesi sonsuzdur (Arijon, 2005: 32). Yani kamera sonsuz noktada
konum alabilir ve bu agidan bakildiginda gergekten terminolojik siniflandirmanin anlamsiz oldugu diisiiniilebilir.
Bunlar elbette her birinin alan1 keskin sinirlarla ¢izilmis mesafeler degildir ve oldukga gorecelidir. Ancak teknik
acidan belirli bir dilin konusulabilmesi adina bu gibi siniflandirilmalara ihtiyag duyulmustur. Bu simiflandirmanin
Ozellikle belirli bir boliimii ise bizim konumuz agisindan nemlidir.

8 Bu incelemede her plan belirli bir 6lgegin altinda gosterilmis olsa da baz1 planlar uzun g¢ekimlerden olustugu
i¢in ve oyuncu mekanda yer degistirdigi i¢in bunlar iki farkl 6l¢ek altinda kategorize edilmistir (yakin/orta yakin
gibi). Ancak bazi planlar bundan daha fazla Olgege de sahip olabilmektedir. Bunlar i¢in ayr1 bir kategori
olusturulmamus, o plan igin agirlikli 6l¢ek neyse onun altina yazilmistir. Buradaki sayilar genel egilimi vurgulamak
icin verilmistir ve yaklagik rakamlardir. Burada esas olarak en net sdylenebilecek sey Dardenne Kardesler’in
agirlikli olarak dar acilar, yakin ve orta dlgekler ile filmsel uzami kuruyor olduklaridir. Ancak bunun etkisi
ozellikle “Rosetta”, “Ogul”, “Cocuk” filmlerinde daha baskin ve yogundur.
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Tablo 4.2 Dardenne’lerin Filmlerinde Cekim Olcekleri

La Rosetta | Le L’enfant | Le Le Deux | Lafille
Promesse | (1999) | Fils (2005) Silence | Gamin | jours, | inconnue
(1996) (2002) De Au une (2016)
Lorna | Vélo nuit
(2008) | (2011) | (2014)
Cok Uzak Cekim 3 - - - - - - -
Uzak Cekim 21 12 - 21 7 21 11 2
Orta Uzak Cekim 19 3 1 2 3 14 4 2
Orta Cekim 26 8 1 27 57 51 31 53
Orta Yakin Cekim 114 72 49 34 23 32 27 13
Yakin Cekim 36 17 9 1 - - - 2
Cok Yakin Cekim 1 - - - - - - -
Uzak/Orta Uzak 9 - - 5 4 4 4 1
Orta Uzak/Orta 3 2 - - 9 5 6 2
Orta/Orta Yakin 19 10 10 14 16 2 9 11
Orta Yakin/Yakin 5 12 12 2 1 - - 1
Oznel Cekim 3 - - - - - - -

Tablo 4.2’ye bakildiginda Dardenne’lerin karakterlerle kurdugu iliskinin mesafesinin
uzak olmaktan ¢ok, yakin olmaya egilimli oldugu goriilmektedir. Ozellikle anlati, agirlikl
olarak orta ve orta-yakin ¢ekimler ile sunulmaktadir. “S6z”, “Rosetta”, “Ogul” ve “Cocuk”
filmlerinde orta yakin ¢ekimler, karakter ile birlikte olusumuzu ve ona eslik edisimizi
kuvvetlendiren bir etkiye sahiptir. Daha sonraki filmlerde ise orta 6l¢ekli planlarin daha ¢ok
oldugu goriilmektedir. Bunun zaman zaman karakteri g¢evreden izole eden ve cevreyi
ikincillestiren bir giiciiniin oldugunu soyleyebiliriz. Oznellik ve nesnellik arasinda bizi ara bir
konumda kusatan ve eslige davet eden bu mesafeden, karakterin 6znel algisina girmeyen,
karakteri bir 6teki olarak algilayabilecek kadar ona yakin olan bir bagkasi olarak konumlaniriz.
Bu konumlanma da yakinlik duygusal bir kenetlenmenin mimkiinliigiinii arttiran bir giice
sahiptir. Dardenne’lerin uzak ¢ekimlerden ¢ok orta yakin ve yakin ¢ekimleri agirlikli olarak
kullantyor olmalart karakterle kuracagimiz bu iliskide karakterin duygulanimlarin1 daha iyi
gozlemleyebilecegimiz bir noktadir. Dardenne’lerin tiim karakterleri benzer sekilde yakinligin
samimilestirici etkisi altinda kargimiza ¢ikar. Bu etki karakterle kuracagimiz sinepatik iliskinin
seyrini belirler. Samimiyetin, sempatik bir iliskiyi miimkiin kilabilecegini ya da sempati
duymanin nihayetinde samimiyeti miimkiin kilabilecegini ifade edecek olursak, fiziksel
yakinligin da zaman zaman samimiyet ve sempatik iliskiyle kurabilecegi bag1 anlamamamiz
kolaylasir. Dolayisiyla sinepati kavramimi bu noktada diistinmeye baslayacak olursak
Dardennelerin mesafelerinin karakterlerin 6znel diinyalarin1 kavrayabilecegimiz bir mesafeden

karakterlerine baktiklarin1 dolayisiyla jest mimik gibi duygulanimsal diizleme ait ifade



127

bicimlerinin filmlerde daha 6n plana ¢ikarildigini sdyleyebiliriz. Filmde mesafe unsurunun bu
sekilde kullanimi1 zaman zaman karakteri ¢evreleyen diinyadan onu soyutlayarak dogrudan
onun duygularina odaklanir bazen de karakterin diinyasini sinepatik diizlemde hissettirecek
daraltic1 bir baski etkisini dogurur.

Bakis noktasinin konuya olan mesafesinin neyi daha detayli gorecegimiz ve neyin
cercevenin disinda ya da icinde kalacagi yoniinde belirleyici bir etkisinin oldugunu
sOyleyebiliyoruz. Bir konuya yakin olmanin, yakin olunan seyi daha fazla gérmek, onun
cevresinde bulunan diger seyleri de dogrudan gorebilme yetkinligini biraz kaybetmek oldugu
sOyleyebilir. Dolayistyla bunun farkli duygulanimsal etkilerinin bulundugunu 6ne siirebiliriz.
Ancak yaklasmanin kendisini bu noktada bir odaklanma ve yaklasilan seye dikkat kesilme
olarak da diisiinebiliriz. Klasik sinemanin yakin-¢ekimleri cogu zaman belirli bir duygulanimi
vurgulamak bazen de belirli bir seye dikkat ¢cekmek daha ¢ok gostermek i¢in kullanilmistir.
Dardennelerin sinemasinda ise dar agilarin ve yakinsak ¢ekimlerin bu yogunlugu bizi karakterin
yonelimlerine ¢evresiyle olan iligkisinin onda yarattig1 duygulanimlara yaklastirmaya yonelik
oldugunu soyleyebiliriz. Kameranin filmin biiyiik bir béliimiinde karakterin samimi ve kisisel
alanlarinda bulundugunu sdylemek, filmin karaktere bakisinin empatik ve sempatik oldugunu
sOylemeyi kolaylastirir.

Rosetta filminde, Rosetta’nin rutinlerini, ormanda ¢izmelerini degistirisini, yakindan
izleriz. Rosetta’da, karakterin kovulmasiyla baglayan sahnede, onun yaka paca disar1 atiligini
baktigimiz mesafe zaman zaman bizi ¢ikan arbedenin bir pargasi haline getirir. Birbirini
cekistiren eller ve birbirine karisan bedenler neyin ne oldugunu algilamay1 giiclestirse de
cercevenin igerisindeki seyin bir kavga ani oldugunu biliriz. Ancak bilmekten ¢ok kavgayi
hissederiz ve 6nemli olanin ve amaglanan seyin kavgayr oradaymis gibi deneyimlememiz
oldugu sdylenebilir. Bu tip sahneler bizi yavas yavas Rosetta’nin sert miicadelesine yaklastirir
onunla benzer hisler tasimamizi engelleyecek, onunla samimiyet kurmamizi engelleyecek,
bakist Rosetta’ya yabanci kilacak seyleri eritir. Bu sinepatik bir etkilesim dogurur. Rosetta’nin
sikismislig1 ¢cercevenin dar diinyasi igerisinden bize yansir ve benzer bir etki dogurur. Rosetta
filminde sadece Rosetta’nin yiiziinii izledigimiz bazi1 yakin planlar vardir. Bu planlarda diyalog
yoktur, sadece ¢evrenin sesi ve Rosetta’nin disaridan sakin goriinen ifadesi vardir. Ancak biz
Rosetta’nin hikayesi ilerledik¢e onun ifadelerindeki duygusal degisimleri gormeye baslariz ve
Rosetta’nin duygusal diizlemine yaklagmaya baglariz. Bir anlamda yiizsel yansitma ya da
duygusal bulagma olarak ilk boliimde agiklanan duygulanimsal empati bi¢imlerinin yakin
planlarda Rosetta’nin yiizine yakin olmamizla olusan ve filmin hikayesiyle birlikte

kuvvetlenen sinepatik bir etkilesim oldugunu sdyleyebiliriz. Asagidaki resimler Rosetta’nin ne
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diistindiigiinii sozlii olarak ifade etmedigi daha ¢ok saf yiiz ifadesi seklinde goriilen empatinin
duygulanimsal diizlemine ait yakin-planlardan bazilaridir. Birinci resim Rosetta’nin isten
kovulduktan sonra eve déniisiidiir. ikinci resim Rosetta’nin Riquette suya diistiikten sonraki
tereddiit ve ikilem amidir, ligiincii resim ise filmin final sahnesinde Rosetta’nin Riquette’e
mahcubiyet, caresizlik ve keder duygulariyla karigik bir bakis anidir. Elbette tiim bu duygulari
bu imgelerle eslestirmede birincil gii¢ hikdye yani Rosetta’nin yasadiklarini biliyor olusumuz
ve yliz ifadelerini yasanan olaylarla birlikte diisiinmemizle de iliskilidir. Ancak bunun yani sira

tiim bu ifadeler tek basina da sinepatinin bir pargasi olabilir

Gorsel 4.6 Rosetta’min Yakin-Plan Yiiz ifadeleri Sinepatinin Bir Par¢asi Olarak Duygulamimlar Yaratir.

Ogul filminde Olivier, Francis’e yaklagsmaya calistigi gibi kamera da Olivier’in hig
uzaginda kalmamak ve ona daha fazla yaklagmak icin ¢aba harcar. Olivier’in yakinlagsma
cabasmin ardindaki temel yonelimin ne oldugu film boyunca muglakligini korur. Ancak
Olivier’e olan mesafenin yakinligi, onun rutinlerinin yakin ¢ekimlerle cercevelenisi, ayni
zamanda onun yalnizli§in1 da gortiniir kilar. Bu yalnizlik belki bir anlamda Olivier’in Francis’e
yaklasmak isteyisinin ardindaki nedenlerden biri de olsa film bununla ilgili ¢ok ipucu vermez.
Ancak sunu soylemek de miimkiindiir: anlamak i¢in biraz daha yakindan bakmak gerekebilir.
Olivier’in Francis’e, kameranin da Olivier’e yaptig1 budur.

S6z (La Promesse — 1996) filminde ise Igor’un bir mobileti ile gidisini yakin ¢ekimden
izleriz. Arka plandaki imgeler bulaniklasir ve Igor’un nerede ve ne zamanda oldugu degil daha
cok ne hissettigi bizi ilgilendiren bir konu haline gelir.

Dardenneler’in tiim filmlerinde yakin planlarin uzamsal koordinatlar1 tamamen eritecek
sekilde bir araya geldigini sOyleyemeyiz. Olaylarin nerede gegtigini anlamak ¢ok zor degildir
bu acidan mekansizlik hissi yaratacak bir giicii oldugunu sdylemek dogru olmaz. Ancak
mekanin ikincil bir noktaya indirgendigi esas meselenin karakterlerin deneyimleri ve duygulari
oldugunu soyleyebiliriz. Hemen hemen her filmlerinde uzamin kavranmasini saglayacak uzak
cekimleri de gormek miimkiin. Ancak filmin genel egilimine bakildiginda karaktere onun
eyleminin ne oldugunun da anlasilabilecegi azami yakinlikta durarak eslik etmenin izleyiciyi

karaktere daha yakindan bakma imkanini vererek onun i¢ diinyasim1 hissetme gliciinii
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sagladigin1 soyleyebiliriz. Bu dogrultuda Rosetta ve Olivier gibi karakterlerin ¢evresindeki
uzamin bazen siliklestigi ve karakterin kendisinin yogunlastigi, Deleuze’iin deyisiyle genetik
unsuru herhangi-mekanlar olan yakin ve orta yakin ¢ekimlerin bir benzerinin de Dardenne’lerin
bazi filmlerinde pek sik kullanildigini goriiriiz. Yakinlik Smith’in sempatinin yapisini
aciklarken s6ziini ettigi “uyusma evresi’” agisindan da bakildiginda farkli bir etkiye sebep olur.
Daha once de belirttigimiz gibi Smith’e gore karakterlerle olan sempatik iligkimizde onlarin
mekan zamansal yolculuguna eklemlenmemiz (spatio-temporal attachment) bir uyusma
siirecinin gelismesini saglar. Bu uyusmada yakinligin etkisi bir hayli biiyiiktiir. Zaten filmlerin
hepsi bu acgidan genelde odagini tek bir karakterde tutar. Ancak bu odaklanma dar agili bir
mercegin odaklanmasidir. Bu yakinlikta kosan karakterle birlikte kosmanin etkisi bile farklidir.
Karakterin kendi diinyasinda neredeyse alisik oldugu siirekli bir debelenme ve kosturmacanin
yiiklinli yansitir. Hatta filmlerin geneline bakildiginda uzak planlarin dahi, dar acili/uzun odakl
mercekle ¢ekildigi ve filmin diinyasini g¢evresel Ozellikleri ¢ergeve dist birakan imgelere
rastlamamiz miimkiin. Ornegin Séz filminde, filmin basinda kirmizi minibiis oldukca uzaktan
ama dar ac1 diyebilecegimiz bir sekilde goriirliz. Bunun gibi uzak g¢ekimlerde bile filmin
biitiiniine yayilan uzun odakli merceklerin sikistirici etkisinin var oldugunu séyleyebiliriz.
Sonug olarak bakildiginda yakinligin samimiyetle, samimiligin sempati ve empati ile olan
iligkisinin altim1 ¢izdikten ve orta-yakin ile yakin planlarin ¢oklugunun Dardenneler’in
sinemasinin belirgin bir 6zelligi oldugunu vurguladiktan sonra, sempatik ve empatik iligki
bi¢iminin olusumunda yakin-¢ekimlerin digerlerine nazaran biraz daha ayricalikli bir konumu
oldugunu sdylemek miimkiin hale gelmistir. Bunu soylemek uzak ¢ekimlerin bdyle bir iligskinin
parcast olamayacagina yonelik bir iddia ortaya atmak demek degildir. Sinemanin sonsuz
uyusumlart bir¢ok 6zel durum dogurabilir. Ancak burada en azindan bizim mercek altina
aldigimiz filmlerde bakisin mesafesi baglaminda, yakin-¢ekimlerin filmin sempatiyi ve
empatiyi diislinme bi¢imini etkiledigini ve sinepatik bir etki dogurdugunu sdylemek
miimkiindiir. Dardenne’lerin filmlerinin esas meselesinin agirlikli olarak “6teki” olanin altini
cizmek oldugunu diisiindiigiimiizde yakin-¢cekimlerin onlarin sinemasinda 6nemli bir estetik

tercih oldugunu sdylemek de yanlis olmayacaktir.

4.6.3. Ritim

Bu noktaya kadar bakisin hangi durumda (ara konum) ve hangi mesafede (yakin ve orta-
yakin) konumlandigimi tartigtik. Ritim bashigi altinda iizerine diisiinece§imiz seyler ise
kameranin hareketi ve kurgu gibi unsurlarin bir araya gelerek olusturmayi amagladig etkidir.

Dardenne kardeslerin filmlerindeki ritim genellikle karakterin i¢ diinyas1 ve deneyimlerini
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dogrudan yansitmaya ve duygusal empati olusturmaya yoneliktir. Hareket bloklart ve bu
bloklarin bir araya gelisi Dardenne Kardeslerin kendilerine 6zgii bir ritim olusturur. Bu ritim
Rosetta’nin Igor’un, Olivier ya da Bruno’nun yasamlariin ritmine olduk¢a yakindir. Kamera
kendine ayrilmis ara konumunda karaktere yakin bir sekilde oldukca sarsintili ¢ekimlerle daha
once belirttigimiz belgesel gercekei lisluba eslik eder. Dardenne Kardesler’in filmlerinin
neredeyse hepsinde kameranin aktiiel konumunu goriiriiz. Sabit agilar hemen hemen hi¢ yok
denecek kadar azdir. Daha 6nce de belirtildigi gibi Pearlman’a gore filmin kamera devinimi ve
kurgu filmin hareketinin bir pargasidir ve bu pargalarin her biri filmin nabz1 gibidir ve bir araya
gelisleri bir ritim olusturur. Bu ritme filmi izlemekte olan izleyici empatik olarak senkronize
olma egilimi tasir (Pearlman 2016). Bu yaklasim da konuyu ritim ve nabiz kavramlariyla
diisiinmeye yonlendirmektedir. Sinepati kavrami baglaminda kameranin bu salinimu,
kesmelerin zamanlamasi filmsel bir nabiz olusturur. Ornegin Rosetta nabz1 yiiksek bir filmdir.
Bunu boyle sdylememize neden olan seylerden biri de filmin kamera kullanimi1 yani planlar ve
bu planlarin bir araya getirilis bigimleridir. Kesmelerin zamanlamasi, eksiltmeler bizi
olabildigince tek bir yere ve olaya odaklar. Bunun disinda kalanlar ile film ilgilenmez. Filmden
duygulanimsal olarak etkileniriz ¢iinkli bedenimiz filmin sinematografik nabiz atisina uyum
saglar.

Dardenne Kardesler bir roportajlarinda hareketli kamera kullanmalar ile ilgili olarak
kamera-beden (corpse-camera) kavramindan bahsederler (L. Dardenne, 2008: 18). Kamera bir
insan bedeni gibi hareket eder. Bu Dardenne Kardeslerin karakterlerine yaklagsmanin bir
bi¢imidir. Kamera Rosetta ile birlikte kosar ve kosarken salinim halindedir. Cyril apartmanda
okulunun gorevlilerinden kacgarken kamera da onunla birlikte kagis halindedir. Rosetta
fabrikada giivenlik gorevlilerinden kacarken bir anda kamera Rosetta’y1r birakir Rosetta
dolaplarin ardindan dolanir sonra tekrar kamerayla bulusur. Kameranin bazen karakterin pesini
biraktigl ve bagimsizligini tescilledigi bu anlar vardir. Mai’ye gore boyle anlarda kameranin
ardindaki insan bedeninin varligi hissedilir (Mai, 2010: 55). Bu aslinda kameranin bir bedene
dontistiigii bir insan bedeni gibi hareket ettigi anlardir. Olaylar bazen bir haber kamerasinin
kadrajima takilmis gibi goriiniir. Izlenen bir film olsa da gergeklik etkisi bir hayli giigliidiir.
Kamera kusursuzca akan bir ilerleyisten uzaktir. Filmin evreni igerisindeki olaylar1 takip
etmeye cabalayan ve basini bir saga bir sola ¢eviren, karakterle birlikte kosan, kosarken bir

insanin goriisii gibi salinan bir kameradir. Kamerayi bir bedene benzeten de zaten budur:

Benoit Dervaux’nun kameray1 tasima bi¢imi herhangi bir mekanik cihazin yaratabileceginden ¢ok daha

canli ve kompleks. Onun durusu, kadraji, bacaklar1 ve ayaklar1 bir dans¢iinki gibi. Onun hareketlerine
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eslik eden Amoury Duquenne (asistan) ile birlikte ikisi bir biitiin olmus bir kamera-beden (Dardenne, 2008:
175).

Kamera-beden, kamera ve beden arasindaki karsilikli iligskiyi Onerir. Bakis yani
kameranin bakist bagimsiz ve bir bakis degildir daha ¢ok diger bedene yapismis onunla dans
eden bir varliktir. Kameranin noktas: filmin diinyasi ile gorsel temas kurdugumuz yerdir,
merkezi kontrolii olmayan prostetik bir gorsel organdir (Mai, 2010: 55). Kamera hareket
kabiliyeti sayesinde tepkileri dlger, eylemleri gozlemler, anlamaya calisir. Yani sinepatik bir
iligki kurar. Sadece karakterin ne yaptigini ve yasadigi seyleri gérmeyiz ayni zamanda
karakterin nabiz atisiyla senkronize oluruz. Rosetta’nin ilk sahnesinde Rosetta’nin hizli ve
kapilar1 ¢arparak ilerleyisi benzer salinimla kamera tarafindan takip edilir. Kesmelerin kapilarin
carpma anlarinda yapilmasi Rosetta’nin ilerleyisinden tekrar Rosetta’nin ilerleyisine kesme
yapilmasi filmin agilig sahnesinin ritmini kurar. Rosetta isvereni ile konusana kadar daha heniiz
ne oldugu bilinmese de ortada hissedilen yiiksek bir tansiyon vardir.

Le Fils’de Olivier ile Francis arabada konusurken kamera ikisinin ortasindaki bir
konumdan diyalogun ritmine gore bir saga bir sola ¢evrinme yapar. Diyaloglar1 ve karakterin
iligki kurdugu seyleri, karakterin uzamla olan iliskisini, genellikle yaygin olarak kullanilan
klasik tekniklerin yerine kamera-bedenin ¢evrinmeleri ile deneyimleriz. Ornegin agi-karsi aci
tekniginin temel islevlerinden birinin bakisi organize etmek ve uzam ile karakter arasindaki
iliskiyi kurmak oldugunu biliyoruz. Bunun disinda bilgi vermek, dikkat ¢cekmek ve tepkileri
goriiniir kilmak gibi diger islevlerinin de altim ¢izmeliyiz. Ikinci boliimde de degindigimiz
tizere Ozellikle klasik anlat1 geleneginde film anlatisinin kurulmasinda agi-karsi ag1 tekniginin
giiclii yonii bilinmektedir. Gelgelelim Dardenne’lerin sinemas1 bu teknige hemen hemen hi¢
bagvurmaz. Dardennelerin gercekeiligi karakteri takip eden kamerasindadir. Kamera karakterin
iliski kurdugu seylere kendi ¢evrinme hareketi ile bakar. Sonra karakterin yiiziine tekrar doniip
karakterin tepkisine bakar. Bazen ise karakterin baktig1 seye hi¢ bakmaz. Sadece karakterin
bakisini gosterir. “Kamera-beden izleyene bir bilgi temin etmez bir bilgi vermez onun derdi
daha ¢ok takip etmektir...”(L. Dardenne 2008:18). Yani aslinda “bakisin 6znesi” bagligi altinda
inceledigimiz gibi eslik etmektir. Kameranin hareketi kameraya bedensellik yiikler boylece
filmin icerisinde olan biteni kaydeden karakterlere dokunabilen ve bir 6nceki boliimde altini
¢izdigimiz gibi haptik bir temas1 miimkiin kilacak iligkiyi kuran bir bakis ortaya ¢ikar.

Kameranin panoramik ¢evrinmesinin, asagi ya da yukar tilt yapmasinin, yatay, dikey
ve hatta diyagonal diizlemde uzam ile iliski kurmamizi saglayan hareketlerinin oldugu sahneleri
Dardenne Kardeslerin sinemasinda gérmemiz miimkiin. Bunu su sekilde yorumlayabiliriz:

Kamera karakterlerin yonelimlerine yapismis durumdadir. Bagka bir seyle ilgilenmez.
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Karakteri ¢evreleyen diinyay1 bile karakter olmadan pek gostermez. Bunu sdyledigimizde zaten
basta soyledigimiz seye geri donmiis oluruz. Kamera ile karakter birlikte-olus halindedir ve biz
aslinda karakter ile birlikte-olus halindeyizdir. Bu Dardenne kardeslerin tekil anlat1 tarzi ile
paralel de diisiiniilebilir. Yalnmiz Dardenneler’in filmlerine baktigimizdi karakterin kendi
diinyasinin merkezinde oldugu diinyay1 olduk¢a gercege yakin algilariz. Dardennelerin filmleri
kesmeleri daha ¢ok karakterin 6nemli eylemleri arasinda kalan zamansal dbekleri atmak i¢in
yani bir tiir eksiltme yapmak ve hikayeyi diger detaylardan arindirmak ig¢in kullanir. Bunun
disinda olan yerlerde karakterin sahnedeki eylemleri kameranin hareketleriyle takip edilir ve bu
takiplerde sinematografik acidan izleyeni -gercek¢i bir izlenim olusturma baglaminda-
etkileyebilme potansiyeline sahip bir tutum vardir.

Kameranin bir beden gibi hareket etmesi aslinda birinci basgligimiz olan sinematografik
Mit-sein’in olabilmesini de destekleyen bir unsurdur. Kameranin agilarinin montaj vasitasiyla
farkli anlatisal katmanlara sigramamasi hem karaktere yakin durmasi hem de karakterle birlikte
karakterin yaninda olan ama goriinmeyen bir beden gibi hareket etmesi bakisin konumunu
karakterin 6zneli ile 6zdeslestirmese de ona hep yakin tutar.

Filmin anlatmak istedigi hikayeyi bir duyguyla birlikte anlatmasi bu estetik unsurlarin
bir araya gelisi ile ilgilidir. Bu yiizden de sinepati kavraminin bir 6gesi olan ritim {izerinden
baktigimizda sunu sdyleyebiliyoruz: Rosetta’nin 6fkesi, isyan1 ve miicadelesi, Olivier’in
meraki ve yakinlagma arzusu, Cyril’in 6fkesi birazda kameranin bir beden gibi sarsiimalarinda
kendini ifade eder. Filmin bir nabzi vardir. Bu nabiz ise bu sinematografik 6gelerin birlesimidir.
Rosetta’da filmin nabzi da Rosetta’nin nabzi gibi atar ya da Olivier gibi merak eder yani kisaca
film tipki karakterleri gibi hisseden ve diisiinen bir varolusa sahiptir. Bu filmin empatiyi ve
sempatiyi diisiinme ve kendi dilinde ifade etme bicimidir. Yani film sinepatik bir etkilesimi

kuran sinematografik d6gelerin bir uyusumu ve birlesimidir.

4.6.4. Karakter

Dardennelerin sinemasina bakildiginda anlatinin hep tek bir karakter iizerinden
ilerledigi goriilmektedir. Anlatinin merkezinde hep ana karakterler bulunmaktadir. Yani film
tek bir karakteri hep merkezinde agirlikli olarak tutmaktadir. Bunun yaninda film hep karaktere
belirli bir mesafede durur. Bu sebeple hicbir filmlerinde birbirine paralel olaylara rastlanmaz.
Tek bir karakterin etrafinda donen tek bir olay orgiisli vardir. Zamansal ilerleyis dogrusaldir.
Ileriye ve geriye sigrayislar yoktur. Bunun yerine birbirini takip eden sahneler ve bu sahneleri
birbirine zincirleme bigimde dogrudan baglayan eksiltmeler vardir. Filmde yan karakterler

olmasina karsin kamera ¢ogu zaman ana karakterin bulundugu mekanlarda bulunur. Yani ondan
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hi¢ ayrilmaz. Bu tercih filmin hep tek bir karaktere odaklanmasina sebep olur. Diger karakterler
de ana karakterin merkezinde bulundugu olay Orgiisiiniin bir parcalaridir. Karakterin dramatik
istenci genellikle oldukga belirgindir. Ancak bu isten¢ dogrultusunda karakterlerin aldig1 bazi
kararlar ve olaylara verdikleri tepkiler bir anlamda filmin sorgulamalaridir. Cogu zaman
Dardenne Kardesler karakterlerinin motivasyonlarinin anlasilmasi yani bir anlamda empatik bir
iliskinin kurulmasi i¢in karakterlerine yaklasir ve onlarin derinliklerini etraflarinda bulunan
toplumsal kosullardan izole etmeden kavramaya calisir. Bu yiizden karakterlerine olan
sempatik ve empatik yaklagimlar1 da sinepatik biitiinlin bir parcasidir. Filmin biitiin 6geleri
estetik bir is birligi iginde ancak sinematik diizlemde karakterlerle iliski kuracak olan seyirciye
ulagsmaya calisir. Bu anlamda Dardenneler’in sinemasi tipik ozellikler gosterir. Anlatilmak
istenen konu ile bu konuya dair duygulanimi olusturacak stilin birbirini tamamlayan ve i¢ ige

geemis Ogelerdir.

4.6.4.1. Soz (La Promesse-1996)
4.6.4.1.1. Olay Orgiisii

Igor, Belcika’da babasiyla birlikte yasayan bir otomobil tamircisinin c¢irakligin
yaparken ayni zamanda babas1 Roger’in yasadisi gd¢men transferi iglerine yardim etmektedir.
Bir giin Roger’a yeni bir go¢men grubu gelir. Grubun igerisinde Assita adinda Giiney Afrikali
bir kadin vardir. Assita aslinda héalihazirda Roger’in yaninda kagak olarak ¢alistirilmakta olan
Amidou’nun karisidir. Bir giin gégmenlerin hem c¢alistigi hem de gizli olarak ikamet ettigi
santiyede calisma esnasinda iki denetmen aniden c¢ikagelir. Bu denetimin yarattigi panik
esnasinda Amidou binanin g¢evresindeki iskeletten asagi diiser ve agir yaralanir. Amidou o
esnada kendisine yardim etmek i¢in gelen Igor’dan Assita’ ya ve ¢ocuguna goz kulak olmasini
ister ve Igor ona bu konuda bir s6z verir. Denetmenler gittikten sonra ise Roger geri doner.
Amidou’nun agir yarali oldugunu ve acilen miidahale edilmesi i¢in hastaneye gotiiriilmesi
gerektigini sOylediginde Roger buna karsi g¢ikar kendi baslarinin belaya girmemesi igin
Amidou’yu 6nce tahtalarin altinda saklarlar ve aksam oldugunda ise Amidou’yu santiyenin
bahg¢esinde betonun i¢ine gomerler. Bu olanlar Igor’u vicdanen rahatsiz etmeye baslar. Hatta
bazi seyleri anlamasina neden olur. Bu andan itibaren Igor Amidou’ya verdigi s6zii tutmak
icin cabalar. Assita’y1 ve ¢ocugunu giivenli ellere teslim edene kadar hi¢ durmaz. Ancak bu
esnada Assita ne kadar sorsa da Igor Amidou’ya gercekten ne oldugunu bir tiirlii sdyleyemez.
Onun i¢in artik verdigi sé6zden daha onemli bir sey yoktur. Bu sozilin ugruna Roger’a karsi
durmaya ve dogru oldugunu disiindiigii seyi yapmaya karar verir. Filmin sonunda Igor

Assita’yr emin ellere gotiirecek olan trene bindirecegi sirada dayanamaz ve Amidou’nun
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iskeleden diisiip agir yaralandigini ancak ona yardim edemedigini babasinin emrine itaat edip

Amidou’yu babasiyla birlikte santiyeye gomdiigiinii itiraf eder.

4.6.4.1.2. Karakterle Kurulan Iliskiler

Filmin ilk baslamasiyla birlikte tamisilan karakter Igor’dur. Igor bir otomobil
tamircisinde ¢alismaktadir. Gelen yaslh kadinin arabasini tamir ettikten sonra test etmek i¢in
arabanin icine biner ve arabayi test ederken yasl kadinin clizdanini ¢alar. Daha sonra yasl
kadin Igor’a emeginin karsiligimi vermek i¢in arabadan clizdanini almaya gider ancak
clizdanmin olmadigimi fark eder. Igor bir yalan sdyleyerek durumu gegistirir ve kadini
gonderir. Daha sonra ise Igor’un cilizdan1 gomdiigi goriiliir. Filmin basindaki bu ilk sahne
izleyici olarak Igor’un nasil bir karakter olduguna ya da olabilecegine dair ipucu sunar. Bu
aslinda bir anlamda Igor’un ahlaki tutumunu gdsterir. Igor rahatlikla yalan sdyleyebilen ve
kendisini karsisindakinin yerine koymayan bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Bu ilk sahne
Igor ile tamigma evresidir. Igor yasli bir kadinin ciizdanini c¢alabilen ve ona yalan
sOyleyebilecek bir karakterdir. Burada karsisindakinin yerine koyamama ve yalan sdyleme
filmin genel anlami i¢inde olduk¢a anlamlidir. Ciinkii filmin temel fikri diiriistliiglin mahiyeti,
samimiyet ve karsisindakini anlamanin degeri iizerinedir. Bu bir anlamda filmin etik {izerine
sordugu sorusudur. Karakterin doniisiimii de bunun iizerinedir. Filmin bu asamasinda Igor’un
ahlaki durusu gosterilir. Burada heniiz sempati siirecinin tam kurulmadigi. Daha ¢ok bir
tanigmanin var oldugu sdylenebilir. Filmin ilk basinda kameranin Igor’u birakip Roger’1 takip
ettigi nadir anlardan biri goriiliir. Roger yalan sdyleyerek gise oniindeki kuyrugun en Oniine
gecer. Babanin karakteri filmin ilk basinda Igor’u anlamak i¢in oldukca onemlidir. Igor’un
filmin basindaki tutumu ile babanin bu tutumu arasinda bir paralellik vardir. Filmin bu
boliimiinde Roger’1n, Igor’u fazlasiyla etkisi altinda tuttugu hatta Igor’un kendi isini yapmasini
engelleyecek dlclide ben-merkezci bir karakter oldugu goriiliir. Roger karakteri i¢in Igor’un
diinyasinin pek bir 6nemi yoktur. Filmin basinda gé¢menlerin insaat alanina ilk getirilisi
esnasinda gegen diyaloglar Roger’in karakteri hakkinda bilgi sunmaya devam eder. Film daha
en basindan itibaren Roger’1 antipati olusturacak sekilde kurdugu sdylenebilir. Roger ve Igor
kap1 kap1 dolasip kiralar1 toplarlar bu esnada film paralel gegisler ile ikisinin arasindaki
ortaklig1 ve benzerligi vurgular. Filmin kritik anlarindan birinin Roger’in bir kumarhaneye
gidip orada yapmakta oldugu illegal isle ilgili olarak bir adamla konusmas1 ardindan gelisen
olaylar oldugu sdylenebilir. Adam belediye baskaninin gé¢menlerden rahatsiz oldugunu ve
gostermelik bir operasyon istedigini sOyler. Bu Roger’in bu operasyon i¢in bir grubu gé¢meni

ayarlamast kandirmasi ve yakalatmas: anlamina gelir. Igor gd¢menleri yalan sdyleyip
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kandirarak bir mekana getirir ve gé¢menler orada tuzaga diisiiriiliir. Film bu noktada tekrar
samimiyetin ve dogrunun ne oldugunu sorgular. Esas sorunda sudur: Igor ve Roger icin
goemenler iizerlerinden para kazanilabilen hisleri, duygular1 olmayan bir metadan bagka bir
sey degildir. Igor’un ve Roger’in kendi amaglarina olan yonelmislikleri kendileri disindaki
diinyay1 pek de umursamaz. Ancak filmin temel fikri “umursama” ile oldukga ilgilidir. Bu
sahnenin ardindan Roger’in Igor’a arabada giderken bir yiiziik hediye ettigini goriiriiz. Bu an
Roger ve Igor’un birbirleri ile tam uyusma i¢inde oldugu birbirlerine benzedigi andir. Filmde
Amidou’nun agir yaralanmasi ardindan Igor Amidou’ya yardim etmek ister ama Roger buna
engel olur. Ancak esas olarak Roger’1in gercegi saklamak istemesi Igor’un ise Assita’ya acimasi
baba ve ogul arasindaki ilk fikir ayriliginin baslangicidir. Roger’a gore bu yaptiklari isin bir
pargasidir ve bu noktada duygulara ve 6teki olan1 umursamaya pek yer yoktur. Ancak Roger’in
bu bakisinda Igor’un sezdigi bir yanlishk vardir. Bu yanlishigi somut olarak ifade edemese de
bunu sezebilecek potansiyele sahip bir karakterdir. Burada Igor’un filmin igerisinde bir
muhakeme yaptigin1 gérmeyiz. Herhangi biri gelip ona dogru yolu da gostermez. Igor’un
potansiyeli “Oteki” olana oraya gelen gO¢menlerin yasamina bir adim daha yaklasarak
baktiginda ortaya ¢ikmaya baglar. Assitta’ya ve ogluna gz kulak olacagina dair s6z verirken
Amidou’nun yiiziine dogrudan bakmaktadir. Bu “6teki” olanla samimiyetin bir anlamda
somutluk kazandig1 bakistir. Bu Igor’u degistiren bir karsilasma degil daha ¢ok Igor’a varligin
anlamini hatirlatan bakistir. Yiiz ylize bakisma esnasinda Igor bir s6z verir. Amidou hayatini
kaybettikten sonra ise bu sozii Igor’dan bagka bilen yoktur. Yani Igor’un vicdanindan bagka
hesap verecegi bir yer kalmamistir. Bu karakterin dramatik istencini daha da giiclii kilar.
Kendisinden baska kimsenin bilmedigi bir sorumluluk ve s6z Igor i¢in ne kadar baglayici
olacaktir. Bu bilgi sadece Igor’a ve Igor’un izinden giden filmin anlatis1 araciligiyla izleyiciye
verilir. Film Igor’un ne yapacagin1 merak eder ve sorar. Igor filmin basindaki gibi hirsizlik
yapan ve yalan sdyleyen biri olarak mi1 kalacaktir yoksa baska bir seyin farkina mi1 varacaktir.
Igor’un artik dramatik istenci belirmis olur. Bu istenci yaratan sey bir baskasinin yiiziine
yakindan bakarken onun duygularina ve i¢ diinyasina ulagsmasi1 onun kaygisini empatik boyutta
kavrayabilmesidir. Bu filmin anlatisal ¢izgisi i¢in de ilk kirilma noktasidir. Bu andan itibaren
Igor Assita’ya yardime1 olmak i¢in elinden geleni yapmaya bagladig gortiliir ve bu durum baba
ve ogul arasindaki ilk biiyiik catismay: tetikler. Kaza olaymin ardindan film Igor’un
cabalamalarini gostermeye baslar ve bu noktada artik filmin Igor’un etik tavrinin yaninda yer
aldigini sdylememiz miimkiin. Dolayisiyla kaza olayindan sonra filmin artik Igor’a sempatiyle
yaklasmaya bagladigin1 onun dramatik istencini ve motivasyonunu takip etmeye basladigini

sOyleyebiliriz. Bu noktaya kadar babasinin hilkkmiinde hareket eden ve itaat eden Igor icin
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verdigi soziin getirdigi sorumluluk duygusu kendisine 6zgii bir yoneliminin olugmasini saglar.
Bu aslinda Igor’un 6zgiir se¢imidir. Igor bu sozii tutmayr kendi seger. Bu da yasadig1 olaya
verdigi tepkidir. Karakterin ne oldugu ve potansiyelinin neye doniisecegi meselesinin aslinda
karakterin basina gelenlere nasil tepki verdigini belirtmistik. Igor’un arzusu Assita ve
cocuguna goz kulak olmak yani Amidou’ya verdigi sozii tutmaktir. Ciinkii dogru olanin bu
olduguna inanmaktadir. izleyici artik Igor’un kararin1 dogru buldugu miiddetce onun engelleri
ile gerilimler yasayacak ve onun duygulanimlari ile zaman zaman duygulanacaktir. Igor’un
Assita’ya yaklagmasi bir anlamda 6teki olan1 6teki yapan seyin ne oldugu ilgilenmez. Daha
cok oteki olarak gosterilenin ve Ogretilenin 6tekiligini asan bir seyi arar ve merak eder.
Amidou’ya verdigi soz bir anlamda Gtekine yaklagmasinin ve 6teki olanla empati kurmaya
baslamasinin nedeni olmustur. Amidou ilk yaralandiginda Igor ona yardim etmek ister
hastaneye gotiirmeleri gerektigini sdyler. Igor’un perspektifinden ise bunun biiyiik bir 6nemi
yoktur. Burada Roger’in tavrinin egosentrik, Igor’un tavrinin ise alturistik oldugunu
sOyleyebiliriz. Catismay1 doguran da budur. Igor’u baglayan sadece bir s6z vermis olmasi degil
bunu vicdani bir gereklilik olarak gormesinden kaynaklanir. Boylece Igor’un filmde 6zneligini
babasindan ayr1 bir noktaya konumlandirmaya baglamis olmasi filmin etik durusunu Igor
tizerinden diislinecegini gosterir. Kazanin ardindan Roger soyle der “Bu bizim yiiziimiizden
olmadi, o diistii. Bu bir kazaydi. Eger o diismemis olsaydi bunlarin hi¢biri olmazdi” Burada
Roger’in bakis agisi olduk¢a aciktir: yasanan olaymn nedeni Igor ya da Roger degildir
dolayisityla Amidou i¢in yapilabilecek bir sey yoktur. Film bu noktada sunu sorar: Gergekten
de bir seye dair sorumlulugu gerektiren sey nedir? Bir bagkasinin hatasindan kaynaklanan bir
talihsizlik gergekten hatay1 yapan kisinin kendisinden baska kimseyi ilgilendirmeyecek kadar
ona mu aittir? Ya da bir bagkasinin hatasi dedigimiz seyde bizim sorumlulugumuz nedir ve
nerede baslar? Hatta etik tavir kiginin kendi yasamini, ¢ikarlarin1 asan bir sey degilse nedir?
Eger empati etik baglamda bagkasinin ayakkabilarini giymek ve onun perspektifinden bakarak
onu anlamaksa empatik bir tavir kisinin Oteki olanin kaygisini kendi 6z kaygisi gibi
gorebilmesini saglamaz m1? Film bu sorulara cevabini Igor’un eylemleri ile verir. Igor’un
verdigi soz bir anlamda Assita ile bir yakinlasmay1 da dogurmustur. Bu noktada ilging bir
kesisme yaganir. Igor, Assita’ya sempati duymaya baglar. Ona yardimci olur. Bu noktada film
Igor araciligiyla izleyeni de Assita ile karsilastirmay1 dener ve Assita’y1 anlamasini ister. Yani
bir baska agidan da Assita’y1r gosterir. Assita kocasina belki de bilingli olarak miidahale
edilmedigi i¢in onu kaybeden, 6ldiigii kendisine sdylenmeyen, hatta yalanlarla kandirilmaya
caligilan, hi¢ tanimadigi bir ililkede bir go¢men olarak ¢ocuguyla yapayalniz kalmis bir

goemendir. Cesitli umutlarla belki de kocasinin yanina gelmistir. Bundan sonra hayatin onun
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icin ne olacagl tamamen bir bilinmezliktir. Film bunu gostermektedir. Bu esnada Assita ise
yasanan bu talihsizlikten haberdar degildir. Gergege ulagsmay1 her deneyisinde bir sekilde
gecistirilir hatta tuzaga diistiriilerek korkutulmaya calisilir. Assitta’nin bu durumuna eylemleri
ile tek kars1 durus sergileyen Igor’dur. Film imajlar1 ile bunu goésterir. Filmi izleyen ise ahlaki
noktada bu muhakemeyi yapmaya davet edilir. Assita adina kaygilanir ve onu anlamaya
cagirir. Bu ¢agriya cevap veren ise Igor’dur. Iste filmin etik bakisini kuran tam da budur. Bu
siire¢c boyunca Film Igor’un amacinin basariya ulagmasini ister. Ancak son bir nokta kalmistir.
Igor Assita’ya yardim edip s6zlinii tutsa da hala gercegi Assita’dan saklamaktadir. Bu noktada
Assita’nin sikayetei olup babasinin basini belaya sokacagi endisesinden dolay1 yalani stirdiiriir.
Bu noktada Igor’un babasina olan bagliligi (yani bir anlamda sempatisi) etik davranmasinin
ontinde de engel olusturur. Igor i¢in asilmasi gereken son engel budur. Nitekim filmin sonunda
Igor, Assita’ya dogruyu soOyler. Bu noktada Igor i¢in bile gergek her seyin iizerinde
konumlanmistir. Tam trene binmeden once ettigi bu itiraf filmin etik tavrinin Igor iizerinden
ifade edilisidir. Bu nokta i¢in filmin etik tavri ile Igor’un eyleminin tam uyustugunu ve boylece
tam bir sempatinin olustugunu sdylemek miimkiindiir. Bu itiraf yikici da olsa Igor’un
sorumlulugunu tam olarak yerine getirmesinin tek yoludur. Igor bunun i¢in 6deyecegi bedeli
diisiinmez ve yine dogru oldugunu diisiindiigii seyi yapar. Elbette bunu yapmasini saglayan bir
Olctide oteki olan ile yakinlagmasi ve ona empatik bir ilgiyle bakabilecek duyarliliga sahip

olmasidir.

4.6.4.2. Rosetta (Rosetta-1999)
4.6.4.2.1. Olay Orgiisii

Rosetta alkolik annesiyle birlikte karavan kampinda, kiictlik bir karavanda yasamaktadir.
Ekonomik olarak olduk¢a zor durumda oldugu icin ge¢imini saglayacagi bir iste calismasi
Rosetta i¢in ¢ok Onemlidir. Rosetta bir giin c¢alistigi yerden ¢ok da anlamli olmayan bir
gerekceyle cikarilir. Bu durumda hemen is bulmak zorunda olan Rosetta kiyafetlerini satar, is
arar ve annesi ve kendisi i¢in gerekli olan paray1 temin etmek i¢in bir kosusturma igerisine girer.
Bu esnada bir waffle karavaninda ¢alisan Riquette ile tanisir. Riquette ona daha sonraki
karsilagmalarinda patronunun bir ig¢i aradigini sdyler. Rosetta orada ise baslar. Bu esnada
Riquette ile arasinda duygusal bir yakinlagsma baslar. Riquette Rosetta’ya bu esnada ufak bir
walffle sahtekarlig1 yaptigini itiraf eder. Riquette evde waffle yapip diikkanda onlar1 satmaktadir
ve boylece kendisine diikkandan bagimsiz olarak ikinci bir gelir saglamaktadir. Rosetta icin
tam isler yoluna girdi derken bu isinden de sagma bir gerekceyle ¢ikarilir. Bu durumdan artik

yorulan Rosetta bir siire daha is bulmak i¢in ¢abaladiktan sonra eski patronunun yanina gidip
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Riquette’nin sirrin1 ispiyonlar. Patron Riquette kovar. Yerine Rosetta ise baglar. Ancak Rosetta
bu durumu vicdanen kabullenemez ve aradan ¢ok ge¢gmeden isten istifa eder. Bu durum artik
onun tiikenmesine neden olur. Rosetta karavanda tiip gazini agarak intihar etmeye ¢alisir. Tam
bu esnada tiip biter. Tiipii degistirmek i¢in kamp gorevlisine gider ve yeni tiipii alir. Karavana

donerken Riquette ile karsilasir.

4.6.4.2.2. Karakterlerle Kurulan Iliskiler

Rosetta Dardenne kardeslerin diger filmlerine gére yogun ve yalinligiyla 6n plana
cikmaktadir. Belli bir 6lgiide Ogul filmi de bu acidan Rosetta’ya yakindir. Rosetta eylem
agirhikli bir filmdir. Diyalog yok denecek kadar azdir. Ancak karakterin eylemleri ve
duygulanimlar1 yogun bir sekilde filmin merkezindedir. Diger Dardenne filmlerinin ¢ogunda
oldugu gibi Rosetta’da da film olaylarin ortasindan baslar. Filmin ilk sahnesinde bir Rosetta’nin
koridorda ilerleyisini goriiriiz. Daha ilk sahneden 6fkeli bir kadinin nabzini1 ve gerilimini
hissederiz. Rosetta arkadasi ve isyerinin miidiirii oldugunu diisiindiigiimiiz kisi arasinda gegen
diyalogda Rosetta’nin isten ¢ikarilmis oldugunu anlariz. Ancak Rosetta bu durumu adaletsiz
bulur ve buna bir ¢esit 6tke nobeti gegirerek karsilik verir. Rosetta bir sonraki planda is yerinin
miidiirii ve giivenlik memurlari tarafindan yaka paga disar1 atilisini izleriz. Rosetta’nin isine son
verildikten sonra filmin merak ettigi Rosetta’nin bundan sonra ne yapacagidir. Rosetta’nin
catismasinin basladig1 noktadir. Bir anlamda Rosetta yeni bir durumla kars1 karsiyadir. Bu
andan itibaren en 6nemli soru Rosetta’nin kars1 karsiya oldugu bu yeni duruma nasil cevap
verecegidir. Bu karakterle aramizda bir bagin olugsmaya bagladig1 noktadir. Ancak bu bag film
icerisinde daha ¢ok empatik diizeyde bir bagdir. Ciinkii Rosetta’nin miicadelesinin yaninda
olunsa da film Rosetta’y1 her zaman sempatik bir sekilde sunmaz. Rosetta otobiise binip bir
yere gittigini goriiriiz. Ama neresi olduguna dair bir bilgi heniliz verilmez. Ancak burada
izledigimiz yolun kendisi degil Rosetta’nin yiiziidiir. Yasamis oldugu olayin kendisinde
yarattig1 etkiyi gostermek icin kamera yol boyunca Rosetta’nin yiiziinii gostermeyi tercih
etmistir. Dardenneler’in bu stilinin bizi daha ¢ok karakterin i¢ diinyasiyla iliskilendirmek i¢in
oldugu soOylenebilir. Bu minimal estetik ayni zamanda karakterin lizerine daha ¢ok
yogunlagmamizi saglar. Rosetta’nin otobiisten indikten sonra bir kapiya dogru yoneldigini
goriirliz. Burasinin onun gelmek istedigi yer olabilecegi diisiiniilse de bir sonraki planda farkli
bir yonelimle buraya girdigi anlasilir Rosetta citlerin arasindan otobiisiin gidisine bakarken
Rosetta’nin gormekte oldugu seyi gormeyiz. Buradaki bakis eslik¢i ve gozlemci konumunu
fazlasiyla belirgin kilar. Neye baktigin1 tam olarak gérmesek de otobiislin gecip gittiginin

anlasilmasinin ardindan Rosetta ¢itlerin ardindan ¢ikar ve karsidan karsiya gecip ormana dogru
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ilerler. Bu davranis1 Dardenne’lerin sinemasinin tipik bir 6zelligidir. Karakterin eylemlerinden
yola ¢ikarak onun ne diisiindiiglinii film anlatmaya ¢abalar. Rosetta neden boyle davranir film
buna higbir agiklama getirmez. Ancak yine de bu eylemler Rosetta’nin diinyasinda dair bir
seyler soyler. Filmde konusan sey daha ¢ok eylemlerdir. Rosetta’nin eylemleri, rutinleri onu
anlamamiz i¢in 6nemli ipuglart sunar. Rosetta ¢itlerin ardinda otobiisiin gitmesini bekleyerek
orman yoluna yani karavan kampina gittiinin goriilmesini istemedigini diisiindiiriir. Bundan
sonraki orman sahnesi tek plan halinde sunulur. Rosetta’nin ormanda ilerleyisini, bir delige
sakladig1 c¢izmelerini giyip ayagindaki ayakkabilar1 ¢antasina koyusunu ve yoluna devam
edisini gorliriiz. Bu sahne filmin igerisinde bir¢ok kez tekrarlanir. Boylece Rosetta karakterinin
yasaminin rutinlerinden birisi olarak ortaya ¢ikar. Rosetta’nin rutinleri filmin igerisinde sik sik
gosterilir. Benzer sekilde ara ara yasadigi spazmlar ve karnina kurutma makinasi tutmasi
karakterin yasam deneyiminin hissini daha yogun bir sekilde aktarir. Karin agrisinin neden
oldugu belli degildir. Ancak Rosetta’nin sikintisi ve stresi ile karavanin soguklugu gibi sebepler
akla gelir. Ancak neden oldugunun ¢ok da bir 6nemi yoktur. Esas mesele Rosetta’nin diinyasina
bakmak ve onu anlamak i¢in onun davranislarindan, rutinlerinden yola ¢ikarak onun duygusunu
empatik boyutta hissetmektir. Rosetta’nin orman yolunu takip ederek evine dondiigii veya
evinden bir baska yere gittigi her sahnede 6zellikle ¢izmelerini degistirmesi gosterilir. Filmin
bizi Rosetta ile yakinlastirabilmesinin yollarindan birisi budur. Rosetta’nin her giinki
yasamina, rutinlerine ve bunlarin altinda gizlenmis arzuya ve miicadeleye taniklik etmemizi
saglamak bu rutinleri izlerken Rosetta adina diisiinmektir. Yani az dncede belirtildigi gibi
Rosetta’nin kendisi degil eylemleri ve yaptiklari onun hakkinda daha ¢ok fikir sahibi
olunmasini saglar. Rosetta kamp alanina geldiginde onun yasadigi mekana ilk kez giris yapmis
oluruz. Bu karaktere ait bilgimizin ve onun diger davranislarini anlayabilmemizin onunla daha
cok empatik bir iligki kurabilmemizi saglayacak olan temel unsurlardan bir digeridir.
Rosetta’nin annesiyle olan diyalogundan karavanda yasamayi bir zorunluluk olarak
konumlandirdig1 goriiliir. Keza Rosetta’nin annesine, dikmekte oldugu bitkileri gordiigiinde
bunu neden yaptigini ve burada gecici olarak bulunduklarini sdylemesi ile Rosetta’nin kamp1
arzu ettigi yasamin bir pargasi olan bir “yuva” ya da “ev” olarak konumlandirmadig: anlastlir.
Rosetta’nin bu hikdyede amaci iki katmanlidir. Temelde goriinen amaci bir is sahibi olmaktir.
Ancak altta yatan arzusu normal bir yagam siirebilmektir. Gortildiigii gibi film ilerledikg¢e cesitli
bilgiler verir. Bu bilgiler ise Rosetta’nin diinyasini anlama noktasinda 6nemlidir. Film
Rosetta’ya oOzellikle bir sempati olusturacak sekilde yaklagtigi sdylenemez. Rosetta’nin
miicadelesiyle birliktedir ancak tamamen bir yandaslik veya baglilik yoktur. Belirli bir agidan

sempatiyle yaklasabilse de daha ¢ok empatik bir kavrayis arzusuyla bakar. Rosetta is yerinde
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sebebi tam olarak bilinmese de hak etmedigi sekilde ¢ikarilmis, bir karavan kampinda yasayan,
alkolik annesinin alkol karsilig1 baska adamlarla birlikte olmasini kabullenmeyen, bunun yerine
bir sekilde calisarak kendisinin ve annesinin ge¢imini saglayan bir karakterdir. Bu
miicadelecilik ve inatgilik Rosetta karakterinin kisisel bir 6zelligidir. Her seyden 6nce Rosetta
annesinden farklidir. Annesi kendisine ve kizina dair belirli bir sorumlulugu pek kabullenecek
durumda degildir. Ancak Rosetta bu konuda bir o kadar miicadeleci ve inat¢idir. Ciinkii annesi
ile Rosetta arasindaki en biiyiik fark annesinin bu yagsami kabullenmesi Rosetta’nin ise bu hayati
kabullenmeyisidir. Bu noktada Rosetta ve annesine dair filmin yaptig1 sorgulama birinin
sorumlu-miicadeleci digerinin ise sorumsuz-teslimiyetci tavrindan dolay: belirgin bir sekilde
Rosetta’nin yanindadir. Bu zitliklar olduk¢a 6nemlidir. Rosetta gecimi saglamaya ¢alisirken
annesi alkol bagimlisidir. Rosetta isleri diizeltmeye ¢alisirken daha genel sdyleyecek olursak,
normal bir yasam insa etmeye calisirken annesi buna dahil olmamakta hatta onu asagiya
cekmektedir. Bu durum ise annesini belli bir noktada antipatik bir konuma yerlestirebilir. Her
ne kadar temel c¢atigmanin bir unsuru olmasa da Rosetta i¢in annesi bir engel gibi
goriinmektedir. Gelgelelim Rosetta Gerard’in imalathanesinde ise basladiginda arka planda
ilging bir olay gergeklesir. Rosetta’nin bu ise girebilmesi bir bagkasinin ¢ikmasi ile miimkiin
olmustur. Cikarilan kisi bebeginin hastaligindan dert yansa da Gerard i¢in bunun higbir anlami
yoktur. Rosetta bu diyalogu duysa da herhangi bir duygusal tepki vermez ya da yerine ise
girdigi kadina herhangi bir sempati beslemez olduk¢a soguk ve tepkisiz davranir. Rosetta’nin
tepkisizligi onu pek sempatik sunmaz. Bu noktada aslinda Rosetta’nin eyleminin dogrulugu ya
da yanlighigi degildir sorgulanan. Esas mesele Rosetta’nin miicadele edebilmek igin sistemin
icinde kalmak ve iizerine diisen rolii oynamak zorunda olusudur. Sistemin i¢inde kalabilmek
icin bir baskasinin yerini kapmanin ve sistemin disinda birakmanin ¢ogunlukla tek ¢6ziim
olabilecegidir. Ancak etik a¢idan film bunu sorgulamaya devam eder. Film Rosetta’y1 anlamak
onun gibi hissetmek ister.

Her ne kadar film merkezini Rosetta’dan hi¢ kaydirmasa da Rosetta’ya normal bir insan
oldugunu hissettirecek kadar dostca davranan Riquette’e de sempati duyar. Filmin 6nemli
sahnelerinden birisi de Rosetta’nin annesi tarafindan suya atilmasmin ardindan Riquette’e
gitmesidir. Bu sahne Rosetta ile Riquette’nin yakinlasmasini da gosterir. Bir anlati igerisinde
sempati duyulan karaktere yardim eden karakterler de belirli bir anlamda sempati duyulabilir
karakterler olabilir. Tam tersi sempati duyulan karaktere engel olan karakterler ise antipatik bir
noktada konumlanabilir. Rosetta Riquette’in evine geldiginde bu duruma her ne kadar hemen
adapte olamasa da —¢iinkii onun hayatinin sert kosullarinda boyle anlara pek yer olmamistir-

gece uyumaya yakinken sarf ettigi sézler ilk defa normal olmaya yakin hissettigi anlardir.
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Rosetta’nin yeni isine sarilmasi ile birlikte islerin onun agisindan yoluna girmeye
baslamasi Rosetta adina izleyicinin rahatladigi ve umutlandig1 noktalardan biridir. Tam islerin
yoluna girmeye basladig1 sirada Rosetta yine anlamsiz bir sebeple isten ¢ikarilir. Rosetta’nin
calismaya cok ihtiyaci vardir ve boyle bir sans yakaladiginda bunu bosa harcama sans1 yoktur.
Normal bir hayati elde etmesinin tek yolu budur. Diger Dardenne filmlerinin ¢ogunda
bulunabilecek tanidik bir sarilma sahnesi bu filmde de Rosetta’nin un ¢uvalina sarilmasi olarak
karsimiza ¢ikar. Bu an Rosetta’nin ise olan ihtiyacini ve onun i¢in anlamini bu sahne 6zetler.
Isten ¢ikarihisindaki adaletsizligi goriiyor olmamiz onun hissettiklerini daha iyi
anlayabilmemize olanak saglar. Bu da empatik bir etkilesimi miimkiin kilar.

Diger yandan Riquette, Rosetta’ya evde yaptig1 wafflelar1 pisirmesini ve bu satiglardan
elde edecegi geliri de onun alabilecegini sdyler. Rosetta bunu kabul etmez. Verdigi cevap
oldukga basittir: “ben gergek bir is istiyorum”. Bu sahnede karakter i¢in 6nemli olan sadece
para kazanmak olmadigin1 anlamig oluruz. Rosetta’nin temel yonelimi karnini1 doyurmak degil
herkes gibi bir ise sahip olmak toplumun icerisinde kendini daha fazla egreti hissetmemektir.
Bu diyalog ile birlikte Rosetta’y1 daha dogru anlamanin ve onunla empati kurmanin 6nii biraz
daha agilmis olur. Bir ise sahip olacaksa da bunun hangi kosullar altinda olacagi Rosetta igin
onemlidir. Keza annesinin bir bagkasindan balik almasini kabullenmez bunun yerine gidip balik
tutmaya calisir. Tim bunlara bakinca Rosetta’nin gururuyla yapabilecegi adil olarak
kazanabilecegi bir is istemesinin tam olarak da onun karakterinde birinin diislinebilecegi bir sey
olmas1 beklenmedik bir sey degildir artik. Filmin icerisinde bu gibi karakter tercihleri ve
eylemleri karakterlerin bilincini kavrama noktasinda izleyene ipucu verir.

Rosetta birka¢ defa ¢ikarildigi isin patronuna gidip bir gelisme olup olmadigini sorar.
Patron genellikle belirsiz konusur. Rosetta’ya her ne kadar onu ise geri alacagini sdylese de
bununla ilgili belirli bir siire vermez. Bu esnada Rosetta baska yerlere de gidip elemana ihtiyag
var mi1 diye sorar. Rosetta’ya olan sempatinin azaldigi anlardan bir digeri de Riquette suya
diistiigiinde Rosetta’nin bir siireligine onu kurtarmak istemeyisinin goriildiigli sahnedir. Rosetta
arkadasini kurtarir. Ancak bir anlik tereddiitiin altinda yatan diisiince nedir? Film bunu sormaya
baslar. Rosetta normal bir yasama kavusma miicadelesinde artik nasil hissetmektedir?

Bunun ardindan filmin 6nemli bir kirilma noktasi yasanir. Rosetta eski patronuna
Riquette’nin sahtekarlik yaptigini anlatir. Bu sayede Riquette’nin kovulmasina neden olur ve
onun yerine de kendisi gecer. Riquette filmde Rosetta’ya yakinlik gdsteren ve onu anlamaya
calisan tek insan gibi goziliktligli halde Rosetta onu isinden ederek onun yerine gecer.
Rosetta’nin sempatik sunulmadigi yerlerden birisi de burasidir. Ciinkii film artik sunu

sormaktadir: “bir insan neden boyle bir sey yapar?” ya da “Rosetta arzu ettigi normal bir hayatta
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sahip olmak icin ger¢ekten bunu mu yapmak zorundadir?” Elbette Rosetta’nin iginde
bulundugu durumun biliniyor olmasi bu soruya cevap vermeyi kolaylastirir. Ancak yine de
Riquette i¢in boyle bir son pek istenen bir sey degildir. Bu noktada Rosetta’nin davranisinin
ahlaken onaylanip onaylanmamasindan ¢ok bdyle bir karar vermesine neyin neden olabilecegi
sorusu daha 6nemlidir. Filmin bu noktada yarattig1 ikilemin amacinin bu oldugunu séylemek
miimkiin. Bunu da Rosetta ile olan sempatik iliskiyi kirarak ve ona biraz mesafe aldirarak yapar.
Takip eden sahnelerde Rosetta’nin verdigi karar1 icten ige onaylamadigini ise basladiktan bir
siire sonra istifa ettiginde goriiriiz. Dardenne kardeslerin karakterleri bu yonden sempatiyi temel
giic haline getiren filmlerden daha uzak bir konumdadir. Gergekgi estetik anlayislart ayni
zamanda karakterlerin karanhik taraflarini da giin yiiziine cikarir. Ozellikle Rosetta’da
karakterin mesafeli durusunun sempatiden ¢ok empatiye elverisli bir kavramanin 6niinii agtig1
sOylenebilir.

Burada aslinda filmin temel sorgulamalarindan biri etik iizerinedir. Rosetta kendisine
sunulan teklife hayir diyerek aslinda etik bir tercihte bulunur. Onun i¢in gergek is ayn1 zamanda
vicdanen kendini rahat hissedecegi bir istir. Rosetta temel olarak isten ¢ikarilmalarinin ardinda
bir adalet arar ve géremez. Rosetta’nin arzusu etiktir ve ahlakli bir sekilde ¢alismaya ¢abalarken
karsilastig1 durumlar ona adil gelmez. Dolayisiyla Rosetta da oyunu kurallarina gére oynamaya
karar verir. Rosetta’nin, Riquette’t ele vermesi biraz bu duruma olan o6fkesinin de bir
sonucudur.  Hatta Riquette’in sahtekarlik yaparak calisirken Rosetta’nin bu kadar disarida
kalmasi her ne kadar Riquette karakterine karsi duygusal agidan yakin hissetse de ¢ektigi
sikintilarin toplamina bakildiginda aradaki samimiyetin ¢ok da bir 6nemi yoktur. Ciinkii
Rosetta i¢in Oyle bir samimiyetin yasanabilecegi bir yasam s6z konusu olsa bile bunu gormesi
pek miimkiin degildir. Rosetta’nin yasami saf bir miicadele gibidir ve bundan geriye ¢ok bir
sey kalmaz. iki karakterin iliskisine bakildiginda Rosetta’nin nedenlerini hemen anlamak
zordur. Ancak film bizden bunu yapmamizi bekler.

Bu noktada film Rosetta’nin aslinda normal bir hayata ulasabilmek i¢in elde ettigi sans1
elde etme bi¢cimini vicdanen kabullenemeyisini de gosterir. Bu noktada Rosetta icin kendi
davraniginin ona duygusal acgidan iyi hissettirmedigini sdylemek de miimkiin. Ciinkii Rosetta
normal bir hayata ulagmay1 normal bir yoldan istemektedir. Filmin final sahnesinde mutfak
gazin1 agarak Rosetta intihar etmek ister. Ancak tiip bittigi i¢in bu girisiminde de basarili
olamaz. Bu ironik gibi goriinen anin devaminda Rosetta yeni tiip almak i¢in disar1 ¢ikar ve
Riquette ile karsilasir yiizlestikleri bu son anda Rosetta’nin, Riquette’in gozlerinin igine
dogrudan samimiyetle baktig1 bu bakigsma ani filmin son planidir. Filmin La Promesse’de de

oldugu gibi son imgesi umut tasir.
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Sonug olarak filme genel olarak bakildiginda su s6ylemek miimkiin Rosetta’y1 tanima
evresiyle birlikte ortaya ¢ikan samimiyet sempatiye evrilir bu esnada empatik bir diisiinebilme
siirecinin 6nii acilmis olur. Rosetta’ya engel olan 6geler ise antipatik bir konumda yer alir.
Filmdeki diger karakterlerle kurulan iliskide Rosetta’nin onlarla iligkisi belirleyici
olabilmektedir. Rosetta her zaman sempatik bir bicimde sunulmaz. Bazen duygusal soguklugu
tirkiitiicii bir hal almaya baglar ve karakter olduk¢a antipatik de goriinebilir. Ama esas mesele
herhangi bir yandasligin ya da bagliligin olmadig1 bir empatiyi kurmaktir.

Kisaca film boyunca Rosetta ile kurdugumuz eslik iliskisinin belirli bir slire sonra bizi
onun duygularini ve diinyasini anlamaya yonelttigini ancak bu esnada karakter ile ilgili bazi
yargilarimizin olustugunu goriiriiz. Bu yargilar ise karakterle kuracagimiz iligkide oldukca
belirleyici olabilmektedir. Ayrica karakterlerin kendi aralarindaki iliskinin de bizim filmle olan
etkilesimimizi belirleyebilecegi sdylenebilir. Filmin Rosetta’y1 sunus bi¢cimi daha ¢ok onun

miicadelesini onunla birlikte deneyimleme seklindedir ve oldukca yalin bir sekilde sunulur.

4.6.4.3. Ogul (Le Fils-2002)
4.6.4.3.1. Olay Orgiisii

Olivier, oglunu kaybetmis, evliligi bir sekilde yliriimemis, yalniz yasayan rehabilitasyon
merkezinde marangozluk yapan sessiz biridir. Kendi biriminde birka¢ geng¢ ¢iragi vardir. Bir
giin rehabilitasyon merkezine Francis gelir. Ilk basta yeni cirak istemedigini soylese de
Francis’in kim oldugunu anladiginda kararini degistirir. Francis’i yanina alir. Francis,
Olivier’in dlmiis olan oglunu katilidir. Olivier, Francis’le giderek yakinlasirken, Francis’te
Olivier’i benimsemeye ve bir baba gibi gormeye baslar. Francis bir giin Olivier’e kendisinin
sorumlu velisi olmasini teklif eder. Bu esnada ise Olivier, Francis’i anlamaya calisir ve bir giin

Olivier, Francis’e 6ldiirdiigli cocugun babasi oldugunu sdyler.

4.6.4.3.2. Karakterlerle Kurulan Iliskiler

Ogul filmi bigimsel agidan Rosetta ile olduk¢a birbirine yakindir. Hareketli kameranin
kullanimi, dar agilar ve az diyalog yoniinden birbirlerine olduk¢a benzerdir. Ogul filminde
filmin basindan sonuna dogru yiikselen bir gerilim vardir. Bu gerilimin temel sebebi Olivier’in
amacinin ve diislincesinin bulanik olmasi ile Francis’in, Olivier’in kim oldugunu bilmiyor
olusudur. Film ilk basladiginda Olivier’in bir marangoz atdlyesinde oldugunu ve bazi belgelere
baktigin1 goriiriiz. Filmin ilk baslar1 Olivier’in bir seyin farkina vardigina isaret eden panik
halindeki kosusturmalar1 ve etrafi ile gecer. Olivier’in hareketlerinden bildigi bir sey oldugunu
biliriz ancak meselenin ne oldugunu bilemeyiz. Filmin bu agilis sekansinda Olivier’in diinyasini

tam olarak anlayamayiz. Olivier’in bildigi ancak bizim heniiz bilmedigimiz bir seyler vardir.
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Daha oOnce de belirttigimiz gibi empatik ve sempatik iligkinin insasinda karakterlerin
diinyalarina dair sahip oldugumuz bilgi olduk¢a dnemlidir. Karakterin motivasyonunu anlamak
onun neyi ne i¢in yaptigini bilmek onunla empatik bir bag kurabilmemiz i¢in gereklidir. Ayrica
karaktere sempati duymak icinde benzer sekilde onunla bir duygusal beraberligin kurulmasi
gereklidir. Ancak Ogul filminde 6zellikle filmin baslarinda bu gibi iligkilerin kurulmas: pek
miimkiin degildir. Sinematografik {islup her ne kadar yakinsak ve anlamaya calisan bir tarzda
olsa da karakterin ilk sahnelerdeki durumu herhangi bir bag kuracak sekilde sunulmaz. Olivier
bicagini bilemek i¢in asagl metal atdlyesine iner. Buradaki tavirlarindan da buraya bicagi
biletmek i¢in degil bir seye gizliden gizliye bakmak i¢in geldigini anlariz. Ancak ne oldugunu
film yine gdstermez. Olivier’in daha sonradan evine geldigini goriiriiz. Bu sahnede Olivier’in
yasadig1 yerin bilgisi verilmis olur. Eve geldiginde telesekreter mesajlarini dinlemesi ve
ardindan kapisinin calmasi ve eski karisinin gelmesi ikisinin arasindaki mesafe Olivier’in
diinyas1 hakkinda ipucu verir. Olivier yalniz yasamaktadir. Bu bilgi ileride onu anlamamiz i¢in
karakter altyapisini yani psikolojisini kuran ipuglarindan biridir. Bir sonraki sahnede Olivier’in
isyerinde yemek yemek i¢in filmin basindan beri takip etmekte oldugu kisinin birimindeki
yemekhaneye gittigini goriiriiz. Bu sahnelerde Olivier’in kacamak bakislarini goriiriiz ama
kime baktigin1 hala gérmeyiz. Ardindan Olivier gelen yeni kisiyi yanina aldirmaya karar verir.
Sonra gidip onu bulur. Filmde ilk kez ana karakterin takip etmekte oldugu kisi ile tanigilir.
Filmin ana karakterle kurdurmaya ¢alistig1 iligki burada hala herhangi bir sempati ya da empati
boyutunda degildir. Ciinkii heniiz ana karakterin niye takintil1 bir sekilde bu cocugun pesinde
oldugunun bilgisi verilmis degildir. Olivier’in durumu eski karisina agiklamasi ile birlikte takip
ettigi kisinin daha 6nce ¢ocuklarini 6ldiiren kisi oldugu 6grenilmis olur. Burada elde edilen bu
bilgiyle birlikte film tamamen ana karakter ¢eperinde ilerlese de filmin herhangi bir sempati
kurdurma g¢abasinin oldugunu sdylemek olduk¢a zordur. Bunun yerine Rosetta’daki gibi ana
karakterle mesafeyi koruyarak Olivier’i anlamaya, onun neden oglunun Kkatilini yanina
istedigini ¢ozmeye caligir. Olivier intikam m1 almak istemektedir yoksa ¢ocugu anlamak mi
istemektedir? Filmin genel arzusu Olivier’i anlamaya ¢aligmaktir. Onu anlamaya ¢alismak ise
belli bir noktada onunla empati kurabilmeye dayanir. Filmin amacladig: sey tam olarak budur.
Ancak Olivier’in amacindan tam olarak emin olunamamasi ayni zamanda temel gerilimin
nedenlerinden biri olmaktadir. Ornegin Rosetta’da karakterin arzusu ve bunu niye istedigi
oldukga ortadayken, “Ogul” filminde karakterin arzusunun nedeni o kadar ag¢ik degildir. Ancak
film bunu diislinmeye davet eder. Filmin bir sahnesinde Olivier’in isine devam etmeyen
cocugun ailesinin yanina gider ve orada ailesiyle tartisir. Bu sahnenin filmin ana hikayesiyle

yakindan iligkisi yoktur ama Olivier’in karakterini ¢izmede ve nasil bir kisilige sahip oldugunu
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gostermede onemi vardir. Olivier rehabilitasyon merkezindeki ¢ocuklarin hayatlarindan, bir
birey olabilmelerinden kendini sorumlu hissetmektedir. Orada ¢alisan ¢ocuklar i¢in bir baba
figiiri olma roliinii iistlenmektedir. Bu da Olivier’i anlama noktasinda bir ipucu sunar.
Olivier’in calistig1 yerin bir rehabilitasyon merkezi oldugu birka¢ yerde sdylenir ancak ¢ok
tizerinde durulmaz. Ancak filmin bu noktada dikkat ¢ektigi 6nemli bir toplumsal sorun vardir.
Burada ¢alisan ¢ocuklar1 nasil bir hayat beklemektedir. Olivier belki de bunu hissedebilen ve
bunu umursayan bir yapiya sahiptir. Ya da oglunu kaybettigi icin igindeki boslugu
doldurmaktadir. Igine kapaniktir ancak nedeni ¢ok belli degildir. Film bunun iizerine pek
diistinmez. Ancak Olivier’in bu sorumluluk sahibi olmaya egilimli yoniinii kisaca gosterir.
Filmde Olivier’in temel yoneliminin ne oldugu gizli bir sekilde Francis’in evine geldigi sahne
ile dogrudan iliskilidir. Olivier Francis’in evine bakar, onun yasadigi ortama bakar ve hatta
onun yatagina uzanip tavana bakar. Oyle ki Olivier’in amac1 burada sanki diinyay1 bir anligina
Olivier’in goziinden gormeyi istemektir. Olivier, Francis olmanin ne oldugunu merak
etmektedir. Onun yattig1 yataga yatar ve onun goziinden tavani seyreder. Olivier belki de
cocugun 6znel diinyasin1 deneyimleyerek onu anlamaya ¢abalamaktadir. Bu merakla karisik
anlama ¢abasina onu yonelten sebep belki de Olivier’in yalnizlig1 veya onun sorumlu yanidir.
Bu gibi bilgiler higbir zaman kesinlik kazanmaz. Ciinkii gériinen Olivier i¢in de belirgin bir
motivasyon yoktur goriinen sey sadece karakterin anlama ¢abasi gibidir. Bir diger taraftan da
intikam arzusunun oldugu diisiincesi hi¢ yok olmaz. Zaten karakterin diinyasinda bu hisler
karmasik git-geller yaratiyor da olabilir. Ancak karakteri anlama notasinda belirli bir hissiyatin
olusmasini saglayabilecek yorumlart miimkiin kilar. Tiim bunlar filmde s6ylenmez ama tipki
Olivier’in Francis’e yaklasmasi gibi, filmde izleyiciyi ¢esitli ipuclar1 vasitasiyla Olivier’e
yaklastirmaya onunla empati kurdurmaya ¢alisir. Olivier, Francis’in mahrem alanina girerek
onun yasaminin izlerine bakar. Bir sonraki sahnede ise Olivier ile Francis arasinda gecen
diyalogda, Francis, annesinin kendisiyle goriismedigini, babasinin ise nerede oldugunu
bilmedigini sdyler. Bu bilgi aslinda diinyanin Francis’in perspektifinden nasil goriindiiglinii
daha iyi anlayabilmek i¢in 6nemlidir. Francis yasadig1 toplumsal diizenin bir sonucudur. Film
bizi bu noktada Francis’i anlamaya ¢agirir. Bu yapilan eylemin dogrulugunu ya da yanlisliini
tartismak Francis’i sevmek ya da ona sempati duymak degildir ancak eylemin kendinden
bagimsiz olarak eylemi ortaya ¢ikaran carpikliklarin varhigina isaret etmektir. Film Olivier’le
empati kurma cabasinin yanina Francis’le empati kurma c¢abasini da ekler. Bu noktada film
Olivier’in yaklagma ve empati kurma g¢abasi araciligiyla Francis’e de yaklasmis ve onu

anlamay saglayacak ipuclarmi vermis olur. Francis’in gegmisi goriiniir olmaya basladiginda
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film Francis ile de empatik bir bag kurmanin 6niinii agar. Bu sebeple Olivier’in ne yapacagi
biraz daha kritik bir soru haline gelmeye baslar.

Bir sahnede Francis Olivier’in yaptig1 gibi iistiinii kompresor ile temizler. Olivier bunu
fark eder. Bu gibi detaylar Olivier ile Francis’in arasindaki bagi gliclendirmeye baslar. Francis
acisindan, rol model alacagi 6rnek alacagi bir ebeveynin olmamast boslugunu dolduran
Olivier’dir. Olivier agisindan ise kendisini takip eden ve izleyerek 6grenen bir evladin yoklugu
boslugunu dolduran Francis olmaya baslamaktadir. Francis’in bu taklit etme anlarinda boyle
ilging bir bag belirir ikisinin arasinda.

Filmde Olivier’in eski karist Magali’nin Francis’i gordiigii ve fenalastigi sahnede Magali

Olivier’e sorar:

Magali: Kimse bunu yapmaz.
Olivier: Biliyorum
Magali: Sen niye yapiyorsun

Olivier: Bilmiyorum,

Gergekten burada Olivier de neyi neden yaptigin1 agiklayamaz. Olivier sadece
hissederek ya da sezgileriyle hareket etmektedir. Rasyonel bir agiklama sunamaz. Yaptig1 seyi
gerekcelendirmez. Ne istediginin de farkinda degildir. Sahip ¢ikmak m1, uzak durmak mi, yoksa
intitkam almak mi1? Yakinlik Olivier ile Francis arasinda tamamen beklenmedik bir iliskinin
dogmasina yol agmistir.

Francis’i evine birakirken Olivier ona hafta sonu birlikte kereste bakmaya gelip gelmek
istemedigini sorar. Francis ise kabul eder. Bu sahnenin ardindan gelen bir sonraki sahne
belirsizligi arttirmasi agisindan 6nemlidir. Olivier eve gelir rutin egzersizini yapar. Sonra
kopmus olan kemerini onarir. En sonunda bir siire bosluga dogru bakar. Bu sahne kendi iginde
baktiginda digerleri ile baglantisiz goriinse de aslinda Olivier’'in muhakemesinin devam ettigi
bir gecis sahnesidir. Hafta sonu ¢ikacaklar1 yolda bir hesaplasma m1 olacaktir yoksa her sey
seyrinde devam mi1 edecektir. Arabanin bagajima ip ve siyah poset koyar. Bu tip detaylar
tekinsizlik hissi dogurur.

Yolculuk aslinda bir anlamda zamanda geriye yolculuk gibidir. Olivier, Francis’e nasil
1slah evine gonderildigini ka¢ yasinda oldugu ne sug isledigi gibi sorular sorar. Ancak bu
yolculuk ayn1 zamanda filmsel gerilimin ytikseldigi bir sahnedir. Olivier’in bildigi seyi Francis

bilmemektedir. Olivier siradan sorular sorsa da arada tekinsiz bir sekilde Francis’i siizer.
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Yolculuk esnasinda uykuya dalan Francis’e, Olivier iyi uyuyup uyuyamadigini sordugunda
Francis’in geceleri uyumak icin uyku ilaci aldigi da sdylenmis olur. Yani film boyunca
karakterlerin psikolojik durumuna dair ¢esitli imgeler sunulur. Bu bilgiler bazen diyaloglar
vasitasiyla, bazen jest ve mimiklerle, bazen karakterlerin yonelimleriyle yani eylemleriyle
sunulur. Bunlar kesin ¢ikarimlar yapilabilecek seyler olmasa da bircok zaman karakter
portresini ¢izme ve onunla iliski kurma noktasinda ise yarayan bilgilerdir. Bu portrenin
belirmesi ise belirli bir dlgiide sinepatik iliskiyi destekler. Yolculuk esnasinda Olivier, kasith
olarak ani fren yaparak Francis’in uyurken savrulmasina neden olur. Aslinda Olivier, Francis’e
zarar vermeyi de bir taraftan istemektedir. flging olan da budur. Karakterin ikilemdeki halidir.

Mola yerinde Francis’in Olivier’in ona meslek 6grettigi i¢in vasisi olmasini istemesi
Francis’in bakis acis1 hakkinda biraz ipucu sunar. Bu diyaloglar karakterleri biraz daha
anlamimizi saglayan bilgileri i¢cinde tasir. Bu sayede karakterlerle ilgili olarak yorum yapma
olanagi dogar. Francis bu yasami secmemistir. O da bir birey olmak meslek sahibi olmak ve
tipki Rosetta’nin istedigi gibi toplumun icine girmek kabul edilebilir bir rol sahibi olmak
istemektedir. Gegmis deneyimleri onun iizerinde yogun bir agirlik yapsa da o degismeye ve
donlismeye ¢abalamaktadir. Bunu bilmek Francis karakteri ile olan iliskimizi de etkiler.

Kereste fabrikasinda Olivier, Francis’e cinayeti nasil isledigini sorar, Francis de bunu
isteyerek yapmadigini ve pisman oldugunu soyler. Ancak Olivier ona dlen ¢cocugun babasi
oldugunu sdylediginde Francis panik halinde kagmaya baslar. Bu noktada filmde artik herkesin
her seyi bildigi bir agamaya ge¢mis oluruz. Olivier Francis’i yakaladiginda ilk basta bogmak
i¢in ellerini cocugun bogazina dolar, sonra bir siire cocugun yiiziine baktig1 goriiliir ve cocugu
bogmaz.

Olivier ve Francis arasindaki sessiz hesaplagsma yiizsiize baktiklar1 bir anda bagka bir
seviyeye tasinir. Anlatinin bu asamasinda hi¢ diyalog yoktur. Ancak bu sessiz bakisma oldukca
yogun bir anlam tasir. Film bitene kadarda tek bir kelime bile edilmez. Olivier’in elleri gevser
ve kalkip gider. Olivier elindeki giici kullanmamistir. Olivier’in sinavi bu olmustur. Cok da
derinlerde olmayan intikam arzusuna ulagmaya bir adim kala durmustur. Belki de onu durduran
giic film boyunca olusan yakinlik ve anlama g¢abasinin bir sonucudur. Odunlar1 arabaya
yiiklerken ise Francis geri doner. Bir karsilikli bakisma da burada yasanir. Sonra Francis kalan
odunlar1 arabaya yiikler. Filmin bu bitisinde Olivier’in Francis’ bagisladigina dair bir bilgi
yoktur. Ancak film bir umut goriir. Bu umut bize en biiyiik aciy1 verene bile yakindan bakip
onu anlamaya calistigimizda baz1 seylerin sekil degistirebilecegine dairdir. Sorumlulugun
sadece bizim par¢amiz olanlara karsi hissedebilecegimiz bir duygu degil, bizden bir seyler

gotiirenlere kars1 da hissedilebilecek bir duygu olabilecegine dairdir. Dardennelerin Ogul filmi
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de tipk1 Rosetta gibi hem sinematografi hem de anlat1 baglaminda bize Olivier’in ve Francis’in
diinyas1 sinepatik olarak hissettirir. Bunun i¢inde karakteri anlama baglaminda olan bir empati
cabasinin yani sira sinematografik 6gelerin bir araya gelisi ile olusan karakterin diinyasinin bir

hissini yasariz.

4.6.44. Cocuk (L’enfant — 2005)
4.6.4.4.1. Olay Orgiisii

Bruno sokaklarda yankesicilik yaparak hayatta kalmaya ¢alisan biridir. Sonia adinda bir
kizla birliktedir ve Steve adinda bir bebekleri olmustur. Bir giin Bruno ¢ocugu olmayan
ciftlerin, para karsilig1 evlat edindiklerini 6grenir. Bunun iizerine Sonia’nin haberi yokken
Bruno bebegi para karsiligr satar. Bunu 6grenen Sonia ¢ilgina doner ve fenalasir. Bruno,
Sonia’yr hastaneye goétiirir. Bu esnada Sonia Bruno’dan sikayet¢i olur. Sonia’nin ¢ok
izlildiiglinii goéren Bruno bebegi, bir ¢ifte satan ¢ceteden geri ister ve bebegin karsiliginda aldig
paray1 geri verir. Ancak bu durumdan zarar ettigini sdyleyen cete iiyesi Fabrizio zararini
karsilamasi i¢in Bruno’yu sikistirmaya baglar. Boylece Bruno gereken paray: elde etmek icin
bir miicadele i¢ine girer. Bu esnada Sonia bebegine kavugsa da Bruno’yu gormek istemez.
Bruno ¢ete liyesine olan borcunu kapatabilmek i¢in arkadasi Jeremie’den yardim ister ve onunla
birlikte bir kadinin ¢antasini ¢alar. Bu esnada isler ters gider ve Jeremie polislere yakalanir.
Bruno ise bu durumu dayanamaz ve gidip hirsizligi planlayanin kendisi oldugunu ve

Jeremie’nin bir su¢u olmadigini itiraf eder.

4.6.4.4.2. Karakterlerle Kurulan Iliskiler

Cocuk filminin karakterleri yine Rosetta gibi modern sehir yasaminin ¢eperinde sikisip
kalmis yasam miicadelesi veren insanlardir. Filmin iki ana karakteri aslinda heniliz ¢ocuk
denilebilecek kisiliktelerdir. Ancak karakterler sehir merkezinin gobeginde ki carpikligin
sonucudur. Filmin en baginda Sonia karakteri ile tanigiriz. Kucaginda bebekle Bruno’yu aradig:
sekansta Sonia’y1 tanimasak da o ve bebegi adina kaygilaniriz. Bu kaygi sempati egilimlidir.
Sonia’nin kucaginda bebekle islek caddelerden karsiya gecisi, motosikletin arkasindaki
yolculugu ve soguk riizgir filmin en basinda kaygi verici bir etki uyandirir. Sonia’y1r daha
tanimasak da durumunun sikintili oldugunu goriiriiz ve bunu hissederiz. Filmin bu acilis sekansi
aslinda modern yagamin kenarina itilmis bu karakterlere dair ¢ok gercekei bir bakistir. Bir sonra
gelen sekans ise bizi Bruno karakteri ile tanistirir. Bruno sokaklarda dilencilik ve yankesicilik
yaparak hayatini kazanan birisidir. Onun hayatta kalma yolu bu olmustur. O yiizden bebege
karsida duygusal bir yakinlik gdstermedigini goriiriiz. Bruno da tipki Rosetta gibi bir miicadele

icindedir. Ancak Bruno farkli bir yol tercih etmistir. Rosetta sistemin iginde kalmaya
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cabalarken, Bruno sistemin i¢inde kalmaya ¢abalamaz, hatta bariz bir sekilde bagka tiirlii bir
yol dener ancak onun yolu da baska bir diizenin pargasidir. Yattig1 yeri umursamaz, babalik
roliinii iistlenmez, evlerini kiraya verir ve yankesicilik yapar, cebinde kalan son para ile iistli
acik araba kiralar ¢linkii onun ¢abasi giinii kurtarmak ve anlik hazlar yasamak tlizerinedir. Ertesi
giine yonelik bir kaygist yoktur. Sonia bir is firsatindan bahseder ancak Bruno bunu kabul
etmez. Bruno bebegi gezdirmek i¢in Sonia’dan aldiginda bebek ve Sonia adina kaygilanmaya
baslariz. Ciinkii filmde daha 6nce Bruno’ya bir arkadasi bebegi para karsiligi1 evlatlik olarak
verebileceklerinin bilgisi verilmistir. Bu bilgiyi biliyor olusumuz ve Bruno’nun bebekle bas
basa kalmasi bu kaygiy1 yaratir. Bruno bebegi para karsiligi evlatlik vermeye karar verdiginde
ise filmin ilk kirilma noktas1 belirmis olur. Bruno’nun meselesinin bu ana kadar hayatta kalmak
ve glinii kurtarmak oldugunu sdyleyebiliriz. Film bu noktada Bruno’ya sempati ile yaklagmaz.
Onun eylemlerinin yaninda degildir. Bruno her seyden 6nce sorunsuz bir karakterdir. Ancak
onun sorumsuzlugu ve i¢inde bulundugu g¢evrenin bir sonucudur. Bruno bebegi sattigini
sOylerken bakig acist hala aynidir. Sonia’y1 anlayamaz. Bu anlamda bir duyarhiliktan ve
empatiden yoksundur. Bu asamada film Sonia ve bebegi adina kaygilanirken Bruno adina
herhangi bir kaygi duymaz. Bruno Sonia’nin fenalasmasinin ardindan korktugu i¢in bebegi
sattig1 kisilerden geri almaya gider. Bruno polisler tarafindan sorguya cekilirken rahatlikla
yalan soyler. Bu onun dogasinin bir parcasidir. Bu filmin temel fikrinin sorumluluk kavrami
oldugunu sdylemek yanlis olmayacaktir. Ogul filminde kendi 6z oglunun katilini anlamaya
calisan ve ona vasilik eden bir marangoza karsilik Cocuk filminde kendi 6z oglunu satan bir
baba vardir. Ancak film meseleyi bu sekilde kapatmaz. Karakterin basina gelen olaylar aslinda
onun kendi i¢indeki hakikatin uyanmasini saglar ve bu andan itibaren karakterle olan bagimiz
degisime ugramaya baslar. Bruno’nun bebegi sattiktan sonra Sonia’ya yasattig1 ac1 ardindan
hissettigi pismanlik aslinda bir anlamda onun uyanmaya baslayisini ifade eder. Ancak tabi ki
bu hemen olmaz. Arada bazi olaylar gergeklesir. Bruno’nun bagi bebegi geri aldig1 i¢in belaya
girer. Bebek saticilar1 bebegin satisi i¢in aldig1 ve iade ettigi para kadar bir miktar1 da Bruno
kendilerini zarara ugrattig1 i¢in isterler. Dolayisiyla Bruno’nun bu parayr bulmasi
gerekmektedir. Bruno’nun bebegi geri getirmesi ve bir sekilde hatasini telafi etmeye c¢aligmasi
bir nebze onun adina da kaygilanmaya baslamamiza neden olur. Bruno’nun diinyasin1 gordiik¢e
ve anladik¢a aslinda bebegi satma eyleminin aslinda onun yasam kosullarinin yarattigi anlamsal
bosluktan kaynaklandigini goriiriiz. Bu bir onaylama olmasa da bilissel anlamda bir empatiye
yakindir. Ancak Bruno’nun pismanliginin altinda bu anlami gérmeye basladigini da hissederiz.
Bu sebeple filmin geri kalaninda Bruno’nun isleri yoluna koymasini arzu etmeye baslariz. Bu

andan itibaren yasanan bir dizi olaya aslinda Bruno’nun doniisiimiinii ifade eder. Kendisinden
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istenen paray1 6deyebilmek i¢in Bruno bir soygun planlar. Bunun i¢in Jeremie’den yardim ister.
Soygun eylemini gergeklestirirken isler ters gider ve polisler tarafindan goriiliirler. Jeremie
Bruno’nun onu birakip gidecegini diisiiniir. Clinkii Bruno’nun nasil biri oldugunu bilmektedir.
Soygun islemini ger¢eklestirmek i¢in Bruno’ya yardim eden kisi olmasma ragmen polisler
tarafindan yakalanan Jeremie olur. Bu esnada Bruno uzaktan olanlar1 izler. Tam da bu noktada
film Bruno’nun ne yapacagini sorar. Bruno yine kagip kendini kurtaracak, kendisinin neden
oldugu, bir bagkasinin magduriyetini umursamayacak ve yillardir aligkin oldugu gibi sadece
bencil bir tavirla yagsamaya devam mi edecektir? Y oksa neden oldugu bu sonucun sorumlulugun
istlenecek midir? Filmin temel ¢atigsmasi aslinda tam da burada Bruno’nun i¢inde yani onun i¢
diinyasindadir. Kabaca bencil yani ile yeni uyanmaya baslayan sorumluluk sahibi yani
arasindadir. Bruno’nun karar1 neticesinde ya her sey eskisi gibi devam edecektir ya da artik bir
seyler degisecektir. Nitekim Bruno polis merkezine gidip sugunu itiraf etmistir. Jeremy’1i yiiz
st birakmamustir. Bu eylemi ile film artik Bruno’ya sempati ile yaklasir. Ciinkii Bruno
hakikatini gormiis ve doniistimiinii tamamlamaistir. Film en basta onun gergekligini ve dogasini
gormiis ve kavramig fakat ona sempati duyacak bir neden ortaya koymamstir. Karakter ne
zaman kendi dogasin1 asarak, olumsal anlamda oldugundan daha farkli davranmaya basladiysa
Bruno sempati de duyulabilecek bir karakter haline gelmistir. Filmin son sahnesinde Sonia
Bruno’yu hapishanede ziyarete geldiginde kafa kafaya verip aglarlar. S6z filminde, Igor’un
Assita’ya baktig1 gibi Rosetta’nin Riquette’e ve Olivier’in Francis’e baktigi gibi Sonia ve
Bruno da birbirlerine bakarlar. Sorumlulugun bir yan1 empati kurmak ve bagiglayabilmektir

dercesine “Cocuk” filmi de bundan 6nce incelenen filmler de oldugu gibi bir umutla sona erer.

4.6.4.5. Lorna’min Sessizligi
4.6.4.5.1. Olay Orgiisii

Lorna Belgika’da yasayan ve Belgika vatandasi olmak isteyen bir Arnavut gé¢mendir.
Bunun i¢in gerekli yasal uygunlugu saglayabilmek i¢in Cloudy adinda bir uyusturucu bagimlisi
ile para karsiliginda anlagmali bir evlilik yapmistir. Lorna’yla bu evliligi ayarlayan ise Fabio
adinda bir taksi soforiidiir. Bu arada Lorna’nin Sokol adinda bir sevgilisi vardir ve
vatandagligini da aldiktan sonra Sokol ile birlikte Belgika’da bir hayat kurmay1 planlamaktadir.
Bu esnada Lorna Belgika vatandasligin1 alir. Hayalini gerceklestirmek i¢in Oniinde son bir
engel vardir. Bu sahte evliligi organize ederek Lorna’yr Belgika vatandasi yapan Fabio,
Lorna’nin bir Rus ile yine gegici anlagsmali bir evlilik yapmasini ister. Bu sekilde Lorna’dan
yaptigr isin karsihigini almak istemektedir. Lorna bunu kabul eder ancak Fabio bu es

degisikliginin dikkat ¢cekmemesi i¢in Cloudy’nin 6lmesi gerektigini ve Lorna’nin bu sekilde
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Rus’la evlenmesinin gerektigini sOyler. Fabio i¢in Cloudy zaten bir kestir ve onun asir1 dozla
oldiiriilmesi kimsenin dikkatini cekmeyecektir. Keza Cloudy gibi bir kesin 6lmesinin vicdanen
ters bir tarafi yoktur ¢linkii Cloudy zaten Fabio’ya goére bir Oliidiir. Lorna bunu istemez.
Cloudy’ye kars1 ilk basta hi¢bir duygusal yakinlik beslemese de onun uyusturucuyu birakmak
ve normal bir insan gibi yasamak isteyisine tanik olur. Bir giin Cloudy krize girdiginde onu
engellemek i¢in onunla birlikte olur. Aralarinda dogan bu yakinlagsma, Fabio’nun bir sekilde
istedigini yapmasini engel olamaz ve Cloudy asir1 dozdan 6liir. Bu durumu kabullenemeyen
Lorna bu esnada hamile oldugunu 6grenir. Fabio bunu Rus olan adama sdylememesini ister.
Ancak Lorna yine de Rus’a hamile olmasinin bir sorun olup olmayacagini sorar. Rus evlilikten
vazgecer ve anlasma bozulur. Bu yasananlarin ardindan Fabio Lorna’nin bir siire Arnavutluk’a
donmesinin iyi olacagmi sdyler. Ancak Fabio, Lorna’nin Cloudy ile ilgili konugmasindan
stiphelendigi i¢in Lorna adina bir plan yapar. Plani sezen Lorna, doniis yolunda bir sekilde
arabadan inip kagmay1 basarir. Kacarken de Fabio’'nun adamina tasla saldirip etkisiz hale

getirir. Ormanda karnindaki bebegiyle birlikte buldugu bos bir kuliibeye siginir.

4.6.4.5.2. Karakterlerle Kurulan liskiler

Lorna Film Lorna’nin bir bankada para bozdurmasi ile baslar. Ik sahneden itibaren
Lorna’nin Belgika vatandasi olmak {izere olan bir gogmen oldugunu bankadaki ve telefon
kuliibesindeki konusmasindan anlariz. Ancak anlati ilerledikce detaylar ortaya ¢ikmaya baslar.
Lorna evine gelir evinde olduk¢a soguk davrandigi, ¢ok samimi olmadig: birisi oldugunu
goriiriiz. Lorna onunla pek diyaloga girmez, adam kagit oynamak ister ama Lorna kabul etmez.
Lorna kapisini kitleyerek uyur. Film ilk basta bunlarla ilgili bir bilgi vermez. Adam kimdir ve
Lorna ona neden soguk davranmaktadir? Adam bir seyleri birakmak i¢in ¢abalamaktadir.
Ancak Lorna onu umursamamaktadir. Taksinin i¢inde Fabio ile yaptig1 konusmadan evdeki
adamin bir uyusturucu bagimlist oldugu anlasilir. Ancak buradaki diyalog oldukca soguk ve
duygusuz bir diisiinceyi ortaya ¢ikarir. Fabio adamin uyusturucuyu birakmayacagini, biraksa
bile yiiksek doz vererek onu dldiirebileceklerini sdyler. Diger filmlerde oldugu gibi Lorna’nin
Sessizligi’nde de detaylar yavas yavas agiga ¢ikar. Cloudy, Lorna ile iletisim kurmaya caligsa
da Lorna reddeder. Aralarinda gegen diyalogdan ikisinin anlagmali evlilik yaptigini anlariz.
Hikayenin ilk baglarinda film Lorna’ya ¢ok sempati ile yaklasmaz. Daha ¢ok yapip ettiklerine
bir taniklik etme halindedir. Diger taraftan Cloudy’nin durumu acinasi bir haldedir.
Uyusturucuyu birakmak i¢in ¢abalar. Lorna ¢ok istemeden de olsa ona yardim eder ancak ona
kars1 fazla duygusal bir tepki vermez. Ikisinin arasindaki bu iliski karakterlerle olan bagimiza

etki eder. Lorna’nin, hastaneye Cloudy’nin CD c¢alarmi getirmeye geldigi sahnede Lorna ilk
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basta Cloudy’nin odasia gidip ona goriinmeyi pek istemese de buna biraz mecbur kalir.
Odasim1 girdigi sahne Lorna uyumakta olan Cloudy’ye bir siire bakar. Lorna’nin ne
diisiindiiglinii bilmeyiz. Ancak Cloudy’ye karsi bir acima duydugunu ve ilk defa onun bitap
diismiis hali karsisinda farkli bir duygulanim yasadigini diistiniiriiz. Bu Lorna’nin Cloudy’ye
sempati duyarak baktigi bir andir. Cloudy yapilan planlardan haberdar degildir. Bu is i¢in
secilmis olmasimin nedeni zaten ona Olecek goziiyle bakilmasidir. Anlagsma bu sekilde
yapilmistir. Ancak bu anlasmadan Cloudy haberdar degildir. S6z filminde Igor’un bildigi
gercek gibi Lorna da benzer bir gergegi bilmektedir. Lorna, Cloudy’ye bakarken sanki onun
durgun, zayif ve ¢cokmiis bedeninde ve dingin nefes alisinda bu gergegin agirligini hisseder. Bu
sahneden hemen sonra Lorna’nin Fabio ile konusurken Cloudy’nin 6lmesini istemedigini
anlariz. Ardindan sevgilisi olan Sokol’e de bu istegini belirtir ancak Sokol de Fabio ile benzer
tepkiyi verir. Fabio’nun ve Sokol’iin goziinde Cloudy bir kestir. Hi¢bir insani degeri yoktur.
Paranin insan iligkilerinin kiymetini belirledigi bir diinyada Cloudy gibiler en kolay
harcanabilecek insanlardir. Lorna i¢in ise Cloudy samimidir. Uyusturucuyu birakmak igin
hastaneye kaldirilmasi ¢abasinin samimiyetini de gosterir. Lorna kendi i¢inde uyanan bu
sorumluluk duygusunu hissetmeye baslar. Igor gibi, Bruno gibi o da yasadigi diizende bir
seylerin ters oldugunu hissetmeye baslar. Lorna bu amacgla Cloudy’ zarar vermeden nasil
bosanabilecegini diislinmeye ve bunun i¢in ¢abalamaya baslar. Lorna’nin bu doniisiimii ona
kars1 sempatinin olugmasini da saglar. Clinkii bu andan itibaren Lorna’nin amaci Cloudy’nin
Olmesini engellemektir. Lorna Cloudy’nin tekrar uyusturucuya baslamasini engellemeye
calistig1 sahnede bir siire debelenmenin ardindan tamamen soyunur ve Cloudy’e sarilir. Diger
filmlerinde oldugu gibi burada da sarilmanin giicii lizerine diisiiniir film. Igor Assita’dan
gercegi saklarken sarilmasi gibi Lorna da Cloudy’e sarilir. Iki karakterin arasinda yasanan bu
gelisme Cloudy’nin 6liimiine engel olamaz. Ancak film bunu hi¢ gostermez. Lorna’nin ve
Cloudy’nin bu mutlulugu bir eksiltmeyle gegilir. Bir sonraki sahnede Cloudy 6lmiistiir. Film
bu andan itibaren Lorna’nin ne yapacagini sorar. Lorna Arnavutluk’a donmeye karar verir.
Fabio ile aralarinda gecen diyalogda Fabio, “sen sessiz kaldigin i¢in ona asir1 doz verebildik”
diyerek Lorna’nin sucun bir ortagi oldugunu hatirlatir. Lorna’ya gergegi gosteren de bu
olmustur. Kendisini vicdanen sorumlu hissetmektedir. Bunu polislerle olan diyalogundan
anlayabiliriz. Polislere yalan s6ylemeye devam eder ¢ilinkii hem kendisi bu yalanin igindedir
hem de dogruyu sOylerse basina bir sey geleceginden korkar. Lorna’nin sessiz kalmasi bir
acidan Cloudy’nin 6lmesinin nedenidir. Sorumluluk temasi burada da temel meseledir. Lorna,
Cloudy’nin abisi ile olan diyalogda Cloudy’nin parasini geri vermeye caligir. Abisi ise

reddeder. Bu sahnelerde Lorna’nin vicdan azabi iginde oldugunu goriiriiz. Lorna bir siire
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hayatina normal sekilde devam eder. Vatandaslik almak isteyen Rus ile goriisiir. Her sey
planlandig1 gibi gider. Kafe olarak isletecegi yeri kiralar. Bu sahnelerde olduk¢a mutludur.
Cloudy’yi ve ona olanlar1 unutmus gibidir. Film bu noktada Lorna’y1 sempatik sekilde sunmaz.
Ancak islerin yolunda gidisi ikinci bir kirilma noktas1 olan Lorna’nin Cloudy’den hamile
oldugunu diistinmesiyle duraklar. Lorna i¢in ilk kirilma noktas1 Cloudy’nin oldiiriilecegini
anlamasi olmustur. Lorna buna tepki gosterse de ve dirense de sessiz kalmistir. Ancak bu sefer
Cloudy’den oldugunu diisiindiigii cocugu aldirmak istemez. Bu sahnede film Lorna’nin neden
bunu yaptig1 iizerine hicbir agiklama sunmaz. Lorna sadece doktora sarilir ve kiirtaj olmaktan
vazgectigini sOyler. Lorna’y1 geri dondiiren sey bu sefer ayni seyi ikinci kez yapmak istemeyisi
olabilir. Cloudy paranin insanin iligkilerinin degerini belirledigi bir diizende yok olmustur.
Bunda Lorna kendine de pay bigmektedir. Her ne kadar sessiz kalmis olsa da digerlerinden
farkli diisiinmektedir. Bu sefer ¢ikar ugruna bir bagka yasamin alinmasina karsi acikca
direnmeye baslar. Ancak film bu noktada acik bir bilgi sunmaz. ilging olan da budur. Lorna
gercekten hamile olmayabilir. Zaten doktora ikince kez gittiklerinde ultrason sonucuna gore
Lorna’nin hamile olmadigi sdylenir. Ik doktor da zaten bu konuda kesin bir sey soylememistir.
Ancak bu esnada Lorna hamile olduguna inatla inanmaya devam eder. Bunu Rus adama
sOyleyerek biitiin anlasmanin bitmesine neden olur. Lorna’nin inatla var olduguna inandigi
ancak hicbir tibbi kanitt olmayan bebegi ile film neyi diisiiniir? Lorna bir agidan Cloudy’nin
oldiiriilmesine sessiz kalisinin biling¢dis1 sikintisini ya da vicdan azabini yasiyor olabilir. Ancak
karninda tasidigina inandig1 bebek aslinda bir agidan Lorna’nin etik uyanisinin bir ifadesi
gibidir. Bebegin olup olmadig1 sorusuna verilecek cevap burada ¢ok 6nemli degildir Anlasma
iptal oldugunda herkes ortaya koydugu payini alir ve herkes yoluna devam eder. Bu noktadan
itibaren Lorna tipki Bruno veya Igor gibi i¢indeki sorumluluk sahibi yanini goriir ve buna gére
hareket etmeye baglar. Film bu andan itibaren Lorna adina kaygilanmaya baglar. Cilinkii artik
Lorna sempatik bir konumdadir Ciinkii Lorna’nin eylemi artik filmin temel meselesi ile olumsal
anlamda uyumlu hale gelmistir. Bu onun ahlaki doniisiimiidiir ayn1 zamanda. Bebek olsun ya
da olmasin Lorna ge¢ de olsa Cloudy’e kars1 sorumlulugunun anlamis, bunun sebep oldugu
vicdani actyr hissetmis ve bunun iizerine kuracagir konforlu bir yasami reddetmeye karar
vermistir. Bu Lorna’nin doniisiimiidiir. Filmin sonunda Lorna’y1 Arnavutluk’a geri gotiirecek
olan Spirou’nun arabasina bindirilirken Lorna Fabio’nun kendisinden telefonu istemesinden
siiphelenir ve basina bir sey geleceginden korkmaya baslar. Film Lorna’nin siiphesine uyum
saglar ve Lorna adina kaygilanir. Filmin bu sekansinda gerilim duygusu doruga ¢ikar. Lorna
yolda bir tasla Spirou’ya saldirarak ondan kurtulur ve kagmaya baglar. Bu sahne aslinda

Lorna’nin i¢inde ulastigir bir boyut gibidir. Lorna modern sehrin ve onun ¢ikar odakli
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iligkilerinin arasinda uyanip, gergegi goriip yabana, heniiz higbir seyin kirlenmedigi, saf dogaya
dogru karninda tasidigini diisiindiigli bir bebekle kagar. Ara ara var olduguna inandig1 bebek
ile konusur. Sonunda bir kuliibeye ulasir. Kuslarin sesini duydugunda duraksar ve bebege
“Olmene izin vermeyecegim...babanin dlmesine géz yumdum ancak sen yasayacaksin™ der.
Lorna’ya gore “elbet yardim eden birileri ¢gikacaktir”. Film yine umutla biter. Lorna ilk defa
huzurla uykuya dalar. Ciinkii artik garpik olan diizeni gérmenin 6tesinde, ona karst durmanin,
kendisine dayatilan1 yapmamanin ve vicdanina gore davranmasini saglayacak 6zgiirliige sahip
olmanin manevi hazziyla gozlerini kapar. Bebegin olup olmadig1 6nemli de degildir. Lorna icin
dogan sey aslinda yeni bir hakikat, yasamin anlami1 ve oteki olana duyarli bir varolusun

olanakliliginin sezgidir.

4.6.4.6. Bisikletli Cocuk
4.6.4.6.1. Olay Orgiisii

Cyril babasi tarafindan yetistirme yurduna terk edilmis bir ¢ocuktur. Siirekli babasina
ulagsmaya calisir ancak bir tilirlii ulasamaz. Diger insanlarin ona yalan sdyledigini diigiiniir.
Ancak babasini tantyan herkes onun gitmis oldugunu sdyler. Cyril kimseye inanmadan aramaya
devam ettigi ve yurt gorevlileri tarafindan yakalanmaya ¢alistig1 sirada Samantha ile karsilasir.
Samantha, Cyril’in kayip bisikletini bulur ve Cyril’e getirir. Cyril Samantha’ya koruyucu ailesi
olmasini istedigi sdyler. Cyril bunu kabul eder. Ilerleyen zamanlar icerisinde Cyril hafta sonlar
Samantha’da kalir. Samantha bir kuafordiir. Bu esnada Cyril’in babasini aramasina Samantha
da yardim eder. Bir giin Cyril’in babasini bulurlar. Guy, Cyril’e degil bakmak onu gérmek
onunla vakit gecirmek bile istememektedir. Cyril bunu ilk basta anlayamaz. Ilerleyen zamanda
Cyril giderek agresiflesmeye baslar. Bu esnada mahallede bir grup ¢ocukla tanisir. Bu grubun
basinda Wes vardir. Wes, Cyril’i giderek manipiile etmeye baslar ve giiniin birinde ondan bir
gazete dagiticist adami gasp etmesini ister. Isler ters gidince panikleyen Cyril galdig1 paray:
babasina gotliriir ve ona vermek ister. Guy onu yine geri ¢evirir ve kovar. Cyril’in sugu ortaya
cikar. Cyril dagitimcidan 6ziir diler. Bir giin tesadiif eseri yolda adam ve ogluyla karsilagir.
Gazetecinin oglu Cyril’ kovalar ve tas atarak agagtan diismesine sebep olur. Cyril’in 61diiglinti
zanneden baba ogul tam olaydan nasil siyrilacaklarini diistiniirlerken Cyril ayaga kalkar ve

gider.

4.6.4.6.2. Karakterlerle Kurulan iliskiler
Film bir telefon aramasi ile baslar. On yaslarinda bir ¢ocuk babasina ulagmaya
calismakta ve yanindakilerin onu kandirdigini diistinmektedir. Israrla babasinin geri gelecegine

inanmaktadir. Filmin ana karakteri olan Cyril tipki Rosetta’ya benzer. Rosetta gibi inatgi,
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miicadeleci, agresif ve amacina kilitlenmis haldedir. Filmin basinda temel motivasyonu
babasina ulagmaktir. Bu aginda Rosetta’nin ve Bisikletli cocugun acilist birbirine ¢ok benzer.
Film ilk basta Cyril’in neden boyle yaptigini ve neden boyle 6fkeli oldugunu anlamak ister. Bu
filmde de tipki “Rosetta” filminde oldugu gibi karaktere empatiyle yaklasir. Onun
motivasyonunu anlamaya calisir. Cyril’i bu kadar 6fkeli yapan sey nedir sorusunu sorar. Bu
noktada empati sempatiden daha baskindir. Cyril’in yurt gérevlilerinden kacip revire sigindigi
sahnede yine Dardenne Kardeslerin sik sik kullandig1 bir sarilma an1 yaganir. Cyril, gorevlilerle
gitmemek i¢in Samantha’ya sarilir. Bu hareket aslinda Cyril’in ne istedigini biraz gosterir. Cyril
yurda geri donmek istememektedir ve takintili bir bigcimde babasini aramaktadir. Samantha’nin
onun kayip bisikletini getirmesi ardindan ise Samantha’ya hafta sonlari onun yaninda kalmak
istedigini soyler. Cyril’i empatik olarak anlamak icin tipki Rosetta gibi onun eylemlerine
bakmak gereklidir. Cyril bir oto tamircisinde babasinin biraktigi ilanda kendi bisikletini de
satmis oldugu gergegini 0grenir. Bunun ardindan gelen sahnede Cyril Samantha’ya oldukga
ofkeli davranir. Film aslinda Cyril’in tiim hareketlerinde hayal kirikliginin ve 6fkenin
birlesimini ve bunun ifadesini gosterir. Bir bagka sahnede Cyril, Samantha’nin erkek arkadasi
ile balerine binmeyi reddeder. Ciinkii ondan pek hoslanmamistir. Bir sonraki sahnede Cyril,
Samantha ve erkek arkadasini uyurlarken goriir. Bu gozetleme ani Cyril’in Samantha’yi
kiskaniyor olabilecegini de gosterir. Bu sahnelerin art arda gosterilmesi ile Cyril’i onun
eylemlerinden anlamaya baslariz. Cocuk kadina bir baglilik duymaya baglamistir. Ancak hala
babasina ulasmak en temel arzusudur. Samantha’nin yardimlartyla Cyril babasina ulagir. Ancak
sonug hi¢ bekledigi gibi degildir. Babasi Cyril’i istememektedir. Filmin temel meselesi olan
sorumluluk kavrami yine burada karsimiza ¢ikmaya baglar. Bu noktada film karakterler
arasindaki iligkilerden yola c¢ikarak sunu sormaya baglar Cyril’in 6z babasi bu sekilde
davranirken, Samantha’nin ¢ocuga kars1 bdyle bir sorumluluk hissetmesinin nedeni nedir.
Filmin sempatik karakterleri Cyril ve Samantha iken antipatik karakteri Cyril’in babasidir.
Cyril babasiin tiim onu istemeyisine ragmen hala onu sahiplenmekte ve onun yaninda olmak
istemektedir. Samantha ise bu gercegi gordiigii icin ¢ocuga daha ¢ok baglanir. Diger
filmlerinden farkli olarak bu filmde hikayenin eksenindeki karakterler daha sempatik
sunulmustur. Babasinin Cyril’e acik acik onu gbérmek istemedigini sdyledigi sahneden sonra
Cyril arabada bir 6fke nobeti gecirerek kendine zarar vermeye ¢alisir. Bizim bu olaylara taniklik
edisimiz empatik bir kavrayisin oniinii agmaya baslar. Bir ¢ocuk i¢in bu yasananlarin anlamini
ve yarattig1 duygusal yikimi gérmeye baslariz. Bu olaylarin ardindan Cyril mahalledeki ¢ete ile
tanigmasi ise bir tesadiif degildir. Mahallenin daha biiyiik yaslardaki ¢ocuklarindan biri ve
cetenin elebas1 olan Wes, Cyril’e yakinlik gosterir. Bu belki de Cyril’in igindeki boslugu
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doldurmasa da bir nebze unutturur. Ancak Wes, Cyril’i su¢a tesvik eder. Film bu noktada
toplumsal diizenin i¢inde suclu ya da bozuk olarak tanimlanan kisilerin nasil var olduguna ve
nasil ortaya ¢iktigini yakin planda gozlemler. Bunun yanina da sorumluluk ve aile kavramlarini
koyarak diisiiniir. Bir belgesel degildir ama bir belgesel kadar gercekeidir. Kotli olani, kotii
yapan nedir. Filmin bakis a¢is1 bu noktada oldukg¢a agiktir. Kotii olan sey aslinda suglular,
soyguncular, gaspc¢ilardan ¢ok onlar1 doguran kosullarda aranmalidir. Bu insanlarin birbirine
kars1 etik sorumluluklar1 olmasi ile de oldukea iliskilidir. Belki de modern kapitalist toplumun
ve kent yagsaminin ben-merkezciliginin yarattig1 duyarsizligin bu etik sorumluluklarin iistiinti
kapatiyor olmasi esas sorunlardan biridir. Babasinin reddettigi bir ¢ocugu Samantha manevi
anlamda hissedecegi mutluluk hari¢ bir ¢ikar1 olmadan sahiplenmektedir. Cyril’in babasi ve
Samantha birbirlerine etik agidan tamamen tezat bir konumdadirlar. Cyril ise bundan dogrudan
etkilenen biri olarak bu iki konumun agabilecegi sonuglar arasinda savrulup durmaktadir.
Ancak Cyril saftir. Dostluga ve yakinliga ihtiya¢ duydugu i¢in bunun oldugu yerlerden
kendisine zarar gelebilecegini diisiinmez. Dolayisiyla Cyril, Wes ile kaynagmaya bagladiginda,
Cyril i¢in hissettigimiz sempatiden dolay1 onun adina kaygi duymaya baslariz. Ciinkii Wes’in
Cyril’e yaklagimi1 Samantha’dan farklidir ve bunu hissederiz. Bu tipki Cocuk filmindeki Bruno
ve Steve arasindaki iliskiye benzer. Biiyiik olan kiiciik olan1 kendi iktidar ile kendi ¢ikarlar
dogrultusunda kullanmaya baglar.

Bir aksam yemegi esnasinda Cyril, Samantha’ya onun yanina almayi neden kabul
ettigini sorar. Samantha “bilmiyorum” diyerek cevap verir. Gergekten de Samantha bilmez.
Tipk1 Ogul filmindeki Olivier’in Magali’nin neden bdyle bir sey yapiyorsun sorusuna
“bilmiyorum” cevabimi verdigi gibi. Ciinkii iki karakter de hisleriyle hareket etmektedir.
Yaptiklar1 seyin akilct bir tarafi olup olmadigina bakmazlar. Bu filmin etik {izerine olan
diistincesidir. Etik olan sey akilct goziikmek zorunda degildir. Filmin diisiincesinde aklin
tahakkiimii etigin iizerinde degildir. Modern toplumun bu karakterlerin yaptig1 seyi bir nedene
dayandirmaya c¢alisiyor olusu ve bunu akla sigdiramamasi zaten asil sorundur. Olivier,
Samantha ve daha sonradan uyanan Bruno, Lorna ve Igor gibi karakterlerini harekete gegiren
akillar1 degil hislerdir. Daha da somut soyleyecek olursak vicdani duygularidir. Cyril
Wes’in azmettirdigi soygun girisimi esnasinda gazetecinin oglu tarafindan goriildiigli icin Wes
tarafindan terk edilir. Wes paralarin bir delil olacagini diisiindiigii i¢in paralar1 da Cyril’de
birakir. Cyril ise ¢aldig1 paralar1 babasina gotiiriir. Babasini verdigi tepki ise onu kovmak olur.
Bu sahnenin ardindan uzun bir plan boyunca Cyril’in bisikletle yolda 6fkeyle ilerleyisini

goriiriiz. Higbir sey sdylenmese de onun hayal kirikligini, yalmzhigini ve 6fkesini empatik
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olarak hissederiz. Bu olayin ardindan Cyril’in gercekle yiizlesir ve onu gercekten dnemseyen
kisinin Samantha oldugunu anlar.

Filmin finalinde gazete saticisinin oglu Martin, Cyril’i tag atarak kasitli olarak agagtan
diisiirtir. Cyril’in 6ldiigiinti distniirler. Yardim edip edemeyeceklerine bakmak yerine bu isten
nasil siyrilabileceklerini diisiiniirler. Filmin bu son sahnesi modern toplumun orta sinifina

yoneltilen bir elestiri gibidir....

4.6.4.7. 1ki Giin Bir Gece (Deux Jours Une Nui-2014)
4.6.4.7.1. Olay Orgiisii

Sandra bir giines enerjisi paneli iiretim fabrikasinda calismaktadir. Bir giin isten
¢ikarilmak tizere olduguna dair bir haber alir. Cikarilma sebebi isverenin ¢alisanlara yaptigi bir
oylamadir. Oyalama ikramiye ve Sandra’nin ¢alismaya devam etmesi iizerinedir. Oylamanin
sonucuna gore ikramiyeyi segenler cogunluk olarak ¢ikarsa tiim caligsanlar ikramiye alacak
ancak Sandra isten ¢ikarilacaktir. Aksi yonde bir sonug ¢ikarsa Sandra ise devam edecek ancak
hicbir ¢alisan ikramiye alamayacaktir. Sandra arkadasinin baskisiyla igveren ile goriisiip
oylamanin tekrar yapilmasini talep eder. Ciinkii fabrikadaki sefin ¢alisanlar1 oylama esnasinda
korkuttugunu ve Kkararlarini etkilendigini Ogrenmistir. Isveren bunu kabul eder. Ancak
Sandra’nin yapmasi gereken dnemli bir misyon ortaya ¢ikar. ki giin bir gece icerisinde tiim
calisanlarla goriistlip bir sonraki oylama i¢in destek istemesi gerekecektir. Sandra i¢in psikolojik
acidan agir bir miicadele baglar. Calisanlarla tek tek goriisiir. Bazilar1 destek verecegini
sOylerken bazilar1 ikramiyeyi segecegini sdyler. Bir sonraki oylamada Sandra 8’e kars1 8 oyla
kaybeder. Ancak igsveren onu odasina ¢agirip gozler oniine sermis oldugu bu ahlaki durumun
yarattig1 huzursuzluktan dolayr hem onu iste tutacagini hem de herkese ikramiye verecegini
sOyler. Karsiliginda ise donem sonunda bir kisinin kontratini yenilemeyecegini sdyler. Sandra

bir bagkasinin igsiz kalacak olmasini kabul etmez ve isten ayrilir. Yeni bir baslangica adim atar.

4.6.4.7.2. Karakterlerle Kurulan Iliski

Film Sandra’ya gelen bir telefonla baglar. Daha ilk sekanstan film Sandra karakteri ile
birlikte hareket edilecegini belli eder. Sandra’ya gelen telefondan ilk anlagilan onun calistig
yer ile bir sikintisinin oldugu yoniindedir. Film igerisinde gegen diyaloglar ve Sandra’nin aldig1
ilaclar bir psikolojik buhraninin oldugunu gosterir. Tiim bunlar karakterin ge¢gmisine ve onun
bu miicadele i¢indeki yerine dair bilgi verir. Sandra iki cocuk annesi ve evliliginde bazi sorunlar
yasayan bir kadindir. Uzun siiren bir psikolojik sikint1 sebebiyle isinden uzak kalmistir. Bu
esnada isyeri Sandra olmadan da islerin yiirliyebildigi gerekgesiyle Sandra’y1 iste tutmak yerine

calisanlar1 bir oylama ile ikramiye ve Sandra arasinda bir se¢im yapmaya zorlamustir.
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Gelgelelim caligsanlarin biiyiik bir kismi ilk oylamada ikramiyeyi se¢mislerdir. Film bu ilk
oylamanin sonucu ile baslar. Filmin girig boliimiiniin ilk sekansinda Sandra haberi alir yikima
ugrar. Ikinci sekansta ise arkadasinin 1srari ile is yerinin patronu olan Bay Dumont ile gdriiserek
cuma giinii yapilmis olan bu oylamanin yerine pazartesi giinii ikinci bir oylama yapilmasini
ister. Sandra’nin gerekgesi isyerinde sef olan Jean-Marc’in ¢aligsanlarin oylarini yonlendiriyor
olmasidir. Filmde Sandra’nin miicadelesinin basladigi yer tam olarak burasidir. Sandra
calisanlarin evleri kap1 kapi dolasarak onlardan kendisini oylamalarini ve bu ise ihtiyact
oldugunu sdyleyecektir. Bir anlamda Sandra 6tekinin vicdanina seslenen yani empatiye davet
eden kisi olacaktir. Iki giin bir gecelik miicadelenin &ziinde yatan Sandra’nin isine geri donmesi
degildir sadece. Ayn1 zamanda modern kapitalist toplumun duygular1 korelmis ben merkezci
kiiltiirlinlin yaratmis oldugu empati yoksunluguna kars1 bir direnistir.

Filmin gelisme boliimii Sandra’nin tiim arkadaslarinin adreslerini alip teker teker
evlerine ugrayip oy istemesi ile baslar. Bu andan itibaren film Sandra’nin miicadelesinin
yaninda yer alarak onun diinyasini anlamaya ¢abalar. Aslinda filmde her kapi bir farkli diyalog
ve farkli bir yagsamin vitrini gibidir. Sandra bu oy isteme ziyaretlerini hi¢ isteyerek yapmaz. Bir
anlamda kendini dilenci gibi hisseder. Kapitalist sistemin bireylerinin diinyasinda vicdana
yapilan ¢agri aslinda bir anlamda huzur bozan ve bir baskasinin faydasina engel koyan bir
davranistan ibaret algilanmaktadir. Sandra ahlaken yanlis bir sey yapmaz. Ancak kendini
stirekli bagka insanlarin huzurunu bozdugu gerekgesiyle kiigiik diismiis ve agagilanmis hisseder.
Film Sandra’nin bu durumunu onun baz1 psikozlu hallerinde sunar. Gergekten de modern diinya
da empatiye davet etmek artik kabul edilebilir bir sey bile degildir. Sandra cuma giinii yapilan

oylamadan sonra kendine olan hislerini su ifadelerinden anlayabiliriz:

“Sanki ben yok musum gibi.
Ama haklilar

Ben yokum. Hig¢bir seyim
Hem de higbir sey”

Sandra’nin hissettikleri bu soylediklerinde biraz viicut bulur. Kapitalist modern toplumun
yarattig1 ahlak anlayisinda higbir sey bireysel menfaatlerden 6nce gelmemektedir. Bu bireyin
yasamin1 anlamsizlagtirmaktadir. Ciinkii bir deger olarak insan aslinda diinyada kendisini var
olmasa da bir sikint1 yaratmayacak fazlalik olarak gorebilmektedir. Dardenne kardeslerin temel
meselesi bu sefer Sandra karakteri lizerinden diisiiniilmektedir. Diger filmlerinde ¢ogu kez
filmin empatiye davet ettigi karakterler yerine bu sefer etrafindaki insanlar1 empatiye davet
eden bir karakter ve onun miicadelesi ile uyusma ve yolculuk vardir. Bu yolculukta yer yer

Sandra’nin umutlandig1 yer yer de umudunu kaybettigi anlar vardir. Ancak temel olarak film
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Sandra’nin miicadelesini destekler. Bu agidan karakterin doniisiimii bu sefer ahlaki bir
dontisimden daha farklidir. Sandra’nin burada hissettigi sey etrafindaki arkadaslari igin
ikramiyeler kadar degerinin olmadigidir. Bu Sandra’nin inancinmi ve umudunu kiran bir
gercektir. Ancak arada bazi arkadaslarinin ona verdigi destek Sandra’nin zayiflayan miicadele
giiclinli kuvvetlendirir. Film bastan Sandra’ya sempati ile yaklasir. Onun i¢inde bulundugu
durum rahatsiz edici ve haksiz bir degersizlik hissine karsilik gelmektedir. Film Sandra ile hep
bir birlikte olus halindedir. Filmde en Kritik anlardan bir tanesi Sandra’nin intihar etmeye karar
verdigi sahnede yasanir. Sandra son birka¢ arkadasindan olumsuz sonug¢ alinca umudunu
kaybeder. Kendisine olan saygisi zaten azalmistir. Bir kutu hapi igtikten sonra ise kocasini terk
ederek gelen arkadasimin kendisine destek olmaya geldigini goriince umutlanarak yasama
arzusunu tekrar hisseder. Film boyunca Sandra’nin kendisini var hissettigi anlar yaninda birinin
oldugunu gordiigii anlardir. Miicadelesi daha ¢ok bir 6zne olabilme tizerinedir. Film empati ve
vicdan tizerinden aslinda karakterin 6zgiirlesmesini de dert edinir.

Filmin gelisme boliimii Sandra’nin kapi kapi dolagsmasi ile kurulur. Ancak burada
caliman kapilarin sembolik bir anlami1 da vardir. Her ¢alinan kap1 bir anlamda bir iletisim
talebidir. Bir vicdana ¢agridir. Arabada dinlenen her miizik ve her yiiz yiize bakigsma ve el ele
tutusma daha duygusal bir iletisimin kapisinin aralandigi anlardir. Filmde olumsuz cevabin
verildigi bazi sahnelerde arkada hep bir duvar fondadir. Bazen ise konusan iki kisinin arasinda
goriinlir engeller vardir. Film genel olarak Sandra’nin umutsuz ve 6zgiivensiz karakterini
gostermek igin sik sik onu boydan kadraja alir. Zira Sandra’nin bedensel durusu onun ruhunun
kirtlganligina dair ¢ok sey soyler. Filmde uzun Afrika kokenli bir is arkadasi ile Sandra’nin
arasinda uzun bakigma sahnesi vardir. Bu sahnenin giicii yiiz yiize bakismalarinda yatar.

Filmin sonug bdliimiinde Sandra oylamay1 kaybetse de patron tarafindan odaya ¢agirilir.
Filmin baginda onu muhatap almayan Bay Dumont onu bu sefer karsisina oturtur. Sandra
miicadelesi ile i yerinde huzuru kagirip isverenin imaji hakkinda ahlaki bir dilemma
yaratmistir. Kapitalist ahlakin burada korumaya ¢alistig1 sey kendi itibaridir. Ancak tam da
vicdanli bir durus sergileyecekmis gibiyken son teklifi ile Bay Dumont sistemin i¢inde kar
mekanizmasi ile tezatlik olusturacak hic¢bir eylemin olamayacagini kanitlar. Bu yiizden mesele
modern toplumu besleyen materyalist bir etik anlayisinin yarattigi1 empati yitimidir daha ¢ok.
Tam da bu noktada film Bay Dumont ’un teklifi araciligiyla Sandra’y1 da bir teste tabi tutar. Bu
yolculugun Sandra’ya 6grettigi sey en act haliyle, var olmanin bir baskasi tarafindan goriilebilir
ve onu gorebilir olmanin miimkiinliigii ile iliskili olmasidir. Gérmek ise kendine doniik bir
algidan ziyade Oteki olana doniik bir algiyr yani bir sorumlulugu zorunlu kilar. Sandra,

Dumont’un teklifini reddederek yolculugunu tamamlar. Film onun yaninda kalmaya devam
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eder. Sandra kendi basina gelenin anlamin1 bir bagkasinin da ayni seyleri deneyimlemesini
istemeyecek kadar kavrayabilmis durumdadir ve bu ona etik bir durus kazandirir. Sandra
ugruna ¢ok miicadele ettigi bir seyin listiinii bu etik soru karsisinda ¢izer. Bu tam da Sandra’nin
Ozgiirlestigi ve 6znelestigi andir. Sandra’nin yasadigi doniisiim daha derinlerde onun 6zgiiveni
ve onun kirilganligi ile iligkili olabilir. Ancak filmin Sandra’ya duydugu sempati ayni zamanda
onu anlamanin yani onunla empati kurmanin da oniinii agar. Geg¢mis hikayesine dair higbir
bilgi verilmese de yasamsal buhranlarin is¢i siifinin kaderini etkileyebildigini gosterir. Filmde
Sandra’nin anti-psikotik ilaglar1 niye kullandigin1 bilmesek de buradaki esas iliski ikramiyeye
karsilik kurban edilecek kisi olarak secilmesidir. Var olan toplumsal diizen inanin bu giindelik
sikintilarina izin vermemekte hatta bu gibi sikintilara sebep bile olabilmektedir.

Film Sandra’nin istifa edip isyerinden ¢ikmasi ve yeni olanaklar1 konusarak yol olmasi

ile biter. Bu sahne de diger filmlerin finalinde oldugu gibi umutla biter.

4.6.4.8. Mechul Kiz (La Fille Inconnue-2016)
4.6.4.8.1. Olay Orgiisii

Jenny bir klinikte doktorluk yapmaktadir. Bir giin mesaisi bittikten sonra klinigin kapisi
calar. Jenny kapiy1 agmaz. Ilerleyen giinlerde bir kadinmn &ldiiriilmesi iizerine gelen polisler
Jenny’nin kamera kayitlarin1 incelemek isterler. Jenny kayitlara baktiginda 6len kadinin daha
once kapisini ¢alan ama Jenny’nin kapiyr agmadigi kadin oldugunu goriir. Bunun {izerine
su¢luluk duymaya baglar. Kadinin adin1 ve kim oldugunu 6grenmek ve ona bir cenaze toreni
yapabilmek icin kadini ve yasanan cinayet vakasini sorusturmaya baslar. Bu esnada kadinin
Afrika kokenli bir hayat kadin1 oldugu 6grenir. Bu esnada tehditler alir ve korkutulur. Ancak

en sonunda kadmin gergek adini1 6grenir.

4.6.4.8.2. Karakterlerle Kurulan fliskiler

Hemen hemen tiim filmlerinde oldugu gibi bu filmde de Dardenne’lerin kameras1 ana
karakteri gorerek baslar. Biri asistan iki doktorun bir hastayr muayene ederken ayni zamanda
calistiklarin1 goriiriiz. Filmin acilisinin ilk sekansi klinikte bir cocugun kriz gegirme sahnesi ile
devam eder. Bu sahne esnasinda asistan olan doktor adaymin c¢ocugun ge¢irdigi nobet
karsisinda sok yasadigini goriirliz. Filmin temasin1 kuran diyaloga sebep olan da bu olaydir.
Karakterler arasindaki diyaloglar da aslinda karakterlerle olan iliskimizi belirler. Filmin
meselesi de burada biraz ortaya ¢ikmaktadir. Bu film boyunca birlikte yol alacagimiz karakterin
etik durusuna dair bir baslangi¢c noktasidir. Jenny oldukca idealist ve mesleginde parlak bir
gelecek vaat eden geng bir doktordur. ilk sekansta klinikte yasanan vakanin ardindan Jenny

asistanini su sekilde elestirir:
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“Bir seyi 6grenmeni istiyorum. Tek bir seyi
Diizgiin tan1 koyabilmelisin. Hastanin ¢ektigi acidan etkilenirsen koydugun tani yanlis
olur...

Iyi bir doktor duygularini kontrol edebilmeli”

Film belirli bir noktada bir doktorun mesleki pratigindeki bu prensiple ¢ok ilgilenmez. Filmin
temel meselesi daha ¢ok bu idealist ve kat1 tutumun modern toplumun yasamina sirayet edisi
ile ilgilidir. Jenny bu agidan olduk¢a soguk bir karakter profili ¢izer. Yalniz bir karakterdir ve
duygusal agidan oldukca mesafelidir. Mesleginin sekillendirdigi kibirli bir ruha sahip
goriinmektedir. Tam da bu noktada filmin kirilma noktas1 yasanir. Heniiz bir krize donlismese
de karakterin bu noktada verdigi karar film boyunca onun eylemlerini sekillendirecektir.
Yasanan diyalogun ardindan klinigin kapisi ¢alar. Asistan kapiy1 agmaya davrandiginda Jenny,
mesainin bitmis oldugunu ve kapryr agmamasi gerektigini soyler. Ardindan yine asistanini

elestirir.

“Hastalarin seni yormasina izin verirsen diizgiin tan1 koyamazsin.”

Bu diyaloglar Jenny’nin etik tavrin1 ve karakterini ¢izen bilgiler tasir. Film Jenny karakterine
yonelik ¢izdigi bu profil sempatik bir bakis tasimaz. Jenny’nin soguklugu ve kibiri filmin
basinda sezilir. Karakterin mesleginin ¢ok 6nemli bir yonii olan “diizglin tan1 koymak”™ onun
hayattaki duyarsizliginin da bir dayanagi olmaya baslamistir. Bu agidan film basinda ana
karakteri ile herhangi bir sempatik baga cagrida bulunmaz. Karakterin idealist tavrinin
tartismali olmasi bir yana film daha ¢ok calan kapmin acilip a¢ilmamasi iizerinde durur.
Jenny’nin bu ¢ok Onemsiz goriinen karari aslinda Jenny’nin karakterinin doniisiimiine ve
kendisini sorgulamasina neden olmustur. Kapiyr agmadigi kadmnimn aslinda cinayete kurban
gittigini duydugunda Jenny’nin duygusal kirilma noktasi da belirginlesir. Jenny polis
merkezinde olay1 6grendiginde kamera kayitlarin1 da goriir. Bu sahnede Jenny’nin kayitlarda
gordiigli yiiz aslinda ¢agrisina cevap vermedigi oteki olanin yiiziidiir. Bir anlamda Jenny’nin
kapiya bakmamasi olduk¢a dogal goriinse de film ahlaki sorumlulugumuzun en kiigiik ve
giindelik kararlarimizin dogurdugu sonugclarla baglantili olup olamayacagini diisiiniir. Jenny
mesleki acidan idealist ve 6zenli bir karakter oldugunu gosterir. Ancak giindelik yasamda etik
yasamlarimizin bir parcasidir. Meslegin ¢izdigi simrlar bir O6lgiide bunu goriinmez
kilabilmektedir. Bu gelismenin ardindan Jenny ilging bir dedektiflik ¢abasina girisir. Olen
kadindan kendini sorumlu tutmaya baglar. Bunun i¢in ise 6len kadinin ne oldugunu ve kim

oldugunu 6grenmeyi amaglar. Bunu bir nevi sorumluluk bilinciyle ve vicdani bir yonelimle
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yapar. Film bu noktadan itibaren Jenny’e daha sempatik yaklasir. Ciinkii Jenny kapisini ¢alan
kadinin yliziini gérmiistiir onun yardim cagrisina cevap vermemistir ve simdi ilk defa 6teki
olana empatik bir gbzle bakmaya baslamistir. Filmin karakter tizerinden sordugu soru da
buradadir. Mesleki yasamlarimizin profesyonel tavri giindelik tavrimiz haline geldiginde
modern ve kapitalist toplumun, hizl tiiketici bireyleri etik ve ahlaki a¢idan nasil bir noktaya
evrilir? Filmin ilk basta Jenny’nin tavrina bakisi yargilayicidir. Daha sonra ise destekler. Bu
siirecte Jenny’'nin karsisina ¢ikan en biiylik sorun ise bu arayisina engel olmaya calisan
insanlardir. Bir noktada 6len bir Afrika asilli hayat kadinidir.

Bu esnada Jenny ustasi olan doktorun muayenehanesini devralmak gibi bazi eylemlerle
daha sorumluluk sahibi biri olmaya cabalar. Ustasi olan eski doktor ile bir yerde sdyle bir

diyalog gecer:

Jenny: Onu isimsiz gomecekleri fikrine dayanamiyorum. Topragin altindakinin o

oldugunu kimse bilmeyecek. Kapiy1 agsaydim su an hayatta olurdu.
Dr. Habran: Dogru ama sonugta onu sen éldiirmedin.

Eylemi yapan olmamak bizi sonucun sorumlulugundan ne kadar uzak tutabilir. Dr. Habran’in
cevabi rasyonel egilimli bir telkin gibidir. Jenny ise kii¢iik bir kararinin agirligini tagimaktadir.
Filmin aslinda Jenny’nin karar1 tizerinden diisiindiigii sey yasamlarimiz arasindaki bagdir. En
uzakta ve bizle en alakasiz goriinenle bile belirli bir bagimizin olabilecegini sdyler ve bir
anlamda etik bizden en uzakta olanin sorumlulugunu da hissettigimiz noktada en giiclii haline
kavusur. Jenny’nin burada 6len kadinin ismini 6grenmeye ¢abalamasi onun varligini onun
yoklugu tizerinden gérmeye baslamasidir ayn1 zamanda. Bu yoklugun dogmasina sebep olan
olaylar zincirinden kendinin etkisinin oldugunu da bilmesi Jenny’nin vicdani itkisi ve empatik
uyanigt olmustur. Jenny 6zel muayenehaneden ayrilir. Dr. Habran’in daha cok sigortali
hastalara bakildigin1 sdyledigi muayenehaneyi devralir. Bu esnada 6len kadini aragtirmaya
devam eder.

Filmin sonunda karakterin 6len kadinin mezarimi yaptirmak istedigini goriiriiz. Bu
amagla polislerden kadinin ismini 6grenir. Ardindan muayenehaneye geldiginde ise Bryan’in
babasinin itirafi ile karsilagir. Bu itiraf esnasinda adam Jenny’nin onun yiiziine bakmasina
dayanamaz ve arkasini donmesini ister. Adamin Jenny’nin gozlerinde gordiigii bakis tekinin
bakisidir. Bu bakis ona sorumlulugu hatirlattig1 icin adam buna ¢ok katlanamaz. Ardindan
intihar etmeyi denese de en sonunda polise itiraf etmeye karar verir.

Son sahnede Jenny’yi muayenehane esnasinda daha once internet kafede kargilagmis

oldugu kadin ziyaret eder. Gelen kadin 6len kadinin kardesi oldugunu sdyler. Ona 6len kadinin
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gercek ismini sdyler bu sayede polislerin de Jenny’ye dogruyu sdylemedigi ortaya ¢ikar. Gelen
kadin kardesinin 6liimii ile ilgili gergekleri ve hissettiklerini soyler. Ayrilirken ise Jenny kadina
sartlmak ister. Bu sarilma anmi1 bir samimiyetin dogusudur. Samimiyet taraflar dogru olani
sOyleyerek ahlaki sorumluluklarini iistlerine aldiktan sonra ortaya ¢ikan bir durumdur. Jenny
artik duygularini bastiran bir karakter degildir. Bu Jenny’nin geldigi ve doniistiigii noktadir.
Filmin Jenny ile olan uyusum artik sempatik bir baglhliga donlismiistiir. Film Jenny’nin yash
bir kadimin koluna girerek klinigin koridorunda yiirtimeleri ile biter. Son sahnenin anlami
aslinda tiim filmin biitiiniindedir. Bireyi anlaml1 kilan ve var oldugunu hissettiren aslinda 6teki
olandir. Film varolusu uyusmus bir karakter olarak yolculugunu baslattig1 Jenny karakterini

sonunda hisseden ve bu sekilde var oldugunu anlayan bir karakter haline getirir.

4.6.5. Mekan ve Atmosfer

Dardenne Kardesler’in filmlerinde mekanlar daha ¢ok karakterlerin hikayesinin bir
parcasi olarak gercekei bir bicimde konumlanir. Filmlerin karakterleri glindelik ger¢ekligin bir
parcasit olarak mekanlarin igerisinde yolculuk eder. Mekanlar daha ¢ok karakterlerin
diinyalarinin abartisiz bir imgesidir. Bu da karakterlerin hikayesinin gergeklige uygunlugu
noktasinda filmin sinepatik giiciine katki saglayan bir unsurdur. Ancak bunun yan sira film
karakterlerinin mekanlarla kurdugu iliskiler vasitasiyla da bu duruma destek olur.

S6z filminde Igor ve Roger’in gogmenleri kagak calistirdigi insaat farkli tilkelerden
gelen gogmenlerin kiiciik odaciklarda yasadigi derme catma bir mekandir. Yeni bir umut
bulabilmek adina savrulmus olan insanlarin geldigi sehir Sereng’tir. Sereng bir sanayi ve
endistri sehridir. Filmin basinda Igor, Sereng’te ¢ok para oldugunu gogmenlere sdyleyerek
onlart umutlandirmaya caligir. Ancak Sereng’in betonarme sokaklar1 ve tipik bir sanayi sehrini
andiran yapist bu noktada sehrin atmosferi ile ilgili genel bir his uyandirir. Bu sehre gogmen
olarak gelmis olan insanlarin yapabilecegi tek sey o i¢inde bulunduklart gri duvarli mekanlarin
kosullar1 dogrultusunda yasayabilecekleri bir yol ¢izmektir.

Rosetta filminde ise karsimiza iki tane karavan ¢ikar. Biri karakterin ¢alismak istedigi
ve calistigl, i¢ine girmek istedigi mekan olarak konumlanirken digeri karakterin yasadigi ve
icinden ¢ikmak istedigi mekan olarak konumlanir. Karavan Rosetta’nin hayatinin konar
gezerliginin, marjinalliginin bir uzantisidir. Normal bir hayata sahip olabilmek i¢in bir dl¢iide
Waffle karavaninda calismak ister. Bu sayede karavan kampindaki ge¢ici mahkumiyeti son
bulacaktir. Karavan kampinin 1slak ve nemli topraklari, gri gokyiizii ve Rosetta ve annesinin
kaldig1 karavanin soguklugu onun hayatinin atmosferidir ayni zamanda. Rosetta’ya

bakildiginda goriilen sey sadece onun is sahibi olma miicadelesi ve 6fkesi degildir. Ayni
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zamanda Rosetta’nin yasadig1 hayatin atmosferinin agirligi da hissedilir. Film karaktere eslik
ediginde onun bu mekanlarina uzanarak onun diinyasina sizar ve onun duygularini kavrar.
Biitiinsel a¢idan mekanlar ve atmosfer hem filmin Rosetta’y1 diisiinme bi¢iminde sinepatik
kavrayisin 6nemli bir unsuru haline gelir. Rosetta’nin rutinleri kadar o rutinlerin nerede ve nasil
tekrarlandig1 da onemlidir. Karakterin her ormandan gecerek karavan kampina gidisinde onun
yasadigr yer ile tavirlarindaki yabanilik arasindaki iligkiyi de goriiriiz. Orman ve izole
edilmislik Rosetta’nin hayatinin bir pargasidir. Oyle ki bunu onun bakislarinda, yiiriiyiisiinde
Ofkesinde gormek miimkiindiir.

Ogul filminde ise karamsar atmosfer Olivier’in diinyasinin bir yansimasi gibidir. Film
Olivier’in merakini sorgularken onun yalnizliginin kederini de hisseder ve hissettirir. Olivier’in
yasadig1 ev kiigiik ve miitevazi bir mekandir. Benzer nitelikleri Francis’in evinde de goriiriiz.
Olivier, Francis’in yasadigi mekani incelerken belki karmagsik niyetlerle orada bulunmus olsa
da onun hayatina bakmis onun yalnizliginda kendi yalnizliginin bir benzerini gormiistiir.
Karakterlerin yasadigi yerler birbirinden farklidir. Ancak bir agidan iki karakteri birbirine
baglayan yasamlarinin bu mekansal nitelikleri ortak bir uzam gibidir. Bu ortakliklar filmin
sinepatik diisiinme siirecinin bir pargasi olur.

“Cocuk” filminde Bruno’nun mekani sokaklardir. Bruno terk edilmis izbe yerlerde
dolasir. Karton kutularin iginde yatar. Tiim bunlar onun sert yasaminin bir pargasidir.
Bruno’nun secimlerinin ve eylemlerinin ardindaki gergekliktir. Dogru veya yanlis olmanin
Otesinde bir bagka diinya da hayat ve iliskiler bu sekilde ger¢eklesmektedir. Filmin kamerasi
bu gercekligi dramatizasyondan kagan bir iislupla diisiiniir. Bruno’ya eslik ederken aslinda
onun bir parcast olur ve onun diinyasina yakindan bakar. Dardenne Kardesler’in gercekei
tislubu karakterlerinin yasadig: diinyanin kosullarini merkeze koymasa da bir arka motif gibi
stirekli filmsel diistinme siirecinin bir parcasi gibi isler.

“Iki Giin Bir Gece” filminde film genellikle dis mekanlarda ve &zellikle Sandra’nin
goriismeye gittigi evlerin kapilarinin 6niinde gecer. Sandra bir anlamda arkadaslarini tek tek
merhamete ve empatiye davet ederken kapilarin oniinde durur. Onlarin zillerini calarak
konusmaya c¢agirir. Ozellikle reddedildigi sahnelerde bazen arka fonda bir duvar goriiliir.
Duvarin goriildiigii sahneler Sandra’nin ¢agrisinin da duyulmadigi anlardir. Film empatinin
yoksunlugunu bazen duvarlar1 araciligiyla gosterir. Sandra’nin ¢agrisi bir duvara ¢arpip ona gri
doner. Boyle zamanlarda mekanalar ve atmosfer filmin anlamsal biitiinliigiine mantiken ters
durmayacak sekilde se¢ildigi i¢in, filmin biitiinsel duygusunun da dénemli bir pargast haline

gelebilir. Hatta karakterin i¢ diinyasinin bir yansimasina doniisiir.
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SONUC

Bu calismada sinemanin empatiyi ve sempatiyi diisiinme bi¢imi sinepati kavrami ile
diistiniilmiistiir. Sinemanin bir diisiinen varlik gibi kendi imgeleri vasitasiyla diisiindiigt fikri
bu ¢alismanin da temelini kuran fikirlerden en gii¢lii olanidir. Bu baglamda ¢alismanin iddiasi
da filmin insan bigimci olmayan bir zihin gibi isledigi ve kendi i¢inde empatiyi ve sempatiyi
6zglin bir bi¢imde diisiindiiglidiir. Sinemanin kendi olanaklarini farkli diistinme bigimleri i¢in
siirekli genisleyen olanaklardir. Bu yiizden sinemay1 yeni kavramlarla diisiinmek bu yeni
olanaklar1 tartismay1 kolaylastirabilir ve bu baglamda daha esnek diisiincelerin ve teorilerin
Onilinii acabilir. Bu calismanin temel motivasyonu da bununla ilgilidir. Sinema farkli
kavramlarla diistiniilebilir. Deleuze’tin ¢abasi sinema orneklerinin felsefi kavramlarla
yorumlanmasindan uzaktir. Aksine Deleuze sinemay1 insan bi¢imei diisiinmeyi agan yeni bir
diisiinme olanag1 olarak goriir. Deleuze i¢in iste tam da bu ylizden felsefenin soziiniin bittigi
yerde sinema baslar. Sinemanin giiciinii siirekli kendini yenileyen ve olus halinde olan bir gii¢
olarak diisiinebiliriz. Iste tam da bu noktada bu calisma sinemada empati ve sempatiyi
sinemanin olanaklar1 baglaminda diisiinmeye ¢aligsmistir.

Birinci boliimde empatinin aslinda istengli bir ¢aba olmasinin yansira istemsiz diizeyde
de var olabildigi belirtilmistir. Empati 6zne ve oteki arasinda yer alan siirin inceldigi ve
seffaflastig bir etkilesimdir. Bu baglamda yasamin igerisinde empati sadece bilissel anlamda
kullanabilecegimiz bir kendini bagkasinin yerine koyma ¢abasindan daha fazlasini kapsayan bir
kavramdir. Birinci boliimde yapilan tartisma ozellikle bunu vurgulamaktadir. Genel olarak
altin1 ¢izecek olursak, felsefe empatiyi insanin ontolojik olarak kenetlenmis oldugu, bir 6teki
ile etkilesim kurma etkinligi olarak degerlendirir. Ben ile 6teki arasindaki asilmaz sinirin, yani
“ben” olanin hi¢bir zaman bu “ben” olus hali gibi “Oteki” olamayacadi gerceginin, felsefi
baglamda empati kavraminin {iizerinde uzlasilan en belirgin nokta oldugunu sdylemek
miimkiindiir. Bunun kendi benligimize bir kenetlenmislik hali oldugunu biraz daha Gteye
gidecek olursak “ben” ifadesinin 6teki olanin baslangi¢ noktasini belirleyen bir sinira génderme
yaptigini sdyleyebiliriz. Bu sinirin tam da kendisi empatiyi olanakli kilar. Dolayisiyla birinci
boliimde Husserl, Merleau-Ponty, Stein, Scheller gibi diisiiniirlerin tartigmalarina bakildiginda,
ben-6teki smirmin asilmazligina karsin zaman zaman bu sinirin saydamlasabildigi, empatik
etkilesim anlarmin olabilecegi yoniinde bir yorum yapmak miimkiindiir. Keza biyoloji
alanindaki tartigmalara bakildiginda empatinin, hayatta kalma miicadelesi boyunca kazanilmis
olan evrimsel bir avantaj gibi diisiiniildiigii goriilmektedir. Ayrica empatinin sadece insanlara

ait bir 6zellik degil baska sosyal canli tiirlerinde de gozlemlenebilen bir davranig oldugu
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diistiniilmektedir. Bu da empatinin sosyal iligki diizleminde ortaya ¢ikabilen bir iletisim bi¢imi
oldugunu sodylemeyi miimkiin kilmaktadir. Norobilim alanindaki calismalar da empatinin
norolojik temelleri ile ilgili ¢esitli iddialar 6ne siirmektedir. Beyin goriintiilleme yontemleri ile
elde edilen bulgular empatinin ilksel giiciiniin norolojik diizlemde bir taklit ve aynalama
mekanizmasindan dogdugunu gostermektedir. Bu baglamda genel anlamda sanatin, bu tez
0zelinde ise sinemanin empati ile iliskisi {izerine diigiiniilmiistiir. Sinema, 6znenin sinir1 olarak
da disitiniilebilecek benlik kiiresinin disina ¢ikmaya muktedirdir. Ciinkii sinematografik
olanaklar insan bi¢imci algilama mekanizmalarini agsmaktadir. Tam da bu noktada sinemanin
empatiyle iliskisi kritik bir onem kazanmaktadir. Empatiye dair goriislerin bazilar1 empatinin
sadece 6zneler aras1 degil ayn1 zamanda 6zne-nesne arasinda da konumlanabilen kinestetik bir
etkilesim oldugunun altin1 ¢izmektedir. Dolayisiyla izleyecinin filmlerle olan iliskisini empati
baglaminda diislindiigimiizde bu kinestetik etkilesimin kendisi bu c¢alisma icin kritik bir
noktaya tekabiil etmektedir. Ikinci boliimiin temel meselesi olan film ve izleyici iliskisi
baglaminda ortaya atilmig kavramlar bu anlamda belirli bir noktayr aydinlatmakla birlikte
filmle kurulan bu kinestetik empatiyi bir dl¢lide atlamakta ve daha ¢ok izleyici-karakter iligkisi
diizleminde konuyu el almaktadir. Bu noktada filmlerle kurdugumuz iliskilerde karakterlerin
filmlerin daha ¢ok anlatisal dizayninin bir pargasi oldugunu ve empati baglaminda siiphesiz
onemli oldugunu belirtmek gerekir. Bir karakterin bildigini bilmek ya da bir karakterin
arzusunu arzulamak empatik bir yonelimdir. Ancak tiim bunlar filmin sinematografik
biitiinliigli i¢inde hareket eden unsurlardir. Empatinin sinemayla olan bu iliskisi 6zelinde
diisiiniildiiglinde sinemanin kendine 6zgii diistinme bi¢imi empatinin kavraminin siirlarini
zorlayabilmektedir. Bu noktada sinemay1 kendine 6zgii kavramlarla diisiinmeyi denemek belirli
bir 6l¢ciide kendi i¢cinde karmasikliklar barindirsa da baska kavramlarin tasimakta oldugu
yabanci anlamlar1 disarda birakabilir. Ornegin empati psikoloji, felsefe, biyoloji ve sanat
baglaminda farkli anlamsal a¢ilimlara olanak saglayan bir kavramdir. Sinepatiyi diisiinmek ise
biitliin bu agilimlar1 daha sinemaya 6zgii diisiinmenin oniinii agabilir. Sinemanin hareket ve
zaman bloklariyla organize olmasi onun diisiinme bi¢iminin genetik 6zelligidir. Yani sinema
insan gibi degil sinema gibi -hareket ve zaman imajlarin bir araya gelisi ile- disiiniir. Empatik
var olus bicimimiz filmlerle kurdugumuz bu iliskiyi olanakli kilan bir 6zelligimizdir. Empatinin
-daha bilingsiz yoniiniin- dogustan gelen bir 6zellik olmasi insanin yagamla kurdugu tiim iliski
bigimlerine yansir. Bir 6znenin, bir baska 6zneyi bilissel ya da duygusal olarak kavramasi, onun
ne yapacagini tahmin etmesi ne hissettigini jest ve mimiklerinden algilamas1 gibi bu ve buna
benzer tiim yetilerin varliginin empatinin insan yasamina igkin olmasindan kaynakli oldugu

sOylenebilir. Bunun yani sira sanat ile kurulan iliski de bunun disinda yer almaz. Sinema da
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sanatla kurulan bu empatik iliskinin bir parcasidir. Dolayistyla bu calismada empatinin sanatla
iligkili bu yoniinii sinemanin genetik 06zelligini  vurgulayacak “sine” sozciigi ile
kavramsallastirmak, tartismay1 empatinin diger anlamlarindan arindirmak noktasinda atilacak
ilk adim olabilir. Bu ¢alismada da bunun iizerine diisiiniilmiistiir. ikinci boliimde sinemada
izleyici ve film iligkisi tiizerine odaklanilirken iiclincii bolimde sinepati kavramini
diistinebilmek i¢in sinemanin diisiinme bigimi tizerine yogunlasilmistir. Bu noktada Frampton,
Deleuze ve Sobchack gibi diistiniirlerin fikirlerinden hareketle filmin diisiinen bir varlik oldugu
kabuliinden hareketle sinema ve empati iliskisi tizerine diisiiniilmiistiir. Film karakterleri
araciligiyla, kamera hareketleri, rengi, sesleri kisacasi tiim imajlart araciligiyla diisiinen bir
varliktir. Bir empati ve sinema iligkisi baglaminda bir filmi bagka 6znelerle empati kurmanin
bir araci olarak tanimlamak oldukg¢a sinirlayicidir. Siiphesiz sinemanin bu anlamda da bir giicii
vardir. Ancak burada alti ¢izilen nokta o6zellikle filmin kendisinin diisiinen imajlarin bir
organizasyonu oldugu ve bir izleyici film izlerken bu diisiinsel organizasyonla bir etkilesime
gectigi fikridir.

Doérdiincii boliimde Dardenne Kardesler’in filmleri sinepati kavrami altinda belirlenen
birka¢ 6ge esliginde ve “filmozofik yorumlama” yontemiyle yorumlanmistir. Yapilan
yorumlamalar sonucunda Dardenne Kardesler’in filmlerinin kameranin konumlanma
noktalariyla, kameranin konuya olan mesafesiyle, filmin genel ritmiyle ve karakterlerin
eylemleri ile iliskili olarak empatiyi ve sempatiyi filmin igerisinde dinamik ve stirekli degisen
yapilar esliginde diislindiigii goriilmiistiir. Sinepati kavrami iizerinden diisiinebilmek i¢in farkli
kategoriler olusturulmustur. Bu noktada bu kategoriler filmlerin empati ile
iligkilendirebilecegimiz bazi yonlerini daha yakindan inceleyebilmeyi miimkiin kilmistir.
Filmler bu noktada farkli kategoriler altinda ya da tamamen farkli bir yontemle de incelenebilir.
Ancak sinemanin empati ile olan belirgin iliskisinin altin1 ¢izmek ve varligina dikkat ¢ekmek
Oonemlidir. Sinepati kavrami da bu iligskinin sinemasal bir kavramla diisiinme ¢abasinin bir
tirtintidiir. Bu noktada yontem filmleri incelemek i¢in uygun bir zemin ortaya koyarken esas
meselenin kavramin kendisi oldugu ve farkli filmlerin farkli kategoriler veya bagliklar altinda
incelenebilecegi soylenebilir. Her film kendi 6zelinde farkli uyusumlar yaratarak empatiyi
kendi evreninde sanatsal yaratimin smirsiz ¢esitliliginde tekrar tekrar ele alabilir. Sinepati
filmlerin kendi diinyasinda yorumlayic1 yaklasimlarla ele alinabilir. Bununla beraber nitel
goriismelerle veya norolojik goriintiileme yontemlerinden elde edilen ampirik bulgular 1s181nda
yapilan yorumlar tartigilabilir. Buradaki filmozofik yorumlama belirgin bir 6l¢iide film izleme
eyleminden elde edilen izlenimlerin degerlendirilmesine dayanir. Kameranin hareketi, yakinlik,

karakter degisimleri, mekan ve atmosferin yarattigi etkilerin degerlendirilmesi belirli bir
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gozlemin sonucudur. Ancak bunlar cesitlendirilebilir ve daha farkli yorumlar da yapilabilir.
Ornegin miizik kullanimi filmlerin sinepatik diisiinme bigiminin bir parcasi olabilir. Sahneye
eslik eden miizik o sahnenin duygulanimsal agirhgimi degistirebilir. Miizigin varlig1r ya da
yoklugu birbirinden farkli etkiler dogurur. Ancak bunun hangisinin sinepatik diisiinmenin
alanmna girecegi noktasinda verilebilecek net bir cevap yoktur. Sessizligin kendisi
duygulanimsal yogunluga miizigin kendisi kadar etki edebilir. Bu noktada miizik yerine gore
sinepatik diisiinmeye hizmet edebilir demek daha dogru olacaktir. Incelenen filmlerde hig
miizik kullanilmamis olmas1 sebebiyle miizik bashgr altinda ayrica bir kategori
olusturulmamuistir. Bir bagka ¢alisma ise meselenin bu kismina odaklanabilir.

“S6z” filminde ¢ocugun eylemleri dogrultusunda film belirli bir yerden sonra karaktere
sempati duymaya baglar. Bu cocugun “0teki” olan1 empatik olarak kavramaya baglamasi ile
oldukea iliskilidir. Ciinkii filmde kendi diisiinceleri araciligiyla, “6teki” olan1 empatik olarak
kavramaya ¢agrida bulunur. Cocuk bu cagriy1 duydugunda filmin de sempati ile yaklagsmaya
basladig1 bir karakter haline gelir. Cocugun doniistimii filmin arzu ettigi seydir. Filmler
anlatilar1 boyunca bazen karakterleri empatik olarak anlamaya calisir, bazen onlara sempati
duyar. Baz1 durumlarda sempatinin empatiyi dogurdugu, bazi durumlarda ise empatik olarak
kavramanin sonucunda bir sempatinin dogdugu soylenebilir. Bu noktada sinepati kavrami iki
yonli distiniilmelidir. Birincisi sinema kendi ic¢inde karakterleri ve imgeleri vasitasiyla
empatiyi ve sempatiyi diigliniir. Sinemanin bu distinme bi¢imleri kendine ozgiidir ve
sinepatiktir. Ikincisi bizler bir filme bakarken filmin bu diisiinceleriyle temasa gegeriz ve filmin
diisiincelerini imajlar vasitasiyla kavrariz ve duygulanimlar yasariz. Bir anlamda filmin
diisiince diizleminde filmle empatik ve sempatik temaslar kurariz. Kurdugumuz bu temaslar da
tipki sinemanin kendi diisiinme bigimi gibi sinepatiktir. Dardenne Kardesler’in filmlerini de
film-zihin kavramiyla diistindiigiimiizde inceledigimiz filmlerin bir zihin gibi empatiyi, “6teki”
olani diislinen film-varliklar oldugu ifade edilmistir. Bu noktada tiim filmler tematik olarak
birbirine yakin olsa da sinematografik acidan bazi filmlerin bazi1 olanaklar1 digerlerine gore
daha farkli kullandig1 sdylenebilir. Bu yiizden sinepati farkli filmlerde daha farkli 6geler
esliginde diisiiniilebilir.

Rosetta’nin sert kosullar1 kameranin hareketlerine, filmin kurgusuna yansir. Film
Rosetta’nin hayatin1 ve var olma miicadelesini hisseder. Bunu bakislarini siirekli Rosetta’ya
yakin tutarak, onunla birlikte debelenerek ve onunla birlikte kosturarak yapar. Film Rosetta’y1
imajlartyla hisseder. Bu hissedis bigimleri sinepatiktir. Filmin toplam g¢ekimleri igerisinde
yiizondort orta-yakin ¢ekim bulunmaktadir. Bu ¢ekimler filmin biitiiniine oranla bakildiginda

nicel ag¢idan baskindir. Bu da filmin Rosetta karakteri ile kurdugu iliskiyi ve onu diisiinme
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bicimini gostermektedir. Film Rosetta’nin c¢evresiyle ¢ok fazla ilgilenmemekle birlikte bu
cevrenin Rosetta iizerinde yarattigi duygulanimlarla daha cok ilgilenir. Ayrica bu yakin
konumlanig, filmin biitiinlinde bir daraltici etki yaratir. Cevrenin baskinligimin azalmasi
duygulanimsal agidan karakterin psikolojisini daha belirgin kilar. Dar ag¢ili ¢ekimler konuya
daha yakin olmakla birlikte hareketli cekimlerde sarsintiy1 daha fazla hissettirir. Rosetta’nin bu
sinematografik 6zelligi Dardenne Kardesler’in diger filmlerine gore daha da yogundur. Dar
acilar ve sarsintili hareketler Rosetta’nin ¢alkantili, muglak ve kaotik hayatin1 kavrar. Yakinlik
bu baglamda karakterin duygularina yakin olmanin yani sira filme fazladan bir rahatsizlik etkisi
verir. Genis ¢ekimlerin rahatlatici ve dindirici etkisi hemen hemen hi¢ yoktur. Uzak ¢ekimler
bile dar agili merceklerle sunulur. Mesafenin uzunlugunu fark etsek de ¢ergevenin sikistiric
etkisini  hissederiz. Bu noktada inceledigimiz filmlerde kameranin konuya yakin
konumlanmasinin yani sira dar ac1 objektiflerin sikistirici etkisi de sinepati agisindan dnemlidir.
Filmin bu diistinme ve hissetme hali ile izleyicinin kurdugu temas, sinepatik bir temastir. Ayrica
yapilan kesmeler olduk¢a hizlidir. Bu noktada filmin kurgu ritmi de Rosetta’nin nabiz atiglar
gibi yiiksek yogunluktadir. Kesmeler ara detaylar1 disarida birakacak sekilde birlesir. incelenen
tiim basliklar altindan Rosetta ile ilgili olarak genelde bdyle bir sonucun ¢iktig1 sdylenebilir.
“Ogul” filminde kamera yine karaktere yakindir. Ancak bu sefer anlamaya ve karakterin
duygularint merak etmeye egilimlidir. Karakterin amaci tam olarak belli olmadig1 i¢in film
stirekli gerilimi hisseder ve hissettirir. Ancak bu esnada film Olivier’e tipki Rosetta filminde
oldugu gibi yakindan eslik eder. Ancak bu sefer daha siiphecidir. Yaklastik¢a ise Olivier’in
yalnizligini goriir ve kavrar. Film yine karakterini empatiye cagirir. Cocuk toplumsal kosullarin
bir sonucudur. Olivier bunu kavradiginda ve sezgilerinden dogan yakinlagsma arzusunu,
derinlerindeki intikam arzusuna tercih ettiginde film Olivier’e sempati duyar. Sinematografik
acidan bakildiginda “Ogul” filminin Rosetta’ya benzedigi soylenebilir. Filmin biitiin planlar
arasinda yine en ¢ok orta-yakin ¢ekimlerin baskin oldugu sdylenebilir. “Ogul” filminde de
“Rosetta” filminde oldugu gibi dar agilar ve yakinsak ¢ekimler benzer bir sikistirici etki yaratir.
Olivier’in duygusal durumu daha 6n plandadir. Uzak ¢ekimler neredeyse hi¢ yoktur. Orta-yakin
Olcekli cekimler ise kirk dokuz adettir. Bununla birlikte dokuz adet yakin-¢ekim vardir. Filmin
biitiinii i¢cinde yakinligin duygulanimsal etkisinin ve bakisin eslik edici konumunun sinepatik
bir etki yarattig1 sdylenebilir. Rosetta’nin miicadeleci yapisi ve hayatinin yiiksek ritmine karsin
Olivier’in daha sakin ve i¢ine kapanik bir karakter oldugu sdylenebilir. Buna bagli olarak
filmlerin kurgusal akis ritminin farkli oldugu gdzlemlenmistir. “Rosetta” filminin kesme
sayisinin ¢oklugunun yani sira Ogul filminin kesme sayisinin azligi bu baglamda 6nemli bir

gostergedir. Kamera hareketlerinin dinamizmi ve hareketlerinin sertligi ise bir diger gosterge
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olabilir. Bu farkliliklar Rosetta ve Ogul filmlerinde filmin karakteri nasil diislindiigiinii hatta
karakterlere gore belirli bir sinematografik diisiinme {tslubu gelistirdigini gosterir. Bu
gostergelerde sinepatinin belirli bir pargasini olusturur.

“Cocuk” filminde Bruno filmin basinda kendini bulamamis bir karakterdir. Yasamin
anlami sokaklarin kurallar1 tarafindan bigimlenmistir. Filmde kamera bu sefer Bruno’nun
pesindedir. Onun kararlarin1 yadirgar. Ciinkii daha filmin en basinda bebek ve Sonia’nin
caresizligini empatik olarak hissetmistir. Filmin sonuna dogru Bruno derinlerde kendi
sorumlulugunu kavrar. Finalde tutuklanir ve hapse diiser ancak film o esnada Bruno’nun
Ozgiirlesmesini diisiiniir. Bu sefer Bruno filmin c¢agrisina cevap vermistir. Bruno bu ¢agriy1
bebegi Steve ve sevgilisi Sonia araciligiyla almistir. Onceki filmlerden farkli olarak “Cocuk”
filminde orta-yakin ¢ekimler kadar orta ¢ekimlerin de agirlikli oldugunu gérmek miimkiindiir.
Cocuk filmi bu noktada ana karakterine yakin olmakla birlikte 6ncekilere kiyasla biraz daha
uzak bir mesafede konumlanir. Bruno’nun ¢evresi ve sokaklarla olan iliskisinin bu noktada
daha c¢ok vurgulandigini sdyleyebiliriz. Kamera yine karakterle bir birlikte-olus halindedir.
Ancak bunun yogunlugu Rosetta’ya ve Ogul’a gore daha azdir. Dardenne’lerin Cocuk
filminden itibaren sinematografik baglamda Rosetta ve Ogul filminin iislubunu daha yumusak
ve kullandig1 gézlemlenmistir. Film sinepatiyi farkli iisluplarla da diistinebilir.

“Bisikletli Cocuk™da film kendi cocugunu reddeden bir baba ile tanimadig1 bir cocugu
evlatlik alan bir kadin1 yan yana koyarak diislinlir. Bunu yaparken Cyril’in sallantili hayatina
tipki Rosetta’da oldugu gibi eslik eder. Film onun duygulanimlarina bakar ve onun 6fkesini
hisseder. Film bazen Cyril’in 6fkesi ve hayal kirikligidir. Bazen Samantha’nin sefkatidir. Bizler
ise Cyril’i ve Samantha’y1 bu imajlar vasitasiyla sinepatik olarak hissederiz. Ama en genelinde
film bir biitiin olarak yasamin icerisinden bu iki karakterin yarattig1 paradoksu gozlerimizin
Oniline serer. Tam anlamiyla “6teki” olani umursamanin ve umursamamanin sonuglarini
gosterir.

“Lorna’nin Sessizligi’nde, Lorna metanin insan hayatindan degerli oldugu bir diinyada
yasadig1 gercegiyle yiizlesir. “Oteki” olanin umursanmadigi bir diinya da “ben” olanin
harcanmasi da kolaydir. Film sakin bir sekilde akar. Ciinkii Lorna sakin bir karakterdir. Ancak
gercekleri anlamaya bagladiginda film onun yaninda durmaya baglar. Lorna’nin ¢agrisi
karninda tasidigina inandig1 bebegi araciligiyla ona ulagir.

Sinematografik acidan bakildiginda Lorna’nin Sessizligi filmi orta-planlara daha ¢ok
yer vermistir. Bu noktada film karakterine olduk¢a mesafeli durur. Rosetta ve Ogul’un daraltict
ve basinci yliksek nabzinin yerine daha sakin ve daha orta mesafeden karakterine yaklasmay1

tercih eder. Lorna ile film arasindaki bag daha ¢ok Lorna’nin tercihlerine ve kararlarina
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odaklanir. Bruno gibi Lorna’nin dogruyu aramasini film daha uzaktan gézler. “Sinematgorafik-
Mitsein’in” ve yakinsak ve dar 6l¢ekli ¢ekimlerin yerini daha mesafeli bir bakis alir. Bundan
sonraki filmlerde bu durum benzer sekilde devam eder.

“lki Giin, Bir Gece”de film empatiyi bu sefer Sandra’nin ¢aldig1 kapilarda arar.
Sandra’y1 anlamaya davet eder. Bu sefer film bastan sona Sandra’nin yanindadir. Ona hep
sempatiyle yaklagir. Ancak filmin bu sefer arzusu karakterinin bu diinyada hala ugruna
miicadele edecek bir sey olduguna inanmasidir. Film Sandra’ya yakindan bakar. Onun
asagilanigin1 hisseder. Onu daha genel planlarda takip eder bazen. Yiliriiyilisiinde onun
giivensizligini ve kirllganligini sinepatiyle diigiiniir. Arabada dinledikleri miiziklerde umudun
ve dayanismanin coskusunu diigiiniir. Tiim film iki giin bir gecelik bir kosturmacadir. Sicak bir
yaz mevsiminin hafta sonunda Sandra’ya kendisini var hissettirecek insanlar1 arar. Film bazen
umutla bazen de umutsuzlukla seyreden bu arayisin bunaltisini ve bulantisin1 hisseder.
Empatinin yitime ugradigi bir zamanda hala hissedebilen bireyler arar. Film finalinde
Sandra’nin se¢imi ile fikrini ifade eder. Sandra bu olaylar bagina gelmeseydi nasil biri olurdu
bunu bilmesek de sonunda goriinen sudur: Sandra kendisi i¢in istemedigi bir seyi bagkasina da
uygun gérmez. Film empatinin anlamin1 Sandra’nin hikayesi tizerinden diisiiniir.

“Mechul Kiz” filminde film sorumlulugun nerede baglayip nerede bittigi {izerine
odaklanir. Kamera yine sakin ilerler. Jenny donuk ve duygularin bastiran bir karakterdir. Ta ki
acmadig bir kapi yiiziinden hayatin1 kaybeden bir kadinin yiiziindeki ¢agriy1 gorene kadar. Bu
sefer film baslarda karaktere yogun bir sempati duymaz. Film genel olarak Jenny’i orta 6l¢ekli
cekimlerle sunar. Onu belirli bir mesafeden izler. Onun soguk prensiplerini yasamin
kirtlganligina aykirt bulur. Jenny kendisine bir ayna tuttugunda ve kendini gérdiigiinde ise onun
yaninda yer almaya baslar. Film Jenny’nin soguklugunu sinepatik olarak hissettirir. Ancak
onun uyanigi da diger karakterler gibi filmin ilerleyisi siiresince gerceklesir. Filmlerde
karakterlerin eylemleri neticesinde kazandiklar1 sempati de sinepatinin bir pargasidir. Sempati
bu noktada karaktere olan yakinligi belirleyen bir unsurdur. Sempati yogunlu arttikga bu
empatiyi tesvik edebilir. Bu baglamda sinepatinin hem empati hem de sempatinin
etkilesiminden ve biitlinlesmesinden dogan bir kavram oldugunun alt1 bir daha ¢izilmelidir.

Incelenen filmlerin her biri bakisin konumu, yakinlik, ritim ve karakter 6geleriyle kendi
diisiincelerini ifade etmektedirler. Karakterlerini sinepatik olarak hissederler ve bunu yaparken
filmin diisiincesine uygun sinematografik yonelimlere sahiptirler. Burada filmler yorumlama
yapilabilmesi i¢in bu farkli 6geler altinda incelenmistir. Ancak film bir biitiindiir ve biitiin
olarak algilanir. Bu caligma kapsaminda yapilan aragtirmada bizim filmlerle kurdugumuz

iliskilerin filmin kendi karakterlerini diisiinme bigimleriyle de iliskili oldugu gériilmektedir.
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Yani bizler de karakterlerle iliski kurarken filmin bu yonelimleri ile yolculuk yapariz. Giindelik
yasamda yaptigimiz empatiden farkli olarak burada sinematografik bir empati formuyla karsi
karstya kaliriz. Film empatiyi kendi dilinde diisiiniirken biz de filmin bu diisiinme bi¢imine
kenetleniriz. Bu izleyicinin filmin karsisinda pasif bir konum alig1 anlamina gelmez. Buradaki
kenetlenme bi¢imi daha ¢ok film-zihinle olan sinepatik bir iliskimiz oldugu anlamina gelir. Bu
calisma bu baglamda 6tekinin diisiinen film-zihinlerin bize de 6tekini diislindiirtme giiciiniin
oldugunu gosterir. Sinemasal diizlemi tanimlarken ifade edildigi gibi filmler bizi 6znel
algilarimizdan siyirir. Baska olanakliliklara, baska bireyliklere baska varolus bigimlerine tagir.
Sinemanin diisiinme bi¢iminin insan diistinme bi¢imine askin tarafi buradan gelir. Bir film
diistinen bir varlik olarak karsimizda belirdiginde onunla gorsel ve isitsel bir diyaloga gireriz.

Sonug olarak bakildiginda Dardenne Kardesler’in filmlerinin bazilarinin (“Rosetta”,
“Ogul” ve “Cocuk”) yakinlik baglaminda digerlerine nazaran daha yogun bir tislup kullandigini
soyleyebiliriz. Daha sonraki filmlerde (Lorna’nin Sessizligi, Bisikletli Cocuk, iki Giin Bir
Gece, Meghul Kiz) bu iislubun biraz hafifledigini gormek miimkiindiir. Bu da filmlerin
hikayelerinin sinematografik anlatimla ile uyumunun sinepati baglaminda 6nemine isaret eder.
Anlatilan hikayelerin karakterlerinin sinemasal sunumu filmin duygusal ritmini yansitmaktadir.
Sinepati bu baglamda bu duygusal ritimlerin izleyene temas etmesidir. Yakinlik ve birlikte-olus
zaman zaman yerini orta dlgekli bir mesafeden gézlemeye biraksa da her filmin kendi hikayesi
ekseninde bir duygusal ritmi bulunmaktadir. Incelenen her film ana karakterini belirgin bir
sekilde merkeze almaktadir. Bu noktada hem karakter gelisiminin ve tercihlerinin sinepatik
acidan onemini gérmek miimkiindiir.

Bu ¢alismada insan olusumuzun en 6ziinde yatan temel bir yetiyi, empatiyi diisiinerek
yola ¢ikilmistir. Empatinin lizerine gelistirilmis diislincelere deginilmistir. Empatinin giindelik
yasamda kullanildigindan daha katmanli bir anlama sahip oldugunun alt1 ¢izilmis ve bu
baglamda felsefi ve bilimsel tartigmalara yer verilmistir. Ardindan sinemada izleyici ve film
iliskisinin boyutlar1 iizerine tartisilmistir. Birinci boliimiin 6ziiniin aslinda empatik olmanin
insanin sectigi bir sey olmadigini, insanin dogustan empatik oldugu fikrine dayandigi
sOylenebilir. Ancak insan giindelik yagamin akisinda bu yetinin kaybina da ugrar. “Ben” olani
“Oteki” olana baglayan bu bag lizerine diislinemez hale gelir. Ciinkii insanin 6znelligi bir bakis
acisidir ve sinirli bir algilama alanina sahiptir. Simdidedir ve kendi duyumlarina mahkumdur.
Sinema bu mahkumiyeti bozar. Bizi yersizyurtsuzlastirir. Bir filmle temas kurdugumuzda
kilometrelerce uzaktaki bir “basgkasi”nin algisina taginiriz onun havasini solur, zamanini yasar,
duygulanimlarint hisseder, diinyaya bakis agisin1 kavrariz. Film bir baskasinin diinyasini

imgeleriyle karsimiza koyar ve hissetmeye ¢agirir. Iste tam da bu yiizden bir film empatiktir.
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Oyle olmaya ¢abalamaz. Tipk1 insan gibi o sekilde dogmustur. Bu ¢alismada bu iddia “sinepati”

kavramiyla aciklanmaya calisilmistir.
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