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Izleyici-Karakter Iliskisi Baglaminda Empati ve Sempatinin I¢ckinligi:

” Arka Pencere” Ornegi

Stileyman Kivang Tiirkgeldi*

Ozet

Film ¢alismalarimin en tartismali konularindan birisi kuskusuz izleyici-karakter iliskisidir. Bu konuda
bircok yaklasim gelistirilmistir. Ozdeslesme, asimilasyon, empati ve sempati kavramlart tizerinden
bircok farkly goriis ortaya atilmistir. Ozellikle 80'lerin Bilissel yaklagimlar 6zdeslesme kavraminin
tek bagina yeterli olmayacagini savunarak farkli kavramlarin bu iliskiyi daha iyi tammlayacagim one
stirmiislerdir. Gelgelelim bu konuda da tam bir uzlasma saglamak oldukca zordur. Filmler icerisinde
izleyicinin karakterlerle 0zdeslestigi ya da karakterlere sempati ile yaklasti$1 bazen ise empati diizeyinde
iliski kurdugu one siiriilmiistiir. Bu calismamn amac: bir filmin icerisinde izleyicinin karakterlerle
kurabilecegi iliskileri tarif eden kavramsal simirlarin muglakligimi tartismaktir. Ciinkii bir filmde
izleyici karakter iliskisi farkli diizlemlerde olusabilir. Bu diizlemler birbirlerine karisabilir, hatta aym
anda bile belirebilir. Bu esasinda her filmin kendine ozel bir yapisimin olabilmesinden kaynaklanir. Bir
filmde karakterlerle empati ve sempati diizeyinde iliski kurabiliyor olsak da bunlarin nerede baslayip
nerede bittigini kesin simirlarla belirlememiz oldukca zordur. Ciinkii her film ayri birer varlik gibi ele
alinmalidir. Sempatinin nerede bittigini ve empatinin nerede basladigini kavramsal olarak bile tam
ayiramazken, filmler diizleminde her filme uyan tek bir model gelistirmenin oldukca zor oldugunu
soyleyebiliriz. Bu ¢alisma izleyici ve karakter iliskisi baglaminda oldukca 0zgiin bir yere sahip olan
Alfred Hitchcock'un Arka Pencere (Rear Window, 1954) filmi tizerinden sinemada empati ve sempati
kavramlarimin muglakligini gostermeyi hedeflemektedir.
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The Immanence of Sympathy And Empathy in the Context of
Audience-Character Relationship:

The Case of “Rear Window”

Stileyman Kivang Tiirkgeldi*

Abstract

One of the most controversial topics of cinematography is undoubtedly the special relationship that forms
between the audience and characters. Many studies and approaches have been undertaken to understand
this special bond. Many different views were raised through the concepts of identification, assimilation,
empathy and sympathy. Especially, the cognitive approaches of the 80’s argued that the concept of
identification would not be enough to define this relationship and that different concepts would be better
suited to find a broader understanding. However, it is quite difficult to even reach a consensus on this
issue. It has been suggested that the audience identifies with the characters or approaches the characters
with sympathy and sometimes establishes a relationship at the level of empathy. The aim of this study
is to discuss the ambiguity of the conceptual boundaries that describe the relationships a viewer can
build with the characters within a film. Because in a film, the relationship between the audience and
the characters can occur in different planes, these planes may interfere with each other and even appear
at the same time. This is due to the possibility that each film may have its own structure. Although
we can relate to the characters in a movie at the level of empathy and sympathy, it is quite difficult to
determine where they begin and where it ends. Every single movie should be taken into account as a
specific example of the cinematographic art form, as a separate entity all by itself. While it is not even
possible to fully differentiate where sympathy ends and empathy begins in a conceptual level, we can
surely agree that it is very difficult if not impossible to develop a single model that fits each film, in each
age with all genres. This study aims to show the ambiguity of the concepts of empathy and sympathy in
cinematography through Alfred Hitchcock’s Rear Window (1954) film, which has a very unique place in
terms of the relationship between the audiences and characters that resonates through the ages.
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“Arka Pencere’nin galasinda, Joseph Cotton’un karisimn yaninda
oturuyordum. Grace Kelly'nin, katilin odasina girdigi ve adamin
koridorun sonunda belirdi¢i sahnede o kadar heyecanlandi ki,
kocasina donerek “Bir seyler yap, bir seyler yap!” diye fisildadi™

Alfred Hitchcock

Giris

Bir anlat1 karakterleri araciligiyla isleyen bir yapidir. Dolayisiyla bizler bir anlatinin
karakterleri ile o anlatinin igine cekiliriz. Karakterin eylemleri ile olaylar sekillenir. Ya da
olaylar karakterin bu olaylara verdigi tepkilerle anlam kazanir. Kisaca karakterin bir anlatidaki
glicti o anlatinin tasiyicis1 olmasindan dogar. Bu sebeple karakterler ile kurmus oldugumuz
bag aslinda anlatinin bizi ne kadar etkileyecegini de belirler. Bir filmin karakterlerinin gercek
olmadigini bilmemize ragmen sinemanin biiyiisii onlara hayat verir. izleyici film deneyimi
icerisinde karakterlere ve onlarin verdikleri tepkilere bagli olarak duygulanimlar yasar. Bu
noktada karakterler ile nasil bir bag kurdugumuz hep tartisilan bir konu olmustur. Karakter
ile 6zdeslesir miyiz? Yoksa bir tiir empati mi kurariz? Ya da aslinda karakterlere sadece
sevdigimiz birisine duydugumuz gibi bir sempati mi besleriz? Ttim bu sorulara verilebilecek
en genel ama belki de en dogru yamt: aslinda hepsidir.

Plantinga filmlerde empati ve sempati tizerine tartisirken soyle der: “turuncunun
igindeki tim kirmizi tonlar1 gordiikten sonra ¢ok az kisi kirmizi ve turuncunun birbirinden
tamamen farkli renkler oldugunu iddia edecektir” (1999: 247). Sinemada izleyici-karakter
iliskisi tizerine yapilan tim tartismalarda da bu ifade diistintilerek ise baslanmalidir. Ctinkii
empati ve sempati arasindaki kavramsal ayrimda bu ifadede oldugu gibi biraz muglaktir.
Esasinda empati ve sempati ben olanin 6teki olan ile kurdugu bagmn birbirinden farklh
gibi goriinen ama esasinda girift bir sekilde var olan belirislerini tanimlamak i¢in yapmais
oldugumuz kavramsallastirmalardir. Bu calismanin derdi de tam bu noktada durmaktadir.
Empati ile sempati olarak kavramsallastirdigimiz fenomenler gercekten bir filmin icerisinde ne
kadar birbirinden ayrilabilir sorusu bu ¢alismanin temel meselesidir. Filmlerin anlat1 yapilar:
belirli 6l¢tide birbirine benzer 6zellikler gosterebilecegi gibi her film kendi baglaminda ele
alinmayi talep edebilir. Bu ytizden izleyici ve karakter iliskisi tizerine ortaya atilmis kavramlar
ele alman film baglaminda distintilmelidir. Bu ¢alismada bu fikri tartisabilmek icin “Arka
Pencere” filmi {izerinden hareket edilmistir. Clinkti Arka Pencere filmi izleyicinin karakterler
ile kurdugu iliskiyi diistinme noktasinda oldukga farkl: bir yere sahiptir.

Genel olarak izleyicinin karakterlerle ne tiir bir etkilesime girdigi sorusu film
calismalarimin merkezinde yer alan en hararetli tartismalardan birisi olmustur. Bu baglamda
one siiriilmiis olan kavramlardan en bilineni kuskusuz 6zdeslesme kavramidir. Ozdeslesme
yapisalc yaklasimlarin, psikanalitik film teorisinin ve anlati teorisinin basat kavramlarindan
biridir. Yapisalc1 perspektiften bakildiginda film bir anlatidir ve izleyici bir film ile kars1 karsiya
kaldiginda aslinda icinde oldugu stire¢ okuyucu ve metin iliskisinden farkli degildir. Anlat:
okuyucuyu metnin i¢ine dahil ederek karakterler ile bir bag kurmasini saglar. Bu bag sayesinde

* Alfred Hitchcock ve Frangois Truffaut' un roportajindan alinmustir (Cev.ilyas Hizli, 2018,)
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izleyici dramanin sonunda belirli bir duyguya ulagmis ve anlati ile olan iliskisinden dogan bir
hazzi(katharsis) deneyimlemis olur. Bu perspektiften bakildiginda filmlerde de isleyen siirecin
de bunabenzer oldugu diistintilmiistiir. Daha sonra Psikanalitik yaklasim izleyicinin karakterle
kurdugu iliskinin bilingalti yénii {izerine odaklanmistir. Ozellikle 1970'1i yillarda Jean-Louis
Baudry, Christian Metz ve Laura Mulvey gibi diistiniirlerin etrafinda sekillenen psikanaliz ve
sinema iliskisinin merkezinde sinemanin basit bir ara¢ ya da mekanizma olmaktan ziyade,
daha cok zihinsel ve psikolojik siireclerle iliskilendirilebilecek bir aygit oldugu diistintilm{isttir
(Creed, 1998: 5). Izleyicinin perdeyle kurdugu iliskinin bilincalt1 yoniine de génderme yapan
psikanalitik sinema kurami 6zdeslesme kavramini sinema literatiirtine dahil etmistir. Bu
konuda en sistematik yaklasim ise Metz tarafindan ortaya atilmistir. Metz'e gore izleyici film ile
iki ttir 6zdeslesme yasar. Birincisi temel sinematografik 6zdeslesmedir. Bu izleyenin ekran ile
kurdugu biiytilenme iliskisidir. Digeri ise izleyenin karakterler ile kurdugu duygusal bagdir
(Metz, 1982: 48-49). Bu ytlizden Metz'in de 6zdeslesme kavramini aslinda baglamsal olarak
-ekran ve karakter diizlemlerinde- ayr1 ayri ele aldigini soyleyebiliriz. Ancak izleyici-karakter
iliskisi tartismasinda 6zdeslesme kavramina farkli alternatifler de getirilmeye calisilmistir.
Ozellikle 1980'ler sinema teorisinde bilissel ve analitik yaklasimlarmn da tartismalar igerisinde
yer almaya basladigl bir donemdir. Bunda biiyiik o¢lgiide bilissel galismalarin gelismeye
baslamasinin etkisi bir hayli fazladir. Bu donemde 6zellikle 6znenin diinyay1 algilayisi tizerine
gelistirilen zihinsel semalar, anlama ve kavrama siireglerinin {izerine insa edilen modeller film
calismalar igerisinde de kendisine yer bulmustur. Bilissel film teorisi alaninda 6zellikle David
Bordwell, Noell Carroll, Gregorie Currie, Thorben Grodal, Berrys Gaut, Murray Smith, Alex
Neill, Susan Feagin gibi diistintirlerin 6nctiiltigiinde giincel bilissel calismalarin etkisinde insa
edilen yeni yaklasimlar ortaya gikmustir.

Bilisselciler, psikolojik ve bilissel sistemlerin biitiin insanlarla ‘fiziksel olarak baglantili oldugunu
vurgulamglardrr. David Bordwell’e gére bu tarih, kiiltiir ve kimligin biitiin dzelliklerinden dnce
gelen bir tiimeller meselesidir. Bu tiimeller, ii¢ boyut cevre varsayimi, giin 1s1$1min yukaridan geldigi
varsayim vb. Bunlar insan algistmin normlart ile bagdagir ve dogal goriinen sanatsal egilimleri
miimkiin kilar (Stam, 2014: 245).

Sinemanin bilissel teorisi izleyicinin film ile iliskisini daha ¢ok zihnin temel yapilar:
tizerinden diistintir. Bu noktada psikanalitik film teorisine kars: ¢ikarak analitik bir bakisin
gerekliligini vurgulamuslardir. Dolayisiyla dilbilimsel modeli atlayip, bunun yerine sinemanin
insan algis1 normlarmna “uyan” bicimsel unsurlarina odaklanmislardir (Stam, 2014:246). Bir
anlamda sinemanin uzam-zaman gibi temel noktalarda diinyay: algilama seklimiz ile iligkili
oldugunu distinmiislerdir. Ayrica karakter ile izleyici arasindaki iliskinin nitelikleri {izerine
de tartismislardir. Ancak burada ki soru sudur: Zihnin ¢alisma prensibini belirli semalar ile
aciklamak mumkiin olsa da filmlerin yapilar1 6zellikle izleyici ve karakter iliskisi baglaminda
oldukga kafa karistirici bir sekilde dizayn edilmis olabilir. Bu noktada filmler ile kurdugumuz
iliskilere dair kullanilan kavramlar gercekten ne ol¢iide esnetilebilir ve nasil dustintilebilir
sorusu ortaya cikar.

Empati ve Sempatinin Kavramsal Ayrimi

Ozdeslesmenin genel olarak anlatilar ile olan iliskimizde bir tiir empatiyi ve
sempatiyi kapsayabilen genis bir kavram oldugu soylenebilir. Bu noktada bir 6zdeslesme
icerisinde empati ve sempati iligkileri ne sekilde var olur sorusu énemlidir. Giincel kullanima
bakildiginda empati ve sempati kavramlar: genel olarak birbiriyle pek karistirllmaz. Empati
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bir baskasinin duygusal durumunu hissetmek/kavramak' gibi anlamlara gelirken zaman
zaman bir tiir istemsiz duygusal bulasma durumunu tanimlamak igin de kullanilmaktadir?.
Elbette bunlar empati kavrammin igerisinde farkli olarak kategorize edilmektedir. Sempati
kavramui ise her ne kadar etimolojik olarak empati kavraminin anlamina yakin olarak dogmus
gibi goriinse de® esasinda birisi adima olumlu bir duygu beslemek ya da belirli bir ortak
nokta dogrultusunda birisinin bir digerine ayr1 bir yakinlik gostermesi olarak tarif edilebilir.
Sozliik anlamina bakildiginda “empati baskalarmin hislerini anlama ve paylasabilme
yetenegi iken sempati bir baskasina acima, onun talihsizligine dair kederlenme”* durumuna
isaret eder. Film calismalarinda bu alan {izerine ytirtitiilen kuramsal tartismalar da bu
ayrim {izerinden sekillenmektedir. Ozellikle sempati sinemada karakterlerle olan iligkimizi
aciklama baglaminda oldukca gecerli bir kavramdir. Bir baskasinin adina kaygilanma/
tiztilme/sevinme gibi duygular o kisiye sempati beslemenin bir sonucu olabilir. Film izleme
deneyimi sirasinda karakterler de bu anlamda bir iliskinin nesnesi olabilir. Ayrica sempati
ayn1 zamanda bir baskasina etik anlamda katilmayi, ahlaken 6zdeslesmeyi de cagristirabilir.
Taraftarlik ve fanatizm sempatinin belki ug noktalar1 olarak diistintilebilir. Ancak bu noktada
esas olan sempatinin, empatiden farkli olarak bir “iginde hissetme” degil, birisi “i¢in hissetme”
olarak diistintilmesidir. Empati bir kisinin bir baskasinn stibjektif deneyimini kavramaya/
hissetmeye galismasi yani onun ve i¢inde bulundugu durumla bilissel hatta duygusal olarak
hembhal olabilmesine isaret etmektedir (Wispé, 1986: 320). Ancak bu noktada sunu belirtmek
gerekir. Sempati ve empati aslinda birbirlerine ickin bir halde bulunabilir. Yani empati kurulan
bir seye ayn1 zamanda sempati duymak ya da sempati duyulan kisiyle empati de kurabilmek
ve onu empatik olarak hissedebilmek bazen birbiri ile ayni anda bulunabilir. Bununla ilgili
olarak Simon Baron-Cohen (2004: 59)’in diyagrami oldukca aciklayicidir.

1 Em(in)+pathea(feeling) sozciiklerinin birlesiminden olusur. Bir baskasinin duygusunu igsel olarak
hissetmek, kavramak ya da anlamak

2 Yiiz ifadeleri, ses tonu gibi fenomenler empatik iletisimin en dogrudan kavranabilen sinyalleridir.

3 Sempati kavrami “sym” 6n eki ve “pathea” sozctigtiniin birlesiminden olusur. “Sym” Grekge senkron
sozctiglintin de kokeni olan ve birliktelik durumu bildiren “sun” sézctigtinden gelmektedir. Ancak
sozciik farkli anlamlarda da kullanilabilir. Bir tiir taraftarliga isaret eden sempatizanlik s6zctigiiniin
yani sira birisine dair olumlu duygular beslemek anlamina gelebilir.

4 https://en.oxforddictionaries.com/definition/empathy: “The ability to understand and share the
feelings of another” ve https://en.oxforddictionaries.com/definition/sympathy: “Feelings of pity
and sorrow for someone else's misfortune”. Erisim Tarihi: 15.03.2019. Aslinda sempatinin birkag tane
tanimlamasi bulunmaktadir. Ancak sinema baglaminda bizi ilgilendiren bu tanimlamadir.
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Empati

Duygusal Bilissel

Form H Form

Gorsel 1. Simon Baron Cohen’in Empati ve Sempati Diyagrami

Tabloya gore empati duygusal ve bilissel olmak tizere farkli modlarda ortaya
¢ikabilecegi gibi ikisini de kapsayan bir durum olarak ortaya ¢ikabilir. Ancak bu bilissel ve
duygusal kavrama durumu ayni anda bir arada bulunmak durumunda degildir. Baron-Cohen
(1995: 135) empati teriminin iki farkli kavrama bicimine gonderme yaptigini vurgular. Bunlar
empatinin temel bilesenleridir. Birincisi bilissel kavramadir. Bu bilingli bir empati kurma
¢abasi olarak diistintilmelidir. Kendini bir baskasinin yerine koyma olarak tanimladigimiz
bilingli empati bigimine isaret eder. Daha cok insanlar bilissel diizeyde nasil anladigimiz ile
iliskilidir. Bilissel empatide ayni duyguyu paylasmak gerekli degildir. Bir baskasi ile empati
kuran bir kisi, empati kurdugu kisinin kararlarmi onaylamak ve onun duygularim birebir
hissetmek zorunda degildir. Esas olan o kisinin motivasyonunu anlamaktir (Baron-Cohen 1995:
17). Diger yandan empatinin duygusal formu istemsiz empatik etkilesimleri kapsar. Empati
de oldugu gibi insanlarin motivasyonlarinin ardindaki nedeni anlamanin 6tesinde duygusal
empati insanlarin duygu durumlarii 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). Ornegin
bir baskasinin ytiz ifadesinden onun duygusunu kavramak, bir baskasinin giilmesinden ya
da aglamasindan etkilenmek ya da bir baskasmin acisin1 kendi benligin icinde yansitmak
duygusal formun bilesenleri arasinda gosterilebilir. Burada alt1 ¢izilmesi gereken nokta aslinda
Baron-Cohen’in diyagramina gore sempatinin aslinda, empatinin duygusal formu altinda da
ortaya cikabilecek bir durum gibi diistintilmesidir.

Buradaki fikirlerden yola cikarak bu calisma baglaminda sempati kavraminin
smirlarini belirlemeliyiz. Sempati bu ¢alisma smirlarinda izleyenin gormekte oldugu film
karakterlerine duygusal yakinlik duymas1 ve onlar i¢in baz1 duygulanimlar yasayabilmesi
olarak distintilmelidir. Bir agcidan sempati izleyicinin karaktere olan baglilik ve yakinligimin
kavramsallastirilmasidir. Bu agidan empati bir tiir merkezi imgelem gibi diistintirken sempati
bir tiir periferik imgelem gibi diistintilmelidir. Merkezde yer alan karakterin duygu diinyast ile
hemhal olmak bir tiir empatiye isaret ederken, merkezdeki karakterin durumuna ait izleyiciye
hasil olan duygulanim sempati kavramina isaret eder.
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Bilissel Yaklasimda Izleyici-Karakter Iliskisi Tartigmast

Wollheim (1984:74)’a gore anlatilarda karakterlerle kurdugumuz iliski genelde merkezi
imegelem ve periferikimegelem diizleminde diistintiltir. Merkezi imgelem karakterin hisleriyle
olusan bir tiir empatik 6zdeslige gonderme yaparken, periferik imgelem karakter adina/igin
hissetme yani karaktere disardan bakarak onun adina hissetme durumunu gagristiran, sempati
diizeyinde bir iliski bigimine gonderme yapar. Gaut (2010:138)’a gore merkezi imgelem ile
periferik imgelem arasindaki fark, korkmay1 hayal etmekle, bir bagkasinin korkusunu hayal
etmek arasindaki farka benzer. Neill (2006: 248)’de buna benzer sekilde izleyicinin korkuyu
kendi igin hissetmesi ile baskas: adina hissetmesinin farkli oldugunu one stirer. Bir baskast
adina bir duyguyu hissetmek ise dramalarin isleyisindeki ana motorlardan birisidir. Ornegin
izleyici karakterin bilmedigi bir seyi bildiginde karakter adina duygulanir. Hitchcock gerilim
icin izleyicinin olan bitenin son derece miikemmel bicimde farkinda olmasi gerektigini
vurgular (2018: 60). Akabinde masanin altindaki bomba 6rnegini verir®. Karakterin bilmedigi
fakat izleyicinin bildigi bir durum gerilim duygusunu yaratan dramatik giici dogurur.
Karakterin nasil tepki gosterecegi ya da izleyicinin bildigi durumla karsilastiginda ne yapacag:
izleyicide bir merak ve gerilim duygusu uyandirir. Bu aslinda sinemada sempati kavraminin
tanumina oldukca yakindir. “Baskasina acima, onun talihsizligine dair kederlenme” tanimina
geri donecek olursak burada da sempatiyi izleyicinin karakterin i¢cinde bulundugu duruma
dair kaygt duymasi olarak diistinebiliriz. Karakter durumdan haberdar olmadig1 i¢in o an
izleyiciden daha farkli hissetmektedir. Izleyicideki kaygiy1r doguran da budur. Karakterin
az sonra olacaklardan haberdar olmamasidir. Sinema da empati ve sempatiyi ayiran fark
da buradan dogmaktadir. Neill bireyin kendisi i¢in duydugu korku duygusu ile baskasi
adma duydugu korku duygusunun farkl: iki etkilesim biciminden dogdugunun altini gizer
(2006: 248). “Cinnet” (Frenzy, Alfred Hitchcock, 1972) filminde katil kadimni eve davet eder.
Kadm adamin katil oldugundan habersizdir. Ancak izleyici her seyin farkindadir. izleyici
ile karakterler arasindaki farkindalik durumlarmin ayni olmamasindan dogan sey anlatisal
gerilimin ortaya ¢ikmasma neden olur. Neill, burada ortaya cikan duygusal etkilesimin
izleyici ve karakterler arasindaki sempati iliskisinden kaynaklandigini belirtir. Empatinin ise
karakter ile izleyenin duygusunun 6zdes hale gelmesi ile ortaya ¢ikabilecegini vurgular (Neill,
2006: 257). Dolayisiyla sempati bir karaktere dair izleyicinin hissettikleri, empati ise izleyici ile
karakterin beraber hissettikleri olarak tanimlanabilir.

Carroll ise sinemada 6zdeslesme ve sempati kavramu yerine “asimilasyon” kavramini
ortaya koymustur. Carroll (1990: 91)'a gore Kral Oedipus yasadigi trajedinin sonunda
yaptiklarmi 6grendiginde hissettigi sey bir pismanlik ve sugluluktur. Ancak izleyici
Oedipus gibi pismanlik ve sugluluk hissetmez. izleyici daha ¢ok Oedipus’'un durumuna
kederlenir ve ona acir. Izleyici Oedipus’a yakinlik duydugu igin onun yasadiklarma dair
duygulanimlar yasar. Cunki izleyici karakterin deneyimini dogrudan yasamaz bu ytizden
karakterin hislerinin periferik bir imgelemine sahiptir. Carroll bunu 6z-yonelimsellik ve 6teki
5 Hitchcock, Truffaut ile olan roportajinda sasirtma ve gerilim duygusu arasindaki fark: soyle anlatir
(2018:62): “Su an ikimiz son derece masum bir sohbet yapiyoruz. Simdi, aramizdaki su masanin gltmda
bir bomba oldugunu varsayalim.Ortada hicbir sey yokken ansizin ‘Boom!” ve bir patlama...Izleyici
sasiriyor. Biz bu sasirtmacanin 6tesinde izleyiciye son derece siradan, hicbir 6zelligi olmayan bir sahne
gosterdik. Simdi gerilim durumunu olusturalim. Masanin altina bir bomba konmus ve izleyici bunu
biliyor. Belki de anarsistin onu yerlestirdigini gordii. Izleyici, bombanin saat 1’de patlayacagimi da
Ogrenmis; su anda saat bire ceyrek var dekorda bir duvar saati yer aliyor. Boyle durumlarda, aymn

siradan konusma birdenbire ilginglik kazamr, ciinkii izleyicinin olaya katilimi vardir. Izleyiciler,
perdedeki oyuncular: uyarma 6zlemindedirler.”
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yonelimsellik ile agiklar. Oedipus’un kendisinin yasadiklaria dair hissettikleri 6z-yonelimsel
iken izleyicinin Oedipus’a dair hissettigi seyler 6teki-yonelimseldir. Carroll (2007: 94)’a gore
bu noktada bir 6zdeslesmeden daha ¢ok duygusal bir asimetriden s6z edebiliriz. Carroll bunu
asimilasyon kavramu ile agiklar. Carroll igin film karakterlerinin yasadiklar1 duygulanimlarin
nesnesi hikayenin icindeki diger olaylar iken, izleyicinin duygulaniminin nesnesi karakterin
kendisidir (2008: 165). Bu acidan bakildiginda Carroll (1990: 95) 6zdeslesmenin bir tiir merkezi
ozdeslesme degil sempatik diizeyde bir 6zdeslesme oldugunu ve bu iliski bicimini dogrudan
“6zdeslik” olarak tanimlamanin kavramsal acidan hatali olabilecegini vurgular.

Gelgelelim Carroll’'un bu yaklasimina farkli bir bakis agisindan elestiri de getirilmistir.
Gaut (Gaut, 1999: 265)'a gore bir baskasinin 6z-yonelimsel duygularina kars: izleyenin
oteki-yonelimsel duygulanimlar yasamasi, izleyicinin aslinda kendini bir baskasmin yerine
koyabilme yetisinden kaynaklamir. Bunu empati kabiliyeti olarak dustinebiliriz. Eger
kendimizi bir baskasinin yerine koyamiyor olsaydik, yani bir tiir duygusal 6zdeslesme
yasayamiyor olsaydik gercekten de bir baskasinin yasadig1 aciy1 tahayytiil edemez ve onun
acisina kederlenemezdik. Dolayisiyla Gaut (1999; 2010) izleyici-karakter iliskisi baglaminda
ozdeslesme kavraminin yeterli olmadigini kabul etmekle beraber, 6zdeslesme kavraminin
farkli sekillerde genisletilerek kullanilmaya devam edilebilecegini 6ne stirer. Gaut’a gore
izleyicinin karakterlerle iligkisi farkli diizlemlerde olabilir. Ornegin izleyici karakterin sadece
bakis noktasi ile biittinleserek algisal bir 6zdeslesme deneyimleyebilir. Sinemanin igerisinde
bu 6rnegi siklikla deneyimleriz. Bakis noktasi cekimleri ya da karakterin o an diinyay1 nasil
gordtigi bir tiir algisal 6zdeslesmedir. “Olim Korkusu” (Vertigo, Alfred Hitchcock, 1958)
filminde karakterin asag1 bakma aninda gortilen plan bir tiir algisal 6zdeslesme etkisi yaratir.
Yakin yiiz ¢ekimleri, karakterlerin duygulanimlarimi vurgulayan reaksiyon-cekimleri bu tip
ozdeslesmeleri dogrubilir. Diger yandan, karakterin arzusuna yonelerek onunla motivasyonel
olarak o©zdeslesilebilir. “Revenant” (Dirilis, Alejandro Gonzales Innaritu, 2015) filminde
karakterin hayatta kalma ve intikam arzusu en saf haliyle izleyicinin de arzusu haline gelir.
Karakterin diisttigli durumu izleyici de sahiplenir. Ya da karakterin sahip oldugu bilgi kadar
bilgiye sahip olarak onunla bilgisel agidan 6zdeslegebilir. Ornegin Matrix (Matrix. Wachowski
Kardesler, 1999) filminde filmin en basinda izleyici Neo’yu kimin ne i¢in yakalamaya galistigini
bilmez. Keza Neo da bunu bilmemektedir. Bu sayede izleyici anlatiya dair karakterle esit bilgi
seviyesinde kalir. Bu ise karakterin kaygisinin izleyicide de olusmasini saglayabilir. Daha da
onemlisi tiim bunlarin arasmdaki smirlar olduk¢a muglaktir. Bu katmanlardan herhangi biri
digerlerinin olusmasina sebep olabilir.

Murray Smith bilissel teori temelinde empati ve sempati tizerine en kapsamli calismay1
yapmis dustintirlerden biridir. Buna gore karakterlerle kurdugumuz duygusal iliskiler ¢ok
katmanli ve dinamik bir stire¢ olarak goriilmelidir. Bu sebeple Murray Smith 6zdeslesme
kavramini tek basina izleyici-film iliskisini agiklamaktan uzak bulur. Dolayisiyla Smith,
karakterlerle kurulan duygusal iligkileri kendi modelinde, sinematografik diizeyde olusan
empatik ve sempatik etkilesimler boyutunda degerlendirmistir. Smith’e gore sempatik iligki
bir anlat1 baglaminda kendini var etmektedir. Empati ise bdyle bir zorunluluk tasimaz. Smith
anlatidan ve karakterin kim ve ne oldugundan bagimsiz bir sekilde empatinin var olabilecegini
diistinmektedir (Smith, 1995: 102).

Smith’in yaklasiminda karakter iliskisi modelinde sempati 6zellikle merkezi bir yer
tutar. Bu noktada Smith’inde karakterlerle kurulan iligkiyi periferik bir imgelem temelinden
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distindtiglinii soyleyebiliriz. Smith sempati modelini “tanima”, “uyusma”, ve “baglilik”
evreleri ile agiklar. Tanima 6gesinde izleyici karakterle ilgili ilk temel bilgilere ulasir. Bu
evre karakterin hikaye icindeki ilerleyisini olusturacak olan bilgilerin bulundugu evredir.
Sempatinin diger evresi olan uyusma evresinde izleyici artik hangi karakter ile anlatinin
ilerledigini kavramis olur. Karakterin bildiklerine ve hissettiklerine temas ederek dramanin
karakterleri ile iliski kuramaya baslar. Bu evre karakter ile izleyicinin kenetlenmeye
baslamasi olarak dustintilebilir. Son evre olan baglilik evresinde izleyici karakter ile daha
derin bir biitiinlesme yasar. Bu karakterin anlat: icerisindeki etik tavri ile oldukea iliskilidir.
Bu noktada da bir uyum yasandiginda sempati modeline gore karakter ile tam bir sempati
iliskisi kurulmus olur. Bu agidan bakildiginda sempatinin film anlatis1 boyunca karakterin
dramatik gelisimi ile oldukga iligkili oldugunu sdyleyebiliyoruz. Bununla birlikte Smith film
icerisinde empatik etkilesimlerinde var olabilecegini ancak bunlarin dramadan bagimsiz
olarak ortaya cikabilecegini 6ne stirmektedir. Smith (1995: 96) bunlar istemsiz bir etkilesim
olarak tanimladig: “duygulanimsal taklit” ve “duygusal simiilasyon” kavramlari ile agiklar.
Bunlar izleyicinin ekranla karsi karsiya kaldiginda hissettigi empatik yansimalar olarak
duistintilebilir. Smith duygusal simiilasyonun bilingli bir empati bicimine gonderme yaptigini
ancak “duygulanimsal taklidin” istemsiz bir empati bi¢cimine génderme yaptigii belirtir.
Smith(1995: 98) ‘e gore “duygusal simiilasyon” kendi benlik farkindaligimizi kaybetmeden
oteki olanin duygusunu kavramamiz hayal edebilmemiz ile ilgilidir. Duygulanimsal taklit ise
yliz ve beden ifadeleri ile bize gecen bizde olusan yansimalardir. Smith yakin plan gekimleri
ozellikle bu empati tanimini altinda agiklar

Plantinga (1999: 239) ise karakterin duygulaniminin izleyiciye yansidigi sahneleri
“empati sahneleri” olarak tanimlar. “Empati sahnelerinde” bazen karakterin ytiziine ve
dolayisiyla duygulanimlarina yapilan bir yakin planla, bazen tek bir uzun cekimle ya da bakis-
acis1 montajina dayali anlati 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 gegirirler (1999:
239). Plantinga (1999: 246)’ya gore empati ve sempati arasinda bu noktada ¢ok keskin bir ayrim
yapmak pek miimkiin degildir. Empatiyi 6znelerin duygulanimlariin arasinda bir 6zdeslik
olarak kabul etsek de bir 6znenin 6teki ile birebir ayni 6l¢iide hissetmesi miimkiin degildir.
Plantinga’nin burada aslinda 6teki olan ile ben arasinda hep var olacak olan agkinsal smira
isaret ettigini sdyleyebiliriz®. Plantinga (1999: 246)’ya gore empatinin tamamen paylasilan,
sempatinin ise paylasilmayan duygulanimlarla ilgili oldugunu soyledigimizde empatinin
nerede bitip sempatinin nerede basladigini belirlemek gibi bir sorun dogacaktir. Yani ben,
otekine yoneldiginde ona sempati duymasi aslinda onun durumunu hayal edebiliyor ya da
empatik olarak kavrayabiliyor olmasindan kaynaklanmakta olabilir. Bu ytizden empati ve
sempati arasindaki farkin ciddi anlamda kavramsal bir sorun yaratmadigini savunur (1999:
246).

6 Aslinda fenomenoloji akimimnin diisiiniirleri 6znenin 6teki olan ile iliskisinde bu sinira hep isaret
etmislerdir. Bu agidan 6zne asla oteki ile tam bir 6zdeslik halinde olamaz. Fakat burada empatiyi
tanimlarken boyle diistinmek hatali olur. Empatiyi bir baskas: olmak gibi degil bir temas edis gibi
diisinmek gerekir; sosyal olan 6znenin gevresi ile iletisim kurabilmesi icin kazanmis oldugu baska
bilinglere temas edebilme ve kavrayabilme yetisi. Ben olanin 6teki ile 6zdes hissedemiyor olusu tam
olarak empati ile sempati arasindaki ayrimi yok etmez. Plantinga burada daha ¢ok sempati ile empati
arasindaki derece farkina dikkat ceker. Sozliik anlamlarma bakildiginda empati ve sempatiyi ayirmak
gayet kolaydir. Ancak film karakterleri ile olan iliskimizi aciklarken empatinin ve sempatinin ne’ligi
tizerine daha derinlemesine diistintildiigtinden bir siire sonra kavramlarin tanimlamalarinin bazi

noktalarda birbirine girebildigi goriiltir. Bu noktada daha once s6z edilen, Baron-Cohen’in empati-
sempati diyagramini tekrar hatirlamak faydali olabilir.

a2 L




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Sayz: 7 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

Goruldugt gibi empati, sempati ve 6zdeslesme {izerine belirli ortak noktalarin
disinda bircok farkl fikir one stirtilmektedir. Cuinkii aslinda bu konu ile ilgili olarak var
olan kavramlarla ¢ok detayli tanimlamalar yapmak neredeyse imkansizdir. Her seyden ¢nce
kuskusuz empatinin, sempatiyi dogurabilecek bir sey oldugunu, sempatinin de empatik iliskiyi
kolaylastirabilecek bir sey oldugunu ifade edebiliyoruz. O halde bir drama ile kars1 karsiya
kaldigimizda, dramanin degisen unsurlarina ve karakterlerine bagh olarak kuracagimiz
iliskilerde bircok farkli varyasyon ve karmasik durumlar ortaya ¢ikacaktir. Karaktere sempati
duydugumuzu, onlarla empati kurdugumuzu, algisal, duygusal, motivasyonel ve epistemik
ozdeslesmeler yasadigimizi kabul edebiliriz. Gelgelelim hangisinin nerede basladigini,
hangisinin hangisine sebep oldugunu keskin ¢izgilerle belirlemek oldukca zor goziikmektedir.
Bu noktada her filmin kendisine 6zgti bir bireylige sahip oldugunu soyleyebiliriz.

“Arka Pencere”

Sinema tarihinde Alfred Hitchcock’'un Arka Pencere filmi 6zel bir yere sahiptir.
Ctinkti Arka Pencere sinema izleme deneyimimizin dogrudan kendisine gonderme yapar.
Film neredeyse sinema ile olan iliskimizi animsatircasina pencerenin oniindeki perdelerin
acilmasryla baslar. Seyretmenin kendisi fotografci Jefferies ile izleyici arasinda ortak bir
haz iliskisi kurar. Aslinda sinemadaki seyircinin aldig1 haz da tipk: Jefferies’in rontgencilik
yaparken aldig1 hazza benzer. Jefferies'in perdesi de bir sinema perdesi gibidir. Zizek(2011:
136)’e gore sakatlanip tekerlekli sandalyeye mahkum kalan Jefferies’in stirekli olarak disarry1
izledigi pencere acikca bir fantezi penceresidir ve arzusu bu pencereden gorebildigi seylerin
biiytisti altindadir. Baudry (1974: 45) de sinemaya giden izleyicinin aslinda tipki Platon’un
magarasindaymiscasina biiyiilenen ve gordiigii seylerin illizyonuna kendini kaptiran
bir seyirci oldugunu soyler. Iste bu noktada Jefferies'in penceresi ile sinemanm perdesi
ozdeslesir. Boylece karakterin bakist ile izleyicinin bakis1 arasinda da bir biittinlesme dogar.
Bu 6rnegi bu calisma icin 6zel kilan sey de buradadir: Arka Pencere izleyici-karakter iliskisi
baglaminda gormenin hazzi {izerinden empatiyi ve sempatiyi ayn1 anda ve birbirine ickin
olarak diistindiirebilen bir filmdir.

Filmin karakteri Jefferies hem bir izleyici hem de bas kahramandir. Bu tiir bir
konumlandirma empati ve sempati noktasinda oldukca kafa karistirici bir yap1 olusturur.
Esasinda bacag1 kirilmis olan Jefferies bulundugu dairede bunaltic1 bir iyilesme siirecine
katlanmak zorunda olan bir karakter olarak karsimiza ¢ikar. Jefferies’in bu sikintidan kagmak
i¢in buldugu care ise komsular1 gozetlemektir. Oturdugu yerden avludaki diger dairelerde
ne olup bittigini nelerin yasandigini1 gozlemler. Hicbir seye miidahale edemez. Sinemadaki
seyirci gibi izlemenin disinda yapabilecegi pek bir sey yoktur. Izleyici olarak Jefferies'in
bu cinayeti ¢c6zmesini bekleriz. Bu agidan izleyici karakter ile sempatik diizlemde bir iliski
kurmus olur. Ctinkii bu, izleyicinin karakterin arzusuna ya da motivasyonuna dair hissettigi
ikincil bir arzudur. Yani Jefferies’in istegi cinayeti ¢ozmek iken, izleyicinin istegi Jefferies’in
cinayeti ¢ozmesidir. Daha oncede belirtildigi gibi izleyicinin karakterin arzusuna ya da
motivasyonuna yonelmesini sempati iliskisi baglaminda diistinebiliriz. Smith (2017: 69)’e gore
anlatinin izleyicide olusturdugu merak ve stiphe duygusu anlatinin en temel unsurlarindan
birisidir. Ana karakterin yapmaya calistig1 sey ya da kurtulmaya ugrastigt durumun nasil
sonuclanacagi aslinda filmin gerilim duygusunu yaratir. Burada da durum farkh degildir.
Film Jefferies’in bu cinayeti ¢ozlip ¢6zemeyecegi ya da aslinda bir tiir paranoyanin iginde
olup olmadigr sorusunu siirekli izleyicinin aklinda tutar. Diger yandan izleyici karakterin
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rontgenciligine ortak olup onunla empatik bir bag da kurmaya baslar. Empatik bagin kendisi
aslinda gormenin hazzi tizerine kuruludur. Mulvey (1975: 9)’e gore izleyicinin perde ile
kurdugu iliski skopofilik bir haz iliskisidir. Jefferies komsularini gozetlerken benzer bir haz
yasar. Boylece Jefferies’in cinayet stipheleri izleyicide de olusur. Bu baglamda da karakter ile
aslinda empatik 6zdeslesme de ortaklik kurmus oluruz. Jefferies'in gordiiklerini gérmemiz
onun kanaatine ve motivasyonlarina yaklasmamiza neden olur. Wood(2004: 140)’a gore filmin
basindan itibaren izleyici kendisini Jefferies ile 6zdeslestirmeye sevk eder ve bunu &yle bir
olclide yapar ki, Jefferies’in gordiigu ile izleyicinin gordiigii arasindaki fark onemli olctide
kapanir. Bu durum ise izleyicinin Jefferies ile bir tur gizli ittifak kurmasima ve etik agidan
rontgenciligin kendisini gormezden gelmesine neden olur. Ne de olsa Jefferies'in yasa dist
eyleminin ardinda bir cinayeti ¢ozme arzusu vardir. Yine de film Jefferies ile izleyicinin bilinci
arasinda ufak bir fark birakir ve bu tam bir 6zdeslesmeyi engeller. izleyicinin karakterle
kurdugu iliski bu sorunun cevabini vermeyi zorlastirir. Filmde karakter neredeyse tamamen
pasif konumdadir. Avlu bir sinema perdesidir. Jefferies ise izleyicilerin oturdugu salon
tarafidir. Filmin tamamu bir cinayet stiphesinin etrafinda doner. Bu noktada film anlatisal
acidan avluda yasanan cinayet ve Jefferies’in Lisa ile iliskisi olarak ikiye ayirabilir.

Filmin ilk sahnesinde kamera apartmanlarin avlusunda gezinir. Jefferries’in oldugu
dairede hareketini tamamlar. Acilis sahnesinden itibaren izleyicinin Jefferies’in bakisiyla
ozdeslesmeme sansi neredeyse hig yoktur. Jefferies telefonla konusurken karakterin bakislar1
ile paralel bir bicimde avludaki giindelik yasama yoneliriz. Bakis-noktas: teknigi algisal
acidan 6zdeslesmeyi oldukca hizli bir bicimde kurar. Filmin acilis sekansinda Jefferies
telefonda konusurken avluda olan bitenleri de gozetler. Bu konusmanin hemen ardindan
Jefferies’in bakicisi gelir. Filmin ahlaki ikilemi de bu noktada baslar. Seyirci Jefferies ile birlikte
gozetlerken bir siire sonra Jefferies gibi aslinda etik acidan yanlis bir seyin icinde oldugunu
hatirlar. Gozletleme eylemi esnasinda seyirci aslinda bunu unutur ve karakterin bakis1 ve
meraki ile 6zdeslesir. Algisal ve duygusal bir empati kurar.

Filmin anlatis1 icerisinde birbiri ile baglantili olarak ilerleyen iki ayri hat vardir.
Anlatinin kuruldugu iki hat aslinda ayr1 ayr1 isleyen ama birbirine baglh olan iki ayr1 mekan
gibidir. Birinci hat Jefferies’in evidir ve bu film karakterlerinin bir izleyici oldugu sinema
salonuna benzetilebilir. Burasi Jefferies ile daha ¢ok diger karakterlerin iliskisini gordiigimiiz
ve bizim Jefferies’i izledigimiz yani izleyenin sadece izleyici oldugu hattir. Bu alan Jeff'in,
Lisa ve diger karakterler ile iliskisini gosterir. Stella bir agidan Jefferies’i replikleri araciligiya
sagduyulu olmaya ¢agirir. Bunlar aslinda filmin ana karaktere dair diistinceleridir. Karakterin
filmin sonundaki dontisimii bu ¢agrilara cevap vermesiyle tamamlanir.

Ikinci hat ise pencerenin disinda olup bitenlerdir. Buras Jeff'in pencerenin disinda
gormekte oldugu olaylardan olusur. Gizemin ve cinayetin sirrinin ¢oziilecegi yer burasidir.
[lging olan sey Jeff'in hayat: ile avluda yasanan olaylar arasindaki 6rtiik baglantilardir. Bu
baglantilarda iki hattin kesisim noktalaridir. Filmdeki diyaloglar ile Jeff'in disarida gordiikleri
arasindaki iliskileri okuruz. Bir anlamda Jeff'in penceresinin dist onun i¢ diinyasi, korkulari,
arzular1 ve paranoyalar1 gibi dizayn edilmistir. Yeni evli ciftler, alt kattaki yalniz kadin,
Thorawaldlar ve balerin belirli bir ¢lctide karakterin evindeki diyaloglarla baglantili bir
bicimde gosterilir. Anlatinin bu hattinda izleyici artik Jeff'in gortis agisina eklemlenir. Artik
izleyen sadece izleyici degildir. Karakter ve izleyici artik gozetleme eyleminde birer ortaktir.
Hatta film ilerledikce ve cinayet stiphesi buiytidiikge diger karakterler de Jefferies gibi disariya

M8 L




SineFilozofi Dergisi Vol/Cilt: 4 No/Sayz: 7 2019
www.sinefilozofi.org ISSN: 2547-9458

bakmaktan kendini alamaz. Filmin ikinci hatt1 ya da mekani olan avluda ¢oziilmeyi bekleyen
bir cinayet hikayesi vardir. Bu hikaye Jeff'in gordugii ve birlestirdigi ip uclari ile kurulur. Bu
noktada filmde izleyicinin Jeff gibi stiphelenmesini ister. Ancak Jeff'in bakisindan bagimsiz
olarak disariy1 gosterdigi sadece bir planda evden disartya ¢ikan Thorwald ve bir kadimni
gostererekizleyicinin Jeff' ten de stiphe etmesinisaglar. Boylece sadece seyirciye Jeff'in bilmedigi
bir bilgi verilmis olur. Film boyunca filmin izleyiciyi Jefferies’in perspektifine kilitlemesine
kars1 avluda gecen sahneler arasinda bu sahne ciddi bir istisna olusturur. Jefferies’in buna sahit
olmus olmamasi film boyunca Jefferies’in yanilmis olabilecegi endisesini izleyicide yaratir. Bu
sayede aslinda film Jefferies ile salt bir 5zdeslesmenin ihtimalini de yok eder. Wood(2004: 140) a
gore bu istisnai sahne sayesinde izleyici, Jefferies’in bilinciyle tamamen 6zdeslesmeyecektir.
Bu kiigiik ayrim izleyiciye kendi konumunu bir anligina hatirlatir. Bu sahne sayesinde aslinda
dramanin temel gerimi de ortaya ¢ikmis olur. Jefferies’in cinayet konusunda yanilmis ya da
yanilmamis olmasi filmdeki temel beklenti ve merak unsurlarindan birisidir.

Filmin ilerledigi bu iki hat arasindaki iligki ise izleyicinin karakter ile kurdugu iliski
baglaminda farkli bir yol izler. Birinci hatta izleyici Jefferies’in tuhaf takintilarina ve narsisitik
egilimlerine sahit olurken, ayn1 zamanda Lisa'nin Jeffries’i istedigi kaliba sokma yontindeki
olast egilimlerini goriirtiz. Tkinci hatta izleyici Jeffries’i bir dedektif gibi kabul edip onunla
birlikte cinayeti ¢cozmeye calisir. Jeff ve Lisa arasinda gecen sahnelerde Jeff'in Lisa’y1 arzu
etmeyisini ve olas1 bir iliskiden kacan kisi oldugunu gorebiliriz. Lisa ise Jeff'in arzu nesnesi
olmaya cabalar. Bu noktada Jeff ve Lisa arasinda gecen diyaloga zaman zaman pencerenin
disindaki olaylarda katilir. Filmde bu iki ayr1 mekan tizerinden karakterlerle kurulan iliskiler
i¢ ice gecer. Zizek (2011: 132) Lisa’nin Jeff'in arzusuna layik olmay1 Jeff'in arzu penceresine
girerek yani kendisini pencereden gorebilecegi Oteki tarafta gortinerek basardigimi one
strer. Clinki Lisa apartmanin avlusundan gecip karsi binaya girdiginde artik Jeff'in fantezi
mekaninda yerini almis olur (2011: 132). Zizek'in bu yorumundan yola ¢ikarak aslinda filmin
bu iki hattin1 kavramak da mumkiin olacaktir. Lisa evden cikip karsiya gectiginde aslinda
Jeft'in izlemekte oldugu filmin bir karakteri haline gelir. Burada izleme eylemleri tist {iste
biner. Thorwald'larin evinde olan Lisa, Lisa’y1 seyreden Jeff ve hem Lisa’y1 hem de Jeff’i
seyreden seyirci. Boylece filmin ilerledigi iki hat birbirine fiilen de ge¢mis olur.

Lisa roliindeki Gracy Kelly hi¢ de dyle tesadiifen secilmis bir ytiz degildir. Film
igerisinde dergi kapaklarinda onun ytiiztinti gortirtiz. Filmde ilk gortintisiinde, Jeff'in ytiziine
yaklasirken aslinda objektife yani izleyicinin ytiziine yaklasir. Daha basindan Lisa'nin izleyici
ile karsilasmasi biiytileyicidir. Kameraya usulca yaklasir. Bu sahnenin bir riiya sahnesinden
alinmus gibi goziikmesi bosuna degildir. Lisa, Stella’'nin dedigi gibi reddedilmesi neredeyse
imkansiz bir kadin gibi resmedilir. Bu planda da bir arzu nesnesi gibi kadraja girer. Fakat
umulanin aksine camin disindaki balerini arzulayarak bakan Jeff'in Lisa"ya olan tepkisi oldukca
soguk ve ilgisizdir. Belki de toplumun buiyiik bir kesiminin ancak fantazilerini stisleyebilecek
kadar ulasilamaz bir kadin Jefferies'in hayatinda kendine bir yer acamamaktadir. Bu
durumun catismasi iki karakterin arasinda filmin ilerleyen siireclerinde Lisa’nin Jeff'in cinayet
meselesinin ¢oziimiine istirak etmeye baslamasiyla gevser. Lisa'nin eyleme gecmesiyle de
bir uzlasma zemini olusmus olur. Ancak burada empati ve sempatinin birbiri ile ickin bir
halde ortaya ¢ikmasina dair en ilging sahne ortaya gikar. Filmde, Lisa, Thorwald'larin evine
gizlice girdiginde izleyici Lisa'nin yakalanabilecegi ihtimali tizerine kaygi duyar. Bu sirada
Jefferies’in objektifinde Thorwald belirir. Lisa ise durumdan haberdar degildir. Bu durumda
Lisa’ya dair izleyicinin hissettigi Lisa adina duyulan kaygidir.
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“Merakli bir insan, bir baskasimin odasina giriyor ve gekmeceleri aramaya baslyor. Simdi, o evde
yasayan kisinin merdivenleri ¢ikarak evine geldigini gdsteriyorsunuz. Sonra aramakta olan kisiyi
tekrar gosteriyorsunuz, izleyiciler de ‘Dikkatli ol, merdivenlerde birisi var diyerek onu uyarma
ihtiyact hissediyor” Bu yiizden o kisi, hoglanilabilecek birisi olmadigr halde, izleyiciler onun adina
endise duymayy siirdiirebilirler. Hele o karakter Arka Pencere’deki Grace Kelly gibi ¢ekici bir
insansa, izleyicinin duygular: daha da yogunlagir” (Hitchcock ve Truffaut: 2018: 61)

Tam da bu noktada filmin bas karakteri olan ve gticli bir sekilde bakisiyla 6zdeslesmis
oldugumuz Jefferies’in, Lisa icin hissettigi sey, bizim hissettigimizden farkli degildir.
Jefferies’in elinden hicbir sey gelmez. Jefferies, Lisa adina kaygilanan ve elinden hicbir sey
gelmeyen izleyici konumuna yerlesir. Izleyicinin hissettigi de Jeff'in hissettigine benzer. Lisa
Lars Thorwald ile miicadele ederken izleyicinin de Jeff gibi yiiziinii eksitip yasanan sahneye
bakmakta zorlanmaktan baska yapabilecegi bir sey yoktur. Bu durumda izleyici Lisa’ya
sempati duydugu icin onun adina endise duyarken Jefferies ile de empatik bir diizeyde
biittinlesmis olur. Filmin basindan beri izlemenin hazzini karakter ile paylasan izleyici burada
da karakterin korkusunu, caresizligini ve endisesini paylasir. Boylece filmde anlatinin ilk hattt
ve ikinci hatt1 Lisa’'min Thorwald’larin dairesine girmesiyle kesismis olur.

Goruldugt gibi filmin tamamma bakildiginda izleyici karakter iligkisi baglaminda
karakterlerle yasadigimiziliski bicimlerine dair bazi kavramlar kullanabilsek de bu kavramlarin
anlati boyunca sabit kalmadigimni soyleyebiliriz. Bu agidan bu filmin en farkli yont ana
karakterin ve izleyicinin anlatt boyunca kurmus oldugu ortakliktir. Izleyici bu noktada kimle
nasil 6zdeslesmektedir? Ana karakterle zaman zaman empatik bir iliski mi kurmaktadir ya da
aslinda anlatrya bagli olarak gelisen bir sempati iliskisi mi olusmaktadir. Genel olarak aslinda
bu durumlarin hepsi filmin anlatisinin igerisine ¢oziilmiis bir sekilde ickin hale gelmektedir.

Sonug

[zleyicinin karakterle kurdugu iliski her seyden 6nce tamamen stibjektif deneyimin bir
sonucudur. Bu noktada belki de gelistirilecek her model ve her kavram en azindan simdilik
ciddi elestirilere maruz kalabilecek gedik noktalara sahip olacaktir. izleyicinin karakterlerle
kurdugu iliskiyi etkileyen bircok parametrenin oldugu dustintildigiinde bu noktada kesin
cizgilerle cizilmis model ve yontemin varligini aramak bugiiniin kosullarinda ¢ok gercekgi
degildir. Bu calismada empati ve sempati kavramlarmin ickin durumlar1 Arka Pencere filmi
tizerinden tartisilmistir. Buickinlik karakterlerle kurmus oldugumuz iliskinin aslinda belirli bir
olciide degisken yapisini gostermektedir. izleyici, karakter araciligiyla dramaya katilir. Ancak
bu bazen karakterin durumuna yonelik bir duygulanim olarak, karakterin motivasyonuna
yonelme olarak ya da bazen karakterin duygusal ya da bilissel perspektifini empatik olarak
kavrayarak gergeklesebilir. Arka Pencere filminde Lisa'nin Thorwald’in evinde sikisip kaldig:
sahnede hem sempatiyi hem de empatiyi ayni anda gormek miimkiin. Hatta tiim film boyunca
Jefferies ile bakis noktasinda empatik bir biittinlesme yasariz. Ancak ayn1 zamanda onu
disaridan gozetleyen izleyici olarak sempatik bir biittinlesme de yasariz. Arzusuna ulasmasini
arzulariz.

Sonug olarak filmlerin belirli noktalarda kendilerine 6zgii yapilarinin olabilecegini
sOyleyebiliriz. Arka Pencere neredeyse filmin tamami boyunca izleyen-izlenilen iliskisi
tizerinden isleyen bir yapiya sahiptir. Filmin 6zgtinltigti bu noktada filmin kendi karakterini
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konumlandirdig1 yerden dogar. Eger izleyici-karakter iliskisi tizerine konusacaksak karsimiza
¢ikan bir filmde karakter de bir izleyici gibi konum almissa o zaman nasil bir iliski mekaniginden
bahsedebiliriz. Burada belki de film izleyicinin kendi konumunu sorgulamasini saglayacak
toplumsal bir mesaj1 ortiilii olarak filmin anlati tekniginin igine gizlerken, izleyici-karakter
iliskisi baglaminda ortaya atilmis kuramsal yaklasimlar: afallatan bir durumu da yaratmis
olur. Karakterlerle kurdugumuz iligkilerin varligini reddedemesek de bunlarin nerede
baslayip nerede bittigini belirleyen keskin sinirlara sahip kavramlar veya tanimlamalar bazen
oldukga zorlayici olabilir. Bu ytizden her filmi kendi basina bir varlik gibi ele almaliyiz. Bu
calisma kapsaminda Arka Pencere filmi tizerinden izleyici-karakter iliskisinde empatinin
ve sempatinin nasil i¢ ice gecebilecegi gosterilmeye calisilmistir. Basa dontip Plantinga’nin
ifadesini hatirlayacak olursak aslinda empati ve sempati gibi neredeyse ayn1 renk skalasinda
yer alan renkler gibi ancak derece olarak birbirinden biraz farkli olan iki kavramin filmlere
dogrudan uyarlanmasi her zaman miimkiin olmayabilir. Bu ytizden var olan kavramlar:
biraz daha farkli diistinmek ya da daha esnek bir mekanik tizerinden kurmak filmlerle olan
iliskimizi tanimlamamiz noktasinda daha elverisli zeminler olusturabilir.
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