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“Sinepati” Kavrami Baglaminda “Jean-Luc Dardenne Kardesler”
Sinemasi

Stileyman Kivang Tiirkgeldi*

Ozet

Bu ¢alismanin temel amact empatiyi sinema ile birlikte degerlendirmek ve bu dogrultuda sinepati adinda
yeni bir kavramu inga edebilecek sinematografik dgelerden bazilarini Dardenne Kardegler'in sinemasinda
diisiinmektir. Bu baglamda empatinin katmanli anlanm ve sempatiden ayrildii noktalar tizerinde
durulmustur. Empatinin felsefi agidan “ben” ile “dteki arasindaki iliskiye gonderme yapan bir kavram
olduguna dair var olan gériisler degerlendirilmistir. Daha sonra sinema teorisi iginde izleyicinin filmle
kurdugu iliski iizerine one ¢ikan bazi farkly goriislerin tizerinde durulmustur. Son olarak sinemanin
empati ile olan iligkisi diistiniilmiistiir. “Sinema empatiyi nasil diisiintir ve bizler filmin bu diisiinceleri
ile nasil bir temas kurariz” gibi sorulara yamt aranmistir. Bu baglamda sinemanin kendi yetilerine
0zgti, farkly bir kavram olan “sinepati” kavramimn olanakhilig: tizerinde durulmustur. Ardindan bu
kavram Dardenne Kardesler'in sinemas ile birlikte diisiiniilmiistiir. Sinema eer diisiinen bir zihinse o
halde onun empatiyi de nasil diistinebilecegi tizerinde durulmalidir.
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Abstract

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. Theoretical section focuses on the meanings of empathy and its
distinction with sympathy. The philosophical views that an empathic relationship exists between “I1”
and “the other” are being put to discussion. Then different views on the relation of the viewer towards
the film are being emphasized in cinema theory. Finally 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 “cinepaty” 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.
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Empati Kavrami Uzerine

Empati sozctigtintin kokeni Antik Grekge’deki “empatheia” sozctigtinden gelmektedir.
“Empatheia”, icinde olma ya da orada olma, anlamina gelen bir edat olan “em” ve duygu, ac1,
1stirap, tutku uyandirma gibi anlamlar1 olan “pathos” sézctigiinden tiiremis olan “patheia”
sozctiklerinin birlesimidir (etymonline.com: 2017). Bu iki sozctigiin bir araya gelmesi ile bir
oznenin, bagkasma ait bir duygulanimin icinde hissetmesi ya da onun hislerini kavramasi
anlamina gelen empati kavrami ortaya ¢ikmustir. Dolayisiyla empatinin 6tekini gozeten,
kendisinin disindaki bireylerin hislerini anlamayi tarif eden bir kavram oldugu soylenebilir.
Ancak empatinin tanimlanmasinda esas mesele empatiye hangi perspektiften baktigimiza gore
degismektedir. Ctink{i empati kavramu tizerine var olan tartismalar aslinda birbiriyle iliskili
farkli yonleri ve tezahiirleri olabilen bir fenomenin tanimlanma ve irdelenme cabalaridir.
Soz gelimi felsefe empatiyi 6znelik ve 6zneler-arasilik perspektifinden ele alirken, néroloji
empatiyi hiicresel seviyedeki gozlemlerinden yola ¢ikarak ele alir. Empati 6zne ve bir baska
ozne arasinda gerceklesen psikolojik bir stireg olabilecegi gibi 6zne ve gozlemlenmekte olan
nesne arasinda da ortaya gikabilen estetik bir iliski bicimini nitelemek i¢in de kullanilan bir
terim olabilmektedir.

Lipps Einfithlung kavrami ile tanimladigi empatiyi hem psikolojik baglamda hem
de estetik baglamda ayr1 ayr1 tanimlar. Estetik agidan bakildiginda Einfiihlung Lipps (1909:
237”den akt. Zahavi, 2014: 130)'e gore 6znenin gormekte oldugu bir seyin formundan
duygulanimsal olarak etkilenmesidir. Bu bir kusun 6ttisti, bir resmin cizgileri ve renkleri,
yiiz ifadesi ya da dogrudan bir miizigin melodisi ve ritmi olabilir. Genel olarak bakildiginda
empatinin bu tanimi onu bir duygusal bulasma ya da motor-taklit mekanizmas1 baglaminda
degerlendirmektedir (Zahavi, 2014: 4).

Husserl ve Stein empatiyi daha ontolojik bir seviyede ele alarak yonelimsellik kavramina
basvururlar. Bu baglamda empati insanin diinyadaki yonelimselliginin bir formudur. Bu
da bilincin bir baska bilince yonelmesi olarak dustintilebilir. Husserl icin bu sezgisel bir
deneyimleme siirecidir (Jardine, 2014: 275). Edith Stein i¢in de empati bir sezgisel kavrayistir.
Bir 6znenin, baskalarinin yasamis oldugu deneyimleri sezebilme yetisidir. Bir anlamda 6teki
olanin bilincinin deneyimidir (Moran, 2004: 302, Jardine, 2014: 275).

Bu noktada 6znenin varolusunun empatik oldugu, yani empatinin insan varolusunun
oziinde olan bir yeti oldugunu soyleyebiliriz. Ozne bir anlamda bagka ozneler ile olan
iliskiselligi tizerinden diinyay1 kavramakta ve kendine ait sezgisel bilgisi araciigiyla oteki
olani kavramaktadir. “Ben” olanin “6teki” olanla iliskisi daha ¢ok ontolojik bir bag gibidir.
Bakilan ytizlerde baskalarinin duygularinin anlasilmasi bir bedenin yonelmisligi tizerinden
iletisim kurabilmek fenomenolojik anlamda bilincin kendine askin olan diger bilinglerle dil
dis1 bir iletisim ve temas kurma bi¢imidir. Burada alt1 gizilmesi gereken sey belki de empati
ve sezgi kavramlarmin sik sik bir araya gelmesidir. Empati cogu zaman farkinda olmadan
icinde bulundugumuz bir durumu niteler. Dans eden insanlar1 izlerken bedenimizde ortaya
cikan bazi yansimalar hareketten dogan kinestetik bir empati dogurur. Bir bagkasmin icinde
bulundugu durumu kavramaya galisarak akil yuruttiigiimiiz anlar ise bir tiir bilissel empati
yapma cabasi olarak diistintilebilir. Bu noktada “sezgisellik” aslinda bir tiir, yapabildigimiz ama
nasil yaptigimizi tam olarak acgiklayamadigimiz, var olusumuza igkin, bilincimize ait bir nitelik
olarak duistintilebilir. Empati tam da bu noktada var olusumuza ickin oldugu icin sezgiseldir.
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Burada alt1 cizilecek olan konu ise sinemanin empatiyle olan iliskisidir. Sinema
empatinin tim farkli yonlerini -bilissel, duygusal, kinestetik- bir arada barindirabilir.
Ancak bunun detaylarina girmeden 6nce film ve izleyici iliskisi tizerine gelistirilmis onceki
yaklasimlara ¢ok kisaca deginmek kavramin neden ise yarayabilecegi noktasina 1sik tutacaktir.

Psikanalitik Film Teorisi Temelinde Izleyici ve Film iliskisi

Genel olarak bakildiginda belirli bir anlati ekseninde sekillenen metinler tizerinde
yapilan incelemelerde okuyucunun metinle kurdugu etkilesim genellikle okuyucu ve
karakter arasinda tanimlanan iliskilere gonderme yapar. Bunun en bilineni 6zdeslesme
kavramudir. Ozdeslesme; izleyicinin sahnelenen oyunun karakterlerinin duygulart ile benzer
duygulanimlar yasayarak trajediye duygusal anlamda katilmalarini ifade eder. Sinema ile
iliskisi hem psikanilitik yaklasimin sinemaya uygulanmasi ile hem de yapisalcilik tizerinde
temellenen anlati teorisi ile farkli boyutlar kazanmustir. Psikanalitik teorisyenler 6zellikle film
aracinin tahakkiim kuran tinsel boyutu ve sinemanin insan duygular: tizerindeki sira disi
giicti ile ilgilenmislerdir (Stam, 2014: 173). Sinemada psikanalitik yaklasimin temel fikirlerinin
onctilerinden biri olarak kabul edilen Edgar Morin’e (2005: 74) gore film sadece izledigimiz
bir sey degildir. Film izlerken deneyimledigimiz sey bir izleme ediminden fazlasidir. Bu daha
¢ok bir rtiyanin iginde olmak gibi bir biittinlesme ve biiytilenmedir. Morin sinema-seyirci
iliskisini bir tiir regresyon olarak degerledirir. Burada izleyicinin filmle olan iliskisi bilingalt1
bir karaktere sahip kabul edilir. Izleyici bunun farkinda olmasa da sinemadan aldig1 hazzin
oziinde biiytilenmis, gtivenli bir alandan istirak edilen, rontgenci bir biittinlesme hali yatar.
Psikanalitik teori bu biittinlesme halini actklamak i¢in sinemasal aygitin inandiricilig: tizerine,
yani film seyri sirasindaki hareketsizlik, salonun karanlik olusu, kamera, projeksiyon gibi
goriinttiniin ifade mekanizmalar: {izerine diistinmiis ve bunlarin hepsini 6znenin kendisini
temsilin igine yansitmasinin bir nedeni olarak gormiistiir (Stam, 2014: 173). Ozellikle 1970'1i
yillarda Jean-Louis Baudry, Christian Metz ve Laura Mulvey gibi diistintirlerin etrafinda
sekillenen psikanaliz ve sinema iliskisinin merkezinde sinemanin basit bir ara¢ ya da
mekanizma olmaktan ziyade, daha ¢ok zihinsel ve psikolojik stireclerle iliskilendirilebilecek
bir aygit oldugu diistintlmusttir (Creed, 1998: 5). Baudry’e gore sinematik aygit izleyiciyi
goriintiiniin merkezine bir goz-6zne olarak yerlestirir. Projektorle izleyicinin biittinlesmesi
Platon'un magara alegorisine benzer. Sinema salonunun karanligi, magaranin karanlig:
ve izolasyonu gibidir. Perdeye yansiyan 1sik oyunlari ise magaranin duvarina yansiyan
golge ve 1s1k oyunlari, yani yansimalar gibidir. Sinemaya giden izleyici tipki Platon’un
magarasindaymiscasina biiytiilenir ve gordugi seylerin illiizyonuna kendini kaptirir (Baudry,
1974: 45). Baudry’'nin bu benzetmesi sinemanin ideolojik yontine karsi bakisini gosterir.
Bunun yani sira bu diistincenin altinda yatan temel fikir 6zne stattistindeki izleyici ile nesne
stattistindeki filmin “bakig” mefhumu altindaki bilingdis1 6zdeslesmesidir.

Burada seyirci bakmakta olan 6zne konumundadir. Seyirci bir 6zne olarak algilanan
seyin icinde yer almaz, aksine o her zaman bir ekranin i¢indeki diinyay1 géren 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 igindedir. Izleyici
kendisinin bu konumunun farkindadir. Yani ekrana olan dissalliginin farkindadir. Dolayistyla
ekrandakilerin imgesel oldugunu yani bir riiyanin ya da fantezinin i¢cinde olmadigin bilir
ya da bu farkindaligi tamamen kaybetmez. Bu ytizden bir film izledigini de bilir. Ekranda
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gordugti monokiiler bir perspektif ile yani kamera tarafindan kaydedilmis, projeksiyon
tarafindan yansitilan ve ekranin kenarlar1 tarafindan cercevelenen “bakis” ile 6zdeslesir
(Metz, 1982: 48-49). Dolayisiyla Metz (1982: 56) buradan yola ¢ikarak iki 6zdeslesme stireci
onermistir. Ilkini “temel sinematografik 6zdeslesme” olarak adlandirir. Diger 6zdeslesme
strecini ise “ikincil 6zdeslesme” olarak adlandirir. Metz'in bu “temel sinematografik
ozdeslesme” kavrami seyircinin bakisla, yani filmin goriis noktasi ile 6zdeslesmesi anlamina
gelen bir konumlanmadir.

Genel olarak bakildiginda psikanalitik sinema teorisinin, izleyici ve film iligkisini -
Ozdeslesme kavramu araciligiyla- bir tiir pre-ddipal doneme uzanan bilingdis1 bir etkilesim
gibi tanimladig1 goriilmektedir. Sinema izleme edimi bir anlamda giindiiz diisii ya da bir
tur buiytlu regresyon gibi izleyicinin kendiliginin ekranla psisik bir biittinlesmesi olarak
distnulmiistiir.

Biligsel Film Teorisi Temelinde Izleyici ve Film iligkisi

Sinemanin biligsel teorisi psikanalitik film teorisine kars: ¢ikarak analitik bir bakisin
gerekliligini vurgulamaktadir. Dolayisiyla dilbilimsel modeli atlay1p, bunun yerine sinemanin
insan algis1t normlarma “uyan” bicimsel unsurlarma odaklanmislardir. Bilisselciler bir anlamda
sinema dili kavramini reddetmeye egilimlidirler (Stam, 2014:246). Ornegin uzam-zaman gibi
temel noktalarda diinyay1 algilama seklimize temel olusturan bilissel siireclerimizin sinemay1
kavrama bi¢cimimizle de iligkili oldugunu dustintirler.

Murray Smith bilissel teori temelinde empati ve sempati tizerine en kapsamli calismay1
yapmis diisuntirlerden biridir. Bir baska bilisselci olan Edward Branigan’a gore filmlerde
gordugumiiz karakterler aslinda metnin yapisal ytiztidiir. 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 olmadigi gortisiine katilir. Bu baglamda
karakter film anlatisinin bir parcasidir. Ancak Smith 6zdeslesmeyi anlamak igin karakter
tizerinden temellenen ve karakteri merkeze koyan bir teorinin gerekli oldugunu vurgular
(Smith, 1995: 18). Smith i¢in anlatinin icine girme stireci karakterler araciligiyla gerceklesir.
Buna gore karakterlerle kurdugumuz duygusal iliskiler ¢ok katmanli ve dinamik bir stireg
olarak goriilmelidir. Bu sebeple Smith 6zdeslesme kavramini tek basina izleyici-film iliskisini
aciklamaktan uzak bulur. Dolayisiyla Smith, karakterlerle kurulan duygusal iliskileri kendi
0zgun kavramsallastirmasi temelinde, sinematografik diizeyde olusan empatik ve sempatik
etkilesimler boyutunda degerlendirmistir.

Smith’e gore sempatik iliski bir anlat1 baglaminda kendini var etmektedir. Empati ise
boyle bir zorunluluk tasimaz. Smith anlatidan ve karakterin kim ve ne oldugundan bagimsiz bir
sekilde empatinin var olabilecegini diistinmektedir (Smith, 1995: 102). Smith’in yaklasiminda
sempatik etkilesim “tanima”, “uyusma”, ve “baghlik” 6gelerinden olusur. Bunlar sempatinin
yapisini insa eden dgelerdir. Bir acidan Metz'in seyircinin karakterlerle olustuguna iddia ettigi
ve ikincil 6zdeslesme olarak adlandirdig: 6zdeslesme tiirtine benzer.

Smith filmlerle olan iliskimizi daha ¢ok sempati kavrami temelinde diistinse de kendi
modelinde empatiyi, istemsiz stiregler olarak tanimladig1 “duygulanimsal taklit/benzeme”
ve “duygusal simiilasyon” tizerinden diistinmiistiir. Ancak bunu karakterle kurulan bir iliski

[ 627 1




SineFilozofi Dergisi 2019 Ozel Say1
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

stirecinin bir parcasi olarak degil karakterin gorsel ve isitsel cevresinin temsilinden dogan
bir yansima ve taklit stireci olarak degerlendirir (Smith, 1995: 102). Ancak Smith."in teorisinde
izleyicinin karakterle olan iliskisi tizerine diistiniilecekse anahtar kavram sempatidir.

Neill, psikanalitik temelli teorilerin yerine sinemada empati kavrami iizerinde
temellenecek bir tartismanin daha dogru olacagmin altmi cizer. Sadece izleyen ile karakterin
eszamanli duygulanimi degil, izleyicinin karakterin diinyasina kavrayabilmesi noktasinda
filmlerin bizi empati tizerine diistinmeye davet ettigini vurgular (Neill, 2006: 258).

Berys Gaut ise 6zdeslesme kavramini tamamen terk etmek yerine kavramin igerisinde
farkli ayrimlar yapmanin ve karakter izleyici iliskisinde farkli olanaklara imkan saglayan
¢ok katmanli bir modelin gelistirilmesinin gerekliligini savunur (Gaut, 1999; Gaut, 2010).
Gaut’a gore 6zdeslesme farkli diizlemlerde diistiniildiigtinde izleyici-karakter iliskisinde
daha belirgin bir kavram haline doniistir. izleyici karakterle farkli diizlemlerde 6zdeslesir.
Bu 6zdeslesmeler “algisal”,” duygusal”, “motivasyonel” ve “epistemik” dtizlemlerde olabilir.
“Algisal 6zdeslesme” karakter ile sinematografik aygitlar diizeyindeki bir tiir 6zdeslesmedir.

Bununla birlikte Noel Carroll sinemada 6zdeslesme kavramina karsilik “asimilasyon”
kavramini 6ne siirer. Bu tartisma igerisinde 6zdeglesme kavramina en net karsi ¢ikis Carroll’den
gelir. Carroll’a gore “Jaws” (Steven Spielberg - 1975) filminde yiizen insanlarin korkusu “6z
yonelimseldir” ancak izleyicinin ytizen insanlara dair hissettigi korku “6z yonelimsel” degil,
“6teki-yonelimsel”yani film karakterlerine yoneliktir. Noell Carroll un temel argtimani 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 sucluluk ve pismanlik duyar.
[zleyen ise sugluluk ve pismanlik hissetmez, bunun yerine Oedipus’a acir. Ikisinin arasinda
bir simetriden ¢ok asimetri mevcuttur. Dolayisiyla film karakterlerine olan yonelimimiz daha
cok periferiktir. Carroll (1990: 95)'a gore sempati diizeyinde izleyici film karakterlerinin hisleri
ile 6zdes olmak yerine onlar adinda gesitli duygulanimlar yasar. Dolayisiyla bu iliski bicimini
“vzdeslik” olarak tamimlamak kavramsal olarak hatalidar.

Fenomenolojik Sinema Teorisi Temelinde izleyici ve Film Iliskisi

Fenomenolojinin sinema ile olan iliskisi Merlau-Ponty’nin ve onun izinden giden
Vivian Sobchack’in diistinceleri {izerinde temellenir. Fenomenoloji izleyicinin-filmle nasil
iliski kurdugundan daha ¢ok filmin kendisine bir varlik statiisii atfetmekle ilgilenir. Filmsel
olan bu yeni varlik bigimi empati ve sempati kavramlar ile birlikte dustintldtgiinde ise
fenomenolojinin yonelimsellik kavrami 6nemli bir noktaya isaret eder.

Yonelimsellik kavrami, her bilincin bir seyin bilinci oldugunu diistincesinden hareket
eder. Buradan hareketle gormenin de her zaman “bir seyi” gormek oldugunu soyleyebiliriz.
Nasil ki biling bir nesneye yonelmisse, géorme eylemi de gorenin disinda bir seye gonderme
yapar. Gormenin bir 6znesi (bakan) oldugu gibi bir de nesnesi (bakilan) oldugunu diistinebiliriz.
Bu insanin yonelimsel varolusunun bir parcasidir. Ancak Merleau-Ponty Husserl’in bu 6zneyi
merkeze yerlestiren transandantal fenomenolojisinin yerine egzistansiyel fenomenolojiyi 6ne
stirmistiir. Merleau-Ponty sag el ve sol el drnegi tizerinden egzistansiyel fenomenolojinin
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algilayan ve ayni zamanda algilanan beden kavramini acikliga 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 ayni 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 diinyay1 algilayan askinsal bir 6zne olmaktan ziyade diinyayla i¢ ice gegmis
ve onunla siki sikiya iligkili bir 6zne/nesne olarak gortir.

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/ gortilen ortakligina dikkat cekmistir. Bir film, insan bedeninin
bir algilayan/algilanan olmasi gibi ayni zamanda bir goren/goriilen ve hatta algilayan/
algilanandir. Bu yaklasim temelinde Sobchack “film-beden” kavramini one stirmustiir.
Film tipk: insan gibi algilayan, goren, deneyimleyen bir 6znedir. Ancak bir insan tarafindan
goruldigu algilandig1 ve deneyimlendigi icin ayni zamanda bir nesnedir. Bu da “film-bedeni”
bir 6zne/nesne statiistine yerlestirir (akt. Frampton 2013 71). Film de tipki insan gibi diinyay1
kendisinin kilar. Ancak bunu yaparken diinyay1 kendi algilama olanaklar1 ile degisime
ugratir. Vivian Sobchack “film-beden” kavrami tizerinden bunu aciklayan bir model 6ne
surer. Film yapan kisi ¢esitli enstriimanlarla (yani kamera, 151k, dolly vb. sinematik araclarla)
araciligryla diinya ile bir iliski kurar (Sobchack, 1992: 191). Bu iliski dolayl1 bir iliskidir. Yani
film gormekte oldugu diinyay1 kendi ifadesine ickin bir hale getirir. Deneyimlemekte oldugu
diinya ayni zamanda yonetmenin bakis1 araciligiyla degismis ve filmin ifadesi haline gelmis
olan diinyadir. Film izleyen kisi ise projeksiyondan sunulan bu diinyaya yani film-diinyaya
yonelir.

Izleyicinin de bir filmi izlerken ekrana yonelmis olan bakisi, tipki kendi gozleri ile
etrafim1 goriisti etrafindaki 6teki bilingleri kavrayisi gibi yonelimseldir. Filmin diinyaya olan
kendi bakis1 da yonelimseldir. izleyici bir filme yonelmistir. Film ise kendi diinyasma ve
dolayisiyla izleyici de filmin diinyasina yonelmistir. izleyici bu film izleme deneyimi boyunca
filmin kendi diinyasin1 deneyimleme siirecine yonelir. Sobchack’in yaklasimi psikanalitik
yaklagimdan farkli olarak izleyici-ekran iligkisini bir tiir regresyon gibi gormez. Bunun yerine
film izleme deneyimini insanin yasama yonelmisliginin bir parcasi olarak gortir.

Fenomenolojik yaklasimda en dikkat cekici olan sey bu yaklasimin filme bir varlik
statlisti vermesidir. 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 somutlagmis varliga bakarak onu kendi 6znelliginde
algilar. Yani film artik seyircinin bakmakta oldugu bir nesne degildir. Film, filmi yapanlarin
diistincelerini, mekanik araclar1 kendi yonelmislikleri dogrultusunda kullanarak belirli bir
forma sokup ifade etmeleri sonucu ortaya ¢ikmis olan somutlasmis bir 6znedir. Bir anlamda
algilayan, diistinen ve hisseden bir bilingtir. Sobchack’in 6nermis oldugu film-beden kavrami
da aslinda filmi deneyimleyen, goren yonelimsel bir 6zne ve bir varlik olarak kabul ettigini
gostermektedir. Seyircinin iliski kurdugu sey de artik bir 6znelligi olan film-bedendir.

Empatinin daha felsefi diizeyde bir bilincin baska bir bilince yonelmesi oldugunu
hatirlayacak olursak bu noktada filmin bir varlik olarak kabul gormesi farkl bir bakis agisin
da miimkun kilacaktir. Film kendi yonelmisliginde aslinda kendi diinyasindaki karakterleri
goren hisseden onlarla empati kuran, istediginde karakterlerinin 6znel diinyalarina transfer
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olabilen bir biling gibidir. izleyici de bir film izlerken bu bilince yonelir. Bir anlamda onu
kavrar ve hisseder. Burada en alt1 ¢izilmesi gereken nokta aslinda sudur: Film fenomenolojik
yaklasim ile bir varlik stattisti kazanir. Bu da onu sinepati kavramu ile diistinebilecegimiz bir
noktaya biraz daha yaklastirir.

Sinemasal Diizlem

Bu kavramsal tartismalarin ardindan yeni bir kavram tizerinden diistinebilmek
icin sinemanin dogasina kisaca deginmek faydali olacaktir. Ciinkt tartisilacak kavramin
hareket noktas1 bir filmin biittinsel olarak algilandig: fikrine dayanir. Bu noktada bir filmi
sinematografik olanaklarin bir biittinti olarak gérmeliyiz ve bu olanaklar sinemanin tarihsel
stirecinde hep degismistir ve bundan sonrada boyle olacaktir.

Deleuze sinemay1 basitce bir 6ykii ve enformasyon sunma yolu olarak gormez. Ciinki
sinematik bigim, diistinme ve tahayyil etme olanaklarmi degistirmistir (Colebrook, 2013:
44). Film kendisi imgeleriyle bir seyler diistiniir bizler ise diisinmekte olan imgelere bakarak
filmin duistinceleri ile temas haline gegeriz. Gozle goriilen bir nesne 6rnegin bir bardak bir
imgedir. Kamera ile kaydedilmis bir bardak ise kameranin objektifinin perspektifine gore,
ortamin 1s181na ve golgelerine gore bardagin mekanik bir yeniden tiretimidir. Bardag: oldugu
gibi yani onun gercekligine 6zdes bicimde sunabilir. Ya da onun gercekliginin farkli bir
yonuni vurgulayabilir hatta onun gercekligini tamamen bas asag1 edebilir. Jean Mitry” (1989:
89)'e gore “filmsel imge bagimsiz ve 6zerktir”. Her seye ragmen bir filme bakarken imgenin,
gercekte nasil oldugunu pek sorgulamayiz. Yavas cekimde kosan bir atin normal hizda
gidisinin bir yavaslatilmis kopyasi oldugunu diistinmeyiz. Gordiigtimiiz sey kosan bir atin
filmsel uzamdaki stiztiltisintin kendisidir. Gorduigtimiiz sey filmin sinemasal diizleminde
tipki nesnel diinyada algiladigimiz seyler kadar gergektir. Bir hareket ve zaman blogudur.
Deleuze’iin sinema iizerine olan temel fikri de budur: sinema, diisiinmenin hareket ve
zaman imgeleri ile tecelli edis bicimidir ve giindelik yasamda diistinme bicimimiz sinematik
diistinmeden farklidir. Yalnizca sinema araciligiyla insan goziiyle kisith olmayan bir gorme
tarz1 diistinebiliriz (Colebrook, 2013: 45). Sinemanin bu gérme tarzi ise onun diistinme tarziyla
oldukga iliskilidir. Sinema imgeler araciligiyla dustiniir ve kendisine bakmakta olani insan
bicimci algilarindan uzaklastirir ve onu bir anlamda yersiz yurtsuzlastirir.

“John Malkovich Olmak” filminde (Being John Malkovich - Spike Jonez - 2000), imajlar
vasitasiyla bir bagkasi olmanin, onun 6znel diinyasmi deneyimlemenin fantezisi kurulur.
Gercekten de bu bir fantezidir. Film bir noktada dogrudan bu fantezi {izerine diistntir.
Genel olarak film izleme deneyiminin kendisi de bu fanteziye benzerdir. Kendilik duygusu
kaybolmaz ama bir siireligine de olsa geri planda kalir ya da belirli bir siireligine unutulur.
Farkl1 6znelerin ve farkli diinyalarin deneyimi miimkiin olur. Bu bir bagskasiin bakismna ve
algisina bir goc¢ edistir. Kisa stireli de olsa bu 6znelliklerin, baska 6znelliklere bir temas1 ve
onlarla birbirine karismasidir

Filmin kendine has bir diisiinme tarzi oldugunu o6ne stiren Frampton (2013:
130)'a gore, film diisinme genellikle renklendirmeler, hareketler, imaj gecisleri ve ses
tasarimindan miitesekkildir. Filmin diistinme bigimi imajlarin kendi iginde ve arasindaki bu
organizasyonudur. Plan, renk, ses ve montaj gibi 6gelerin tamamini kapsar. imgenin alabilecegi
her bi¢cim filmin diistincesini olusturur. Anlam tiim bunlarin organizasyonu ile iliskilidir.
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Mitry (1989: 104) e gore filmsel anlam genel olarak tek bir imgeye bagli olmaz. Anlam daha ¢ok
onu yaratan imgeler arasindaki iliski ile ortaya cikar. Deleuze’tin “film taneciklerden bedenler
yaratir” (1998: 49) ifadesi bunu destekler niteliktedir. Her bir imaj kendinde bir parcadir. Bu
parcalar bir araya gelerek estetik bir biitiine ulagirlar. Imajlar bir beden yaratir. Bu beden ise
diistinen ama -sinematik diistinen- bir bedendir. Sobchack’in de kavramsallastirdig: gibi bir
film-bedendir.

Frampton ise filmin kendine 6zgii bu diistinme halini agiklamak icin film-zihin
kavramindan bahseder: Film-zihin bir yolunu bulup insanca bir yonelim degil sadece kendine
ozgl bir distinme sergiler. Bicim- yani renk, hareket, kadraj film-zihnin yonelimidir.”
(Frampton, 2013: 135). Film-zihin kavrami tam da felsefenin sinema tizerine diistinmesi
gereken noktaya gonderme yapar. Frampton’un, Deleuze, Cavell, Sobchack, Faure, Epstein ve
Eisenstein gibi diistintirlerden esinlenerek ortaya koydugu yaklasimi bir anlamda filmin farkl
bir varlik bicimi oldugunun altini gizer

Sinepati Kavrami ve Dardenne Kardesler'in Sinemasi

Genel olarak diistindiigiimiizde sanat, empatik yetilerimiz ile iliskilidir. Filmler de
bundan bagimsiz diistintilemez. Hatta tiim sanatlarin igerisinde sinemanin yeri digerlerinden
biraz daha farkli olarak ele alinabilir. Hareketin yarattig1 kinestetik etkiler, miizigin ve seslerin
yarattig1 direkt duygulanimlar, dramatik anlatilar, jest ve mimikler, tim bunlarin sonsuz
kombinasyonlari, sinemanin empati ile iliskisini daha bagka bir konuma tasir. Bu “baska
konumu” yukarida belirtildigi gibi sinemasal diizlem olarak ele alabiliriz. Sinemasal diizlem
kendi olanaklari ile 6teki olanin varligini bizim dustindtigiimiizden daha farkl diistinebilir.
Ama her seyden once 6teki olan ile bir iliski kurmamizi saglar. Bu ytizden bile sinema sanati,
empatik beyinlerimizle oldukca iliskilidir. Hikdye dinlemenin cekici yani1 6znel deneyimlerin
disinda bagka oznellikleri deneyimleyebilmektir. Oteki olan1 diistinmenin bir yolu da tarih
boyunca bu hikayeler aracilifiyla gerceklesmistir. Hikayeler bizlere o6teki olami anlatir
ve onlara dair bir seyler soyler. Aslinda bir nevi 6teki zihinleri kavrama ve empati kurma
pratigidir. Sinemanin bu anlamdaki yeri ise sadece bir hikaye olmaktan daha fazlasidir. Sinema
sinematografik hikayeler anlatir. Sinemanin kamerasi diinyay1 gordiigtimiizden daha farkl
gosterme giictine sahiptir. Yarattig1 deneyim isitsel, gorsel, kinestetik deneyimler buitiintidiir.
Tum bu olanaklari ile sinema 6teki ile olan iliskimizi belirleyebilen bir giigtiir. Alain Badiou
bununla ilgili olarak sunu soyler: “Sinema oOtekini mi diisiiniir? Bu cok dnemli bir soru. Bence
sinema Otekini diisiinmenin yeni bir formudur, otekini var etmenin yeni bir yoludur” (2013: 221-2).

Burada tizerine diisiintilecek kavram tam da bununla ilgili yeni sorular sorabilmemiz
i¢in ortaya atilmistir. Bir film empatiktir ancak bu ifade, bildigimiz empatinin kavramsal
anlamlarini asan bir yone sahiptir. Ctinkii Badiou'nun dedigi gibi bir film 6tekini diistinmenin
yeni bir formu olarak karsimiza gikiyorsa bu forma gore yeni kavramlar ile yola ¢ikmak faydali
olabilir.

Sinepati sozctigi iki sozctiglin birlesiminden olusur. Sinemanin 6zii hareketli imgedir.
Yani hareket sinemanin temel unsurudur. Kavramin sonundaki -pati (patheos) eki ise tipki
empati ve sempati de oldugu gibi bir hissetme eylemine gonderme yapmaktadir. Empati deki
em- ve sempatideki sem- eklerinin hissetmeyi niteleyen hissin nasil paylasildigina dair bir
ipucu sunan ekler oldugunu biliyoruz. Burada kavramin basindaki sine- eki hareketli-imgeye
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ve sinemanin kendi ontolojik formuna (sinemasal diizleme) vurgu yapmaktadir. Buna bagh
olarak duygusal iliskinin bi¢imini sinemanin 6zgiin olanaklarina gore diistiinmeye cabalar.
Bir filmin karakterleri ile kurulan iliski en basta o filmin o karakterleri nasil ve ne sekilde
sunduguyla iliskilidir. Bu yonde yapilan se¢imler filmin bilingli yonelimleridir. Bu yonelimler
ise filmlerle olan iligskimizi inga eder.

Sinepati kavrami daha onceki empati, sempati ve 6zdeslesme modellerinden
biraz daha farkli olarak filmi ekran ve karakterler olarak analiz etse de filmin duygusunun
birbirine bagli 6geler ile ortaya ¢iktigini kabul eder. Karakterler ile kurdugumuz iliskide
sinematografik 6gelerin yerini de yadsimadan degerlendirmeyi amaglar. Ornegin bir
karakter izleyene nasil sunulur? Hareketin, ses, renk vb 6gelerin birlesimi empatiyle nasil
iliskilendirilebilir? Karakterin i¢sel zamani nasil ifade edilir? Ornegin algisal diizeyde bir
empatiyi film hangi araglarla sunar? Filmin karaktere uzamsal ve duygusal mesafesi nedir?
Kamera yani filmin gozii karakteri 6znellik ve nesnellik bakimindan hangi konumlarda sunar
ve bunlar1 nasil destekler ve bir araya getirir sorularini sorar. Bu calismada sinepati kavrama,
Dardenne Kardeslerin sinemasinda “bakisin konumu”, “yakinlik ve duygulanim”, “ritim” ve
“karakter” ogeleri araciligiyla diistiniilecektir. Bunlar farkl film 6rneklerine gore degisebilen
ogeler olarak diistuniilmelidir. Ctnki film-zihin kavramina gore her film bir birey olarak
karsimiza cikar. Bu noktada her filme statik bir yontemle ve buna bagli 6gelerle yaklasmak
miimkiin degildir. Burada mesele Dardenne Kardesler'in sinemas: 6zelinde diistintilmiisttir.
Buna bagl olarak bu arastirmanin yontemi filmozofik yorumlamadir diyebiliriz. “Filmozofi”,
Frampton’in film-zihin kavramindan yola ¢ikarak ortaya koydugu, filmi imajlar vasitasiyla
diistinen bir varlik olarak goren yaklasimina verdigi isimdir:

Bir film hakkinda yazmak, aym zamanda arzularimiz ve ilgilerimiz hakkinda yazmak anlanuina gelir
ve her seyirci (filmin diistincesinin) kendisi i¢in ne anlama geldigi konusunda duygularini ifade eder.
Ama bu demek degildir ki film daima bunu diisiiniir - bilakis bunu benimle diistiniir. Filmozofik
yorumumuz, film zihnin diistincelerinin belirli bir konuda ne anlama geldigine dair kanaatimizdir
sadece. Seyirci (nesnelligi yok sayarak) filme iliskin kendi hakikatini tivetir ve “fikrimiz” filme dair
dogal ve dolaysiz yorumumuz haline gelir (Frampton, 2013: 276).

Sinepati kavrami burada sayilanlarin disinda baska 6geler araciligiyla da diistintilebilir
buna bagli olarak yeni inceleme yontemleri {izerine diistiniilebilir. Bu ¢alismada yontem,
bu calisma 6zelinde sinepati kavramini diistinmek igin olusturulmus kategoriler olarak
dustuntilmisttir. Bu baska filmlere uygulanabilecegi gibi, baska filmlerin 6zelinde farkli
kategoriler olusturularak da diistintilebilir.

Bakisin Konumu: Empati ve sempati bir iliski bigimi oldugu icin birden fazla kisiyi
zorunlu kilar. Iki kisi ya da daha genel olarak soyleyecek olursak empati kuran ve empati
kurulan arasmnda yonelimsel bir iliski vardir. Buna benzer sekilde bir bakma eyleminde bakan
ve bakilan iliskisi de yonelimseldir. Bu fenomenolojik yaklasimin fikrine oldukca yakindir.
Sinepatik iliskide izleyen ile film arasindaki iliskinin insasindaki ilk 6ge “bakis” eylemi ile
baslar. Sobchack’in fenomenolojik modelinde oldugu gibi filmin bakis1 yénelimseldir. Izleyici
filmin yonelimine bakis eylemi ile yonelmis durumdadir. Her bakma stirecinin goreceli olarak
bir 6znesi ve bir de nesnesi oldugu sdylenebilir. Ancak film kendisine bakilan oldugu icin
bir nesne gibi algilanir. Ancak “sinemasal diizlem” bashg: altindaki fikirlerden hareketle
film dustinen bir varlik olarak, insan 6znenin karsisinda insan-bi¢imci olmayan bir 6zne gibi
kabul edilmelidir. Bakmakta olan diinyay1 algilarken gevresini goriir ve etrafinda olan biten
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her sey onun diinyaya bakis eyleminin nesnesi konumundadir. insan kendini eyleminin
Oznesi olarak hisseder ya da kabul eder. Ciinkti gormekte oldugu uzam-zaman ile bedensel
bir iliski halinde olan varligi, yasami durmaksizin ilerleyen bir simdi olarak kendi bilincinin
yonelmisligi dogrultusunda deneyimler. Filmle olan iliskimizde de aslinda filmin gozii (ya
da kameranin gozii/mercegi) ile kurdugumuz dogrudan iliski bizi 6znelik konumundan
tamamen soyutlamaz ancak 6znel bakisimizin icerisinde filmin diinyasindaki 6znel, nesnel
ya da yar1 6znel konumlara yerlestirir. Film izleme eylemi esnasinda ekranin gercevesi
gormekte oldugumuz filmsel diinyanin sinirlar1 haline gelir. Bu sinirlar i¢inde vuku bulan
tiim sinematografik seyler filmi gérme bigcimimizin kendisidir. Filmin gozii ise bizim gérme ve
algilama bigimlerimizden daha farkhidir. Clinkii sinematografiktir. Filmin gosterdigi her sey
aslinda filmin diistinsel diinyasina ait bir ifadedir. Bizim izlemekte olan gozlerimiz bu ifade ile
biittinlesir. Sinepatik etkilesim ilk etapta bu biitiinlesmeden dogar. Bir film perdeye ve ekrana
bakmakta olan insan goziintin nesnesi gibidir ancak insani istedigi konuma stirtikleyebilir
o ytizden insanin tizerindeki etkisi de bir 6zne gibidir. Her film izleyiciyi filmin diinyasina,
karakterlerin yasamina, onlarin algilama bicimlerine, duygulanimlarina kendi biricik dilinde
davet eder.

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. Bu, izlenmekte olan karakterin o anda diinyay:1 nasil gormekte
olduguna dair bir imgedir. Kamera karakteri onun 6znel algisinin disindaki nesnel bir
perspektiften de ele alabilir. Deleuze algi-imgelerin bizim bakisimizi 6znellik ve nesnellik
kutuplar1 arasinda diledigi gibi konumlandirabildigini vurgular (2004: 102). Bir an anlaticinin
goziinden bir an ise olay1 yasayanin goziinden, film kurgu vasitasiyla algisal konumlar
arasinda yolculuk yapabilir. Hatta sinemada nesnel alg1 ile 6znel algiy1 birbirinden siyah ile
beyaz gibi ayirramayacagimiz ve tanimlamakta zorlanacagimiz miistesna durumlar mevcuttur.
Oznelligi ve nesnelligi bir dogrunun iki ayr1 kutbu gibi diistinecek olursak o iki ucun arasinda
farkli noktalarin olabilecegini de soyleyebiliriz. Sinemada da 6znellik ve nesnelligin arasinda
baska konum noktalar1 bulunabilir. Kamera her zaman nesnel ya da 6znel bir agidan olanlar1
gostermek zorunda degildir. Bazen bunun arasinda bir konumu da benimseyebilir. Bu
konum empati baglaminda 6zel bir giice sahiptir. Deleuze (2004: 103), sinematografik imge
hi¢ durmaksizin 6znelden nesnele ve nesnelden 6znele gectigi icin ona daha dagmik, esnek
ve zel bir statii atfetmenin gerekliligini vurgular. Ornegin hareketli kameranin karakterlerin
ontine gegmesi bazen karakterlerden kopup sonra tekrar karakterlerle bulusmasi, ayn1 plan
igerisinde kareografik hareketler yapmasi bir ¢cekimi tam olarak 6znel ya da nesnel bir ¢ekim
stattistine yerlestirmeyi engeller. Bu sebeple Jean Mitry kameranin karakterin bu 6znel ya da
nesnel algisindan ¢ok onunla birlikte olus halindeki konumunu anlatmak icin, genellestirilmis
yar1-6znel imge kavramini 6nermistir. 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, 2004: 103). Bu bakis
noktasi filmin igerisinde empatik bir kavrayisa imkan saglayabilir. Oznel alanin disinda
oldugu icin bir ol¢tide nesnel ancak tam olarak nesnel olamayacak kadar da 6znele yakin
bir konumdur. Karakterin duygularim1 yadsimayan ama ona biraz disaridan bakabilen bir
konumdur. Sinemanin imkanlar1 dahilinde bir empatiye olanak sagladig: igin de sinepatiktir.
Dardenne Kardesler'in sinemasinda bakis mefhumu tipik bir belgesel gercekgi tisluba karsilik
gelir. Dardenneler’in kamerasi akttieldir. Kameranmn varlig1 cogunlukla kendini hissettirir.
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Bunu sinepati kavraminda diistinecek olursak bakisin hem sempatik bir bag olusturan hem
de empatiye davet eden iki yonii oldugunu sdylememiz gerekir. Kameranin konumu 6zelligi
itibariyle ne sadece bir sempati olusturmaya yoneliktir ne de sadece empati kurdurmaya
yoneliktir. Dardenneler’in sinemasinda bakis bunlarin bir toplami gibidir. Sinepati kavrami
da tam olarak burada devreye girmektedir.

DardenneKardesler’inttim filmlerikarakterlerimerkezekoyarkenonlaribirazyalitmaya
calisir. Karakterlerin yonelimlerinin ardindaki cevresel etmenler geri planda sunulur ve anlat
genelinde karakterin olmadig1 bir cekime pek rastlanmaz. Kamera genellikle karakterin
pesinde ve onunla biitiinlesmis haldedir. Rosetta’da filmin acilis sekansinda karakterle birlikte
ilerlemekte oldugumuz yer bir koridordur. Bu bakis noktasi ne 6znelligin ne de nesnelligin
alanindadir. Bu alan daha once Deleuze’e gore “6znellik” ile “nesnellik” arasinda 6zel bir
konum atfedilmis olan “yari-6znellik” alani olarak tarif edilmis bir “sinematografik-Mitsein'”
dir. “Sinematografik-Mitsein” kavramini “bakmakta olanin”, “kendisine bakilan” karakterle
bir birlikte-olus hali oldugunu soyleyebiliriz. Rosetta’da ve Ogul’da film-zihin karakterlerine
bu sekilde yaklasmay1 tercih eder. Onlarin 6znel algilarina yer vermez daha ¢ok olup biteni takip
eden bir kayitc gibi karakterlerin eylemlerinden ve duygulanimlarindan yola ¢ikarak onlar1
anlamaya calisir. Yar1-6znel bakis Rosetta’nin hikdyesinde olaylar1 takip eden gortinmez bir
gozlemci gibi konumlanir. Ornegin agi-karsi ag1 tekniginden farkli olarak Rosetta’nmin baktig
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’min bedeni vardir.
Bu da yine Rosetta’nin bakisiyla algisal diizeyde bir empatinin olusmasin1 engeller. Yani biz
olaylarin Rosetta’nin 6znel perspektifinden nasil gortindiiglinti hi¢ géormeyiz. Ancak onun
oznelligine yakin bir noktadan diinyayla olan iliskisine bakariz.

Cok benzer bir sahne “Ogul” (Le fills - 2002) filminde karsimiza gikar. 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 yliziintin
bir bolimii, kadrajin icerisindedir. Diger kisminda ise onun baktig1 seyi gormeye calisiriz.
Ancak algisal uyusumsuzluk diyebilecegimiz bu yer bakis 6zdeslesmesinin gerceklesemedigi
anlarin bir ornegidir. Olivier iceride olan biteni gormiistiir. Kamera ise her seyi goremez.
Kimin geldiginin bilgisi ta ki gelen ile tanisilana kadar seyirci icin gizemini korur. Ancak bir
sonraki planda Olivier panik halinde igeri kosar. Ne olduguna tam anlam vermek miimkiin
olmasa da, bizim ne oldugunu gormedigimiz bir seyi gordiigiinii kavrariz. Bunun sebebi
kameranin bakisi ile Olivier'in bakisinin tam olarak biitiinlesememesidir. Kamera daha ¢ok
Olivier'in baktig1 yere bakip onun gordiigiinii géormeye calisir. Ancak tam olarak goremez.
Olivier'in gordiigii onun bakisidir. Kameranin gordiigii ise bizim bakisimizdir yani filmin
bakisidir. Bakisin bu pozisyonu ise yine izleyeni Olivier ile birlikte-olus seviyesinde tutar.

Empatiyi bagskasimin 6znelligine bir dokunus, temas edis olarak diisiiniirsek o zaman
Dardenne’lerin “sinematografik Mitsein”lar1 da empatik olma yoniinde bir anlam kazanur.
Dardenne’lerin bakis noktas1 karakter icin kaygilanan, onu énemseyen ve ayn1 zamanda onu
etik acidan anlamaya calisan sinepatik bir bakistir. Ancak bu, duygusal acidan karakterin tiim

1 Mitsein, Heidegger'in 6zne-oteki iliskisini ifade etmek igin kullandig1 kavramlardan biridir diyebiliriz.
Heidegger, 6znenin diinyada varolusunu bir birlikte olmaklik {izerinden diisiinmiistiir. Ozne kendini
zaten iliskisellik zemininde, ortak bir diinyay: kendisinin disinda olanlarla birlikte deneyimleyerek
var eder. Bu yiizden Heidegger 6znenin diger 6zneler ile var olusuna birlikte-olus demistir ve bunu
“Mitsein” olarak isimlendirmistir.
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eylemlerini onaylama asamasina ge¢cmeyecek kadar ona yakin olunan bir bakis noktasidir.
Oznel diinyalar (izleyici ve karakter) arasindaki bu engel, gézlemci, eslikgi, sorgulayict ama
ayni zamanda yakinsak da olabilecek bir bakis1 miimkiin kilar.

Yakinlik ve Duygulanim: Deleuze’iin duygulanim imgeler olarak adlandirdig: yakin-
planlar yani “yakinlik” kritik bir noktaya tekabitil eder. Sinepati kavrami agisindan yakin-
planlarin bu ayricalikli konumu, aygitsal olarak kameranin, dolayisiyla bakisin “yiiz”e istedigi
kadar yaklasabilme yetisinden dogar. Deleuze (2004: 120-4) bu yiizden yakinlik meselesini ve
yakin-planlar1 duygulanim-imge kategorisi altinda agiklamis ve saf duyguya tekabiil ettigini
vurgulamistir. Yakindan bakmanin bu etkisi empati icin farkl bir algi seviyesini miimkiin
kilar. Dolayisiyla film zihnin kendi diinyasina yonelmisliginin onemli parcasidir. Yiiz
ifadeleri karakterlerin diinyasini yansittig icin bir anlamda onlarin 6znelligine erisim sansi
verir. Sinepati kavrami baglaminda bakildiginda yakinligin ayricalikli bir konumu oldugunu
soylemek miimkiindiir. Bilissel sinema teorisyenlerinden Perr Persson (2003: 102), sinemanin
yakin planlarinin yogun etkisini Edward Hall'un proksemik alan teorisinden yola ¢ikarak
duistinmiistiir. Hall (1969: 119) un proksemi teorisinde “samimi alan”olarak adlandirdig: alan,
duisiik seviye ses, kiyafetlerin hisirtisi, kirpiklerin her bir teli ya da cildin gozenekleri, yiiziin
mimikleri gibi duyumlarin anlasilabildigi bir mesafedir. Persson (2003: 125)'a gore yakin plan
bir anlamda Hall'un “samimi alan” olarak tanimladig1 alanin smirlart igerisine girer. Ozellikle
insanlar i¢in yakinlik ve uzaklik bu noktada belirli bir anlam ve duygunun olusumuna temel
olusturan unsurlardan biridir. Yani yakin-plan bir anlamda izleyiciyi dokunma mesafesine
kadar kendine cekebildigi icin, izleyicinin deneyimini optik bir duyumdan ¢ok, haptik
duyumlar diizeyine tasiyabilir.

Dardenne Kardesler'in sinemasina baktigimizda dar acilarin ve yakinsak ¢cekimlerin bu
yogunlugu karakterin yonelimlerine gevresiyle olan iliskisinin onda yarattig1 duygulanimlara
yaklagtirmaya bizi yonelik oldugunu soyleyebiliriz. Kameranin filmin biiytik bir boltimtinde
karakterin samimi ve kisisel alanlarinda bulundugunu sdylemek, filmin karaktere bakisinin
empatik ve sempatik oldugunu sdylemeyi kolaylastirir.

Rosetta filminde, Rosetta’nin rutinlerini, ormanda ¢izmelerini degistirisini, yakindan
izleriz. Rosetta’da, karakterin kovulmasiyla baslayan sahnede, onun yaka paga disar: atilisini
izledigimiz mesafe, zaman zaman bizi ¢ikan arbedenin bir parcasi haline getirir. Birbirini
cekistiren eller ve birbirine karisan bedenler neyin ne oldugunu algilamay: gticlestirse de
cercevenin igerisindeki seyin bir kavga ani oldugunu biliriz. Ancak bilmekten ¢ok kavgay1
hissederiz ve énemli olanin ve amaclanan seyin kavgay1 oradaymus gibi deneyimlememiz
oldugu soylenebilir. Bu tip sahneler bizi yavas yavas Rosettanin sert miicadelesine yaklastirir
onunla benzer hisler tassmamiz1 engelleyecek, onunla samimiyet kurmamiz1 engelleyecek,
bakis1 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 baz1 yakin planlar vardir. Bu planlarda
diyalog yoktur, sadece ¢evrenin sesi ve Rosetta’nin disaridan sakin gortinen ifadesi vardir.
Ancak biz Rosetta’nin hikayesi ilerledikce onun ifadelerindeki duygusal degisimleri gérmeye
baslariz ve Rosettanin duygusal diizlemine yaklasmaya baslariz. Bir anlamda ytizsel yansitma
ya da duygusal bulasma olarak ilk bolimde aciklanan duygulanimsal empati bigimlerinin
yakin planlarda Rosetta’'nin yiiziine yakin olmamuizla olusan ve filmin hikayesiyle birlikte
kuvvetlenen sinepatik bir etkilesim oldugunu soyleyebiliriz.
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Ogul filminde Olivier, Francis’e yaklasmaya calistig1 gibi kamera da Olivier'in hig
uzaginda kalmamak ve ona daha fazla yaklasmak icin ¢aba harcar. Olivier'in yakinlasma
cabasimnin ardindaki temel yonelimin ne oldugu film boyunca muglakligin1 korur. Ancak
Olivier’e olan mesafenin yakinligi, onun rutinlerinin yakin cekimlerle gercevelenisi, ayni
zamanda onun yalnizligini da gortinir kilar. Bu yalnizlik belki bir anlamda Olivier’in Francis’e
yaklasmak isteyisinin ardindaki nedenlerden biri de olsa film bununla ilgili cok 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.

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¢ diinyasmni hissetme gtictinii sagladigini
soyleyebiliriz. Bu dogrultuda Rosetta ve Olivier gibi karakterlerin cevresindeki uzamin
bazen siliklestigi ve karakterin kendisinin yogunlastig1, Deleuze’tin deyisiyle genetik unsuru
herhangi-mekanlar olan yakin ve orta yakin ¢ekimlerin bir benzerinin de Dardenne’lerin bazi
filmlerinde pek sik kullanildiginm gortirtiz.

Ritim: Ritim zamanin icerisindeki hareketin veya akisin, 6l¢tisti ve vurgularin tekrar
edis bicimi ve diizeni olarak ifade edilir. Ancak daha genel anlamda bakacak olursak ritm
hareketin zaman igerisindeki tezahiirti, akisin ve tekerriirin formudur. Bizlerin zamamn
algilama bicimi ritmiktir gtinler, aylar ve yillar zaman akisinin ritmik tezahtirleridir. Biyolojik
bedenlerimizin zamanin igerisinde belirli bir ritme sahiptir; nabiz kalp atisinin damarlara
pompaladig1 kanin basincinin belirli bir zaman dilimi icerisindeki sayisidir. Bir resmin ya
da bir fotografin icerisindeki ¢izgilerin tekrar edis bicimi bir ritme sahiptir. Miuizikte ritim
belirli zaman araliklarindaki vuruslarin 6lciistidir ve bunlarin hangi hizda ¢alinacag: tempo
olarak ifade edilir. 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 iginde var olur. Gilles
Deleuze’tin sinema {izerine yaptig1 en temel ayrim olan hareket-imge ve zaman-imge aslinda
ritmin sinemada tezahtir edis bicimiyle yakindan iligkilidir. Deleuze icin hareket-imge zamanin
dolayliimgesiniyansitirken, zaman-imge biranlamda zamanin dolaysizsunumudur. Hareketin
tezahtir edis bigimi ister gercevelerin birlesimleri dolayisiyla ister dogrudan cergevenin icinde
olsun bir ritme sahiptir. Bu ritim ise bir filmin duygusunu belirlemede en temel unsurlardan
biridir. Cercevenin igerisindeki hareketin hizi farkl bir duyguyu uyandirirken, cercevelerin bir
araya gelis bicimi, uzun ya da kisa kesmeler birbirinden tamamen farkli duygular uyandirir.
Dolayistyla bu gibi farkliliklarin hepsinin farkl ritimler yarattigini sdyleyebiliriz. Ornegin
kesmelerin zamanlamasi, farkli olaylar1 temsil eden karelerin paralel ya da ardisik olarak bir
araya gelisi farkli hisler uyandirir. Ctinkti tamamen farkli ritimlere sahiptirler. Bu noktada
ritim kavraminin kameranin hareketini, cerceve icindeki hareketi ve bu gercevelerin bir araya
gelis bicimi ile dogan hareketi kapsayan bir kavram oldugunu sdyleyebiliriz.

Karen Pearlman’in belirli dl¢tide dans terminolojisinden yola ¢ikarak temellendirdigi
modelde film ritminin en temel biriminin nabiz oldugunu vurgular. Nabiz filmin icerisindeki
zamansal basinctir. Bir planin uzunlugu ve kisalifl, cercevenin icindeki devinim veya
cercevenin kendi devinimi, planin nerede kesildigi ve digerleriyle nasil birlestirildigi,
oyuncunun jestleri ve mimikleri ve ttim bunlarin meydana getirdigi koreografik tasarimlar
farkli ritimler yaratir (Pearlman, 2016: 51). Sinema da tipki dans eden bir beden gibi uzay
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icerisinde bazi hareketleri hizli, bazilarin1 yavas yaparak ve bazi yerleri cesitli aksanlarla
vurgulayarak bir koreografi olusturur. Bu hareket kiimelerinin hepsi bir anlamda bir nabiz
atis1 gibi isler. Hareketlerin bir araya gelisleri ile hareket ctimleleri olusur. Bu ctimlelerin
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 diistincelerimiz iginde bilingli bir
stirecten gecmeyiz. Onunla birlikte hissederiz, hareketteki nabiz atisin1 dogrudan kavramak
i¢in ayna noronlarimizi ve kinestetik empati kapasitemizi kullaniriz”. Yani film izlerken biz
hareketteki nabiz atisi ile birlikte duyguyu dogrudan hissediyoruz. Bu aslinda tam anlamiyla
bir senkronizasyon stirecidir diyebiliriz.

Pearlman’m bu konu hakkindaki fikirleri sinepati kavramimin da énemli bir yoéniine
isaret eder. Koreografi sinemanin da bir parcasidir. Uzun ¢ekimlerdeki kamera hareketleri ve
cerceve igindeki hareketlerin uyumu bir koreografidir.

Hareket duyguyu i¢inde tasir ve her hareket kendi baglaminda -ki bir film icinde bu
baglam montaj ya da kameranin baska hareketleriyle olusur- sayisiz duyguya hitap edebilir.
Yani her hareketin etkisi kendisinden 6nce ve sonra gelenlerle belirli bir iliski icinde olabilir.
Statik ve sabit planlardan olusan filmler ile hareketli planlardan olusan filmlerin tasidig:
duygu birbirinden farklidir.

Dardenne Kardesler bir roportajlarinda hareketli kamera kullanmalar1 ile ilgili
olarak kamera-beden (corpse-camera) kavramindan bahsederler (L. Dardenne, 2008: 18 den
aktaran Mai, 2010: 55). Kamera bir insan bedeni gibi hareket eder. Bu Dardenne Kardesler'in
karakterlerine yaklasma tarzidir. Kamera Rosetta ile birlikte kosar ve kosarken salmim
halindedir. Cyril apartmanda okulunun gorevlilerinden kagarken kamera da onunla birlikte
kacis halindedir. Rosetta fabrikada gtivenlik gorevlilerinden kagarken bir anda kamera
Rosetta’y1 birakir Rosetta dolaplarin ardindan dolanir sonra tekrar kamerayla bulusur.
Kameranin bazen karakterin pesini biraktigr ve bagimsizligin tescilledigi bu anlar vardir.
Mai'ye gore boyle anlarda kameranin ardindaki insan bedeninin varligi hissedilir (Mai,
2010: 55). Bu aslinda kameranin bir bedene doniisttigii bir insan bedeni gibi hareket ettigi
anlardir. Olaylar bazen bir haber kamerasinin kadrajina takilmis gibi goriiniir. [zlenen bir film
olsa da gerceklik etkisi bir hayli gticltidiir. Kamera kusursuzca akan bir ilerleyisten uzaktir.
Filmin evreni icerisindeki olaylar: takip etmeye ¢abalayan ve basin bir saga bir sola geviren,
karakterle birlikte kosan, kosarken bir insanin goriisii gibi salinan bir kameradir. Kameray1 bir
bedene benzeten de zaten budur.

Kamera-beden, kamera ve beden arasindaki karsilikli iliskiyi onerir. Bakis yani
kameranin bakis1 bagimsiz ve bir bakis degildir daha ¢ok diger bedene yapismis onunla dans
eden bir varliktir. Kameranin noktasi filmin diinyas: ile gorsel temas kurdugumuz yerdir,
merkezi kontrolii olmayan prostetik bir gorsel organdir (Mai, 2010: 55). Kamera hareket
kabiliyeti sayesinde tepkileri olger, eylemleri gozlemler, anlamaya calisir. Yani sinepatik
bir iliski kurar. Sadece karakterin ne yaptigin1 ve yasadig1 seyleri gérmeyiz ayni zamanda
karakterin nabiz atistyla senkronize oluruz. Rosetta’nin ilk sahnesinde Rosetta’nin hizli ve
kapilar1 carparak ilerleyisi benzer salinimla kamera tarafindan takip edilir. Kesmelerin
kapilarin carpma anlarinda yapilmasi Rosetta’nin ilerleyisinden tekrar Rosetta’nin ilerleyisine
kesme yapilmasi filmin agilis sahnesinin ritmini kurar. Rosetta isvereni ile konusana kadar
daha heniiz ne oldugu bilinmese de ortada hissedilen yiiksek bir tansiyon vardir. “Kamera-
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beden izleyene bir bilgi temin etmez bir bilgi vermez onun derdi daha ¢ok takip etmektir...” (L.
Dardenne, 2008: 18’den aktaran Mai, 2010: 56). Yani aslinda “bakisin 6znesi” bashg: altinda
inceledigimiz gibi eslik etmektir. Kameranin hareketi kameraya bedensellik yiikler boylece
filmin igerisinde olan biteni kaydeden karakterlere dokunabilen ve bir 6nceki boltimde altini
¢izdigimiz gibi haptik bir temas1 miimkiin kilacak iliskiyi kuran bir bakis ortaya cikar.

Burada kamera-beden kavramini sinepatinin ritim 6gesi ile distindtigtimtizde ortaya
su sonug cikar: Rosetta’nin 6fkesi, isyan1 ve miicadelesi, Olivier'in meraki ve yakinlasma
arzusu, Cyril'in 6fkesi birazda kameranin bir beden gibi sarsilmalarinda kendini ifade eder.
Filmin bir nabz1 vardir. Bu nabiz ise bu sinematografik ¢gelerin birlesimidir. Rosetta’da
filmin nabz1 da Rosetta’nin nabz: gibi atar ya da Olivier gibi merak eder yani kisaca film tipk:
karakterleri gibi hisseden ve diistinen bir varolusa sahip hale gelir. Bu filmin empatiyi ve
sempatiyi diistinme ve kendi dilinde ifade etme bicimidir. Yani film sinepatik bir etkilesimi
kuran sinematografik 6gelerin bir uyusumu ve birlesimidir. Ritim ise aslinda filmin genel ritmi
olarak dustintilmelidir. Bu kinestetik bir empati dogurur. Hikayeye kinestetik diizeyde bir
katk1 saglar. Film karakterleri hisseder. izleyici de filmi. Boylece ritmik diizeyde de sinepatik
bir bag kurulmus olur.

Karakter: Sinepati kavrami baglaminda diistiniilebilecek bir diger 6ge ise karakterdir.
Cunki karakter film anlatisinin en temel tasiyici 6gelerinden bir tanesidir ve bu yiizden
film ile kurulan etkilesimde biiyiik bir 6nem tasir. Seyirci ile hikdye arasindaki gerilim bir
oranda karakterlerle kurulan iliski ile oldukca baglantilidir. Bir anlamda film karakterleri
araciligiyla da diistintir, onlarmn eylemleriyle harekete gecer ve ¢oziime ulasir. Genel anlamda
filmi tastyan temel giictin catisma oldugunu kabul edecek olursak catismay1 kuran taraflardan
birinin de karakterler ve onlarin dramatik istengleri oldugunu soyleyebiliriz. Anlat1 catisma
icindeki karakterlerin eylemlerinden dogar. Karakterin gercek dogasini ve hakikatini ortaya
cikaran karsilastig1 olaylar oldugu gibi bu olaylarin meydana gelmesine neden olan yine
karakterin dogas1 da olabilir. Karakter burada etkin ya da edilgen olabilir, ancak hikayeyi
harekete geciren 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. Miller bunu su sekilde ifade eder:

Seyirci karakterlerle ilgilenmek ister. Psikolojik bir stire¢ olan bagskalarimn duygularini anlayabilme
ve dzdeglesme yoluyla karakterlerle siki bir iligki igine girer. Onlart sever ya da sevmeyiz, onlarla
birlikte duygulaniriz, onlar icin kaygilanir, sorunlarini paylasir ve catismalarda yanlarimda oluruz.
Kendimizi onlarin kavgalarinda, zaferlerinde ve basarisizliklarinda goriiriiz (Miller, 2012: 97).

Sinepati kavrami filmin biitiini ile kurdugumuz empatik bir iliski siirecine gonderme
yapar. Kuskusuz karakter de bu iliski siirecinin bir pargasidir. Dolayisiyla anlatiya dahil
olan karakterleri incelemek filmin biittintinii nasil hissettigimiz ve nasil bir duygusal iliski
kurdugumuzu anlama noktasinda oldukga onemlidir. Bir filmi izlerken karakterler ile olusan
bagin Metz'in 6zdeslesme modelinin ikinci asamasi olan ve daha ¢ok bir sempati iliskisinin
ortaya ciktig1 “duygusal 6zdeslesme” ile ilgili oldugu soylenebilir. Filmin oykiisiintin etki
uyandiracak sekilde kurgulanmasiyla, yani olay orgtisiiyle bir araya geldiginde karakterlere
dair duygulanimlar yasariz. Onlara sempati duyariz. Murray Smith karakterle kurulan
duygusal iliskinin karakteri tanima ve onun kararlarmi yargilama ve onaylama gibi stireglerle
iliskili oldugunu belirtir. Anlati, izleyiciyi belirli karakterlere sempatik duyacak sekilde
yonlendirmeye cabalar (Smith, 1995: 142). izleyicinin, karakterin eylemlerinin nedenlerini
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anlayarak karakteri duygusal acidan degerlendirmesi, onu anlamasi ve duygusal olarak ona
inanmasi ya da onun yaninda olmasi ile ilgilidir. Karakterlere dair izleyicinin yaptig1 ahlaki
degerlendirmelerin temelinde izleyicinin ahlaki fikirleri yatar ve izleyici karakterleri bu ahlaki
ve degerlerine gore degerlendirir. Ancak bu stirecte onun yasadiklarina da sahit olur.

Karakterler etik varliklardir. Izleyici de bu dogrultuda karakterler ile farkli boyutlarda
iliski kurar. Ancak sunu belirtmek gerekir ki; her film i¢in karakterlere bir sempatinin olusmast
hikayenin akisma gore zamansal acidan degiskenlik gosterebilir. Ayrica baglilik duyulan
karakter sayist birden fazla olabilirken bazen baghilik duyulan karakterlerin ¢atismanin iki
farkli kutbu olarak yer aldig1 sdylenebilir. Dolayisiyla bir film boyunca filmin karakterleri ile
kurdugumuz iliskiler filmin olay orgiistiniin sekillenisi ile birlikte olusur. Bu olusum dinamik
ve degisken bir stirectir. Bir film boyunca karakterlere ve olaylara dair elde ettigimiz bilgi,
gesitli eylemlerin ardinda yatan motivasyonlar karakterlere dair hissettiklerimizi etkiler.
“Cogu kez karakterler kisilerdir ya da en azindan kisilestirilmis varliklardir. Ister kurmaca
ister belgesel olsun her anlati filminde karakterler nedenleri yaratirlar ve sonuglar1 gosterirler.
Filmin bigimsel sistemi iginde onlar olaylar1 gerceklestirirler ve onlara tepki verirler. Onlarin
aksiyonlar1 ve reaksiyonlar1 bizim filmle iliskimize giiclii bir sekilde katkida bulunur”
(Bordwell ve Thompson, 2012: 82).

Sonug olarak sinepatinin karakterle iliskisi sempatik ve empatik bazi stirecleri de igerir.
Ttim iligki bigimlerinin film boyunca oldukca degisken ve dinamik bir seyri vardir. Karakterin
yaptig1 davranisin iyi ya da dogru olmasi bir yana, karakterin izleyici tarafindan anlasilmasi ve
bir bag olusabilecek kadar inandiric1 ve mantikli bir neden-sonu¢ mekanizmasinin igerisinde
yer almasi da bu asamada 6nem arz eder.

Dardenne Kardesler'in filmlerine bakildiginda karakterlerin hep belirli bir mesafeden
sunuldugunu goérmek mumkiindiir. “S6z” filminde cocugun eylemleri dogrultusunda film
belirli bir yerden sonra karaktere sempati duymaya baslar. Bu cocugun “6teki” olan1 empatik
olarak kavramaya baslamast ile oldukca iliskilidir. Clinkii filmde kendi diistinceleri araciligiyla,
“oteki” olan1 empatik olarak kavramaya cagrida bulunur. Cocuk bu cagriy1 duydugunda yani
olmekte olan Hamidou nun ytiziine bakip s6z verdiginde filmin de sempati ile yaklasmaya
basladig1 bir karakter haline gelir. Igor bu motivasyonla ilerledikge izleyici onun miicadelesine
ortak olur.

Rosetta’ninyasadigiolaylarakarsialdigi konum onunla olaniliskimizi de belirler. Filmin
basinda Rosetta’nin miicadelesine ortak oluruz. Rosetta’nin deneyimlerine ortak oldukga ona
eklemlenisimiz kuvvetlenir. Rosetta’nin filmin sonunda en yakin arkadasin ele vermesi ise
bu eklemlenisi bir anligmi yikar. Bu noktada Rosetta'nin en yakin arkadasina sempatiyle
bakiyor olusumuz 6nemli bir detaydir. Film aslinda Rosetta’ya kars: duyarli davranan birine
sempatiyle yaklasir. Ancak Rosetta’nin son eylemi filmde bir sok etkisi yaratir. Film aslinda
karakteri yargilamadan 6nce onu hissetmeye ve anlamaya ¢alisir. Filmin anlat1 hatt1 boyunca
biz de filmin yaptig1 gibi Rosetta’nin miicadelesine, umuduna ve caresizligine ortak oluruz.
Ancak bu stirecte de Rosetta’y1 etik acidan sorgulariz. Film boyunca zaman zaman Rosetta’ya
bazen bazen sempati ile bazen de antipati yaklasiriz. Karakterle kurdugumuz bu iliski dinamik
ve degiskendir. Ancak filmin genel talebi Rosetta’y1 anlamamiz ve hissetmemizdir.

“Ogul” filminde kamera yine karaktere yakindir. Ancak bu sefer anlamaya ve karakterin
duygularini merak etmeye egilimlidir. Karakterin ¢ocuga yaklasma amaci tam olarak belli
olmadig; icin film stirekli gerilimi hisseder ve hissettirir. Ancak bu esnada film Olivier’e tipki
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Rosetta filminde oldugu gibi yakindan eslik eder. Ancak bu sefer daha stiphecidir. Yaklastikca
ise Olivier'in yalmizligin1 goriir ve kavrar. Film yine karakterini empatiye cagirir. Cocuk
toplumsal kosullarin bir sonucudur. Olivier bunu kavradiginda ve sezgilerinden dogan
yakinlasma arzusunu, derinlerindeki intikam arzusuna tercih ettiginde izleyici de Olivier’e
sempati ile baglanmuis olur.

“Cocuk” filminde Bruno filmin basinda kendini bulamamis bir karakterdir. Yasamin
anlami da sokaklarin kurallar: tarafindan bicimlenmistir. Filmde kamera bu sefer Bruno'nun
pesindedir. Onun kararlarini yadirgar. Clinkii daha filmin en basinda bebek ve Sonia'min
caresizligini empatik olarak hissetmistir. Filmin sonuna dogru Bruno derinlerde kendi
sorumlulugunu kavrar. Bu karakterin déntistimiidiir. Izleyicinin karakterle olan bag onun
dontisimii ile stirekli iligki igindedir. Finalde tutuklanir ve hapse diiser ancak film o esnada
Bruno’nun o6zgiirlesmesini diistintir. Karakterin doniistim stireci bizim filmin igerisindeki
sempati-empati ve antipati gibi egilimlerimizi de belirler.

“Bisikletli Cocuk”da film kendi ¢ocugunu reddeden bir baba ile tanimadigi bir
cocugu evlatlik alan bir kadim1 yan yana koyarak diistintir. Film bazen Cyril’in 6fkesi ve
hayal kirikligini bazen de Samantha’nin sefkatini yansitir. 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 yaratti§1 paradoksu gozlerimizin oniine serer. Tam
anlamiyla “6teki” olani, umursamanmn ve umursamamanin sonuglarmi gosterir. Bir yanda
sempati duydugumuz Samantha karakteri diger yanda ise Cyril'in 6fkesinin nedeni olan
baba karakteri tezatlik olusturur. Boylece Cyril adma kaygilaniriz. Ciinkii ona sempatiyle
bakariz. Ancak ayna zamanda onun gibi hissedip empati kurariz. Samantha’y1 onaylariz,
baba karakterini ise yadirgariz. Film karakterlerle iliskimizi dinamik bir sekilde insa eder.
Bu sayede sinepatik olarak filmin iginde karakterlerin eylemlerine bagli bu duygulanimsal
degisimlere ayak uydururuz.

“Lorna’nin Sessizligi”nde, Lorna metanin insan hayatindan degerli oldugu bir
diinyada yasadig1i gercegiyle yiizlesir. “Oteki” olamin umursanmadigi bir diinyada
“ben” olanin harcanmasi da kolaydir. Film sakin bir sekilde akar. Ctinkti Lorna sakin bir
karakterdir. Ancak gercekleri anlamaya basladiginda film onun yaninda durmaya baslar.
Oteki olanin ¢agrist Lorna’ya karninda tasidigina inandig1 bebegi araciligiyla ulagir. Filmin
ilk bagsinda yadirgadigimiz Lorna, gercegi kavramaya basladikca etik acidan da miicadelesine
destekledigimiz bir karaktere doniisiir. Bu andan itibaren onu daha yakindan hissederiz.

“Iki Gtin, Bir Gece”de film empatiyi bu sefer Sandra'nin caldigi kapilarda arar.
Sandra’y1 anlamaya davet eder. Bu sefer film bastan sona Sandra’nin yanindadir. Ona hep
sempatiyle yaklasir. Bu stiregte onun garesizligine ve kendini degersiz hissedisine temas eder.
Film Sandra ile ilerleyisinde onun adina kaygilanir. Sonucunda miicadeleyi kazanmasi ile
empatik olarak onun coskusunu hisseder. Finalde kendisine sunulan teklifi reddetmesi ile etik
olarak da film kendi dustincesini ifade eder. Sandra yasadigini kotii deneyimi bir baskasinin
yasamasini istemez. Oteki olanin sorumluluguna dair ilk ve belki de en basit ama bir o kadar
giiclii olan diisturu kaniksar. Oteki olmanin ne oldugunu hissetmis biri olarak bir bagka 6teki
olana edilecek zulme karsi tavir alir ve bunu yapmak icin hakkindan feragat eder. Once “ben”
degil once “6teki” olan der. Giiciin yarattig1 tiranliga ve adaletsizlige ancak bu sekilde kars1
durulabilecegini goriir. Bu etik tavir karakterin oldugu kadar filmin de etik tavridir.

“Mechul Kiz” filminde film sorumlulugun nerede baslayip nerede bittigi {izerine
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odaklanir. Kamera yine sakindir. Jenny donuk ve duygularimni bastiran bir karakterdir. Ta ki
acmadi8 bir kap1 yiiztinden hayatii kaybeden bir kadinin ytiziindeki cagriy1 gorene kadar.
Bu sefer film baslarda karaktere yogun bir sempati duymaz. Film genel olarak Jenny’i orta
olcekli cekimlerle sunar. Onu belirli bir mesafeden izler. Onun soguk prensiplerini yasamin
kirilganligina aykir1 bulur. Jenny kendisine bir ayna tuttugunda ve kendini gordiigtinde ise
onun yaninda yer almaya baslar. Film Jenny'nin soguklugunu sinepatik olarak hissettirir.
Ancak onun uyanis: da diger karakterler gibi filmin ilerleyisi stiresince gerceklesir.

Filmlerde karakterlerin eylemleri neticesinde kazandiklar1 sempati de sinepatinin bir
parcasidir. Sempati bu noktada karaktere olan yakinlig: belirleyen bir unsurdur. Sempati
yogunlugu arttikca empatiyi tesvik edebilir. Bu baglamda sinepatinin hem empati hem de
sempatinin etkilesiminden ve biitiinlesmesinden dogan bir kavram oldugunun alti ¢izilmelidir.

Sonug

Incelenen filmlerin her biri bakisin konumu, yakinlik, ritim ve karakter 6geleriyle
kendi duistincelerini ifade etmektedirler. Karakterlerini sinepatik olarak hissederler ve bunu
yaparken filmin diisiincesine uygun sinematografik yonelimlere sahiptirler. Bunlar film-
zihnin yonelimleridir. Burada filmler yorumlama yapilabilmesi icin bu farkh 6geler altinda
incelenmistir. Ancak film bir butiindiir ve biitin olarak algilanir. Bu ¢alisma kapsaminda
yapilan arastirmada bizim filmlerle kurdugumuz iliskilerin filmin kendi karakterlerini
diistinme bicimleriyle de iliskili oldugu goriilmektedir.

Yani bizler de karakterlerle iliski kurarken filmin bu yonelimleri ile yolculuk yapariz.
Giindelik yasamda yaptigimiz empatiden farkli olarak burada sinematografik bir empati
formuyla kars1 karsiya kaliriz. Film empatiyi kendi dilinde diistiniirken biz de filmin bu
diistinme bigimine kenetleniriz. Bu izleyicinin filmin karsisinda pasif bir konum alis1 anlamina
gelmez. Buradaki kenetlenme bicimi daha ¢ok film-zihinle olan sinepatik bir iliskidir. Bu
calisma, bu baglamda 6tekini diistinen film-zihinlerin bize de 6tekini diistindiirtme gtictintin
oldugunu gosterir. Sinemasal diizlemi tanimlarken ifade edildigi gibi filmler bizi 6znel
algilarimizdan siyirir. Baska olanaklara, baska bireyliklere baska varolus bigimlerine tasir.
Sinemanin diistinme biciminin insan diisiinme bigimine askin tarafi buradan gelir. Bir film
diistinen bir varlik olarak karsimizda belirdiginde onunla gorsel ve isitsel bir diyaloga gireriz.

Bizler giindelik yasamda empatiyi sik sik ve farkinda olmadan kullaniriz. Bazen ise
bunu hayatimizin bir tavri haline getirmeye calisiriz. Dolayisiyla empati kavrami bazen
bilin¢li bazen ise bilingsiz bir sekilde yapilan bir eyleme gonderme yapar. Ancak insan
giindelik yasamin akisinda bu yetinin kaybina da ugrar. “Ben” olan1 “6teki” olana baglayan
bu bag tizerine diistinemez hale gelir. Ctinkii insanin 6znelligi her zaman smurh bir algilama
alanina sahiptir. Simdidedir ve kendi duyumlarina mahkumdur. Sinema bu mahkumiyeti
bozar. Bizi yersiz yurtsuzlastirir. Bir filmle temas kurdugumuzda kilometrelerce uzaktaki
bir “baskasi”’nin algisma tasiniriz onun havasini solur, zamanini yasar, duygulanimlarini
hisseder, diinyaya bakis acisini1 kavrariz. Film bir bagkasinin diinyasini imgeleriyle hisseder ve
onu karsimiza koyar ve bizi de hissetmeye cagirir. Iste tam da bu ytizden bir film empatiktir.
Oyle olmaya gabalamaz. Tipki insan gibi o sekilde dogmustur. Ancak sinema bizim kendi
yasamimizda empati olarak tanimladigimiz etkilesimi kendi imkan ve olanaklari, kendi
diisinme bi¢imleriyle sinematografik bir forma sokar. Bu ¢alismada bu iddia “sinepati”
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kavramiyla agiklanmaya calisilmistir.
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