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OZET

Post-teori film caligmalarinda paradigma degisimine isaret eder. Ilk/klasik dénem film
calismalarindaki metodolojik yaklagimlarin tekrar benimsenmesi olarak da
adlandirilabilecek bu kavram uzun yillar boyunca alanda hakim olan Bordwell (1996)
tarafindan “biiylik teoriler” olarak adlandirilan kuramsal ve metodolojik
sorgulamalarin bir elestirisidir. Bu elestiride farkl1 disiplinlerden beslenerek yapilan
bir film analizindeki olas1 metodolojik ¢ikmazlar ve kuramsal tutarsizliklar yer alir.
Film analizinde daha biiyiik bir diizlemde tartisilmas: edilmesi beklenilen sosyolojik
ve kiiltiire] meselelerin disarida tutulmas: gerektigi vurgulanmaktadir. Post-teori iki
ana damar {izerinden sekillenir. Bunlardan bir tanesi tipki ilk donem ¢aligmalarda
oldugu gibi filmin bir bicim olarak ele almmasidir. Tkinci damarda ise izleyici aktif
anlam yapici olarak yer alir. Her ne kadar 1990°lii yillarin basinda post-teori olarak
literatiirde yer alsa da esasen post-teorinin izleri neo-formalist film analizine kadar
dayanmaktadir. Bu ¢alismada film arastirmalar igerisinde bir paradigma degisimi
olarak post-teorinin dogusuna ii¢ diizlem tizerinden deginilecektir (a) ilk/klasik donem
calismalardaki form ve sanat sorgulamasi ve post teori ile kesisim noktalar1 (b) post-
teoride analitik diizlem ve aktif izleyici nosyonu ve (c) post-teorinin dogusunu imleyen
neo-formalist film analizi.

ABSTRACT

Post theory is a term to define the paradigm shift in film studies. It can also be defined
as re-evaluation of methodological approaches in early/classical film theory. Bordwell
(1996) postulates post-theory as a critique of dominant theoretical and methodological
inquiries which he calls “grand theories". He suggests that film studies based on other
methodological and theoretical exploration poses fallacy. In post-theory economic,
institutional, and historical domains should be excluded from a film analysis because
such sociological and cultural issues are expected to be analysed within the broader
senses. Therefore, post-theory presents an agenda of “mid-level” research on two
areas. One of them opens the way to regard film as a form as it was argued in in
early/classical film theory. In the second vein, the audience is conceptualized as an
active meaning maker. Although it was coined in the literature as a post-theory in the
early 1990s, the traces of post-theory actually date back to the neo-formalist film
analysis. In this study, the emergence of post-theory as a paradigm shift in film studies
will be discussed on three levels (a) film as an art form in the early/classical period
studies and its intersections with post theory (b) analytical premises of the active
audience notion in post-theory, (c) neo-formalist film analysis as a precedent of post-
theory.
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GIRIS

Post-teori David Bordwell (1996) tarafindan akademik film calismalarindaki paradigma
degisimine isaret etmek icin kullanilan bir kavram olarak karsimiza c¢ikmaktadir. Post-teori
kavramsallastirmasini anlamak i¢in Bordwell’in “teori” ile neyi kast ettigine bakmak gerekmektedir.
Film caligmalarinin akademik diizleme tagindig1 196011 yillarda film ile ideoloji arasindaki iligkiyi ilk
etapta Marksist perspektif ile daha sonra toplumsal cinsiyet meseleleri baglaminda ele alan ¢alismalar
kusatmistir. Semiyoloji ve psikanalizin alanda hakim oldugu bu dénemde sinemasal temsillerin dil gibi
isledigi iddias1 yatmaktadir. Bu anlamda o6zellikle psikanalitik film kuraminin hakimiyeti
gozlemlenmektedir. David Bordwell (1996) bu kuramlar1 “grand theory” (biiyiik teoriler) olarak
adlandirir ve farkli alanlardan devsirilen teorilerin film ¢aligmalarina uygulanmasini elestirir. Post-teori
arzunun bilin¢dis1 mekanizmalarinin bir kenara birakilarak ve aktif izleyici nosyonu takip edilerek filmin

bir sanat formu olarak degerlendirilmesi gerekliliginden temellenmektedir.

Post-teori kavrami form ve biligsel siirecler olmak iizere iki izlek {izerinden sekillenmektedir. Bu
cercevede akademik film caligmalarina 6zgii yontemlerin ve kuramsal dayanaklarin takip edilmesi
gerektigi vurgusu dikkat ceker. Bu bir anlamda bu akademik film c¢alismalarina 6zerk bir nitelik
kazandirma ¢abasidir. Bu ¢ergevede post-teori ilk/klasik donem film teorisyenlerinin izinden giderek bir
filmin incelenmesi gerekliligini vurgulamaktadir. Ilk dénem film ¢aligmalarma déniis olarak
adlandirabilecek bu ¢abada sinemanin bir sanat formu olarak ele alinmasinin 6ne ¢iktigin1 gérmekteyiz.
Tipki ilk donem film ¢aligmalarinda oldugu gibi post teoride de filmler bigimsel 6zellikleri {izerinden
analiz edilmekte ve izleyicinin biligsel siirecleri 6n plana ¢ikmaktadir. Post-teori film ¢aligmalarinda
gbrece yeni bir sorgulama bi¢imine isaret eder. Bu anlamda analitik baglam iizerinden temellenir.
Bdylesi bir metodolojik kopus veya esasen ilk donem film ¢alismalarina doniisiin arkasindaki felsefi
dayanaklar 6nem kazanir. Bu ¢ercevede post-teori analitik film felsefesi ile sekillenmekte, alanda kita

felsefesinden temellenen “biiytik teorilerin” karsisinda konumlanmaktadir.

Post-teori kavraminin isaret ettigi bigcimsel- bilissel sorgulamalar ve kesisim noktasindaki
analitik film felsefesi bu ¢alismada ele alinarak tartisilacaktir. Bu baglamda ilk olarak ilk/klasik donem
film c¢aligmalaria doniis post-teorinin filmin bir sanat formu olarak incelenmesi gerektigi argiimani
iizerinden ortaya konulacak ve bu anlamda post-teori ve ilk/dénem film teorisinin kesisim noktalarina
deginilecektir. Her ne kadar ilk/klasik donem film ¢aligmalar1 ve post-teori filmi bir sanat formu olarak
ele alma konusunda ortak noktay1 paylagsa da bu baglam farkli temeller iizerinden sekillenmektedir.
[lk/klasik dénem film galismalarinda sinemanin dogdugu yillarda ontolojik sorgulamalar dikkat ceker
ve bu anlamda sinemanin bir sanat olarak mesruiyetini kazanmasi argiimanlarinda diger sanat dallari ile
bir kiyaslama s6z konusudur. Ayrica sinemanin ger¢ekligi yalnizca oldugu gibi kaydeden teknolojik bir
ilerleme oldugu savina kars1 bir durus da dikkat ¢ekicidir. Post-teoride ise filmler birer sanat formu

olarak verili sekilde kabul edilmekte, bu anlamda ise ontolojik sorgulamalar bir kenara birakilmaktadir.
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Post-teoride karsi ¢ikilan nokta ise Bordwell (1996) tarafindan biiyiik teoriler olarak adlandirilan farkli
alanlardan teorilerin benimsenerek filmin ele alinmasidir. Bu baglamda her ne kadar post-teori ve
ilk/klasik donem film ¢aligmalar1 farkli kamplarda sinemay1 sanat olarak degerlendirse de varis noktalari

aynidir. Bu ¢ergeve ilk/klasik donem film c¢aligmalarina geri doniis ¢agirisi olarak da yorumlanabilir.

Post-teoriyi tartisirken ikinci ugrak nokta ise analitik diizlem ve aktif izleyici takibidir. Film
caligmalarinda izleyicinin pasif bir sekilde filmleri bilingdisi mekanizmalarla izledigi argiimanina kars,
post-teori izleyicinin aktif anlam yapict oldugunu ortaya koymaktadir. Bu biligsel baglamin arka
planinda post-teorinin felsefi dayanaklar1 yer almaktadir. Biiyiik teorilerin film ¢alismalarinda kita-
felsefesinden beslendigi goriiliirken, post-teori analitik film teorisini takip etmektedir. Richard Allen ve
Murray Smith (1997) bu yonelimi post-teori kavramsallastirmasindan ziyade post-analitik teori olarak
adlandirir. Bu anlamda analitik sorgulamalarin yeri onlarin argiimanlarinda daha goriiniir olmaktadir.

Bu cergeveyi de goz Oniine alarak, post-teorideki aktif izleyici nosyonu agiklanmaya ¢aligilacaktir.

Post-teori 1970’li yillardan itibaren esasen ayak seslerini film calismalarinda duyurmaya
baslamistir. Her ne kadar 1990’11 yillarda kavramsallastirilmaya ve literatiirde yer almaya baslasa da
bakildiginda neo-formalist film ¢dziimlemesinde post-teorinin bilesenleri karsimiza ¢ikar. Neo-
formalizm Kristin Thompson ve David Bordwell tarafindan gelistirilen yorumsamaci teoriye karsi
ampirik bir yaklagimi benimseyen bir yonteme isaret eder. Kristin Thompson ve David Bordwell,
1920’lerdeki bir grup Rus formalistlerin yaklasimlarim1 film teorisi baglaminda yeniden
degerlendirmigler ve ‘“neo-formalist” yaklagim adi altinda teorilestirmiglerdir. Boris Mikhailovich
Eikhenbaum, Yury Tynyanov, Viktor Borisovich Shklovsky ve Jan Mukafovsky sanata dair
yaklagimlarini film teorisine uygulamaya calismislardir. Film igerisinden bir analizin 6n goriildiigli bu
metodolojik sorgulamada film ve izleyicinin etkilesimini anlati ve form izlegi temel alinmaktadir. Bir
filmi olusturan teknik unsurlar, anlati baglami ve tiim bunlarla aktif anlam insa eden izleyici
denkleminden olusan neo-formalist film ¢6ziimlemesi esasen post-teoriyi 6nceleyen bir metodolojik ve
teorik bir yaklasim olarak karsimiza ¢ikar. Bu baglamda son olarak neo-formalist film ¢dziimlemesinin

post-teori ile kesisim noktalar1 ele alinacaktir.
1. Post-teorinin Film Calismalarinda izini Siirmek: Film Formu ve Aktif Izleyici Nosyonu
1.1. Klasik Donem Film Calismalari Yeniden: Post-Teori ve Film Formu

Post-teori film ¢aligmalarinda bir ekol olarak koklerini ilk/klasik donemdeki filmin bir sanat
formu olarak degerlendirilmesinden alir. Bu anlamda yalnizca bir paradigma degisimine isaret etmez
ayni zamanda film ¢aligmalarinin akademik diizleme tasinmadigi 1900’1l yilardaki ¢aligmalara geri
doniisii imler. Ilk/klasik donem film calismalari sinemanin dogdugu yillarda onun potansiyeli iizerinde

yogunlagir. Kabaca iki ana damardan beslenen klasik donemdeki tartismalar yeni bir form olarak dogan
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sinemanin ne oldugu ve nasil kavramsallastirilmas: gerektigi sorgulamasina dayanir. Bir tarafta Bazin
ve Kracauer’in temsil ettigi realistler, diger tarafta ise Eisenstein gibi dnemli formalist kuramcilar
bulunur (Lehman, 1997, s. 7). Sinemanin 6zerk bir sanat m1 oldugu yoksa gercekligi yeniden mi {irettigi
sorgulamasinda realistler ve formalistler olarak karsimiza ¢ikan yol ayriminda Lumiére kardeslerin
belgesel tarzindaki filmleri ile Méliés’in kurgusal filmleri dikkat ¢ceker. Realistler filmin gercegi oldugu
gibi yansittigin1 bu nedenle kameranin objektif bir ara¢ oldugunu 6ne siirerken, formalistler ise filmin
bir form oldugunu ve kendine has 6zellikleri ile bir sanat dali olarak kabul edilmesi iddiasindadir.
[1k/klasik dénem film ¢alismalari olarak anilan bu dénemde filme 6zerk bir alan verilerek onun bir sanat
olarak degerlendirilmesi gerekliligi one ¢ikmaktadir. Post-teori de formalistlerin gittigi yolu takip

ederek, filmin bir form oldugunu ve bu ylizden bir sanat olarak degerlendirilmesi gerektigini vurgularlar.

Post-teorideki sinemanin bir sanat olarak nasil kavramsallastirildigina bakarken ilk/klasik donem
film teorisyenlerin hangi kavram kiimeleri ile sinemay1 bir sanat olarak degerlendirdikleri 6nemli
goziikmektedir. Zira boylesi bir ¢aba post-teorinin kavramsal dayanaklarini anlamakta bir 151k tutar.
Sinemanin bir sanat olarak degerlendirilmesine Rudolf Armheim’in Sanat Olarak Sinema (2010) basliklt
eseri Oncii bir ¢calisma olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Sinemay1 sanat olarak kabul etmesini su sekilde

aciklar:

Sinema sanati, resim, miizik, edebiyat ve dansa su yonden benzer: Sanatsal sonuglar iiretmek igin kullanilabilecek,
ama bu amagla kullanilmas1 zorunlu olmayan bir ortamdir. Ornegin renkli resimli kartpostallar sanat degildir ve
sanat olmalar1 amaglanmaz. Ayni durum, bir askeri mars, gergek itiraflardan olusan bir dykii ya da striptiz i¢in de
gecerlidir. Filmler de mutlaka sanatsal olmak zorunda degillerdir. Sinemanin sanat olabilecegini kararli bir sekilde
reddeden pek ¢ok egitimli insan vardir. Onlar temelde sunu soylerler: “Sinema gercekligin mekanik bir yeniden
iiretimi oldugu i¢in sanat olamaz”. Bu goriisii savunanlar bu sonuca resim sanatiyla karsilagtirma yaparak varirlar.
Resim sanatinda gergeklikten resme uzanan yol sanat¢inin goziinden, sinir sisteminden elinden, en sonunda tuvale
atilan firga darbesinden gecer. Fotograf ve filmin yalnizca mekanik yeniden iiretimler oldugu, bu yiizden sanatla
hicbir ilgilerinin olmadig1 karalamasini bastan sona ve sistemli olarak ¢iiriitmek i¢in zaman harcamaya deger; ¢linkii
bu sinema sanatinin dogasini anlamak i¢in miikemmel bir yontemdir (2010, s. 25).

Arnheim (2010) sanat olarak sinema kavramsallastirmasinda onun diger sanat dallarindan nasil
farklilagtigini ve ni¢in bir sanat olarak kabul edilmesi gerektigini ifade ederken, realistlerin iddia ettigi
gibi onun asla gercekligin yeniden iiretimi olmadig1 iddiasindadir. Bu baglamda sinemanin dogasi
derken ortaya koymaya calistig1 esasen onun kendine has 6zellikleri olan yegane bir form oldugudur.
Bu anlamda sinemanin ontolojisine dair bir sorgulama sunar. Boylece sinemaya ve filmlere bir form
olarak mesruiyet kazandirma c¢abasi goriinlir olmaktadir. Sinemanin bir sanat formu olarak
degerlendirilmesinde bir diger isim olarak Vachel Lindsay’dan bahsedilebilir. Esasen onun filmleri
tiirlerine ayirdig1 ve sinema alaninda filmleri tiirlerine gore kategorilestiren isim oldugu ifade edilebilir.
Bu anlamda Lindsay (1916) Hareketli Heykel, Hareketli Resim ve Hareketli Mimari tanimlamalar1

yapmaktadir.

Sinemanin bir sanat olarak degerlendirilmesinde ilk/klasik dénem teorisyenlerin yogunlukla onu
diger sanat dallar1 ile kiyasladiklar1 goriilir. Bu anlamda siklikla sinemanin yedinci sanat olarak

kavramsallastirilmasi akla gelmektedir. Bugiin de sinemadan bahsedilirken zikredilen yedinci sanat
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olarak sinema esasen Ricciotto Canudo’nun 1923 yilinda kaleme aldigi “Yedinci Sanat Uzerine
Diisilinceler” ¢aligmasina dayanmaktadir. Zamana ve mekana dayali sanatlar siniflandirmasinda Canudo
Hegel’in 1835 yilinda kaleme aldigi, bes antik sanati; heykel, mimari, resim, siir ve miizik olarak
listeledigi Estetik Uzerine Diisiinceler calismasma gonderme yaparak olusturmustur. Hegel (1895)
tarafindan kavramsallagtirllan bes sanata ek olarak ilk etapta sinemayi altinct sanat olarak
degerlendirmekte ve daha sonra ise dansi taksonomisine ekledikten sonra sinemay1 yedinci sanat olarak
ifade etmistir. Canudo’nun (1923) konumu da Arnheim (2010) gibi sinemanin diger sanat dallar1 ile
kiyaslanmasina dayanmaktadir. O da benzer sekilde sinemanin yeni bir form olarak
degerlendirilmesinde sinemaya bir mesruiyet kazandirmak iizerinden argiimanlarini gelistirir.
Sinemanin ilk doneminde onun potansiyeli lizerine yapilan sorgulamalarda siklikla bu pozisyon dikkat

ceker.

[lk/klasik donem film galismalarinda adeta diger sanat formalari ile sinemanin kiyaslanarak ona
bir mesruiyet veya istiinlik kazandirma cabasi 6ne ¢ikar. Bdylece ilk/klasik donem teorisyenler
konumlarmi diger sanat dallarindan sinemanin nasil farklilastig1 sorusu ve hangi dayanaklarla bir sanat
olarak kavranmasi gerekliligi lizerinden kurarlar. Post-teoride ise bu konumdan bahsedilemez. Post-
teoride sinema bir sanat ve form olarak verili olarak kabul edilir. Post-teorinin dayanaklar1 ve karsi
durdugu nokta bu anlamda ilk/klasik donem teorisyenlerden ayrisir. Post-teoride film ¢aligmalarinin
akademik diizleme taginmasi ile farkli disiplin dallarindan devsirilen teorilerin film {izerinden test
edilmesine karsi bir durus vardir. Zaten Bordwell (1996) post-teori kavramsallastirmasi ile teori sonrast
yeni bir doneme isaret etmektedir. Bu anlamda post-teorinin akademik film ¢alismalarinda hakim olan
metodolojik ve kuramsal dayanaklara kars1 bir pozisyondan kurgulandigi goriilmektedir. Bir bagka
deyisle sinemanin ontolojik sorgulamalar1 yerini filmin bir bi¢im olarak ele alinmasi gerekliligini alanda
hakim olan Bordwell’in (1996) “biiyiik teoriler”in terk edilerek ilk/klasik donem film g¢aligmalarina

birakir.

Film ¢alismalarinin akademik diizleme tasindigi 1950°1i yillarda 6zellikle Marksist perspektif ve
devaminda psikanalitik kuramin benimsenmis ve “biiyiik teoriler” film {izerinden anlamlandirilmaya
calisgtlmistir. Film ve ideoloji arasindaki organik bagi ortaya koyma motivasyonunda semiyolojinin de
ayak sesleri duyulmaktadir. Sinemasal temsillerin bir dil gibi isledigi iddiasinda psikanaliz, yapisalcik,
dilbilim, kiiltiirel caligmalar, Alman elestirel teorisi ve Fransiz post-yapisalciligl 6ne ¢ikar. Film estetigi
ve sinemanin bir sanat olduguna dair ilk donem film caligmalarindaki pozisyon yerini felsefi
sorgulamalar birakmistir. Boylece estetik baglamindaki sinemanin ele alinisi terk edilmistir. Post-teori
sinemanin ilk dogdugu yillardaki sorgulama bigimlerine bir geri doniis ¢agirisidir. Bordwell (1989, s.
370) post-teori olarak kavramsallastirmasinin temellerini daha 6nceki ¢aligmalarinda yorumsamaci

okula kars1 durusunu su sekilde siralar:
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(1) semantik alan baz1 teorik kavramlarla iliskilidir, (2) belirli 6zellikleri kabul edilmis temellere dayal1 olarak
goriiniir ve anlamli kilan bir dizi siireg vardir, (3) gorliniir 6zelliklerin semantik alan1 harekete gegirdigi metin
analizi temelli bir ya da birka¢ kavram haritas1 bulunur, (4) eser sahibinin argiimanini koyarken kullandig: retorik
taktikler vardir.

Bordwell (1989) filmin bir metin olarak ele alinarak incelenmesine ve argliman sahiplerinin
belirli teoriler iizerinden filme yaklagmasina karsi gelmektedir. Bu yonelim akademik film
caligmalarinda siklikla karsimiza ¢ikmaktadir. Post-teoride kavram haritalari ile bir film analizine
basvurulmasinin film ¢alismalarinin 6zerk bir yer olarak konumlanmasinda bir engel olusturacagi ve bu
sebeple filmin bir form olarak insa edilmesinin goz ard1 edilecegi iddia edilmektedir. Bu nedenle “biiyiik
teorilerin” ispatindan ziyade filme biricik bir form olarak yaklagilmasi gerekliligi 6n plana ¢ikmaktadir.

Bordwell (1996, s.19) biiyiik teorilere kars1 durusunu su sekilde agiklar:

Bu teoriler bir soru formiile etmek, bir sorun ortaya ¢ikarmak veya ilging bir filmle ugrasmaya ¢aligsmak yerine,
genellikle filmleri drnek olarak ele almakta ve bdylece teorik bir pozisyonun kanitlanmasinda merkezi gorev islevi
gormektedir. Burada aragtirmaci belirli bir konumu benimsemektedir. Lévi-Strauss’un diisiincelerini filmdeki
bedenin feminist kavrayislar ¢ercevesinde incelenmesi ve Blade Runner'daki postmodernizmin tekrar tekrar
arastirilmasi bir teoriyi belirli bir filme veya tarihsel doneme “uygulamak” anlamina gelmektedir.

Tipkt ilk/klasik donem film teorisyenlerinin filmi bir sanat formu olarak incelerken bagvurduklari
bicimsel bilesenlerin analiz edilmesi gerektigini vurgulayan bu yaklasimda ilk/klasik donem
teorisyenlerinden farkli olarak bagka alanlarin metodolojik yonelimlerinin ve kavram haritalarmin terk
edilmesi gerektigi ortaya konulmaktadir. Bu anlamda sinemanin bir sanat olarak 6n kabulii dikkat ¢eker.
Her ne kadar ilk/klasik donem film teorisyenlerinden farkli olarak sinemanin ontolojisine dair bir
sorgulama post-teoride yapilmasa da sinema bir sanat formu olarak 6n kabule tabidir. Bu durumu

Bordwell (2005, s. 238) su sekilde acgiklar:

Film yapimin1 bir sanat olarak kabul ettim. Filmi anlamanin tek degerli yolu bu degildir, ancak ekrana yansityan
goriintiileri anlamak agisindan akla yatkin bir yol olarak goziikmektedir. Sinemay1 (6yle olmasina ragmen) isitsel
bir sanat ya da (yine dyle olmasina ragmen) teatral bir sanat olarak gérmedim. Sinematik gelisimi incelerken, onun
resimsel yonlerine (¢linkii sinema gorsel bir sanattir) ve anlatilarina odaklandim. Figiiratif resim gibi temsili sinema,
mercege ve kameraya yazilan optik piramidin perspektif projeksiyonuna dayanir. Bir hikdye anlatmak isteyen film
yapimcist resimsel stratejiler uygulamakla yiikiimliidiir. Bu cercevede yonetmen meselesini gorsel olarak
anlatmaktadir. Bu projede figiirlerin uzayda konuslandirilmasi ¢ok 6nemlidir.

Bu aciklamasiyla Bordwell (2005) filmin gorsel bir sanat olarak degerlendirilmesi gerekliligini
vurgulamaktadir. Biiyiik teoriler olarak isaret ettigi film ¢alismalarindaki hakim yaklagimda 6ne ¢ikan
kavram haritalarinin yerini gorsel-isitsel bir form olarak sinemanin degerlendirme ¢abas1 almaktadir. Bu
pozisyonun ile ilk/klasik donem film teorisyenleri ile benzerlik tasidigi goriilmektedir. Filmin bigimsel
ozelliklerini estetik kaygilar agisindan degerlendiren Bordwell boylece “biiyiik teoriler” olarak

adlandirdig film ¢alismalarindaki hakim paradigmaya kars1 alternatif bir ¢cagrida bulunmaktadir.

Yalnizca Bordwell degil, ayn1 zamanda Noé¢l Carroll da “post-teori” baglaminda dikkate deger
arglimanlara sahiptir. Bordwell post-teori kavramsallastirmasina bagvururken, Noél Carroll (1996) ise
biiyiik “t” harfi kullanarak film ¢aligmalar1 alanindaki hakim paradigmay tarif etmektedir. Carroll biiyiik

“t” harfi ile kavramsallagtirdig1 teorik yaklasimlari bes madde altinda ele alir. Bunlardan ilki film
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teorisinin yekpare bir yaklasim ile olusturulmasina karsi durusudur. Bu baglamda farkli alanlardan
beslenen teorik yaklagimlar temel alinarak yapilan bir film incelemesinin filmin igerisindeki baglanti
noktalarinin géz ardi ettigini iddia eder. Bu anlamda bir teori ile filme yaklagmanin filmin icerisindeki
ses-goriintii, kurgu ve anlatim gibi baglant1 noktalarini disarida biraktigin1 vurgulamaktadir. Carroll
(1996) alandaki egemen yaklasimlarin birbirinden farkli gorsel ve isitsel araglara bagvurularak
olusturulan film formunu incelemede yetersiz kaldiklarini iddia etmektedir. Bdylesi bir analizin olas1
bliylik genellemelere ulasarak filmler iceresindeki niianslari ortaya g¢ikarmada biiyiik 1skalamalar
yaptigin1 ve filmlerin biricik formlar olarak ele alinarak, film igerisinden bir analizin yapilmasi
gerektigini ortaya koyar. Zira 6nceden belirlenmis bir teorik pozisyon ile farkli gorsel-isitsel araglara
bagvuran formlar iizerinden biiylik genellemelere ve benzer baglamlari ortaya koyma yanilgisi

dogmaktadir.

Carroll (1996, s. 41) ikinci nokta olarak iki metnin birlestirilmesindeki olasi hatalar1 ele
almaktadir. Film c¢alismalarindaki hakim paradigmada filmin kendi basina bir form olarak
degerlendirmedigini ve farkli kuramsal ¢erceveler {izerinden filme bir tiir onay makami atfedildigini
iddia etmektedir. Baska bir ifadeyle kendi argiimani belirli bir disiplin igerisinde metodolojik ve
kuramsal olarak saglamlastirmada filmler ikincil bir konumdadir. Carroll (1996) biiyiik argiimanlarin
test edilmesinde filmlere bigilen bu rolii elestirir. Filmlerin analizinde filmin biricik arastirma nesnesi
olmas1 gerekliligini ortaya koyar. Bu baglamda filme dair arglimanlarin benimsenmesini ve bu
arglimanlarin ise film formu {izerinden gelistirilmesi gerektigini iddia etmektedir. Zira ancak boylesi bir
caba ile film calismalari igerisinde 6zerk bir konumdan bahsedilebilir. Aksi halde filmin herhangi bir
aragtirma nesnesi oldugu ve film iizerinden biiyiikk genellemelere ulasmada bir islev {istlendigi
gorlilmektedir. Oysa film caligmalar1 kendi basina metodolojik sorgulamalari ve kuramsal alt yapisi ile
bu yetkinlige sahiptir. Carroll’un vurguladigi bu ikinci noktada filmin bir form olarak ele alinmasi
gerekliligi 6n plana ¢ikmaktadir. Onun bu yaklasimi tipki Bordwell’in arglimanlarinda oldugu gibi
ilk/klasik donem film g¢aligmalarina geri doniis olarak yorumlanabilir. Bir anlamda Carroll da film
caligmalarinda Teori’lerin yerini sorgularken, film ¢aligmalarinin kendine 6zgii kuramsal ve metodolojik

cercevesinin tekrar tahsis edilmesi gerektigini iddia etmektedir.

Carroll (1996, s. 44) iiclincii elestirisini film ve ideoloji arasinda organik bir bag kurulmasi
tizerinden temellendirmektedir. Bu elestirilerini politik dogruculuk baslig: altinda ele almaktadir. 1960-
1970’11 yillardaki film ¢alismalarinda 6n plana ¢ikan sosyo-politik analizlerin olas1 yanliglar: iizerinde
durarak, filmlerin etik-politik bir alan agmadigmni iddia eder. Sosyo-politik olaylarin tezahiiriiniin
giindelik hayatin dinamiklerinde aranmasi gerektigi, filmin ise bir form olarak ele alinmasinin 6nemi bu
anlamda dikkate degerdir. Bu noktadaki elestirisinde yine filmin bir anlamda ikinci plana atilmasi
kaygis1 dikkat ¢eker. Tipk: teorik konumlarin film iizerinden test edilmesi elestirisinde oldugu gibi, bu

noktada da farkli baglamlarin film {izerinden anlamlandirilma ¢abasi elestirilmektedir. Bu g¢ercevede
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sosyo-politik degiskenleri yorumlamada filmin bir alan agma potansiyeli ¢liriitiiliirken, bir film ile bu

denli biiyiik iddialara ulasabilecegi sorgulanmaktadir.

Carroll (1996) iizerinde durdugu dordiinci nokta diger siraladigi maddelerden gorece
farklilagmaktadir. Filmin bi¢im {izerinden degerlendirilmesine yonelik elestirilere karsi bir savunma
yaptig1 goriilmektedir. Bu anlamda biiyiik teorilerin filmin bi¢im iizerinden ele alinmasini politik ve
ideolojik baglamdan kopuk olarak degerlendirisine karsi bir pozisyon alir. Filmin sosyo-kiiltiirel
baglamlardan kopuk olmasinin bir anlamda elestirel sdylemden yoksunluk olarak goriilmesini elestirir
ve filmin neden bir form olarak ele alinmasi gerektigini agiklar. Bu arglimaninda yine filmin esasen bir
form oldugu ve bi¢imsel 6zellikleri ile degerlendirilmesi bu anlamda da formalist analizlerin sagladig1

olanaklan ele alir.

Carroll’un besinci iizerinde durdugu nokta ise post-modernist teorinin elestirilmesidir. Bu
baglamda post-modernist yaklagimda hakikatin imkansizlig1 varsayimini ele alarak, bilimsel bir analizde
esas olanin bdylesi bir kesfin olmasi gerekliligini vurgular. Bu ¢ercevede film ¢aligmalarinin akademik
bir diizlemde hangi analiz kiimelerini kullanmas1 gerektigine dair bir baglam sunar. Post-modernist
yaklasgimin kopuk ve tutarsiz bir yerden konumlandigini iddia eder. Oldukca sert elestirisinin
dayanaklarini filmin form olarak ele alinmasi1 gerekliligi ile iliskilendirir. Boylece film ¢alismalari

icerisindeki metodolojik ve kuramsal dayanaklarin neler olmasi gerektigine dair ipuglar1 sunmaktadir.

Post-teori filmin bir form olarak degerlendirilmesinde adeta ilk donem film ¢alismalarina doniis
niteliginde bir paradigma degisim c¢agrisidir. Bu anlamda ilk donem film c¢aligmalarinin agmig oldugu
izlegi bir diistur olarak takip ederken, belirli noktalarda ise farkliliklar gdsterir. Kesisim noktasi olarak
filmin bir sanat formu olarak géz Oniline alinmasi karsimiza g¢ikarken, kirilma noktasi olarak ise
sinemanin ontolojisine dair yapilan sorgulamalarin terk edilmesidir. Bu baglamda ilk donem film
caligmalarinin konumu yeni bir sanat formu olarak sinemanin potansiyeli lizerinde yogunlasmaktadir.
Post-teori ise Bordwell (1996) tarafindan “biiyiik teorilerin” metodolojik olarak sorgulandig: bir alana
isaret eder. Bir bagka ifadeyle ilk donem film teorisyenleri filmi sadece bir eglence araci olarak veya
diger sanat dallarinin bir uzantis1 olarak degerlendiren diisiiniirlere kars1 argimanlarini siralarken, post-
teoride akademik film c¢alismalarinda farkli alanlardan devsirilen teorilerin film iizerinden test

edilmesine kars1 bir durus s6z konusudur.
1.2.  Post-teoride Analitik Diizlem ve Aktif izleyici Takibi: Biligsel Baglam

Post-teori film ¢alismalarindaki ilk duragini filmin bir sanat formu olarak belirlemektedir. Bu
anlamda ilk donem film c¢aligmalarina geri doniis ¢agirist olarak karsimiza ¢ikar ve bu ¢agri bizleri bir
diger durak olarak analitik diizleme tasir. Analitik diizlem ile ifade edilmek istenilen, film ¢aligmalarinin

metodolojik sorgulamalarinin neler iizerinden sekillenmesi gerektigi sorunsalidir. Bu anlamda post-teori
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film ¢aligmalarinda bir paradigma degisimi olarak kavrandiginda, bu paradigmanin arka planindaki
felsefi sorgulamalarin neler oldugu 6nem kazanmaktadir. Bu felsefi sorgulamalarda izleyicinin aktif
anlam insa edici oldugu varsayimi 6n plandadir. Aktif izleyici nosyonunu ele alirken ilk olarak post-

teorinin dayanaklarina deginmek bu noktada 6nemli goziikmektedir.

Post-teorideki analitik baglami daha iyi anlamak i¢in belli basli noktalara deginmek
gerekmektedir. Bunlardan bir tanesi kita felsefesinden beslenen film caligmalarinin analiz
mekanizmalari iken bir digeri bu film incelemelerinde izleyicinin konumlanisidir. Zira post teori bu iki
konumun karsisinda yer almaktadir. ilk olarak bahsedilmesi gereken nokta Bordwell (1996) tarafindan
bahsedilen biiyiik teorilerdeki biitiinciil yaklasimin terk edilmesi gerekliligidir. Bu baglamda post-teori
analitik sorgulamay1 6ne ¢ikarir ve filmin belirli bilesenleri oldugu varsayimini benimser. Bu bilesenler
mizansen, anlati ve izleyici gibi katmanlara dagilmaktadir. Parcalar aras1 hiyerarsik bir yapi terk edilir
ve etkilesimli bir insa siireci Oncelenir. Post-teori film 6zelinde farkli teorileri benimsemeden belli basl
noktalardan analiz edilmesi gerekliligini vurgularken analitik diizlem tizerinden sekillenir. Bir okul veya
akim temelli olmayan bu yaklasim (Allen ve Smith, 1997:2), Currie'ye gore yerlesik bir yapidan uzakta
bir teorik agilma sahiptir (1997: 42). Boylesi yerlesik, kat1 ve kurallarla bir belirlenim uzak durulmasi
gereken bir arastirma yontemi olarak da degerlendirilmektedir. Bu noktada Currie (1997: 43), analitik

yaklagimin hedeflerinin su gruplar ¢ercevesinde ifade edilebileceginden bahseder:

[k grup filmin dogasin ilgilendirir: filmi diger medyadan ayiran nedir? Filmin yakin akrabalar1 ve uzak kuzenleri
nelerdir? Bir eserin film olmasi gereken asgari 6zellik seti nedir? (Bu son sorunun cevabi 'hi¢' olabilir.) Bagka bir
grup, film gosterimi modlarimi ilgilendirir: filmin tasiyabilecegi veya tasimaya en uygun igerik tiirlerinin neler
oldugunu sorgular. Ugiinciisii, filmle ilgili uygun veya standart iliski tiirleri ile ilgilidir: izleyici anlatrya nasil gekilir?
Izleyici, sunulan anlatiyr nasil insa eder / anlar? Dérdiinciisii, filmsel unsurlarmn ve bunlarm baglantilarinin
bireysellestirilmesiyle ilgilidir: sahne, ¢ekim, bakis agisi, montaj vb. Besinci grup, film yapimina iligkin: kendine
0zgii bir film siireci var m1 ve bu siire¢ igindeki 6nemli unsurlari nasil tartisilmalidir sorusuyla ilgilenir. Filmsel
stireg, sonucun, bitmis filmin anlasilmasi ve degerlendirilmesinde nasil bir rol oynamaktadir? Film tiirleri nedir ve
tiire gore gruplama ile auteur olmaya gore siniflandirma arasinda ne tiir bir karsilagtirma vardir?

Mizansen, anlat1 ve izleyici bir liggen olusturur. Currie’nin (1997, s. 42) yaklagiminda goriildigi
iizere film dis1 bir 6geden bahsedilmezken, filmin insa edilmis bir yap1 olarak pargalara boliinmesi
vurgulanmaktadir. Boylece farkli alanlarin metodolojik ve teorik sorgulamalari1 disarida birakilir.
Biitiinciil bir yerden degil, ayr1 pargalarin etkilesiminin 6n plana ¢ikisinda bilissel siirecler dikkat ¢eker.
Tiimlesik bir teorik yaklagimdan ziyade analiz siiresince yol haritasinin belirlenmesi bu anlamda dikkate
degerdir. Ted Nannicelli ve Paul Taberham (2014:4) analitik bir yaklasim ile filmi analiz edip parcalara
ayirma gelenegini su dort madde altinda degerlendirir:

1.) Medya ¢aligmalarina ve filme yaklasirken akil yiiriitme/tiimevarim ilkesinin benimsenmesi, 2.) Disiplinler arasi

teorik elestiri ve tartigmaya baglilik,3.) Arastirma meselesi olarak izleyicinin zihinsel aktivitesinin temel alinmasi,4.)
Dogal bakis a¢isinin inga edildigi varsayimin kabulii.

Bu vurgularda yine filmin parcalara ayrilarak analiz edilmesi 6n plana ¢ikar. Boylece analitik
diizlemde film incelenirken farkli alanlardaki teorilerin yerine bizzat filmin bilesenlerinin benimsenmesi

gerekliligi karsimiza ¢ikmaktadir. Bir baska ifadeyle dinamik bir yapi ile filmin i¢inden konusmay1
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ongoren post-teoride her bir film analizinde farkli 6gelerin etkilesim diizeyini ortaya koyar. Bu anlamda
kita felsefesinden beslenen film teorilerinin karsisinda yer alir. Kita felsefesinden temellenen teoriler
yansitmaci ve yorumsamaci iken, analitik felsefede temellen post-teori kavramsal ve agiklamacidir.
Ricard Allen ve Murray Smith (1997, s. 22) post-teori kavramsallagtirmasi yerine post-analitik yaklagim
ifadesini kullanmay1 tercih ederek analitik film felsefesi ve kita felsefesi temelli caligmalarin konumu su
sekilde ifade etmektedir:

Sinemaya getirilen kitasal felsefeyle ilgili ¢arpici olan epistemolojinin sonuna iligkin olagan dis1 derecede kapsamli

iddialarin, 6znenin yapilandirilmasinin veya gergekligin esas bilesenleriyle alakadar tezlerin hepsinin sinemanin tek

bir niteligini temel almasidir-fotografik goriintiiniin nedensel ve bagmasal dogasi-, sanki sinematik temsiliyetin bu

6zelliginin iginde, bir bi¢imde, sinemayla (ve hatta modernlik veya genel olarak bilgiyle!) ilgili sorabilecegimiz
biitlin sorularin cevabi yatryormus gibi!

Ricard Allen ve Murray Smith (1997, s. 22) bu vurgusu ile biitiinciil bir yaklasimla bir film
analizinin olas1 hatalarina isaret etmektedir. Biiyiik bir perspektiften modernite gibi bir kavramin
herhangi bir film iizerinden anlagilmaya g¢alismasini elestirirler. Bu anlamda sinemanin kavram ve
olgular1 yansitma islevi olmadigini, bdylesi bir iddianin olagan dis1 oldugunu ileri siirerler. Bu baglamda

filmin bilesenlerinin film i¢inden kurulan bir iliski zinciri {izerinden analiz edilmesini 6n goriirler.

Post-teoride dikkat ceken unsurlardan bir digeri izleyicidir. Izleyicinin aktif anlam yapici
olmasinin izleri analitik film teorisinin niianslarinda karsimiza ¢ikmaktadir. Izleyiciler bu yapisal dgeleri
aktif bir bicimde yorumlamaktadir. Bu baglamda post-teoride ise izleyicinin konumu biligsel siireglerle
iligkilidir. Bu baglam yine kita felsefesinden beslenen ¢alismalarla taban tabana zitlik tasimaktadir.
Post-teorideki izleyicinin aktif anlam yapici roliinii agiklarken karsisinda konumlandigi yer yine 6ncelik
kazanir. Oznenin bilingdis1 mekanizmalari ile sinematik diisiinmenin kapilarinin aralandig1 varsayrmi
kita felsefesinden temellenen film teorisinde hakimdir. Ozellikle psikanalitik film kurami kita
felsefesinden temellen film ¢aligmalarinda dikkate deger bir yere sahiptir. Psikanaltik film kuraminda
izleyiciye yonelik kavramsallastirmanin pasivize olma ve bilissel siireclerden yoksunluk ile iligkili
oldugunu gérmekteyiz. izleyicinin pasif konumu kita felsefesinden temellenen film calismalarinda Jean-
Louis Baudry (1974) tarafindan Platon’un magara metaforu ile somutlastirilmigtir. Onun kurdugu bu
analojide sinema salonu tipk1 Platon’un magara metaforunda oldugu gibi bir isleve sahiptir. izleyiciler
sinema salonunda magara duvarina yanstyan illiizyonlar1 seyreden zincirlenmis kisilerdir ve aygitin bir
illiizyondan olustugu gergegine karsi korlesirler. Kita felsefesinin dnemli temsilcilerinden Lacan’in ayna
metaforuna basvurarak 6zdeslesme lizerinden argiimanlarini gelistiren Metz (1983) bu durumu simgesel
diizlem ile aciklar ve tipki bir bebek gibi izleyicinin perdeye yansiyanlar ile 6zdeslesme kurdugunu
ortaya koyar. Bu argilimanlari bir sonraki seviyeye tagiyan Mulvey (1975) ise ataerkil sistem ve anlati
sinemast baglaminda “haz” alma nosyonu detaylandirir. Klasik anlati sinemasinin dinamiklerini kadin
karakterlerin konumu iizerinden analiz ederken psikanalitik teorideki “dikizcilik” kavramina bagvurur
ve kadinin bir arzu nesnesi oldugunu iddia eder. Arzu veya haz nesnesi olarak konumlanan kadin

karakterleri izlerken izleyicinin fetis hazlar yasadig1 argiimani gelistirir. Bu baglamda Mulvey (1975)
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tarafindan diger psikanalitik film kuramcilarinda oldugu gibi izleyicinin aktif anlam yapic1 konumunun
yerini psiko-motor becerilerden yoksun bilingdisi mekanizmalar1 ile yonlendirilen seyircilere

birakmaktadir.

Post-teoride izleyici ve film bir form olarak karsilikli diyaloga sahiptir. Bu anlamda film
bilesenlerine ayrilarak aciklanabilecek ve izleyicinin anlam insa etme siireglerine 151k tutulabilecegi 6ne
stirtilmektedir'®. Filmin bir form olarak insa edildigi varsayiminda izleyici bu forma anlam vermektedir.
Bu baglamda aktif olarak filmi izler. Psiko-motor becerileri sayesinde kamera hareketlerini, gegisleri ve
anlat1 diizleminde ise fabula ve siije arasindaki iliskiyi olusturur. Pos-teoride arzu nesnesi, dikizcilik
veya biling dis1 mekanizmalara atifta bulunan film inceleme bicimleri metafiziksel olarak
degerlendirilmektedir. Bizzat film izleme davranisinin bilingli bir karar {izerinden temellendigi

varsayimi bu anlamda 6ncelenmektedir.
1.3.  Post-teorinin ilk Ayak Sesleri: Sinemada Neo-formalist Yontem

Post-teori 1990’11 yillarda David Bordwell (1996) tarafindan literatiirde metodolojik ve teorik
olarak kavramsallastirilsa da esasen neo-formalist film analiz yontemi ile pek ¢ok agidan benzerlik
tasimaktadir. Richard Allen ve Murray Smith (1997) tarafindan post-analitik, Noél Carroll tarafindan
biiylik “Teori”ler karsisindaki film teorisi kavramsallagtirmalar: ile karsimiza ¢ikan post-teorinin izleri
veya daha dogru bir tabir ile sinyalleri esasen neo-formalist film analiz yonteminde gdzlemlenebilir.
Izleyici ve form diizleminde neo-formalist yaklasimin dayanaklarinin izlerinin post-teorideki yeri

ozelinde tartigilacagi bu kisimda olarak neo-formalist yonteme 151k tutulacaktir.

Kristin Thompson ve David Bordwell 1970 ve 1980’lerdeki alanda hakimiyetini siirdiiren
“Althusserci ve Lacanc1” paradigmaya karsi bu yontemi gelistirmiglerdir. “Althusserci ve Lacanc1”
paradigmada Althusser’in yapisalct Marksist goriisleri ile Lacan’in Freud’u okumasinin bir sentezi
vardir. Ozellikle klasik filmlerin birer ideolojik araclar olarak degerlendirmesi bu paradigmada
gozlemlenebilir. Fakat bu paradigma gorece daha yeni olan filmlerin analizinde yer yer yetersiz
kalabilmektedir. Her ne kadar psiko-semiotik Marksist yaklasim alanda hala egemenligini siirdiirse de
filmlerin ¢ekildigi donemi ve kosullar1 filmin analizinde dikkate alan “yeni tarihselcilik” akimi alanda
giderek daha fazla tercih edilmektedir. Bu ¢ercevede bahsedebilecek yontemlerden birisi de neo-

formalizmdir (Gaut, 1995: 8).

Neo-formalizm Kristin Thompson ve David Bordwell tarafindan gelistirilen yorumsamaci

teoriye kars1 ampirik bir yaklasimi benimseyen bir yonteme isaret eder. Kristin Thompson ve David

'® Biligsel siireglerin ve aktif izleyici kavramsallagtirmasinin belki de en dnemli ve éncli ismi Miinsterbergdir. 1916 yilinda kaleme
aldigi The Photoplay: A Psychological Study adli galismasinda film izlemenin bilissel siireclerle ilgili oldugu argiimanini gelistirir. iki
bollime ayrilan bu calismada ilk olarak film izleme ve algilama mekanizmalari agiklanir ve daha sonra bir sanat formu olarak
sinemanin mesruiyeti farkli sanat dallari ile kiyaslanir. Bu calisma biligsel teorinin kurucu metni olarak post-teorideki aktif izleyici
nosyonuna Isik tutar.
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Bordwell, 1920’lerdeki bir grup Rus formalist edebiyat¢inin sanata dair yaklagimlarini film teorisine
uygulamaya calismislardir. Bu Rus bicimcileri arasinda Ejchenbaum, Tynjanov, Shklovsky ve
Mukarovsky yer almaktadir. Bordwell bu yontemi anlatirken Andre Bazin’in ydnetmeninin sahip
oldugu “secenekler” iizerine odaklanan Sinema Dilinin Evrimlesmesi isimli ¢alismadan bahseder.
Bordwell, Bazin'in kendisinin ve Kristen Thompson'un neo-formalizm kavramini énermesinde etkili
oldugundan da ifade etmektedir. Ozellikle Bazin'in filmin ydnetmenin biricikligine yapti§1 vurgu ve
yonetmenlerin se¢imlerine yonelik degerlendirmeleri, Bordwell ve Thompson'un incelemelerinde etkili

olmustur.

Neo-formalist yontemde yorumsamaci yaklasimin aksine filme ampirik olarak yaklasilinir.
Burada filme dair bazi bigimsel ortakliklar bulunmaktadir. Yalniz burada 6nemle belirtilmesi gereken
nokta, neo-formalist yaklasimin formalist yaklasim ile karistirilmamasi gerektigidir. Zira formalist
yaklasim yalnizca metine ve yapiya bakarak bazi temel ortakliklari tespit ederken, neo-formalist yontem
tarihsel kosullar1 dikkate alarak, izleyicinin anlami nasil insa ettigine odaklanir. Bdylece analizde
yalnizca teknik unsurlar ve filmin anlatis1 yoktur, ayni zamanda izleyicinin anlami inga etme siireci de
vardir. Bordwell anlamin metinde bulunacak bir sey olmadiginin ve izleyici tarafindan insa edildiginin
altin1 ¢izmektedir (1985: 32). Brodwell ve Thompson’a gore filmdeki anlamlar, izleyicinin onlara anlam
atfettikleri i¢in vardir (1990: 43) ve bu anlam filmdeki bazi ipuclarinin takip edilmesi ile insa edilebilir.
Burada tarihsel kosullar ve kiiltiirel 6geler 6nem kazanmaktadir. Brodwell ve Thompson’in ifade etmeye
calistiklar1 nokta formalist yaklasgimlarin anlami yalnizca metinde bulmaya c¢abasinin yanlighgidir.
Ciinkii Brodwell ve Thompson’a gore anlam bulunmaz, insa edilir. Fakat burada yine yazarlarin
yorumsamaci ¢alismalardan oldukga farkli bir yaklagim koyduklarini hatirlamakta fayda var, onlara gore
bu anlam yalnizca seyircinin ingasi ile ger¢eklesmez, ayn1 zamanda filmdeki yapisal 6gelerin saptanmasi

ile de olusur. Bdylece yazarlar ¢ok katmanli bir analiz ortaya koymaktadirlar.

Neo-formalist film analizinde dikkate alinan sey gilindelik yasam ile sanat diinyasi arasindaki
farktir. Burada iizerinde durulan nokta giindelik yasamin bir rutine tabi oldugu fakat sanat eseri olarak
filmlerin “aligkanliklar1 kirma” {izerinden temellendigidir. Giindelik hayat aligkanliklar ve rutinler ile
sekillenirken, filmler bu rutinlerin bozulmasiyla olugur. Neo-formalist sanat teorisinin anahtar kelimesi
“aligkanliklar1 kirma” dir. Burada ifade edilmek istenen filmlerin birer sanat eseri oldugu ve bu yiizden

bir formdan olustugudur. Bu yiizden giindelik yasam pratiklerinden farklidir ve baz1 6l¢iitlerle sekil alir.
Bordwell ve Thompson neo-formalist yontem i¢in {i¢ agiklayict modelden bahsetmektedir:

Alkaler Aract Model: Burada film yapim esnasindaki tarihsel kosullar séz konusudur. Ozellikle

film yapimcilarinin kendi ajansini istthdam etmesinde yaganmis olan tarihsel kosullar dikkate alinir.
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Kurumsal Model: Film yapiminda yapimcilar tarafindan uygulanan sinirlandirmalardir. Burada
ekonomik kisitlamalar bulunmaktadir. Bunun yanmi sira filmde kullanilan ekipmanlar ve teknolojik

durumlar da dikkate alinmaktadir.

Algisal-Bilissel Model: Bu model filmin olusturuldugu zamanki ve izleyicinin ¢ikarsamalari ile
filmin amagladig1 anlatim arasindaki iligki ile ilgilidir. Bunlara stil, anlatim normlar1 ve teknigi unsurlar1

ile devamlilik diizenlemesi gibi noktalar dikkate alinir.

Neoformalizmi post-teorik bir yaklasim olarak degerlendirmesinde Kristin Thompson ve David

Bordwell (2008) yontemi ii¢ baslik altinda topladig: ifade edilebilir:

Filmin Formu Filmin Tarihsel Baglami1 Izleyici
Anlatr: Normlar, estetik teknik kullanimlar | Aktif alimlama, izleyicinin pasif yerine
fabula ve siije ve aktif konumlandirilmast
stili(sinematografi)

Sekil 1. Neo-formalizm bilesenler

Neo-formalizm {i¢ temel boliime ayrilabilir. Bunlardan ilki film formudur. Form ve igerik
arasindaki ayrima igaret eden yaklasimlarin aksine, neo-formalist yaklasimda film bir biitiin olarak ele
alinir ve film olusumunda her bir asama dikkate alinir. Neo-formalistler analiz i¢in pek ¢ok aractan
yararlanir, bunlardan bir tanesi anlatim ve stildir. Burada anlatim konusunda devreye Rus bi¢cimcilerinin
fabula ve siije ayrimindan yararlanirlar. Fabula yani 6ykii, olaylarin kronolojik olarak siralanmasidir.
Seyirci filmi izlerken gelisen olaylardan tutarli bir dykii olusturmaya calisir. Sijje ise dykiiniin anlatilis
seklidir. Bicem bu noktada devreye girer ve seyircinin ykiiyii kafasinda olugturmasina olanak saglar.
Bordwell’e gore bigem, filmin ses ve goriintii dokusu, yonetmenin 6zgiil tarihsel kosullarda yaptigi
secimlerdir. Burada tekniklerin sistematik sekilde kullanimi s6z konusudur. Ona gore “Bigemin tarihi
sinemanin estetik tarihidir” (1997:4). Film stili ise anlatimin nasil olusturuldugudur. Bu noktada
sinematografi, kurgu, 151k kullanimi, kostiimler ve oyuncular gibi unsurlarin etkili kullanimi sz
konusudur. Hem film stili hem de fabula ve siije bir filmin anlatisinda ayn1 isleve hizmet etmesi

gerekmektedir.

Bir diger unsur filmin tarihsel baglamidir. Kristin Thompson’a goére filmler asla tarihsel
baglamdan uzak bir analize tutulamaz. Her filmin analizinde tarihsel baglam vardir (1988: 21). Bu
cercevede neo-formalist yaklagimda tarihsel baglam ii¢ koldan ele alinir. ilk olarak asina oldugumuz
giindelik hayat sayesinde filmde ima edileni, karakterleri ve hikayeyi anlamlandiririz. Boylece filmin

formundaki alt ve acik géndermeleri anlamlandirabiliriz. ikinci olarak bir sanat eserinin ne oldugunu
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bilmemiz nedeniyle bir anlamlandirma islemi gerceklesmektedir. Bilindigi iizere, her sanat eserinin bir
formu vardir ve bu form giindelik yasamdan farklidir. Bu farki bilmemiz sayesinde sanat eserine
yaklasiriz. Ornegin filmlerdeki kesmelerin yahut bir senfonideki miizik formunu bilmemiz bu ikinci
kategoride degerlendirilebilir (1988: 21-22). Ugiincii baglam ise filmin yahut daha genel anlamiyla ifade
edilirse sana eserinin bir amaci oldugudur. Filmlerin de yapilmasinda izleyiciyi etkilemek, ideolojik

islev yahut retorik ikna gibi bir amag vardir.

Kristin Thompson (1988: 21-25) filmlerin tarihsel baglaminin neo-formalizmde nasil bir yer
teskil ettigini anlatirken kullanilan teknik ekipmanlardan drnekler sunar. Ona gore 1910’1u yillarda film
serileri olduke¢a popiilerken kullanilan ekipmanlar daha geligmistir (A sinifi). Film serilerinin 1920-
1930’larda popiilerligini yitirmesi ile tercih edilen kameralarin kalitesi diigmistiir. 1950’lerde
televizyonun hakimiyet kazanmasi ile film serilerinde diislis hizlanirken, 1980’lerde bir grup
yonetmenin eski yapimlar1 yeniden canlandirma girisimleri ile bir yiikselis baglamistir ve tekrar A sinifi
ekipmanlar bu serilerin ¢ekimlerinde kullanilmistir. Bu donemde Star Wars ve Star Trek gibi seriler
dikkat ¢eker. Burada boyle bir 6rnek ile Kristin Thompson’nin ifade etmek istedigi sey bir donem
popiiler olan bir tiiriin yahut serinin zamanla bu popiilerligini yitirebilecegi ve bu popiilerligini
yitirmesinde tarihsel kosullarin énemli oldugudur. Ornegin televizyonun evlerde hakimiyet kazanmasi
ile film serilerinde ve kullanilan ekipmanlarda degisiklige gidilmistir. Daha sonraki yillarda bu tiire
duyulan ilginin artmasi ile yine goOriintii ¢ozlnirliigii daha yiliksek ekipmanlarla ¢ekimler
gerceklestirilmistir. Boylece donemin tarihsel kosullari, ekipmanlar, kullanilan ¢ekim teknikleri gibi

unsurlar baglaminda 6nem kazanir ve bunlar neo-formalist yaklagimda degerlendirmeye tabi tutulur.

Neo-formalist yaklasimin ti¢lincii ayagi ise izleyicidir. Rus bi¢imcilerinden farkli bir yere
konumlanan neo-formalist yaklasimin analimin yalnizca metinde bulunabilecegi anlayisini reddeder.
Ayn1 zamanda psikanaliz yaklasimi da son derece net bir dille analiz dis1 birakir. Marksist ve psikanaliz
yaklasimin dnerdigi gibi izleyici asla pasif degildir (Thompson, 1988: 26). Oncelikle her film bir sanat
formudur ve izleyiciden bagimsiz var olamaz. Fakat sanat formu olmasi nedeniyle bir bi¢imi, formu ve
anlat1 yapist vardir, bu ylizden yalnizca izleyici vasitasiyla da anlasilamaz. Bu ¢ercevede neo-formalist
yaklagimda bir metnin “sonsuz anlami vardir” yaklasimi disarida birakilir (Thompson, 1988: 34).
Kristin Thompson’a gore izleyici bir filmi izlerken biligsel bir siiregten geger, karsisindakinin bir film
oldugu ve sanat formundan olustugunun farkindadir ve bu yilizden filmi anlamlandirmaya caligirken,
psikanalist yaklasimin 6nerdigi gibi bilin¢dis1 diizeyde filme yaklagsmaz (1988: 27). Metnin anlami
sonsuz da degildir, burada biligsel diizeyle ifade edilmek istenen bilingdisinin metafizik konumudur.
Filmin bir form oldugu ve anlatinin fabula ve siije ¢ercevesinde insa oldugu iddiasi 6ne ¢ikmaktadir.
Ozetle bu yiizden ¢ekimlerdeki stillerle, géndergesel anlamlarla ve anlati gibi unsurlarla bu formun

ozelligi seyircinin biligsel siizgeciyle ile ortaya cikar.
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Neo-formalist yaklasimin en temel noktalarindan bir tanesi aligkanliklar1 kirma meselesidir.
Oncelikle bu baglam bir sanat eserinin bir formdan olustugu ve giindelik yasamdan farkl1 bir yapiya
sahip oldugu varsayimi iizerinden temellenir. Thompson (1988), Rus bi¢imcilerinden 6diing aldigi
“dominant” yani baskin 6ge kavramina agiklik getirir. Ornegin Rus bicimcilerinden Tynjanov igin siirde
ritim baskin 6gedir. Fakat diiz yazida ise semantik baskin 6ge olma 6zelligini tasir (Gunning, 1990: 53).
Baskin 6ge filmin formundaki egemen sey olarak ifade edilebilir. Filmde baskin 6geyi bulmak diger
sanat tiirlerine gore daha zor goziikmektedir. Zaman ve mekani birlestirmesi, ses 151k gibi pek ¢ok farkl
teknigi kullanmas1 bu zorluluklarin basinda gelir. Thompson (1988) baskin 6geyi anlatirken sinema
tarihinden Orneklerden yola c¢ikar; Vittorio De Sica’nin realistik anlatimi, Jacques Tati’nin komedi
unsurunu kullanimini birer baskin 6ge olarak aktarmaktadir. Bunun yani sira, tek tek film analizleri ile
de baskin 6gelerin neler olabilecegini ortaya koymaya calisir. Godar’in Tout va Bien film’nin Brechtyen
anlatimini baskin 6ge olarak sunar. Fakat onun her filmde ayr1 bir baskin 6ge bulma cabasi yer yer
elestirilen bir tutum olarak da degerlendirilmistir (Gunning, 1990: 53). Her filmde bulunan baskin 6ge
farkli bir 6zellikten temellenmektedir. Boylece tutarli bir ¢erceve sunmadigi hususunda neo-formalist
yaklagim zaman zaman elestirilmistir denilebilir, oysa hatirlanacag iizere Rus formalistler tiirler igin
(siir i¢in ritim, diiz yaz1 i¢in semantik vb.) egemen tek 6geden bahsetmektedir. Filmlerde ise her bir esere
daha yakindan ve detayli bakilarak bu 6gelerin bulunmasi gerekmektedir. Boylece filmlerin baskin

ogeleri siirekli degisiklik gosterir.

SONUC

Post-teori film analizinde yeni bir paradigmaya isaret eden bir kavram olarak karsimiza
cikmaktadir. Her ne kadar David Bordwell (1996) tarafindan bu kavram kullanilsa da Noél Carroll
(1996) da bu kavramin isaret ettigi metodolojik ve kuramsal sorgulamalari kullanirken kiiciik “t” ile
yazilan teori kelimesini kullanir. Richard Allen ve Murray Smith (1997) ise post-analitik
kavramsallagtirmasini tercih etmektedir. Ortak noktalarinda ise filmin bir form olarak ele alinmasi
gerekliligi yer almaktadir. Bu baglam onlarin film ¢aligmalarinin analitik bir sorgulama ile sekillenmesi
gerektigi diisturundan kaynaklanir. Kita ve analitik yonelimler filmin felsefi sorusturmalarinda iki ana
damar olarak karsimiza ¢ikmaktadir. Kita felsefesinden temellenen sorgulamalarda farkli alanlarda
metodolojik olarak yerini saglamlastiran kuramlarin film tizerinden uygulanmasi s6z konusudur. Bu
baglamda felsefi yansitma one ¢ikar ve sinematik diisiinme baglami vurgulanir. Kita felsefesinden
beslenen biiylik teorilerin aksine, analitik film teorisinde ise filme biitiinciil bir yerden yaklasilmaz.
Bunun yerine onun pargalara ayrilarak analiz edilmesi gerektigi ortaya konulmaktadir. Bu anlamda kita
felsefesinden beslenen film analizlerinin “kurgusal” temellere dayandigi iddias1 vardir. Yapisal 6gelerin
parcalara ayrilarak yapilacak bir analizin olanaklarinin sorgulanmasi bu anlamda karsimiza ¢ikar. Bir
filmin pek ¢ok 6gesi bulunmaktadir. Anlati, kurgu ve mizansen filmi olusturan bu yapisal dgelerdir.

Post-teori tipki ilk donem film teorisinde oldugu gibi filmi bir sanat formu olarak kabul eder ve farkl
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disiplinlerden beslenen kuramsal ve metodolojik ¢ercevelerin film analizinde uygulanmasini disarida
birakir. Bu baglamda izleyicinin aktif anlam insa edici rolii dikkat cekmektedir. Filmin belirli parcalara
ayrilarak ve bu pargalar arasi etkilesimin belirleyici oldugu post-teori kavramsallastirmasinin sinyalleri
Kristin Thompson ve David Bordwell tarafindan film incelemesinde yeni bir soluk olarak

degerlendirilebilecek neo-formalist yaklasimda goriilmektedir.
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EXTENDED ABSTRACT

As a groundbreaking shift in film studies, post-theory began to dominate film studies. Although
critiques of contemporary film theory began to dominate film studies with the premises of post-theory
suggested by David Bordwell, the traces of such an approach were evident since 1970s onwards.
Bordwell (1996) proposes systematically analytical turn in film studies with the notion “post-theory”.

Positioning itself against “grand-theories”, post-theory presents mid-level research as a mode against
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doctrine-driven analyses. Post-theory defies a wide range of theories with the argument that subject-
position theories lack systemic-functional analysis. Among these methodological approaches “grand
theories” can be clustered under the Lacanian—Althusserian Paradigm. Noél Carroll is also another
prominent scholar who critiques tendencies in contemporary film studies. He scrutinizes top-down
approaches and argues that the dominant paradigm in the film studies “mystifies our understanding of
cinema” (1996, p.2). From this viewpoint, Noé€l Carroll encapsulates the prevailing paradigm in the field
by symbolizing it with the representation of theory in uppercase “T”. When we consider the foundations
and methodological inquiries of post-theory, analytical approach emerges. Such a fruitful tendency finds
its roots in early/classical film theory in 1900s. This article posits three key dimensions of post-theory:
(a) post-theory as a transformative paradigm shift in film studies and its interconnectedness with early
film theory, (b) the analytical underpinnings of the active audience concept within post-theory, and (c)
the antecedent role of neo-formalist film analysis in shaping the trajectory of post-theory. In the first
step, the article contends that post-theory should be viewed as a paradigmatic transformation in film
studies. From this standpoint, it proposes that, at its core, post-theory serves as an invocation to
appreciate and revalue the formative years of film theory. A notable point of agreement between the
classical film theory period and post-theory is the acknowledgment that film should be recognized as an
art form. Nevertheless, the arguments within post-theory deviate from the perspectives found in early
film studies. In this context, early film theorists engage in discussions about the distinctive and
unparalleled potential that cinema introduced to history. In contrast, post-theory constructs its arguments
by challenging the prevailing methodological and theoretical approaches within contemporary film
studies. In essence, post-theory refrains from delving into the ontology of cinema. Film as an art form is
a priori and analytical shift is the remedy against potential fallacies of contemporary film studies.
Audience as an active meaning maker is another part of conceptual and theoretical frameworks in post-
theory. In the second step, the article unfolds active audience notion in post-theory. Film as an art form
is constructed with narrative and mise en scéne. Audiences actively employ creative tools to unravel the
narrative throughout the film. Consequently, post-theory staunchly opposes the notion that the audience
assumes a voyeuristic role while watching a film. Instead, camera is necessarily perceptual, cognitive,
and affective on audiences’ engagement with film. In its third phase, the article delves into the modern
echoes of post-theory within neo-formalist film analysis. Neo-formalist approaches, drawing inspiration
from the Russian formalists, underwent a reinterpretation in film studies by scholars such as Kristin
Thompson and David Bordwell. The primary focus of neo-formalist film theory revolves around the
interplay between form and narration, specifically concerning the differentiation process that audiences
undergo. From these perspectives, the article argues the intersections between post-theory and neo-

formalist film analysis.



